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Resumo

A presente Dissertação de Mestrado aborda os aspectos comunicacionais, plásticos e 

simbólicos dos processos de construção do livro de artista, considerado como uma manifesta

a grave lacuna que existe sobre os estudos a respeito desse objeto e a sua ausência no debate 

Charles Sanders Peirce, serviu como estratégia teórica para orientar a organização de possíveis 

referências artísticas do objeto de estudo, envolvendo obras e artistas que utilizaram o ambiente 

de criação do livro de artista. O objeto de estudo foi discutido como um processo sígnico (se

tendência, que admite o acaso e a introdução de novas idéias a serem testadas e transformadas 

(ou não) em possibilidades de obras e que é fortemente marcado em toda a sua trajetória por 

artistas sobre as tramas de criação das obras, que serviram como uma das principais fontes de 

informação para o entendimento mais profundo sobre os procedimentos de criação do livro 

com as demais obras do artista, com os suportes utilizados, as referências, as transformações 

mória, as formas de apropriação e o uso de linguagens. Com isso, a pesquisa tentou estabelecer 

possibilidades para reposicionar as rígidas propostas de conceituação do livro de artista e abrir 

linguagens e que sustenta a personalidade do livro de artista.

Palavras-chave: comunicação, artes visuais, livro de artista, crítica de processo, procedimentos 

de criação, semiótica.



Abstract

This dissertation approaches the communicational, plastic, and symbolic aspects of  the 

processes of  constructing an artist’s book, which is a hybrid artistic manifestation, an object 

hard to conceptualize, and therefore in need of  critical attention in contemporary debate. The 

“Process Critique” articulated by Cecilia Salles, based on Charles Sanders Peirce’s semiotics, 

acts as theoretical device in guiding the organization of  possible artistic references to the object 

of  study, the creation of  a brief  survey of  the production of  artist’s book in Brazil, the process 

creation of  the artist’s book. The object of  study is discussed as signifying process (semiosis), 

the introduction of  new ideas to be tested and transformed (or not) in possibilities of  works of  

art and whose trajectory is maked by communicative questions throughout. The methodology 

consists of  theoretical revision and interviews with artists about the creation of  their work, 

which served as a major source of  information in the deeper understanding of  the various de

ployments in the creation of  an artist’s book. The contexts in the creation of  the works are also 

transformations of  the raw material, the creative tendencies, the artist’s perception of  space, 

time, and memory, the forms of  appropriation, and the use of  language. The research aims at 

establishing possibilities to reposition rigid conceptualizations of  the artist’s book, and open 

new ways in which to understand its complex networks of  creation, where multiple forms of  

Keywords: communication, visual arts, artist’s book, process critique, semiotics.



Índice de ilustrações

Capítulo 1

(p. 33)

02. Leitor do século V a. C., com rolo de papiro. Fonte: MANGUEL, 1997. (p. 35)

(p. 36)

04. Bíblia, século XIII. Manuscrito em latim, letra gótica sobre pergaminho. Fonte: Manguel, 1997. (p. 37)

05. Epistolae Familiares, de Cícero. Livro impresso por Aldus Manutius. Fonte: MANGUEL, 1997. (p. 40)

(p. 48)

(p. 49)

08. “And she told 2 friends”, Kali Nikitas, 1996. Fonte: Haslam, 2007. (p. 50)

09. Modelos de cadeias de produção, propostas por Haslam. Fonte: Haslam, 2007. (p. 50)

10. Os componentes do livro. Fonte: Haslam, 2007. (p. 51)

(p. 51)

(p. 59)

13. Página seqüencial da Biblia Pauperum de Heidelberg, século XV. A cena da parte inferior da página retrata 

a nunciação. Fonte: Manguel, 1997. (p. 59)

14. “Riquíssimas Horas”, de Duque de Berry, c. 1415, Irmãos Limbourg, Museu Condé, Chatilly. Fonte: 

(p. 60)

15. Capa e páginas internas de “The Book of  Urizen”, William Blake, 1794. Fonte: http://www.blakearchive.

org/blake/ (p. 61)

16. Capa e páginas internas de “The Song of  Innocence”, William Blake, 1789. Fonte: http://www.

blakearchive.org/blake/ (p. 61)

1996. (p. 64)

18. Páginas internas de “Los caprichos”, Francisco Goya, 1799. Fonte: Castleman, 1994. (p. 67)

(p. 68)

20. “Noa Noa, Te Atua e Te Faruru”, xilogravuras em cores para o livro “Noa Noa”, Paul Gauguin, 1894. 

Fonte: Castleman, 1994. (p. 69)

21. Páginas do livro “Noa Noa”, Paul Gauguin, 1894. Fonte: Gauguin, 1995. (p. 69)

22. Páginas internas do caderno II de Delacoix, 1832. Fonte: Guaraldo, 2000. (p. 71)

23. Páginas internas do livro “The Works of  Geoffrey Chaucer”, William Morris, 1896. Fonte: Castleman, 

1994. (p. 73)

24. Páginas do poema “Un coup de dés”, Mallarmé. Fonte: Campos, Campos, Pignatari, 2002. (p. 74)

2008. (p. 77)

26. Páginas internas do livro “Calligrammes”, Apollinaire, 1930. Fonte: Castleman, 1994. (p. 78)

(p. 80)

28. Páginas internas do livro “Fausto”, de Goethe, ilustrado por Delacroix. Fonte: Castleman, 1994. (p. 82)

(p. 82)

30. Páginas internas do livro “O corvo”, de Poe, ilustrado por Manet. Fonte: Castleman, 1994. (p. 82)

Fonte: Castleman, 1994. (p. 82)



32. Capa e páginas internas do livro “Zang Tum Tumb”, Filippo Marinetti, 1914. Fonte: Maffei et alli, 2006. (p. 86)

33. Capa e páginas internas do livro “Les mots em liberté futuristes”, Filippo Marinetti, 1919. Fonte: Maffei 

et alli, 2006. (p. 86)

34. Capa e páginas internas do livro “Depero Futurista”, Fortunato Depero, 1927. Fonte: Maffei et alli, 

2006. (p. 86)

35. Capa e páginas internas do livro “Parole in libertá”, Filippo Marinetti e Tullio D’Albisola, 1914. Fonte: 

Maffei et alli, 2006. (p. 86)

36. Páginas internas de “Libro illegibile”, Bruno Munari, 1951. Fonte: Maffei et alli, 2006. (p. 88)

et alli,

2006. (p. 88)

38 Páginas internas do livro “Pro dva kvadrata”, El Lissitzky, 1922. Fonte: Maffei et alli, 2006. (p. 89)

39. “Dlia Golossa”, 1923, El Lissitzky e Maiakoviski. Fonte: http://www.moma.org/exhibitions/2002/

russian/index.html. (p. 89)

40. Ilustrações das páginas do livro de matemática, Schwitters, 1922. Fonte: Spencer, 1987. (p. 90)

(p. 90)

42. Páginas internas da revista “USSR sob construção”, El Lissítki, 1933. Fonte: Spencer, 1987. (p. 91)

Picabia. Fonte: Spencer, 1987. (p. 94)

44. Capas e páginas internas da revista De Stijl, Vimos Huszar, 1917. Fonte: Meggs, 1992. (p. 94)

45. “La Mariée mise à nu par ses célibataires, Marcel Duchamp, 1934. Fonte: Maffei et alli, 2006. (p. 97)

46. Páginas internas e capa do livro “Grapefruit, A Book of  Instruction and Drawings”, de Yoko Ono, 

(p. 99)

47. Imagens da coluna da esquerda: Cartões com os nomes de artistas Fluxus, design de George Maciunas, 

Maciunas. Imagens da coluna da direita: “Spell your name with these objects”, George Brecht, Ben, Emmett 

Yearboxes, 1964. Fonte: Rendricks et alli, 2002. (p. 100)

Capítulo 2

48. Página interna e capa de “Twentysix Gasoline Stations”, Edward Ruscha, 1962. Fonte: Silveira, 2001. (p. 107)

49. Diagramas de Clive Phillpot. Fonte: Silveira, 2001. (p. 108)

50. “Livro obra”, Lygia Clark, 1983. Fonte: Silveira, 2001. (p. 110)

(p. 110)

52. “The illustration of  art”, Antonio Dias, 1976. Fonte: Doctors, 1994. (p. 110)

53. Espaço Tijuana, 2007, São Paulo. Fonte: arquivo pessoal da autora. (p. 122)

54. Ações Transição Listrada, 2004. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 125)

artista. (p. 127)

56. “Vocabulário para pensar a cidade”, CCSP, 2004. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 128)

(p. 128)

58. Estudos para páginas internas, em PDF, de “Vocabulário para pensar a cidade”, versão livro, 2008.  



Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 129)

59. “Vocabulário para pensar a cidade”, versão cartaz, 2008. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 129)

60. “Conversa como lugar”, Vitor Cesar e Grazi Kunnsch, 2008. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 130)

61. “Grazuras”, Grazi Kunsch, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 135)

(p. 136)

63. Páginas de estudo de “Sobre utopia”, Grazi Kunsch, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 137)

(p. 137)

65. Capa de “Conversa como lugar”, Vitor Cesar e Grazi Kunsch, 2008. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 138)

(p. 139)

67. Fotos do Ateliê de Laerte Ramos, 2008. Fonte: arquivo pessoal da autora. (p. 141)

68. “Diário”, Laerte Ramos, 2001. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 142)

69. Matrizes para “Sobre Rodas”, 2008. Fonte: arquivo da autora. (p. 142)

(p. 144)

71. Componentes do “Livro das Nuvens” desmontados e “Livro das Nuvens”, Laerte Ramos, 2008. Fonte: 

arquivo pessoal do artista. (p. 144)

72. “Em meus lençóis, teu corpo fossilizado”, Fabio Morais, 1999. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 146)

abertos têm formato de asas. Fechados, aprisionam o tempo” (2001), Fabio Morais. Fonte: arquivo pessoal 

do artista. (p. 148)

74. “A trilogia da pele” e “Palavras de costas”. Da série “Livros abertos têm formato de asas. Fechados, 

aprisionam o tempo” (2001). “Narrativas sem tempo” e “O nunca mais acabou de acontecer agora”. Da 

série “Livros abertos têm formato de asas. Fechados, aprisionam o tempo” (2001), Fabio Morais. Fonte: 

arquivo pessoal do artista. (p. 148)

75. “Afrodite” e “O nunca mais acabou de acontecer agora”. Da série “Livros abertos têm formato de asas. 

Fechados, aprisionam o tempo” (2001), Fabio Morais. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 149)

(p. 149)

(p. 149)

78. “Para”, Fabio Morais, 2003. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 151)

artista. (p. 151)

80. “Oferenda a Iemanjá para um feliz ano novo”, Fabio Morais, 2007. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 152)

81. “Sebo”, Fabio Morais e Marilá Dardot, 2005. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 153)

82. “Encontro de Mares” (2007) e “Ártico”, da série “Oceanos” (2006), Fabio Morais. Fonte: arquivo pessoal 

do artista. (p. 153)

83. “Tua Geometria”, Fabio Morais, 2007. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 154)

84. “O performer”, 2007. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 154)

85. “Minha 6ª Exposição Individual”, Fabio Morais, 2008. Detalhe da exposição na Galeria Vermelho. 

Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 154)

86. “Artoday”, Fabio Morais, 2008. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 155)

87. “Migração”, 2006. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 156)

88. “Dedicado para e por Carlos Drummond de Andrade”, 2006. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 156)

(p. 157)



mais feliz, Ruy” (2008) e “Romance para ser lido sob a chuva” (2008), Fabio Morais. Fonte: arquivo pessoal 

do artista. (p. 158)

91. “Livro de Notas”, Fabio Morais, 2004. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 159)

92. “Retrato”, 2007. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 159)

93. “Portfólio”, 2008. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 159)

94. Logo da “Confrar’ilha de Leitura”, Fabio Morais e Marilá Dardot, 2008. Fonte: arquivo pessoal do 

artista. (p. 160)

95. Edith em seu ateliê e seus cadernos de anotação, 2008. Fonte: arquivo pessoal da autora. (p. 162)

96. Página do livro “Linha de Costura”, 1997, Iluminuras. Fonte: arquivo pessoal da autora. (p. 163)

97. “Vão”, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 164)

artista. (p. 164)

99. Imagens da instalação “Rasuras”, realizada na Exposição Brasil adentro (Associação Ponte Cultura, 

Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 166)

100. Vistas da Instalação “Fresta: livro partitura” e páginas internas do livro “Fresta: livro partitura”, 2004, 

livro objeto, 9,5 X 14 cm, tiragem: 100 unidades, Edith Derdyk. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 168)

101. “Fiação”, 2004, livro objeto. impressão digital. Formato fechado – 13 X 16 cm, formato aberto – 13 X 

50 cms, tiragem: 100 unidades, Edith Derdyk. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 168)

102. “Desenhos”, Edith Derdyk, 2007. Fonte: coleção particular da autora. (p. 168)

103. Estudos para o Livro objeto “Se o mar inteiro”, Edith Derdyk, 2008. Fonte: arquivo pessoal da autora (p. 169)

(p. 170)

105. Postais da Exposição na FUNARTE, Lucia Mindlin, 2000. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 171)

106. Estudos para “Livro de Horas”, Lucia Mindlin, 2008. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 172)

107. “Passos para a página de rosto”, Lucia Mindlin, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 173)

108. Sem título, Lucia Mindlin, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 174)

109. Sem título, Lucia Mindlin, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 175)

(p. 175)

111. Título e ano desconhecidos. Fonte: http://www.foredgefrost.co.uk/galler y_foredgeNORM.htm (p. 177)

(p. 177)

(p. 178)

114. Série “Celso Garcia”, Lucia Mindlin, 2007. Fonte: arquivo pessoal da autora. (p. 178)

arquivo pessoal da artista. (p. 179)

116. Série “Casulos”, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 181)

117. Série “Maquininhas de sentimentos” e mais um trabalho da Série “Casulos”, Kátia Fiera, 1999. Fonte: 

arquivo pessoal da artista. (p. 181)

118. Série “Castelos” e “Casa de mãe”, Kátia Fiera, 2002. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 182)

Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 183)

120. “Grades” e Sem título, Kátia Fiera, 2002. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 184)



121. Detalhe da instalação “Festa” e “Eden”, Kátia Fiera, 2005. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 184)

122. “Paisagens de outras coisas”, Kátia Fiera, 2001. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 185)

123. “Vai e vem”, Kátia Fiera, 2003. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 185)

124. “Tá ligado! De Kátia a Cidade”, Kátia Fiera, 2002. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 185)

125. “Quanto tempo leva para chegar lá”, Kátia Fiera, 2002. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 187)

pessoal da artista. (p. 187)

(p. 187)

128. “De passagem”, Kátia Fiera, 2007. Fonte: arquivo pessoal da autora. (p. 188)

(p. 189)

130. “Fronteira”, Kátia Fiera, 2008. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 189)

131. “Andando na linha”, Kátia Fiera, 2008. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 189)

132. “O livro de areia”, Marilá Dardot, 1999. Livro encadernado com páginas de espelhos. Dimensões: 24 x 

16.3 x 3.4 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 191)

133. “O Banquete”, arquivo em processo, iniciado em maio de 2000. Aço, acrílico, acetato impresso. 

Dimensões: 15.5 x 40 x 27 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 192)

134. “Heliotropismo”, 2000 e “Retórica”, 2001 Marilá Dardot. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 193)

135. “A origem da obra de arte” e “Pensamento do fora”, Marilá Dardot, 2001. Fonte: arquivo pessoal da 

artista. (p. 194)

136. “Prosa do observatório [noite]”, 2001 e “hic et nunc”, 2002, Marilá Dardot. Fonte: arquivo pessoal da 

artista. (p. 195)

137. “Atlas, Proposição/Arquivo em processo”, 2003 e “Atlas volume um e dois”, 2003. Fonte: arquivo 

pessoal da artista. (p. 196)

138. “Volume um”, 2003 e “A coleção Duda Miranda”, 2007. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 196)

139. “Sob Neblina”. Arquivo em processo/cadernos, iniciado em janeiro de 2004. Dimensão: 21 x 21 x 5,5 

cm. Galeria Vermelho. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 199)

artista. (p. 199)

141. “Sob neblina [em segredo]” e “Arquivo (Livro 1, Livro 2 e Livro 3”), 2007. Fonte: arquivo pessoal da 

artista. (p. 199)

142. “Rayuela”, 2005. Instalação com 322 gravuras em moldura de acrílico. 22.5 x 29 cm (cada) Fonte: 

arquivo pessoal da artista. (p. 200)

143. “Biblioteca de Babel”, 2005, Galeria Vermelho. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 201)

2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 202)

145. “Marulho”, 2006. Série de 8 trabalhos de dimensões variáveis. Impressão jato de tinta sobre papel. 27a 

Bienal de São Paulo. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 202)

145. “Terceira margem”, 2007. Dimensão: 3 x 80 x 22.7 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 203)

146. Estudos para “Labirinto”, “Ulysses” e outras obras da exposição a ser realizada na Galeria Vermelho, 

em setembro de 2008. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 205)

(p. 209)

148. “Fatia de Horizonte” (detalhe), 1996 e “Om”, 1982. Fonte: Farias, 2004. (p. 209)

149. “Mundo de espelhos”, 1992. “Espaço Elástico”, 1966. “Yoyo”, 1968. Fonte: Farias, 2004. (p. 209)



150. Ateliê de Amelia Toledo, aquarelas e uma das telas da série “Campos de Cor”. Fonte: arquivo pessoal 

da autora, 2008. (p. 210)

151. Sem título, sem título da Série “Campo de Cor”, 2001 e “Caminhos da Cor”, 2007. 14 peças de juta 

pintada. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 210)

2004. (p. 211)

153. “Livro da construção”, 1959, cartão e papel de seda, 22 x 20 cm (fechado). Fonte: Farias, 2004. (p. 212)

154. Amelia Toledo montando “O livro da Construção”. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 213)

(p. 213)

156. Colagens, 1958, papel de seda e vegetal, 40 x 21 cm. “Gênesis”, 1963. Fonte: Farias, 2004. (p. 214)

157. Amelia Toledo “manuseando” “Gênesis”. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 214)

158. “Divino, Maravilhoso”, 1971. Fonte: Farias, 2004. Amélia Toledo manuseando a obra. Fonte: arquivo 

pessoal da autora, 2008. (p. 215)

159. Sem título, sem data. Ateliê da artista. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 216)

2008. (p. 216)

“Incrustações da Memória”, 1999, papel artesanal com fragmentos de madrepérola, 38 x 38 cm. “Fiapo”, 

(p. 217)

senhor!”, 1984, gravura em metal, 20 x 25 cm. “Com mãos de fada, II”, 1984, gravura em metal, 20 x 20 cm. 

Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 218)

164. “Circulación”, 1995. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 219)

(p. 220)

166. “She”, 2003. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 221)

167. “I love you”, 2000. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 222)

168. “Um livro para Rapunzel”, vista da instalação e caixinha com áudio e livro, 2004. Fonte: arquivo pessoal 

da artista. (p. 222)

169. Vistas da instalação “Livro=sonho”, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 222)

170. Esboços para o livro de artista “Étang des enfants noyés” 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 225)

171. Vista da instalação “Doador”, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 227)

172. “Todos os nomes Chaves”, 2003. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 228)

(p. 229)

174. “Temporal”, 1998. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 230)

175. “Coisas de café pequeno”, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 231)

176. Plaquinhas do castelo, livro e plaquinhas recortadas da instalação e vistas da instalação “A vida somente”, 

2005. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 232)



arquivo pessoal da artista. (p. 233)

178. Vistas da instalação “Falas Inacabadas” e Capa e páginas internas do livro “Páginas Inacabadas”, 2000. 

Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 234)

179. Capa do livro “O homem que não sabia jogar”, páginas internas grifadas por Elida. Vistas da instalação 

“Tubos de Ensaio”, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 235)

180. “O homem sem qualidades, mesmo” e “O homem sem qualidades, mesmo assim”. Vistas da instalação 

“Homem sem qualidades caça palavras” e Capa e páginas internas do livro “Homem sem qualidades caça 

palavras”, 2007. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 237)

181. Algumas apresentações de “Você me dá sua palavra?”. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 239)

(p. 240)

(p. 241)

(p. 242)

2008. (p. 243)

(p. 244)

187. “Testarte VII”, 1976. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 245)

188. Páginas internas de “Habitat”, 1975. Fonte: arquivo pessoal da artista, 2008. (p. 246)

189. Páginas internas de “Pequena Estória do Sorriso”, 1975. Fonte: arquivo pessoal da artista, 2008. 

Manifesto Nervo Óptico e publicações do grupo. Fonte: arquivo pessoal da artista, 2008. (p. 247)

190. Páginas internas de “Momento Vital”, 1979. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 249)

191. Páginas internas de “Da Capo”, 1979. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 249)

192. “Atenção, processo seletivo de perceber”, 1980 e “Atenção I”. 1980. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 250)

montagem 2007. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 251)

194. Caderno de esboços do artista. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 253)

195. Coleção de tintas e Coluna de tintas, (obras em processo). Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. 

“Tela”, spray e tinta acrílica, 1982. Fonte: Aplauso, 2006. (p. 254)

196. Processo de desmontagem de ateliê, 2006. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 255)

197. “Pintura”. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 256)

(p. 256)

199. Ateliê de Frantz coberto com lona de tela e livros de artista ainda em processo de criação. Fonte: 

arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 257)

200. Livros de artista, sem título. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 257)

201. Estante de livros de artista, em exposição na FVCB. Livros de artista sem título. Fonte: arquivo pessoal 

da autora, 2008. (p. 258)

202. Sem título, 1990, acrílica sobre tela. Fonte: arquivo Livro “Construção”, 2006. (p. 260)

203. Sem título, 1992, óleo sobre tela e vista da exposição. Fonte: arquivo Livro “Construção”, 2006. (p. 261)

204. Vista geral da instalação, 1996. Fonte: arquivo Livro “Construção”, 2006. (p. 262)

205. Vista geral da instalação, 1997. Fonte: arquivo Livro “Construção”, 2006. (p. 262)

(p. 264)



207. Vista geral da instalação “Constructed Hapiness”, 1999. Fonte: arquivo Livro “Construção”, 2006. (p. 265)

208. Vista geral da instalação “O abrigo impossível”, 1999. Sem título, 2000. Fonte: arquivo Livro 

“Construção”, 2006. (p. 266)

(p. 266)

(p. 267)

212. Sem título, 2000. Fonte: arquivo Livro “Construção”, 2006. (p. 267)

211. Sem título, 2006. Fonte: coleção particular a autora. Ít’s up to you”, 2003. Fonte: arquivo Livro 

“Construção”, 2006. (p. 267)

Capítulo 3

da autora, 2008. (p. 273)

artista em formato de livro, 2008, Dora Longo Bahia. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008. (p. 277)

Paulo, edição dos autores (2ª edição, São Paulo, Edições Invenção, 1973). Fonte: http://www2.uol.com.

1974. Fonte:  http://www2.uol.com.br/augustodecampos/obras.html, 2008. (p. 283)

sobre livro contendo 40 páginas e 141 imagens, 35,5 X 25,8 cm. Fonte: Galeria Vermelho, 2008. (p. 285)

217. “Balada”, Nuno Ramos, 1995. Fonte: Coleção particular Fabio Morais, 2008. (p. 287)

218. “Antuerpen”, Odires Mlászho, 2007. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2007. (p. 288)

219. “O livro Velazquez”, Waltercio Caldas, 1996. Fonte: Catálogo da Exposição “Livros”, 2002. (p. 295)

220. “O livro da Construção”, Lygia Pape, 1960. Fonte: Pape, 1995. (p. 295)

221. “A ave”, Wlademir Dias Pino, 1956. Fonte: Silveira, 2001. (p. 295)

222. “A informação esquartejada, Aloísio Magalhães, 1971. Fonte: Leite, 2003. (p. 295)

223. Quadros de “Anemic Cinema”, Marcel Duchamp, 1926. Copyrighted dos textos de Rrose Sélavy. “Rrose 

Fonte: Duchamp, 2005. (p. 300)

(p. 301)

2008. (p. 303)

particular Fabio Morais, 2008. (p. 303)

227. Livro mais cd do projeto “Priscila” e fanzines da banda “Os macaco”, Dora Longo Bahia. Fonte: 

arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 306)

226. Livro sobre o evento “Ensacamento”, Grupo 3nós3, 1979. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008. (p. 307)

228. “Concecção”, 1981. “A categoria básica da comunicação” e “Fim de década. Basta!”, “Grupo 3nós3”. 

1979. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008. (p. 307)

229. “Estrutura de especulação” e “Cruzeiro_Hilst”, Mario Ramiro. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008. 

(p. 308)



230. Catálogo Exposição, Andy Warhol, Estocolmo, Moderna Musset, 1968. Fonte: www.modernamuseet.

se, 2008. (p. 310)

231. “Safo (Fragmentos)”,Waltercio Caldas, 2002.Tiragem de três exemplares datados e assinados pelo 

artista. Fonte: Salzstein, 2002. (p. 310)

(p. 310)

233. Vôo noturno, Waltercio Caldas, 1967. Tiragem de três exemplares datados e assinados pelo artista. 

Fonte: Salzstein, 2002. (p. 316)

234. Matisse/Talco, Waltercio Caldas, 1978. Livro e talco, 35 X 27 cm (fechado), 35 X 55 cm (aberto). 

Tiragem de três exemplares datados e assinados pelo artista. Fonte: Salzstein, 2002. (p. 317)

Fonte: Galeria Vermelho, 2008. (p. 319)

(p. 319)

Santiago. Fonte: Freire, 2006. (p. 320)

(p. 321)

239. “Atlas”, Gerhard Richter, livro (trabalho em progresso, 1962/2006). Edição de 2006. Fonte: coleção 

particular Fabio Morais, 2008. (p. 327)

(p. 327)

(p. 328)

242. Capa e páginas internas de “Achados na rua”, Mario Ramiro, 1998. Fonte: arquivo pessoal do artista, 

2008. (p. 328)



Sumário

Introdução .................................................................................................................... 25

Capítulo 1 - Entre livros .............................................................................................. 31

1.1 As primeiras páginas ................................................................................................................... 32

1.2 As propriedades e modos de construção do livro .................................................................. 46

1.3 Uma possível rede de referências .............................................................................................. 55

Capítulo 2 - Uma biblioteca de livros em construção ................................................ 105

2.1 “Um e/entre Outro/s” ............................................................................................................. 121

2.2 A cidade em páginas .................................................................................................................. 124

2.3 Camadas de processos e discursos para livro de encontros ................................................ 132

2.4 Moldes e formas para livros de artista .................................................................................... 140

2.5 Digressões, obsessões e alívios ................................................................................................ 146

2.6 A ventania e o livro .................................................................................................................... 161

2.7 Instantes para livros de vidas ................................................................................................... 170

2.8 Para ver outras paisagens .......................................................................................................... 180

2.9 Porque ela vê livros por toda parte ......................................................................................... 191

2.10 As escrituras do corpo ............................................................................................................ 207

2.11 Fábulas e contos para livros sonhos ..................................................................................... 218

2.12 “O que estava escrito seria...” ................................................................................................. 226

2.13 “Na busca de um todo que tenha sentido” .......................................................................... 240

2.14 Campos de batalha e pinturas não realizadas para livros de cores ................................... 253

2.15 Sem temer a vertigem dos espaços ........................................................................................ 260

Capítulo 3 – Por uma gramática do livro de artista ............................................... 271

3.1 Exploração dos componentes do livro (códex) .................................................................... 280

3.1.1 Uso e recontextualização dos componentes do livro (códex) ............................ 288

3.2 Uso das propriedades narrativas e seqüenciais do livro (códex) ......................................... 290 

3.3 Narrativa plástica ........................................................................................................................ 293

3.4 “Narrativa de artista” ................................................................................................................. 298

3.5 Cadernos de anotações, diários, registros ............................................................................. 304

3.6 Exploração das relações entre imagem e texto ..................................................................... 309

3.7 Apropriação da “comunicabilidade” do livro códex .......................................................... 312



3.9 Transposições do livro códex para condições escultóricas e instalativas .......................... 316

3.10 Exploração de diferentes materialidades para produção de livros de artista .................. 323

3.11 “Colecionismo” ........................................................................................................................ 325



25

Introdução

Páginas de histórias, de imagens, de carne, de feltro, de metal, de pedra, em tecido, sem 

papel, de entalhes, com furos, sem letras, imóveis, emprestadas, remodeladas, reformatadas, 

emolduradas, com falhas, com faltas, inertes, soltas, interativas. 

que é tátil, real, material.

mudos, embalsamados, em paredes, no chão, no espaço todo, em qualquer lugar, em lugar 

recontextualizado, apropriado. Para não tocar, para não ler, para não saber, para não reconhecer, 

livre de paintre”, livro de artista, artes do livro, 

“illustrated book”...

incontáveis as propostas e as formas de expressão de livros de artistas, tanto que, a tarefa 

Livros de artistas estão praticamente ancorados em abismos conceituais. Há confusões 

melhor nomenclatura. 

nesta pesquisa por seguir os caminhos já claramente trilhados por Paulo Silveira (2001) e por 

Martha Hellion (2003). Assim, a nomenclatura escolhida é “livro de artista”. 

Silveira utiliza este termo para designar o campo artístico, no sentido lato, ou categoria, 

e também no sentido estrito, que se refere às obras conceituais dos anos 1960. Como o próprio 

autor argumenta, em sua pesquisa, o termo “livro de artista” demonstra incidentalmente, que 
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(1) livro de artista pode mesmo designar tanto a obra como a categoria 

pesquisadores com pesquisadores, artistas com artistas, e pesquisadores 
com artistas, além de envolver outras especialidades, como estética, 

execução podem ser apenas parcialmente executadas pelo artista, com 

A posição de Hellion é bastante parecida com a de Silveira. Para ela, o termo surgiu nos 

e plásticas, produzidos por artistas. A nomenclatura “livro de artista”, segundo Martha Hellion, 

serve para designar obras que mesclam indistintamente recursos visuais e literários 

en diferentes gradaciones, pero ambos lenguajes acabaron por situarse 

temporales generado por la combinación de todos estos elementos. 
(...) Los libros de artista requieren de un lector activo, dispuesto 
a percibir la obra a partir de un cambio radical en sus hábitos de 
lectura y la alteración de sus preconceptos sobre lo que debe ser la 

*.

é fácil perceber que essas questões também convivem intensamente entre os autores que 

discutem sobre as experiências com livros de artista. 

infelizmente, apresentando uma visão menos esclarecedora que limitadora, e não raro, 

desconsideram as características vertiginosamente híbridas e complexas das plasticidades, 

(...) Os livros de artista requerem um leitor ativo, disposto a perceber a obra a partir de uma mudança radical em seus hábitos de 
leitura e a alteração de seus conceitos sobre o que se deve ser a poesia, a artes visuais e a linguagem” (tradução da autora).
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histórica.

Livros de artistas parecem não demonstrar uma organicidade comum. Tais obras se 

Esta pesquisa pretende realizar um estudo que não “congele” o objeto e não suplante sua 

teia de possíveis referências, linguagens, práticas e métodos que fazem os artistas interagirem 

conceitual e esteticamente. Essas referências entrecruzam procedimentos, diretrizes, tendências 

As questões relativas ao livro códex serão aqui reunidas, no capítulo 1, para servir de 

importantes referências para a produção de livros de artistas. 

este objeto optou por investigar os procedimentos de criação e as tendências expressivas de um 

pesquisa por uma delimitação histórica e, portanto, restritiva, a estratégia teórica escolhida foi a 

Crítica de Processo, apoiada na Semiótica de Charles Sanders Peirce, proposta por Cecilia Salles.

Queremos entender como se constrói o objeto artístico e não re
contar como se deu a seqüência dos eventos (...). Estes eventos, por 
sua vez, não podem ser tomados como etapas, numa perspectiva li
near, mas como nós ou picos da rede (...). Nossa leitura deve ser ca

co formado por conceitos organicamente interrelacionados (...). Esse 
movimento do olhar do crítico deve reverter em uma maior com
preensão sobre os modos de desenvolvimento de obras e, conse
qüentemente, sobre os procedimentos de um pensamento em criação.
Devemos aprender a lidar com a criação na perspectiva temporal 

do inacabamento. (...) Buscamos a compreensão dessas tendências (o 
que os artistas querem das obras) e seus modos de ação (como vão 
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manuseando e amoldando seus desejos e seus materiais). Na contínua 
transformação, uma coisa passa a ser outra (SALLES, 2006, p. 37).

A abordagem de livro de artista será feita a partir de seus procedimentos de criação, que 

servirão para compreender as relações internas das linguagens do processo criativo de livros de 

artista e, metodologicamente, como uma base comum para se estudar essas manifestações tão 

No capítulo 2, a pesquisa se orientará por meio de estratégias mais próximas dos artistas 

e de suas particularidades criativas, deixando de lado a formatação de um panorama histórico. 

dos procedimentos de cada artista na história e na cultura, mas sem, contudo, apontar origem e 

de seus procedimentos são encarados como instantes singulares, mas ativos e estruturados em 

Neste sentido, a obra é parte do processo e ambos são indissociáveis. Daí, a possibilidade 

que a aproximação da obra se dá através dos discursos de seus criadores sobre suas construções, 

conversas”, visitas a galerias e ateliês para coletar dados sobre os processos de construção das 

obras, sobre as referências dos artistas e as relações conceituais e estéticas entre os livros de 

artistas e o restante da obra.

Mesmo reconhecendo que outros importantes artistas e obras não tenham sido aqui 

do resumido grupo de artistas, mas que possam ser considerados como propostas a serem 

visualizadas em manifestações mais generalizadas e, sobretudo, possam sempre ser reavaliadas, 

complementadas e editadas posteriormente. 

No capítulo 3, serão apresentados os campos de procedimentos interrelacionáveis, 

interligáveis aos contextos de produção, suportes utilizados, materiais, abordagens, fontes de 

que envolvem o percurso e a rede de construção do projeto poético do livro de artista. Os 

campos de procedimentos serão formatados a partir da observação dos procedimentos de 

criação dos artistas, percebendo gradações comunicacionais, formais, plásticas e simbólicas, 

capazes de atuar como instrumentos para se entender um pouco mais sobre livros de artista.
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Capítulo 1 - Entre livros
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Capítulo 1 - Entre livros

“Tenho dito várias vezes, mas me parece adequado repetir 

aqui, que no mundo em que o livro deixasse de existir, 

eu não gostaria de existir” (MINDLIN, 1992).

Seria impossível neste trabalho percorrer toda a rica trajetória de esforços do homem na 

evolução de sua linguagem, desde as suas primeiras tentativas de articulação de mensagem até o 

de forma alguma, a pretensão de expor detalhadamente a história do livro, mas sim, a necessidade 

de resgatar deste imenso processo, embora de forma abreviada, pontos considerados relevantes 

que relatem os percursos dos procedimentos de construção do livro, que serão explorados ao 

longo desta discussão. 

“A história do livro pode ser estudada sob diversos ângulos, quer através de sua evolução cronológica, 

Ou através da

 (MINDLIN in FEBVRE & MARTIN, 

1992, p. I). Mas o que interessa para esta pesquisa são as técnicas de produção, as mudanças 

ocorridas a partir de seu advento na civilização, as questões relativas ao uso, leitura, manuseio, 

e, principalmente de que forma todo esse conjunto de fatores reunidos colabora para fornecer 

dados e relações sobre os procedimentos de construção do livro.

Algumas dessas questões relativas ao livro estão aqui reunidas para servir de base para a 

pesquisa que se segue, sem elas, tornaria-se inviável, como já dito anteriormente, entender que 

o livro traz algumas das referências mais profundas para este trabalho, referências essas que 

serão, em tempo, suscitadas e recontextualizadas em espaços de criação, como o da arte e o da 

-

gico de acontecimentos, mas sob a perspectiva processual, destacando as técnicas, as práticas, 

as linguagens, os métodos utilizados por artistas, designers, tipógrafos e/ou artesãos em seus 

procedimentos de construção do livro. 

Essa teia faz parte de uma tentativa de se propor uma outra abordagem do livro de artista 

e é uma das camadas relativas aos procedimentos estudadas aqui: percurso dos procedimentos 

de construção do livro, em uma abordagem não cronológica, com possibilidades de inter-
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relações de práticas, visualidades, temas, formatos, linguagens, discursos promovedores e/ou 

precedentes do livro de artista. O que está sendo proposto, na verdade, é uma possível seleção 

de obras e repertórios considerados importantes para a fertilidade da rede de criação dos livros 

de artista, e não, um percurso linear e histórico de obras e movimentos.

Mesmo optando pela contextualização complexa que ativa as relações de construção e 

que mantêm as obras como sistemas (SALLES, 2006), não são completamente descartados os 

discursos históricos propostos, pois eles também ajudam a compor a rede de criação do livro 

de artista. O que não é aproveitado desses textos é a perspectiva delimitadora de tentativas de 

traçados cronológicos e lineares da história do livro de artista, que segundo alguns autores, 

do objeto. A criação de uma rede de referências será feita a partir de um acompanhamento de 

procedimentos de criação, que permitirá conhecer um pouco dos processos, dos artistas, dos 

terrenos favoráveis para o livro de artista, e assim, esboçar uma possível aproximação conceitual.

1.1 As primeiras páginas 

O primeiro gesto, o primeiro grito, os desenhos em pedras, em paredes de cavernas 

têm em suas essências o desejo humano de se comunicar. Desde os tempos mais remotos, o 

homem exercitou tentativas de transmitir informações, de ilustrar seu cotidiano e de expressar 

seus sentimentos, criando assim, possibilidades de entendimento entre si e os outros. 

 (MARTINS, 1957, p. 7). É através da sua capacidade 

fossem os mais primitivos, que o homem inicia o seu domínio sobre a realidade que o cerca. 

Através da observação e da interpretação dos fenômenos, o homem formulou as 

bases iniciais de padrões éticos e morais e os princípios para sua organização e sobrevivência 

em sociedade. Estes princípios deviam ser adquiridos, preservados e repassados de 

geração em geração, para sustentação das práticas em vigor. Durante alguns milênios, 

o discurso oral foi o meio articulador e divulgador da cultura, da política e das regras 

sociais de comportamento e convivência. Em sociedades orais, como a Grécia Antiga, os 

anciãos eram  (MACHADO, 2008, p 205). 

A tradição oral era a base para todos os segmentos sociais e fundamental para a formação 

da identidade cultural e organização social e política. Há dois personagens na história da 

rapsodo e o mnemon.
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Os rapsodos eram artistas populares, que memorizavam histórias e poemas e viviam de 

cidade em cidade a recitá-los. O poema épico Ilíada, composto por volta do século VIII a.C., foi 

transmitido oralmente por esses artistas que decoravam os mais de quinze mil versos e os recitavam 

em voz alta para as platéias que se formavam. O mnemon era uma espécie de guardião do passado,

 (QUEIROZ, 2006, p. 8).

Com o passar dos tempos, o homem seguiu ampliando seus conhecimentos, o que 

lhe garantiu uma especialização sempre crescente de suas técnicas produtivas, enquanto a 

complexidade dos processos sociais atingiu níveis que sugeriam superação e maior sustentabilidade. 

O discurso oral, assim como a memória, passavam a não corresponder completamente às 

necessidades cada vez maiores de registro dos acontecimentos e os documentos escritos 

Ao que tudo indica, inicialmente, segundo Jean 

(2002, 12-13), foi por uma razão extremamente prosaica 

que a escrita passou a ser desenvolvida: notas de compra 

e venda. “Assim, se explicam as inscrições gravadas nas primeiras 

‘plaquetas de Uruk’ são constituídas de listas, relações, de sacos de 

grãos, de cabeças de gado, estabelecendo uma espécie de contabilidade do 

.

Por volta do século IV a.C., a escrita teria sido 

inventada por motivos comerciais, e ali, a memória ainda 

era uma forma de documentação importante para os registros. O “escritor” dessas tabuletas 

de argila percebeu que elas o ajudariam em suas transações:

 (MANGUEL, 1997, p. 207).

Dados como este agora apresentado não diminuem a importância do desenvolvimento 

da escrita, pois o cerne da questão de seu advento está no que se torna possível ao homem: 

avaliar, reinterpretar, recorrer a dados, antes guardados apenas na sua memória. O próprio Jean 

(2002, contracapa) enfatiza: 

A escrita logo se instituiu como uma atividade aristocrática 

01. Plaqueta de Uruk, datada do quarto milê-
nio a. C. Fonte: JEAN, 2002.
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Manguel (1997, p. 207), não faria o menor sentido. 

a humanidade, que alguns povos antigos atribuíam a sua invenção às divindades ou a heróis 

lendários. E mais, em algumas civilizações, como a Mesopotâmia, por exemplo, a perpetuação 

da memória através da escrita está intimamente ligada ao processo evolutivo. 

 A escrita rompeu com as barreiras de tempo e espaço que impossibilitavam a transcen-

dência dos discursos, sendo responsável por favorecer mais facilmente o registro dos aconte-

cimentos, o armazenamento e a propagação de informações de forma mais precisa, segura e 

progressivamente independente da oralidade e memorização. “Mais do que qualquer outra inven

 (ONG, 1998, p. 93).

de forma autônoma em lugares diferentes e os sistemas criados não apresentavam nem traços 

nem objetivos em comum, pois dependiam das peculiaridades de seu povo, da matéria-prima 

um processo longo e interrompido inúmeras vezes até sua cristalização. “As pictogravuras primitivas 

mas em certas 

ponto de se transformar 

(MCMURTIE, 1997, p. 19).

Os suportes utilizados para a escrita também surgiram seguindo as características do 

seu lugar de origem e sendo aprimorados à medida que novos materiais e novas técnicas eram 

segundo, McMurtie, cada modalidade de escrita e formas de caracteres. “Por si só, a busca por 

 (KUTUKDJIAM, 2003, p. 38).

As tabuletas de argila e pedra foram alguns dos primeiros materiais usados para a 

gravação de textos, que se tem conhecimento. Em seguida, o papiro entrou em cena. Os egípcios 
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submeteram o caule da planta a um processo de corte e secagem. Os romanos também usaram 

o papiro em substituição às duras e pesadas placas de pedra e argila, pois os cilindros que 

resultavam os textos escritos eram mais fáceis de ler e de transportar. O volumen era desenrolado 

com uma das mãos e enrolado com a outra, para que o texto pudesse ser lido trecho a trecho.

Sobre cada folha, o texto era escrito em colunas e cada uma delas se 
colava, em seguida, pela extremidade à folha seguinte, de forma que se 

-
roladas em torno de um bastonete chamado ombilic, constituíam os pri-
meiros rolos, antepassados dos de pergaminhos e, por conseqüência, 
do próprio livro (MARTINS, 1957, p. 59).

Em todo o antigo mundo mediterrâneo, o 

papiro foi, durante muito tempo, o material mais 

usado para a escrita e é inegável a sua importância 

para a produção dos primeiros livros manuscritos. 

Mas o papiro era um material extremamente frágil 

para a prática da escrita: de curta duração, ruim para 

conservação dos manuscritos e de fácil deterioração. 

importações de papiro. Aproximadamente a partirAproximadamente a partir 

do ano 500 a.C., começou-se a usar o pergaminho, 

mas demorou ainda alguns séculos para que ele 

viesse substituir o papiro – século IV d.C. 

O pergaminho era uma espécie de extrato de couro de carneiros ou vitelos, que 

conservava por mais tempo o texto, era mais resistente, mais maleável e a escrita neste material 

era mais legível. Outra vantagem do material é que ele permitia ser dobrado e costurado, 

logo, o passo seguinte foi transformá-lo em estruturas encadernadas parecidas com o que 

atualmente conhecemos como página. Com o pergaminho, descobre-se que é possível utilizarCom o pergaminho, descobre-se que é possível utilizar 

a frente e o verso do material para a escrita, o que dá origem ao formato códex.

 (LINS, 2002, p. 21). 

quando praticamente sumiram as formas de transmissão do conhecimento e da cultura do mundo 

antigo e os mosteiros assumiram a tarefa de ensino, escrita e cópia de volumes. A própria Igreja 

02. Leitor do século V a. C., com rolo de papiro. 
Fonte: MANGUEL, 1997.
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Católica transformou inúmeros mosteiros em centros de produção de manuscritos, pois o livro 

passa a ser considerado um objeto de salvação1, e assim, foi responsável pela popularização do 

formato códex.

Até então, o códex era o formato elegido pelos cristãos para propagar as escrituras 

sagradas e diferenciá-las das “publicações” pagãs. 

Livro (líber), entretanto, tinha uma conotação mais genérica e designava 

é, com a expansão do cristianismo e com a generalização do formato 
cristão, a terminologia inverte-se: livro passa a designar exclusivamente 

para si o formato de códice e esse modelo plantou raízes tão fundas 
em nossa cultura que hoje se torna difícil pensar o livro como algo 
diferente (MACHADO, 2008, p. 204).

Durante boa parte da Idade Média, os textos eram lidos em voz alta, ou seja, declama-

dos a um público. O leitor “solitário” ainda não era comum, pois poucas pessoas sabiam ler. 

Nessa época, os livros manuscritos eram compostos por letras que “não precisavam ser separadas 

dos conventos usavam um método de escrita 

 (MANGUEL, 1997, p. 64-65) nas entonações dramáticas durante as leituras públicas. 

Por volta do século IX, é provável que a 

leitura silenciosa tenha se tornado mais comum 

nos scriptorium e os monges escribas começaram 

a adotar progressivamente a separação das 

palavras e os sinais de pontuação, pois até então, 

o trabalho de cópia de um manuscrito era feito 

com a leitura em voz alta, enquanto outro escriba 

a copiava. A leitura silenciosa e, por assim dizer, 

mais individual, estabelece uma nova relação entre 

livro e leitor, sem outras mediações, orientações 

1. Segundo Manguel (1997, p. 20), o Islã leva esse fervor religioso no livro ainda mais longe: 

03. “São Jerônimo se prepara para escrever em folha de 
pergaminho”. Fonte: JEAN, 2002.
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ou explicações,  (MANGUEL, 1997, p. 68). Neste 

processo, o autor, que vivia de povoado em povoado, a ler suas obras, começa a se especializar e 

a escrever sem uma preocupação prévia com as condições em que sua obra será lida, nem como 

atingirá seu público. A cópia de um livro manuscrito era uma atividade muito laboriosa, sendo 

interrompida somente para as obrigações religiosas dos monges. O escriba monástico recebia 

o pergaminho dividido em partes, cada folha separada mas dobrada e 
disposta na ordem que devia aparecer no livro encadernado. Depois 
de decidir qual o estilo e o tamanho da escrita a empregar, pautavam-
se os limites da página escrita com linhas marginais pouco visíveis, 
mantendo-se o pergaminho seguro por meio de sovelas. Além das 
linhas que limitavam as margens, faziam-se outras destinadas ao 
texto com um instrumento rombo que fazia um pequeno sulco. (...) 
Depois de o escriba acabar o caderno, ou grupo de quatro folhas 
divididas ao meio em oito páginas, o trabalho era confrontado 
pelo original por uma segunda pessoa; em seguida, enviavam-se as 
folhas ao rubricador que inseria títulos, epígrafes, letras capitulares 
(...), depois ao iluminador. Após o acabamento do seu trabalho, o 

Os livros manuscritos eram muito 

ornamentados e o trabalho ao copiar um texto 

incluía até detalhes em folhas de ouro, em 

artesanal não era reconhecida e o monge escriba 

devia ater-se à sua humildade, sendo fortemente 

repreendido quando ousava demonstrar vaidade 

por sua obra, 

(JEAN, 2002, p. 85). 

O intenso trabalho dos monges é de suma importância para a divulgação mais generalizada 

do conhecimento, não só conservando os textos clássicos para a comunidade religiosa, mas 

também agrupando saberes em grandes enciclopédias.

No século XIII, os mosteiros já não eram mais os únicos produtores de livros 

manuscritos e a atividade prosseguia quase que somente para seu próprio uso. Alguns copistas, 

e associações, onde técnicas de escrita manual foram sendo aprimoradas - “período leigo”. Em 

04. Bíblia, século XIII. Manuscrito em latim, letra gótica 
sobre pergaminho. Fonte: Manguel, 1997.
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torno das universidades, inicia-se um ativo comércio de livros feitos por artesões submetidos 

a um rígido controle (por parte das universidades) sobre suas atividades e comportamento. 

Os stationarii, como eram conhecidos esses artesãos, eram também “depositários” de 

livros, pois revendiam e renegociavam constantemente livros manuscritos novos e 

usados, normalizados pelas universidades “e, por isso, autorizados para leitura como bons e legíveis 

 (ARAÚJO, 1986, p. 43).

Havia ainda um crescente público burguês, hábil a aderir à cultura e que desejava “livros 

literários” em línguas vulgares, adaptações e traduções de clássicos. Esta parcela emergente da 

sociedade, à margem do clero e da nobreza, caracterizava, aos poucos, um público sedento de 

conhecimento, de distração e do status que o livro trazia, ao mesmo tempo em que indicava a 

crescente necessidade do livro na vida cotidiana.  

Nos relatos de Febvre e Martin (1992) sobre este momento do livro manuscrito, por 

volta da metade do século XIII, os copistas começaram a investir mais na ornamentação da 

nas ilustrações dos livros. Alguns livros manuscritos possuíam quase que somente imagens 

justapostas - com pouquíssimas áreas destinadas a texto, que funcionava quase como simples 

legendas - e se tornaram muito populares, principalmente quando começaram a fazer bíblias 

( neste estilo para oferecer leitura fácil ao rebanho iletrado. Já entre os mais 

feitos mais para serem admirados que manuseados e lidos, obtiveram bastante sucesso. 

Aos poucos, os copistas começam a seguir uma espécie de regra de tamanhos que su-

geriam a função do livro manuscrito. A Igreja Católica costumava usar livros gigantescos para 

cultos, corais, missais, liturgias, que possibilitavam a leitura por um grande número de pessoas 

eram possíveis de serem lidos e manuseados se o leitor, devidamente autorizado a entrar em 

contato com o seu conteúdo, estivesse em um cavalete alto que o alcançasse. Dentre os livros 

destinados aos mais afortunados, estão os “livros de horas”, que em geral, eram livros peque-

nos e quase pessoais, destinados a um público feminino, com um roteiro de orações e ricamen-

te ornamentados com ilustrações bem detalhistas, que rapidamente tornaram-se presentes de 

casamento entre a nobreza e a rica burguesia. 

rubricas, iluminuras, encadernação - possibilitando uma melhoria na qualidade dos manuscritos 
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e um aumento na quantidade de produção, para satisfazer a necessidade crescente de leitores 

bastante exigentes tanto em relação aos assuntos, temáticas, apresentação e ornamentação, 

quanto ao formato dos livros. Segundo Manguel (1997), o códex era o preferido por autori-

dades, estudantes, padres e viajantes, pois o seu formato permitia mantê-lo confortavelmente 

entre as mãos para uma boa leitura, facilitava o transporte e a consulta de qualquer parte de seu 

conteúdo. “É com o códex que o leitor conquista liberdade: pousado sobre uma mesa ou escrivaninha, o livro 

(CHARTIER, 1999, p. 102).

Fazer um livro artesanalmente era um processo longo e caro. A introdução do papel na 

produção dos livros manuscritos, mesmo que o pergaminho não tenha sido substituído de ime-

diato, representou o início de uma inovação muito importante para a produção de livros. Mas 

foi a invenção da imprensa2 com tipos móveis, que, de fato, reduziu o custo e o número de horas 

para se produzir o volume e possibilitou um grande aumento na produção de livros.

 (MARTINS, 1957, p. 161). 

No início, a imprensa era apenas um prolongamento da escrita manual e durante todo o 

tempo que a precedeu, os artesãos copistas souberam muito bem aprimorar técnicas e adaptar 

sua produção para responder às novas necessidades do mercado de livros que se formava e, 

além disso, utilizaram paralelamente a técnica da xilogravura. Os xilógrafos gravavam as páginas 

em pranchas de madeira e bastava 

 (MCMURTRIE, 1997, p 137). 

toda parte onde se recopiavam às dezenas, senão às centenas, os ma-
nuscritos mais procurados: livros de horas ou de piedade e obras de 
ensino elementar. De tal modo que, no início, os contemporâneos de 
Gutenberg puderam talvez ver na reprodução mecânica dos textos ape-
nas uma inovação técnica cômoda, útil sobretudo para a multiplicação 
dos textos mais correntes (FEBVRE & MARTIN, 1992, p. 355).

motivos. O primeiro deles era o receio da não aceitação de livros impressos, tanto que estes ainda 

2.

 (MCMURTRIE, 1997, p. 109). Mas a imprensa praticada na China pode ser considerada como 
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imitaram os livros manuscritos por algum tempo; segundo, o preconceito da população, em 

geral, em relação à atividade, pois se acreditava que a imprensa era uma atividade sobrenatural, 

em que livros eram “escritos” sem mão e sem pena; e terceiro, em relação ao fato de os livros 

serem produzidos por uma “engenhoca” e não sob os cuidados de escribas, o que levava a crer 

se tratarem de livros de menor qualidade, com erros e sem capricho. 

Assim, os primeiros livros impressos tentavam imitar os livros manuscritos e confundir 

a clientela que receava a nova técnica. Por outro lado, a imprensa também não conseguiu, em 

princípio, melhorar a legibilidade dos textos, o que deixava a apresentação dos livros impressos 

quase idêntica a dos livros manuscritos. Em relação aos ornamentos, a imprensa não trouxe 

grandes evoluções, pois quando algum cliente desejava o luxo encontrado nas ilustrações dos 

livros manuscritos, os novos impressores recorriam aos mesmos pintores que ornamentavam 

os livros manuscritos.

Entretanto, o livro impresso vinha satisfazer melhor que o manuscrito 

subterrânea de prestígio – não quanto ao valor em si mesmo, mas 
quanto à capacidade de responder ao critério de utilidade (...). É que o 
livro pôde, em pouco tempo, corresponder aos desejos de diferenciação 
social antes do satisfeitos pelo manuscrito: (...) um objeto de beleza, 
completado pela perfeição técnica (MARTINS, 1957, p. 199).

Mas essa disputa não durou tanto, pois 

quando os humanistas3 iniciaram um processo 

de inovação das técnicas e de apresentação do 

volume, trouxeram os caracteres romanos em 

tamanhos maiores que os góticos, diminuíram o 

número de abreviações, transformaram os textos 

de colunas para linhas corridas e mais espaçadas, 

mais espaços em branco entre os textos, inseriram 

a numeração de páginas e os leitores admiraram as 

melhorias, como legibilidade e durabilidade. Em relação à variedade de temas, além do didático, 

aparecem coletâneas de autores, os textos auxiliares e os textos eróticos. 

3. Em 1494, Aldus Manutius instalou em Veneza sua impressora e iniciou um ambicioso projeto de publicação de importantes clássi-
cos como Aristóteles, Platão, Sófocles. Aldus acreditava que esses textos deviam ser lidos na língua original. Freqüentemente, vários 
humanistas a convite de Aldus se reuniam para discutir os títulos a serem publicados e qual manuscrito utilizariam como base.

05. , de Cícero. Livro impresso por 
Aldus Manutius. Fonte: MANGUEL, 1997.
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O livro manuscrito começa a ter outro valor simbólico: raridade. O barateamento do 

como de ordem social e cultural. Como ainda não havia leis de regulamentação para editores, 

como antes, e nem às ordens do próprio rei, produzindo obras, como os escritos de Lutero, 

que, ao que parece, por serem proibidas asseguravam vendas bem rentáveis, favorecendo o 

empreendimento. Por razões econômicas, os livros impressos propiciaram, de certa forma, o 

uso mais corrente das línguas vulgares, em detrimento do latim, quando publicavam narrativas 

nacionais populares. Supõe-se que com o barateamento dos livros, houve também uma crescente 

Renascença, os livros eram 

(MARTINS, 1957, p. 73).

Além disso, o livro, por ser um bem caro, era objeto de status -

mento social. 

(MANGUEL, 1997, p. 271). O livro torna-se, de fato, um dos alicerces da 

sociedade letrada. Pois uma vez que eram vendidos mais barato que os luxuosos manuscritos, 

aos quais poucos tinham o acesso, os livros impressos, aos olhos de uma nova classe de leitores, 

tornavam-se símbolo de intelectualidade e sabedoria. 

Os livros se apresentam, a partir de então, objetos menos aristocráticos, menos 

censurados e menos suntuosos, já que os editores tornavam-se mais preocupados com a clareza 

da impressão do volume, maior legibilidade, excelência do conteúdo do texto e economia nos 

tamanhos, do que com a decoração do volume. Ao mesmo tempo em que os livros se tornam 

mais acessíveis, aumentam o número de pessoas que aprendem a ler e a escrever, e mais são 
4.

Podia parecer-nos hoje que a época da invenção da imprensa foi som-
bria e desesperada, mas foi, pelo contrário, um período de intensa 
atividade intelectual. As forças humanas, que tinham estado a recu-
perar pouco a pouco a energia perdida durante os séculos da Idade 
das Trevas, iam culminar no grande movimento da Renascença do 
século XV. Os espíritos estavam a tornar-se cada vez mais ávidos e 

4. Mesmo com as constantes baixas de preço, o livro seguia inacessível às classes mais pobres e aos trabalhadores, que quando não eram completa-
mente analfabetos, tinham acesso apenas às narrações de versos, notícias ou publicações mais efêmeras distribuídas. 

 (ESCARPIT, 1976, p. 8).
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curiosos, os eruditos estudavam ativamente não só a literatura cristã, 
mas também os clássicos pagãos latinos (MCMURTIE, 1997, p. 149). 

Os livros saídos do prelo de Gutenberg5 traçaram um novo caminho para a humanidade 

e deram início, mesmo a passos lentos, ao intercâmbio cultural, ligando e traçando novas rotas 

de comércio, divulgando as grandes descobertas, os novos discursos do mundo, libertando o 

conhecimento e possibilitando a transmissão de saberes.

 (FEBVRE & MARTIN, 1992, p. 13). 

O homem descobriu um novo mundo através dos primeiros livros impressos, como se 

uma intensa cortina de fumaça fosse retirada de seus olhos e não mais encobrisse o acesso ao 

conhecimento nítido, claro e verdadeiro. 

 (MARTINS, 1957, p. 187). 

Pela primeira vez, desde a invenção da escrita, era possível produzir material para 

leitura, em grande quantidade e em muito pouco tempo. 

época demonstram que o livro vinha responder a uma necessidade, necessidade obscura e inconsciente que o seu 

 (MARTINS, 1957, p. 211).

A “fome de leitura” - entendida também como fome de conhecimento, que é 

apareceu somente a partir do advento do livro. Para se pensar nisso, propõe-se um retorno à 

discussão sobre o desenvolvimento da escrita, quando o homem sente a exigência de uma forma 

para a sua sobrevivência, em alguma medida, criar extensões de si mesmo para transmitir eextensões de si mesmo para transmitir e 

perpetuar a memória. 

 (KUTUKDJIAM, 2003, p. 38-39).KUTUKDJIAM, 2003, p. 38-39).

 A partir disto, pode-se concordar com a hipótese, como bem diz McMurtie (1997), de que 

5. Há muitas dúvidas sobre a invenção da imprensa e sobre a própria vida de seu provável inventor - Gutenberg. O primeiro livro 
impresso datado que se tem conhecimento é a Bíblia de 42 linhas de Gutenberg, de 1454. Esta informação não contem exatidão, 
pois não há indicação no impresso de data, lugar de impressão e nem da identidade do impressor. Para alguns historiadores mais 
moderados o 

 (MCMURTRIE, 1997, p. 172).
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é nesse instante também que se inicia a vontade do livro, que vai dar prosseguimento ao projeto 

da escrita, inserindo o sujeito no tempo e no espaço e interligando memória coletiva e memória 

“numa acepção mais ampla, como sendo todo e qualquer dispositivo 

 (MACHADO, 2008, p. 203). 

Neste sentido, o livro - e não qualquer outro dispositivo, por obra dos acontecimentos 

históricos - é, sem dúvida, uma (dentre as possíveis) sistematização e reunião organizada do 

conhecimento para repassá-lo sem os tropeços, que este se sujeitava quando entregue somente 

à memória humana. Com esta acepção de livro, não se pretende ignorar a perspectiva de 

McLuhan (1972), de que o conhecimento não é proveniente essencialmente de livros, nem 

mesmo suscitar uma discussão sobre a sua origem e “processamento”, mas antes de tudo, 

admitir que o livro é um grande contribuidor para o conhecimento do homem e uma das 

formas de atualizar o passado e enriquecer o presente.

O livro sempre se estabeleceu como um projeto de organização do conhecimento, des-

de a forma como as informações são construídas e apresentadas, sob o ponto de vista da su-

língua, que regulamentam as formas de escrita, ou mesmo, pela aceitação da validade do texto 

por uma comunidade acadêmica, por exemplo - até a sua apresentação “plástica” de texto. 

Há competências e convenções (não estáticas) no fazer do livro, como por exemplo, 

lógica seqüencial na apresentação da narrativa e na disposição espacial do texto, que vão sen-

do arquitetadas num comum acordo entre forma e conteúdo, sem obviamente, descartar as 

” (ARAÚJO, 

1986, p. 44). O livro é a incansável tentativa do homem de registrar, organizar e compartilhar 

o conhecimento. Este “estoque” de documentos, em forma de livros, dá suporte à memória, 

referencia a história da humanidade e facilita, assim, o seu resgate. 

Enquanto o poeta foi um narrador oral, só pôde contar com a repetição 
de pessoa para pessoa para ultrapassar o círculo de seus ouvintes 
imediatos. A escrita permitiu-lhe dirigir-se à posteridade. Graças ao 
livro ele pôde pretender, pelo menos em teoria, dirigir-se à humanidade 
toda. Assim, a revolução técnica que cria o livro revela-o à consciência 
dos povos e está intimamente ligada à idéia de difusão. (...) O livro é o 
que é a sua difusão (ESCARPIT, 1976, p. 4-5).
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Parece justo conceder ao livro posição de destaque nos empenhos empenhos “do homem, desde os 

começos até a atualidade, para registrar para sempre as suas realizações e aspirações, os seus amores e ódios, e 

 (MCMURTIE, 1997, p. 601). E é exatamente por continuar existindo empenhos 

do livro, segundo Machado (2008, p. 207), “passa a ser pensado agora como dispositivo, como maqui

.

Ao longo de sua história, o livro tornou-se uma espécie de depositário do saber: o que 

está escrito num livro sacramentado e intitulado como verdade está. 

 (MAFFESOLI, 2003, p. 240). O livro cristaliza os pensamentos como certos e o acesso 

durante a Idade Média.

Por essa característica, muito tempo hegemônica, de fonte de saber e conhecimento 

indubitável, o livro foi usado como arma para disseminar doutrinas totalitárias e opressivas e 

também pensamentos revolucionários. Aliado a este “poder de detentor da verdade”, o pro-

gresso das técnicas de produção e distribuição6 fez com que o livro se tornasse um elemento 

corriqueiro e indispensável a um número cada vez maior de pessoas. Já no século XIX, “não era 

(ESCARPIT, 1976, p. 10). Assim, os editores, leitores, autores e outros envolvidos no empreen-

e como uma mercadoria bastante lucrativa.

Mas este acesso cada vez mais fácil e intenso ao conhecimento através do livro, para 

alguns pensadores, aglutinou prejuízos às formas de pensamento e percepção humanas. A 

elucubração, a observação livre dos acontecimentos e a retórica foram subjugadas e tornaram-

se praticamente desnecessárias, pois tudo estava ao alcance das mãos: no livro. Para Ong 

impulsionaram a difusão do livro entre os menos favorecidos, o que aumentou a necessidade de leitura “Assim, em poucos anos 
- de 1800 a 1820 - uma série de invenções transformou a técnica da impressão: prensa metálica, prensa de rolos e a pedal, prensa 
mecânica a vapor. Ainda durante o reinado de Napoleão podia-se imprimir, em uma hora, mais folhas do que se imprimiria num dia 
inteiro 15 anos antes. Começava a era das grandes tiragens”.
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(1998, p. 146-148), 

. O livro 

também aumentou

, o que 

favoreceu a completude e a exatidão dos saberes contidos num livro: o que está impresso é 

Também partidário desse pensamento, McLuhan alerta para as mudanças ocorridas na 

capacidade de subjetividade do homem com o advento da palavra impressa que, segundo ele, 

separou o sentido visual da palavra de suas qualidades materiais sensíveis. 

(MCLUHAN, 1972, p. 235).

ao teclado de computador, observa-se todo um percurso que foi (e ainda é) intensamente 

experiência e a percepção humanas. 

Diez-Borque (1995) diz que numa época em que o livro ainda não estava no centro da 

difusão e produção da cultura, o conceito de “analfabeto”, por exemplo, não tinha o caráter 

pejorativo que adquiriu com o tempo. Segundo ele, a percepção do “analfabeto medieval” 

pode ser descrita como um sistema que correlaciona profundamente uma tentativa de man-

ter as informações guardadas na memória e uma capacidade de interpretação, que não se 

resume a uma referencialidade mecânica, na escrita. E que o texto escrito, o livro, traz apenas 

mais uma possibilidade para auxiliar a transmissão da cultura. 

La letra, como voz congelada, cumplía, sobre todo, uma función 
de hacer permanente lo efímero, y en sí misma constituía una 

hacerce de la cultura (ciencia, mitos, fantasías...), exigiendo una 
capacitación técnica (saber leer y escribir) frente a la dotación 
así, pelo al dividirse la sociedad en letrados e iletrados no sólo se 
creaba el esquema de unos patrones valorativos (afectando, claro, a 
lo que entendemos por literatura), sino una estructura de dominio 
por parte de quienes poseían la “técnica” y controlaban con ella - 
por el temor reverencial a lo desconocido - a los que sólo estaban 
capacitados para formas naturales y primarias de comunicación. 
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Esto, a su vez, permitía ciertas labores de “ayuda intelectual”, pero, 
claro está, no altruista e desinteresada (DIEZ-BORQUE, 1995, p. 9)7.

 Para além das críticas a despeito da invenção do livro, há que se concordar que na história 

da humanidade, não há muitos acontecimentos que contribuíram tanto para engrandecer a 

experiência humana e libertar 

(MCMURTRIE, 1997, p. 159). O desenvolvimento do livro, aliás, como de todos os inventos, 

se dá em meio a críticas e louvores. O uso do livro como dispositivo para o conhecimento irá 

depender de inúmeros fatores, como por exemplo, as mãos e intenções que possibilitam o 

acesso ao leitor ou mesmo as condições em que o acesso se dá.

Mas mesmo admitindo a sua personalidade oscilante, não há dúvidas de que o livro é 

um dos portais de maior e mais fácil acesso às idéias, descobertas e estudos dos grandes pensa-

dores, é o divulgador da poesia e dos romances dos grandes escritores e ainda é um dos maiores 

contribuidores para o conhecimento humano. 

1.2 As propriedades e modos de construção do livro 

pausadamente. É fácil adivinhar o que está se passando: alguém está lendo. O tempo e o lugar 

século XXI, em Bombaim, na Índia. O livro não mudou muito nesses aproximadamente dezoito 

séculos de existência. 

(CHARTIER, 1999, p. 97-98).

Os materiais, os suportes de impressão e os formatos se transformaram, o ofício editorial foi 

industrializado, ao passo que a comunicação midiatizada teve acesso e dispositivos multiplicados, 

mas os critérios formais e funcionais do livro são quase os mesmos desde os monges escribas. 

7. “A letra, como voz congelada, cumpria, sobretudo uma função de tornar permanente o efêmero, e em si mesma constituía uma 

técnica (saber ler e escrever) frente à dotação natural de ver e ouvir. Podia não ter ocorrido assim, mas ao se dividir a sociedade em 
letrados e iletrados não só se criava um esquema de padrões de valor (afetando, claro, o que entendemos por literatura), mas tam-
bém uma estrutura de domínio por parte de quem possuía a “técnica” e controlavam com ela - através do temor do desconhecido 
- aos que só estavam capacitados às formas naturais e primárias de comunicação. Isto, por sua vez, permitia certas tarefas de “ajuda 
intelectual”, mas claro que esta não era nem altruísta e nem desinteressada” (tradução da autora).
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Depois de um século XX de acelerada modernização, que presenciou o 
desenvolvimento mais espetacular da história, o livro não vai além do 
que foi em tempos de Guntenberg, se considerado somente o aspecto 
material e sem levar em conta os mínimos produtos interativos, de uma 
entidade física tão intangível quanto inverossímil. (...) Hawking insiste 
em que hoje “nosso poder cresce muito mais rapidamente do que a 
nossa sabedoria”. Se é assim (...), evidencia-se que é justamente nos 
campos das idéias onde o livro menos mudou (SATUÉ, 2004, p. 33).

-

 “o leitor que abre um livro novo sabe que encontrará imediatamente, a partir da primeira 

 (FEBVRE & MARTIN, 1992, p. 128), 

pois o dispositivo livro, este  (PORTELLA, 2003, p. 9), e as 

formas de acessá-lo pouco variaram. E isto talvez contribua, de alguma forma, para que o livro 

tenha uma representação simbólica tão forte e tão profunda na humanidade. Assim, por ser tão 

incrustado, seja fácil encontrar relatos parecidos e torneados por tantas questões coincidentes 

Manguel expõe a sua descrição de livro, indicando uma profunda familiaridade com a 

espécie de projeto de livro ou uma imagem sempre recorrente na memória do autor sobre 

aquele que deve ser um de seus maiores companheiros, como o próprio se refere. 

Sei exatamente qual é a sua aparência. Posso conceber sua capa e imagi-
nar a sensação de suas ricas páginas cor de creme. Posso adivinhar, com 
acuidade lasciva, a sensualidade da encadernação de pano escuro sob a 
sobrecapa e as letras gravadas em dourado. Conheço sua página de ros-
to sóbria, sua epígrafe espirituosa, sua dedicatória comovente. Sei que 
possui um índice abundante e curioso. (MANGUEL, 1997, p. 345).

de livro enumerando e denominando unidades morfológicas: capa, páginas de guarda ou 

cortesia, falsa folha de rosto, folha de rosto, página com informações sobre o autor (foto ou 

texto do livro, páginas de texto (que muitas vezes vêm divididas em capítulos), apêndices, 

a impressão do livro), página de guarda ou cortesia e lombada. 



48

A apresentação de livro de Satué se 

explicita também a partir de uma analogia entre 

livro e arquitetura - admitindo ambos como 

projetos de responsabilidade social e a serviço 

das necessidades poéticas, nas quais a forma 

segue a função harmonicamente e os materiais 

usados devem estar em acordo com o emprego 

e essência da obra. “Assim, o critério de livro equivale 

ao espaço habitável da casa, ao passo que a casa assume 

(SATUÉ, 2004, 

p. 26). Este “rigor racionalista” traduz a relação 

harmônica que alguns designers buscam entre 

imagem e conteúdo, em alguns projetos de livros.

Cope (in CARNEIRO, 2003) cria um 

questões sublinhadas também pelos autores citados anteriormente: “Um volume de texto, impresso 

em cinqüenta ou mais páginas de papel, encadernado entre capas rígidas, com certas características, incluindo 

uma página de título, índice, divisão do texto em capítulos sendo que, neste contexto, um livro impresso é, ele 

(COPE, 2001, p. 4).

O livro é estruturado por um volume com capa, contendo informações organizadas 

em páginas seqüenciadas e unidas por algum processo de encadernação, com a função de 

comunicar a um público leitor um tipo de conhecimento, ao longo do tempo e do espaço. Estas 

de organização e transmissão do conhecimento. Quase todos os autores (Manguel, Martins, 

Febvre, Martin, Queiroz) pesquisados neste trabalho avaliam o livro a partir dessas informações 

e as organizam conforme a sua urgência, mas todos, à sua maneira, estabelecem relações entre 

essas questões para conceituar o livro.

Talvez estas avaliações possam parecer acepções redutíveis de livro, mas por outro lado, 

são expressões sensatas que podem servir como um ponto de partida para se pensar algumas 

das tantas questões que o englobam, sob perspectivas diferentes: projeto poético de um autor, 

06. “Common Worship”, Derek Birdsall, 2000. Fonte: 
Fawcett - Tang, 2007. 
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e organização de conhecimento, estrutura a qual 

os leitores recorrem, meio de comunicação.

e não cabe agora tentar abarcar e enumerar 

todos os muitos aspectos que o circunscrevem. 

Pretende-se aqui correlacionar repertórios, 

elegendo pontos que possivelmente tragam 

esclarecimentos e levantem questões elucidativas, 

sem impor um modelo enclausurado e tentando 

não cair em discussões que apelam para a 

 (ESCARPIT, 1976, p. 3).

“pela maneira através 

da qual os livreiros e impressores especializados nesse 

livro são dirigidas pelo modo de leitura que os editores 

 (CHARTIER, 1999, p. 

20) e também, logicamente, pela relação custo/ 

benefício proporcionada por essas adaptações. 

A leitura silenciosa, a vontade de 

transportar o livro para outros lugares e de 

consultá-lo de maneira mais simples, por 

exemplo, foram algumas das mudanças ocorridas 

nos modos de leitura e nas relações entre livro 

e leitor, trazidos principalmente pela crescente 

07. “Lou Reed - Pass Thru Fire: The Collected Lyrics”, 
Sagmeister Inc, 2000. Fonte: Fawcett - Tang, 2007. 



50

que também alimentaram algumas melhorias e 

adequações na produção editorial.

O modo como o livro se estrutura é 

essencial para o que este pretende comunicar aos 

seus leitores, e a partir disso, as formas como elas 

se dão podem ser consideradas como maneiras 

a seguir, “nasceram claramente de preocupações legais 

(HASLAM, 2007, p. 

9), mas indicam um caminho para a composição 

Assim, numa tentativa de incursão pela 

componentes dentro do processo de produção 

do volume. Suponha-se que o livro começa 

quando um autor prepara um conteúdo (texto 

e/ou imagem), com o objetivo de que este seja 

publicado por um editor. Haslam (2007) propõe 

algumas opções de cadeias de criação, nas quais 

sempre o autor, seja representado por um editor 

ou ilustrador, está no topo. 

um “ , e a partir dessas informações, busca o melhor caminho para ajustar a forma ao 

conteúdo do livro. Sua paleta de escolhas envolve: formato (retrato, paisagem, quadrado); grades 

(para se estabelecer um equilíbrio entre os elementos da página, incluindo também as margens 

09. Modelos de cadeias de produção, propostas por Haslam. Fonte: Haslam, 2007.

08. “And she told 2 friends”, Kali Nikitas, 1996. Este 
livro segue o mesmo conceito da exposição: Nikitas, 
a curadora, convidou duas artistas a submeterem seus 

outras duas artistas, e assim, por diante. 
de maneira similar, começando no meio, com a a apresentação de 

Fonte: Haslam, 2007.
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e os espaços a serem preenchidos); conformação do texto (alinhamento, espaço entrelinhas, 

e encadernação. Sobre este processo, Paulo Silveira (2001, p. 14), que é designer de livros e 

pesquisador, diz que é uma transformação de uma abstração literária em uma obra verbo-visual 

para comércio, com aplicação de técnicas de editoração.

e na construção conceitual da hierarquia e posicionamento dos elementos na página (grade), 

que variam e se estabelecem a partir do tom e da abordagem que se pretende conferir ao 

projeto. Com a formulação do layout,

imagem, conteúdo e espaço da página e também entre conteúdo, grade, capa e miolo do 

livro. O equilíbrio entre esses componentes e as relações estabelecidas entre eles promovem e 

A partir das 

conexões estabelecidas pelo trabalho de criação do designer - que pode incluir também o editor, 

o próprio autor, o ilustrador ou o fotógrafo -, o volume começa a apresentar sua identidade 

nos elementos que o compõem. Haslam propõe uma divisão em três grupos de componentes 

básicos do livro: o livro propriamente dito, 

ou seja, o volume, a página e a grade. 

O volume do livro é organizado em um 

caderno, que é formado por folhas dobradas 

sempre em múltiplo de quatro e que formam 

o miolo do livro. Esta parte interna do livro é 

guardada e protegida pela capa. Miolo e capa 

são estruturas básicas, que se estabelecem 

a partir de um arranjo visual e obedecem a 

regras e estratégias criadas pelo designer para 

conferir a integração entre os elementos do 

livro, conforme o seu projeto. 

Essas duas estruturas básicas 

apresentam ainda divisões que orientam a 

indústria editorial e o fazer do livro, são elas: 
11. Estrutura e margens da página. Pequeno Livro 
vermelho, Mao Tsé-Tung. Fonte: Haslam, 2007.

10. Os componentes do livro. Fonte: Haslam, 2007.
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lombo ou lombada (estrutura costurada ou com grampo que segura as páginas, podendo conter 

título, autor do livro), capa (revestimento do livro, que protege o miolo), páginas de guarda 

(folhas que prendem o miolo à capa, podem não ter impressões ou motivos decorativos), 

folhas preliminares (ante rosto; fólio branco; frontispício, com o nome do autor, título, editora; 

apresentação do livro; prefácio da edição; texto propriamente dito; quarta capa (verso da capa 

cabeça, pé, badanas ou orelhas (extensões das capas e/ ou sobrecapas que se dobram para o 

impressos, como texto, imagem, nota de rodapé, número de página, legenda de imagem 

e que serve sempre de guia para a disposição dos elementos tanto impressos como “não-

impressos”. As margens são espaços brancos que envolvem a mancha e podem distinguir-seespaços brancos que envolvem a mancha e podem distinguir-se 

em quatro: cabeça ou superior; pé ou inferior; de corte ou exterior; de lombo ou interior.

A descrição8 de todos esses detalhes do livro dá uma idéia da sua composição, que 

contribui para a construção verbo-visual de uma lógica de seqüencialidade a ser seguida pelo 

leitor ao manusear o volume e “navegar” pelos seus componentes. 

(MARTIN, 1994, p. 171)9.

O livro é, então, um projeto de um autor, que cria mensagens a serem passadas de for-

ma impressa (ou não), a partir de um determinado código para um leitor. E o design do livro, 

através de suas escolhas poéticas, formulando um conteúdo e uma seqüencialidade narrativa a 

ser “percorrida” pelo leitor. 

8. É óbvio que há diferenças nas descrições de livro. O que se tentou fazer aqui até o momento foi um pequeno apanhado bibliográ-

9. “Os componentes que formam o livro devem ser considerados como um conjunto. (...) Se as propostas do designer são adequa-
das, pode-se introduzir no processo de comunicação entre o autor e o leitor algo, que, na falta de palavra melhor, se descreveria 
como estética” (tradução da autora).
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A seqüencialidade na percepção ou leitura do livro é um dos seus elementos mais básicos 

e funda 

, que conta simultaneamente com impressões passadas e futuras, 

provenientes de uma mesma obra ou de um contexto cronológico ou estilístico de outras obras 

(serialidade). Para Silveira (2001, p. 72-73), 

No processo de construção da seqüencialidade da obra, ou seja, da própria obra, o autor 

agrupa, delimita e organiza informações, caracterizando um discurso, que pode vir a funcionar 

“Nas palavras célebres Montaigne, “leitor, sou eu mesmo a matéria 

 (MONTAIGNE 

apud BAUDELLAIRE, 2008, p. 9).  

O livro é uma obra escrita por qualquer pessoa esclarecida sobre qualquer 
assunto da ciência, para a instrução e o entretenimento do leitor. Pode-se 

para comunicar ao público e à posteridade tudo quanto o autor possa 
ter inventado, visto, experimentado e compilado, devendo constituir 
material considerável para encerrar-se num volume. (...) o método ou a 
ordem dos assuntos deve prevalecer; e o estilo, que consiste na escolha 

se manifestar no conjunto da obra (ROUVEYRE, 2003, p. 15-18).

Assim, se estabelece uma relação de comunicação entre leitor e autor, pois há uma interface 

física entre ambos, possibilitando e apontando caminhos de manuseio, desfrute, leitura: o livro. “A 

(ROBERTS, 2007, p. 11) e que unida 

aos aspectos visuais do livro e aos aspectos textuais da narrativa formam juntos um sistema de 

“navegação”, que permite ao leitor desvendar e explorar uma complexa arquitetura de informações.

Durante o ato de ler (de interpretar, de recitar), a posse de um livro 
adquire às vezes o valor de talismã. (...) Há algo em relação à posse de um 

crônicas de tempos passados, casos engraçados e revelações divinas - 
que dota o leitor do poder de criar uma história (...) e de um sentimento 
de estar presente no momento da criação (MANGUEL, 1997, p. 143).

Dentro de uma perspectiva da literatura, a partir do “texto literário” descrito por Iser 
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(1996, p. 15), como algo que  e o ampliando para a dimensão 

livro, – admitindo o texto e o leitor como pólos componentes do ato da leitura e do manuseio 

do livro – pode-se chegar ao ponto em que livro constitui-se sob a premissa de comunicação. 

Esse processo de comunicação exige a interação entre os pólos componentes para efetivar a 

concretização da obra. 

A obra literária se realiza então na convergência do texto com o leitor; 
a obra tem forçosamente um caráter virtual, pois não pode ser reduzida 
nem à realidade do texto, nem às disposições caracterizadoras do leitor. 
Dessa virtualidade da obra resulta sua dinâmica, que se apresenta como 
a condição dos efeitos provocados pela obra. O texto, portanto, se re-
aliza só através da constituição de uma consciência receptora. Desse 
modo, é só na leitura que a obra enquanto processo adquire seu caráter 
próprio. (...) A obra é o ser constituído do texto na consciência do lei-
tor. (...) o leitor ‘recebe’ o sentido do texto ao constituí-lo. Em lugar de 
um código previamente constituído, o código surgiria no processo de 
constituição, em que a recepção da mensagem coincide com o sentido 
da obra (ISER, 1996, p. 50-51).

Barthes (2004, p. 9) acrescenta ainda que o autor persegue o leitor e o busca para constituir 

o texto: 

.

O livro é um projeto de um autor

“A relação primordial entre escritor e leitor apresenta um para

doxo maravilhoso: ao criar o papel do leitor, o escritor decreta também a morte do escritor, pois, para que um texto

 (MANGUEL, 1997, p. 207). É a presença 

ausente do outro - escritor - representando a alteridade do sujeito e instaurando o sujeito univer-

sal ausente (KUTUKDJIAM, 2003). Por outro lado, 

(ROUANET, 2003, p. 76).

  Neste viés literário, pode-se, então admitir que livro só se torna livro quando lido: 

livro, é devorado por um leitor, que é uma letra no texto do mundo, 

o que lemos. (...) toda vez que, ingerindo-o, fazemos o texto entregar 
algo, simultaneamente nasce sob ele outra coisa que ainda não apren-
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Mesmo admitindo todas essas perspectivas para se discutir o livro, - seu fazer, sua 

(autor-livro-leitor), as características de como se dá sua interface - neste trabalho, o que mais 

interessa são as evidências que apontam claramente que não é a obra 

 (SILVEIRA, 2001, p.13). Ou ainda como observa Drucker (2004, p. VII): 

10

1.3 Uma possível rede de referências 

Como dito no início deste capítulo, o livro (códex) traz referências muito profundas para 

este trabalho e algumas questões relativas ao seu uso, leitura, manuseio, estrutura, histórico e 

das possíveis bases todo esse repertório sobre o livro, essas referências (e outras mais) tornam 

a aparecer recontextualizadas em outros espaços de criação - artes plásticas.

Essas referências do livro, anteriormente discutidas, e algumas manifestações artísticas, 

como obras de artistas, vanguardas, exposições realizadas, momentos artísticos de determinadas 

formas de produção, em diversos ramos da arte (literatura, poesia, design, pintura, escultura, 

possibilidades de percursos históricos e artísticos, que favoreceram (e ainda favorecem) um 

terreno fértil para a criação de livros de artista e para diálogos com estas experiências artísticas. 

Vale salientar que esta perspectiva “histórica” é trazida dentro de um enfoque processual; 

e dada a impossibilidade de se apontar sua origem, não há uma rigidez na delimitação histórica 

e nem mesmo a tentativa de se estabelecer uma cronologia de escolas, movimentos, artistas.

A “história” da criação do livro de artista é pensada a partir de uma 

(SALLES, 2006, p. 17), e na 

qual, possivelmente, devem ser encontradas relações entre o livro (códex) e experiências artísticas. 

10. “O livro é uma interface dinâmica, um conjunto estruturado de códigos de uso e de acesso à informação e navegação pela 
experiência de um trabalho. Livros são imersivos, absortivos, complexos” (tradução da autora).
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Esta visão histórica adotada para focar o livro de artista admite também que a consciência 

da história da arte ajuda a determinar 

a arte de nosso tempo e é a chave para entendermos o que acontece 
nas galerias de Nova York, Los Angeles, Paris, Varsóvia, Tóquio. Afeta 
não só o status objetivo das novas obras, as condições sob as quais 
são avaliadas e adquiridas, mas também os impulsos que levam à sua 

obras de arte. (...) A história da arte decide o que é a arte e a arte decide o 
que despertará em nós a emoção do belo (ROSENBERG, 2004, p. 27-28).

Desta maneira, pretende-se afastar qualquer proposta de elaboração simplista e 

artístico-histórico, em busca da obra que se encaixe num formato enclausurado e que haveria 

inaugurado a “categoria” livro de artista. Busca-se, sobretudo, entender o livro de artista, num 

sentido estendido, respeitando e observando sua complexidade e dinamicidade, evitando as 

exatamente porque atravessamos um momento de amolecimento de 
-

lo XIX passou a ser posto em questão. (...) As categorias tradicionais 
vão, aos poucos, perdendo sentido enquanto expressão necessária da 
vida e do mundo, passando-se a optar por formas expressivas que não 
temem sobrepor, juntar, combinar o que antes parecia impossível de 
estar junto. Esse é o caso do livro-objeto11 (DOCTORS, 1994, p.6).

É importante também ressaltar a “não” demarcação de fronteiras de categorias artís-

ticas. Nesta pesquisa, não há o intuito de cercar o terreno de atuação exclusivo do livro de 

-

que possibilitam experiências e linguagens cada vez mais ricas. 

Nem perto nem longe, nem passado nem presente. Mas entre uma 

o abstrato, o movimento e o repouso. Entre o visível e o invisível. (...) 
Operações que recorrem a vários suportes e linguagens artísticas, que 
se aninham nas intersecções desses vetores (PEIXOTO, 1996, p.199).

11. Marcio Doctors utiliza sempre o termo livro-objeto, no catálogo , para designar obras que Paulo 

Silveira preferiu denominar como livro de artista.
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As operações e práticas artísticas convivem, se intercambiando e se inter-relacionando, 

ocasionando combinações e trocas de vias múltiplas de teorias, procedimentos, técnicas, 

linguagens etc. Em cada prática artística, há uma espécie de turbulência entre o que de fato pode 

processo de hibridação. Neste movimento de hibridação e convergência, as práticas artísticas 

tornam-se cada vez mais amplas e mais interpenetráveis, mesclando e mixando os campos, 

Para Raymond Bellour (1997, p. 14), não se consegue mais pensar as práticas artísticas 

separada ou independentemente, pois, segundo ele, por mais exterior e distante que uma esteja de 

outra, nenhuma prática pode ser apreendida sem se observar as referências ao que ela própria altera 

–

múltipla e entre

Passagens, corolários que cruzam sem recobrir inteiramente esses 
“universais” da imagem: dessa forma se produz entre foto, cinema e vídeo, 
[literatura, escultura, instalação, pintura, vídeo-arte], uma multiplicidade 

natureza de uma mídia capaz de integrar e de transformar todas as outras, 
associada à capacidade peculiar que os produtos que dela derivam têm de 
aparecer a todo instante numa caixa simultaneamente íntima e planetária, 
acabou mudando profundamente (isto se tornou uma evidência) tanto 
nosso sentido de fabricação quanto o da apreensão das imagens.
Desse modo (virtualmente), o entre-imagens é o espaço de todas essas 
passagens. Um lugar, físico e mental, múltiplo. Ao mesmo tempo 
muito visível e secretamente imerso nas obras, remodelando nosso 
corpo interior para prescrever-lhe novas posições, ele opera entre as 
imagens, no sentido muito geral e sempre particular dessa expressão 
(BELLOUR, 1997, p. 14).

Não é mais possível estabelecer fronteiras rígidas entre as práticas artísticas. As mescla-

gens entre as linguagens são tão intensas e profundas, que se pode supor, chegarem ao limite do 

ontológico. O artista atravessa várias práticas e ao produzir não escolhe apenas um “meio” ou 

uma única modalidade, age nas passagens, nas contaminações, e suas estratégias na elaboração 

forem as obras produzidas. Mas os livros de artista não são criados desprendidamente, ao 
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contrário, cada obra encontra-se em estreita relação com as que a antecederam e com as que 

a precederão. As relações entre as obras produzidas e encaradas pelos artistas como livros de 

artista formam uma rede de tradições, em constante diálogo, envolvendo também aspectos 

como: os mecanismos de legitimação institucional de uma obra de arte, a legitimação da obra 

por parte do próprio artista, o valor de exposição, os critérios impostos de categorização etc. 

Neste sentido, é importante também destacar que o livro de artista é visto, nesta pesquisa, 

não como uma forma acabada e pronta, mas a partir de seu processo de criação em rede. 

em seu próprio processo de expansão: são as relações que vão sendo 
estabelecidas durante o processo que constituem a obra. O artista cria um 
sistema a partir de determinadas características que vai atribuindo em um 
processo de apropriações, transformações e ajustes; que vai ganhando 
complexidade à medida que novas relações vão sendo estabelecidas. 
O que buscamos é a compreensão da tessitura desse movimento, para 
assim entrar na complexidade do processo (SALLES, 2006, p. 33).

A “tessitura” das relações e os componentes da rede de criação do livro de artista são 

o cerne desta pesquisa e é sobre estes aspectos que se busca uma maior compreensão, sem se 

prender a padrões formais ou funcionais, nem a características ingênuas e ralas, que subordinam 

Feitas as ressalvas necessárias, dar-se-á seguimento ao traçado de um possível percurso 

histórico de referências para o livro de artista. Retornando à arte gótica, por volta do século 

(JANSON & JANSON, 1996, p. 148). 

Essas imagens migraram para os livros, se tornando muito populares e dando origem a 

um tipo de publicação da bíblia, chamada 

abertas para que se acompanhassem as passagens das escrituras, durante todo o ano litúrgico. 

Segundo Manguel (1997, p. 128), para os analfabetos da palavra escrita ter as cenas sacras, antes 

vistas apenas nas igrejas, em um livro de imagens, induzia 

. Além disso, havia uma intensa 

produção de livros luxuosos, como os livros de horas, ricamente ilustrados e freqüentemente 

encomendados pelas elites. 
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Nessas produções, as ilustrações eram o ponto central; ao texto restava a função apenas 

de legenda ou pequenos trechos incorporados às iluminuras. Estes livros quase sem palavras 

uma narrativa ali proposta. Nota-se também que essas imagens, quando apareciam com textos, 

não eram redundantes, nem representavam o que o texto dizia, mas tinham uma autonomia e 

uma narrativa própria. 

Com o livro de horas, mais modestos ou suntuosos, a apreciação e o interesse por 

imagens alcançaram um de seus auges. Todos tinham seu livro de horas, algumas vezes 

sendo o único da estante. “Riquíssimas Horas”, encomendado pelo Duque de Berry, um rico 

colecionador de livros e obras de arte, aos irmãos Limbourg, é um dos mais luxuosos e mais 

12. Vitral de Notre-Dame de la Belle Verrière, 4,90x2,36m. 
Primeira janela da Colateral do coro, lado sul. Catedral de Chartres, 
meados do  século XII, França. Fonte: Janson & Janson, 1996.

13. Página seqüencial da Biblia Pauperum de Heidelberg, século Biblia PauperumBiblia Pauperum
XV. A cena  da parte inferior da página retrata a Anunciação. 
Fonte: Manguel, 1997.
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ricamente produzidos livros de horas, que se tem conhecimento. Os Limbourg eram pintores 

e utilizaram uma grande variedade de cores obtidas através de minerais, plantas e produtos 

químicos, misturados com goma arábica para ligar a tinta. 

Os artistas retrataram a paisagem e a vida do homem junto à natureza, com enorme 

rigor de detalhes. 

(JANSON & JANSON, 1996, p. 156-160). O 

“Riquíssimas Horas” pode ser considerado como uma espécie de álbum panorâmico da vida 

aristocrática da idade média européia, em seus mais diversos aspectos mostrados a partir de 

uma narrativa que se dá quase que completamente através de imagens.

Um outro nome importante para compor as referências do livro de artista é William 

Blake (1757-1827). Para Fabris & Costa (1985), William Blake pode ser considerado como um 

14. “Riquíssimas Horas”, de Duque de Berry, c. 1415, Irmãos Limbourg, Museu Condé, Chatilly. Fonte: Janson & Janson, 1996. 
Volume; índice; iluminuras dos meses janeiro, fevereiro, março e abril.
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16. Capa e páginas internas de “The Song of  Innocence”, William Blake, 1789. Fonte: http://www.blakearchive.org/blake/

15. Capa e páginas internas de “The Book of  Urizen”, William Blake, 1794. Fonte: http://www.blakearchive.org/blake/
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dos precursores de livros de artistas, por sua intensa atividade de interação entre arte e literatura. 

É impossível dissociar o poeta do artista. Blake imprimiu e iluminou quase todos os seus livros. 

 (MARSICANO & CARVALHO, 1984, p. 10).

As ilustrações e as palavras compunham um todo único, para Blake. Em suas obras, como

“Song of  Innocence” (1789) e “Songs of  Experience” (1794), Blake dispôs estrategicamente asdispôs estrategicamente as 

unidades visuais no espaço poético do texto e ambas avançam sobre o mesmo terreno da página, 

conjugando intensamente uma composição única. Blake condensou em seus livros a densidadeintensamente uma composição única. Blake condensou em seus livros a densidadea densidade 

formal e expressividade cromática, numa atmosfera narrativa única e densa. Imagem e texto 

não se subordinam, mas interagem e compõem igualmente um único espaço de fruição.

Seus dois livros de poesia - Songs of  Innocence e Songs of  Experience 

jamais concluída por ele e que oscila sempre entre um extremo e outro: 
recuperar a felicidade da infância ameaçada pela corrupção do homem 
maduro. Este homem, no entanto, torna-se a via para o alcance da har-
monia entre a natureza e espiritualidade. O tema de Blake é a sondagem 

pecado. E, se para isso, ele recorre à natureza, é para transformá-la em 
seguida em verdade espiritual (ARANTES, 2007, p. 10).

William Blake criou seus livros através da combinação das várias técnicas artísticas, 

sobre as quais o artista tinha amplo conhecimento, explorando todo o potencial simbólico 

do livro como elemento de criação, chamando para si próprio o controle de todo o processo 

(2007), em 1787, Blake criou um procedimento para prensar suas criações chamado “Impressão 

iluminada”, que permitia utilizar vários matizes de cor juntos numa mesma impressão.

A partir desses procedimentos que aliam arte e literatura, pode-se observar que o livro 

torna-se um ambiente em que os artistas, em vários momentos, participando de movimentos 

artísticos ou não, passam a transitar, incentivados por editores - que acreditavam que os livros 

realmente seriam um veículo interessante para expor as idéias dos artistas, como também 

possibilitariam uma “audiência” maior para o artista e para o próprio meio - ou seduzidos pela 

evolução das técnicas de impressão, que possibilitavam a exploração visual de um novo meio: o livro.
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(...) the various relantioships between artists and authors are explored. 

under witch the two are brought together. Artists with autors, artists as   
authors, and artists for authors are three aspects of  this subject. Another 
is how artists dispense with text altogether without departing from the 
essential components of  the book: integrity of  idea and sequential 
presentation. (…) Ways of  dealing with the physical parts of  book – their 
covers, paper, typography, and shape – evolve from the interactions of  
artist’s ideas. Finally, the integration of  the book form into the maisntream 
of  art making is indicated by noting the kinship artist’s books have 
with other kinds of  works they create (CASTLEMAN, 1994, p. 13).12

Já a partir do século XVI, segundo Manguel (1997), iniciavam-se algumas experiências 

particulares de ilustração de livros, com temáticas sobre estudos de anatomia humana, pesquisas 

sobre elementos da natureza, arquitetura, mecânica, que funcionavam quase sempre como um 

diário, livro de viagens, anotações íntimas ou documentação de percursos de criação.

Muitos desses “cadernos de anotações” tornaram-se referências para estudiosos, artistas 

e cientistas, por apresentarem verdadeiros tratados e, por outro lado, foram (e ainda são) um 

método bastante recorrente para registro de percursos de criação. O pintor, escultor, anatomista, 

deixou impressionantes páginas com planejamentos de engenhosas criações, rascunhos de 

obras, pesquisas, experimentos de técnicas de pintura, notas e desenhos que fundiam arte e 

ciência, pensamentos sobre as mais diversas áreas em que atuou. 

extraordinário alcance de suas próprias pesquisas é comprovado pelas centenas de desenhos e notas que ele pretendia 

(JANSON & JANSON, 1996, p. 211).

Da Vinci tentou entender os fenômenos e descreveu com detalhe tudo que pesquisou. 

Seus manuscritos mostram apontamentos sobre protótipos de máquinas voadoras, armas bélicas, 

sínteses de seus ideais estéticos e éticos, registros de suas autópsias, idéias artísticas e estudos 

das proporções humanas (“Homem Vitruviano”). Nestes cadernos, há a documentação de 

um intenso e vasto percurso de criação, das estratégias utilizadas nas descobertas, observações 

12. “(...) as várias formas de relação entre artistas e autores são exploradas. A prioridade da percepção da arte ou do texto em livros quase“(...) as várias formas de relação entre artistas e autores são exploradas. A prioridade da percepção da arte ou do texto em livros quase 

são três formas de abordar os assuntos. Outra forma é como os artistas dispensam completamente o texto sem se afastar dos compo-
nentes essenciais do livro: integridade de idéias e apresentação seqüencial. (…) Formas de lidar com a parte física do livro – capas, papel, 

é indicada pela observação de que os livros de artista têm um parentesco com outros tipos de obras que geram” (tradução da autora).
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importantes a serem retomadas. Mesmo numa época em que papel era bastante caro, da Vinci 

anotou todas as suas referências e usou o desenho como uma de suas principais ferramentas 

de registro de pensamentos, o que contribuiu muito para caracterizar a ilustração como “um

instrumento essencial para anatomistas

diversas áreas] 

 (IDEM).

Seguindo com procedimentos artísticos de diálogo entre a literatura e as artes visuais: 

estas experiências aconteciam, obviamente, de maneira não linear, mas bastante recorrente, 

entre artistas, poetas e escritores. 

No século XIX, passada a euforia causada pelos ornamentos em textos e imagens do 

Romantismo em livros, muitos artistas lançaram-se em projetos de livros ilustrados (“livres de 

), desenvolvendo novos formatos e aproveitando as inovações das técnicas de impres-

17. Desenhos e anotações de Leonardo da Vinci, século XV aproximadamente. Fonte: Janson & Janson, 1996.
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são, como a inserção das cores. 

(CATLEMAN, 1994, p. 19)13.

Os diálogos entre as artes visuais e a literatura acompanhavam a diluição de limites rígi-

dos entre as diferentes linguagens e práticas artísticas, diminuindo cada vez mais, as fronteiras 

entre o texto e a imagem e as formas de produção. Poetas e escritores exploravam as técnicas de 

ilustração, produzindo-as ou efetuando parcerias; assim, como passavam a ver o campo da pá-

gina não só como espaço a ser preenchido por texto, mas com uma visualidade possível para a 

escrita e imagem, em hierarquias diferentes, sem subordinação ou formando relações. Artistas, 

por sua vez, participavam de projetos com livros, tendo como elementos de sua paleta de cria-

ção: o texto, o visual da escrita, o potencial espaço da página e as possibilidades de ilustração.

Estas aventuras editoriais com contribuições enriquecedoras de artistas e escritores têm 

experimentais, explorações e associações livres entre repertórios, procedimentos e práticas das 

artes visuais e da literatura, que se davam assim, exatamente por acontecerem no espaço singe-

lo do livro. Estas articulações e autorias compartilhadas acabavam, então, “ressemantizando”, 

num processo de criação colaborativo, o objeto livro. 

Neste recorte, um nome deve ser suscitado: Riva Castleman, diretora de Livros Impressos 

e Ilustrados do MOMA, de Nova Iorque. Para Castleman (1994), os livros produzidos por artistas 

visuais modernos, na Europa e nos Estados Unidos, representam um grande e importante 

repertório de procedimentos e experiências para as mudanças e reformulações nas formas dos 

livros. Castleman conseguiu reunir, em “A century of  artists books”, no ano de 1994, mais de 

duzentas obras e reapresentou outros vinte e cinco volumes da exposição “Modern Paintings 

and Sculptors as Illustrators”, realizada em 1935, por Monroe Wheeler, diretor de publicações 

e de exposições do MOMA. 

Através das escolhas curatoriais para a exposição “A century of  artists books”, realizada 

no MOMA, pode-se observar a formação da linha conceitual e histórica de livros de artistas 

proposta por Castleman. Ela descartou livros únicos, livros mais escultóricos, livros feitos à mão 

e qualquer tipo de publicação periódica, priorizando livros que apresentassem experimentações 

estilísticas e teóricas no fazer do livro. 

13. “Na exuberância dos anos 1890, a cor estava em todos os lugares. Cartazes coloridos e vários experimentos para produzir cores 

e reproduções exageradamente, (...), na tentativa de valorizar seus produtos” (tradução da autora).
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A curadora abrange um grande espaço de tempo e considera como livros de artistas 

relativiza a importância do Grupo Fluxus para a produção de livros de artistas. Mas por outro 

lado, Castleman esquece de citar a arte postal e a arte conceitual, e enaltece a importância da 

“Caixa Verde” (1934), de Marcel Duchamp. 

Embora em uma posição bem conservadora, Castleman enriquece o debate sobre as 

diferenças conceituais dos livros de artista. Para ela, há diferenças entre livros tradicionais, que 

podem ser ilustrados; trabalhos em forma de livros produzidos pelas vanguardas; e o livro de 

artista “contemporâneo”. Castleman (1994, p.13) acredita que um livro de artista não é somente 

14

Outra importante contribuição de sua curadoria para esta pesquisa, além da própria ex-

posição realizada, é a inserção dessas operações artísticas em livros entre artistas e escritores. E 

a partir disso, pode-se prever que as possibilidades de interação entre as competências artísticas 

- artistas e escritores, artistas para escritores, artistas como escritores, escritores para artistas, 

escritores como artistas, somente artistas, somente escritores ou outras aqui não citadas - tam-

bém integram a tessitura da rede histórica do percurso do livro de artista. 

Para Castleman, essas obras são como uma reação às edições de luxo e aos ricos livros 

ilustrados, que começaram a surgir aos montes, com as facilidades e apuro técnico das inova-

ções de impressão, entre os séculos XVIII e XIX. 

A seguir, um conjunto de obras selecionadas a partir da curadoria de Castleman, dentro 

da perspectiva de exercícios artísticos de interação entre arte e literatura. As obras aqui escolhi-

das obedeceram apenas critérios de diversidade de características de produção, procedimento, 

técnica e temas, e são apenas ilustrativas da vastidão dessas experiências. Cada um desses “livres 

à sua maneira, inaugura uma forma de exploração artística do livro, constituindo, de 

fato, o livro como forma, campo e elemento para criações e experiências artísticas.

  “Los Caprichos” (1799), de Francisco de Goya, foi publicado em um momento de 

profunda crise econômica e social na Espanha. Inicialmente criadas com o título de 

14. “(...) um texto impresso em páginas, ornamentado por um artista com técnicas tradicionais de impressão, mas um objeto total-
mente criado por um artista, que pode não ter texto, páginas de papel, capa ou qualquer outra propriedade usualmente associada a 
livros” (tradução da autora).
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, as gravuras 

Mas o artista mudou de idéia e decidiu acrescentar outras gravuras. Goya produziu 

um conjunto de oitenta gravuras e anunciou a venda na Gazeta de Madri como “Colección

de estampas de asuntos caprichosos, inventadas y grabadas al aguafuerte por don Francisco 

como o livro, a literatura e a poesia. Segundo Hofer, na introdução à edição de 1985 do livro 

de Goya, este é um dos trabalhos mais brilhantes do artista. 

(1985, p.I)15.

os abusos da autoridade da Igreja e representa sua revolta à ignorância, à opressão intelectual 

e à corrupção. O livro apresenta uma narrativa dividida em núcleos (sociedade, sátira erótica, 

clero), embora um pouco conturbada e confusa. Na primeira metade do livro, as ilustrações 

são um pouco mais realistas, enquanto na segunda metade, há uma natureza mais fantástica e 

absurda. Através da série de oitenta gravuras em água-forte, Goya retrata a sociedade espanhola, 

em cenas com um elenco constituído por prostitutas, aristocratas, monges, animais e duendes 

agindo como tolos, acompanhadas de legendas mordazes e picantes. 

As gravuras em “Los caprichos” apresentam um peso visual mais forte que suas 

legendas, que estão ali compondo as páginas para explicar com mais detalhes as mensagens 

visuais de Goya. E isto se torna ainda mais nítido quando se contextualiza a proveniência 

15. “(...) um tremendo salto de qualidade e poder nunca feito por ele antes em suas pinturas. Num momento em que a maioria dos artistas estão 
no auge da carreira, Goya estava apenas começando a mostrar o seu domínio em desenho, tons e conteúdo intelectual” (tradução da autora).

18. Páginas internas de “Los caprichos”, Francisco Goya, 1799. Fonte: Castleman, 1994.
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do trabalho: um livro de gravuras, com uma narrativa predominantemente visual, criado por 

um artista. No Museu do Prado, em Madri, onde há algumas provas das gravuras do livro, há 

inúmeras anotações de Goya e de seus amigos sobre as temáticas e a composição da cena de 

elemento na composição, dentro da lógica de pensamento e de criação de Goya. 

Quando publicado, “Los caprichos” rapidamente se espalhou pela Europa. Com este 

volume, Goya torna-se conhecido por invocar um novo procedimento de confrontar a realida-

de, de forma mais crua e expressiva. O artista descreve a imagem do 

preconceito e do fanatismo com lucidez voltariana, mas sem a ironia 
-

Goya não tem a ilusão de resgatar na arte o absurdo histórico e moral; 
ao ideal do belo teorizado por Mengs, contrapõe a realidade do feio. (...) 
Goya parece uma monstruosa exceção, é a verdadeira raiz do Roman-
tismo histórico (ARGAN, 1992, p. 40-41).

O polêmico escritor, dramaturgo, ensaísta 

e poeta Alfred Jarry publicou, em 1894, um 

conjunto de poemas, textos em formato de 

peças de teatro e partes de “César, o anticristo”, 

ilustrados pelo ele próprio. Em “Les Minutes de 

Sable Memorial”, Jarry constrói uma narrativa 

e reforça sua predileção por confrontações, 

especialmente contra os misticismos religiosos. 

As referências das gravuras de Jarry, 

neste livro ilustrado, são bastante ecléticas, 

incluindo traços primitivistas, góticos e também 

provenientes de xilogravuras japonesas, mas 

todas compostas com linhas predominantemente geométricas e mais abstratas. No contexto 

da encadernação e ordem de páginas do volume, Jarry dispõe suas gravuras entre páginas 

de textos e aparentemente não se preocupa em estabelecer relações mais “óbvias” com o 

conteúdo verbal. As páginas com gravuras do livro “Les Minutes de Sable Memorial” seguem

essa seqüencialidade “incoerente” e “fantástica” próprias da construção da narrativa de Jarry. 

19. Páginas internas de “Les Minutes de Sable Memorial”, 
Alfred Jarry, 1894. Fonte: Castleman, 1994.
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Pode-se supor que as gravuras não são ilustrativas do texto, ou pelo menos, não seguem o 

conteúdo; o escritor as insere, assim como aborda seus temas: dentro de uma lógica irracional 

do absurdo e do bizarro, e nada óbvia para os padrões de ilustrações meramente redundantes. 

“Les Minutes de Sable Memorial” é um volume surpreendente não só pela sua dinâmica 

de título, explorando os espaços vazios e conferindo uma visualidade aos grupos de palavras, 

antecedendo “

(CASTLEMAN, 1994, p. 21-22)16.

Em 1891, Paul Gauguin sente a necessidade de propor restrições criativas aos seus 

trabalhos e de lançar-se em outros horizontes em busca de novos temas, para se libertar dos 

16. “(...) as aventuras em arranjos de letras e palavras dos futuristas italianos, dos construtivistas russos, e mais diretamente, os 
‘caligramas’ de Guillaume Apollinaire. (...) Os escritos, imaginários e a vida de Jarry foram modelos para o circo ao redor de Picasso 
e Apollinaire durante as primeiras décadas do século XX” (tradução da autora).

20. “Noa Noa, Te Atua e Te Faruru”, xilogravuras em cores para  o livro “Noa Noa”, Paul Gauguin, 1894. Fonte: Castleman, 1994.

21. Páginas do livro “Noa Noa”, Paul Gauguin, 1894. Fonte: Gauguin, 1995.
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condicionamentos da vida na Europa. O artista deixou a civilização européia, onde supunha 

estar viciado estética e estilisticamente, e partiu para o Taiti. 

 (GAUGUIN, 2005, p. 23)17.

inicia uma série de relatos íntimos e pessoais, contornados de desenhos e gravuras carregados 

composições, ignorando a perspectiva e aderindo às formas espessas e primitivas e à planeidade, 

com cores muito intensas. O artista iniciava a descoberta de uma outra atmosfera criativa para 

o seu trabalho: 

 (GAUGUIN, 2005, p. 18)18.

Gauguin documentou experiências sobre sua estadia de dois anos e elaborou, sob um 

viés muito particular, observações antropológicas de suas impressões sobre a ilha, a natureza, 

o povo, as mulheres, seus costumes, história, religião, mitos. O artista tinha o intuito de reunir 

a justaposição de seus esboços de desenhos e croquis misturados com suas próprias palavras 

e mais um conjunto de anotações e diários, em um livro, que poderia ser de memórias, de 

As técnicas de produção e de impressão utilizadas por Gauguin eram todas muito pre-

registro, criando imagens turvas e fantasiosas.

Os registros de Gauguin foram considerados inadequados para a Europa do início do 

século XX. Assim, partes de “Noa Noa” foram publicadas, em parceria com Charles Morice, 

que se comprometeu a escrever outros textos e a transformar os relatos de Gauguin num 

formato mais “literário”, no jornal “La Revue blanche”, em 1897. E em 1901, o livro foi 

publicado pela “La Plume”, sem as gravuras de Gauguin. O artista nunca viu “Noa Noa” 

publicado, conforme seus manuscritos.  

for many years. The manner of  making prints, more carving than 
cutting, producing bold forms, encouraged twentieth-century artists to 
approach the woodcut in a direct, less technically inhibited, manner. 

17. “Entre mim e o céu não há nada, exceto as folhas altas dos ‘pandanus’, onde os lagartos fazem seus ninhos. Eu estou longe, muito 
longe das prisões das moradas européias” (tradução da autora).
18. “Eu disse para mim mesmo, que nesse lugar eu iria encontrar o que eu estava procurando: eu só precisaria necessariamente 
escolher” (tradução da autora).
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Gauguin’s blocks were similar in scale to Japanese woodcuts, and some 

of  the prints) in a style borrowed from Japanese prints. (...) Noa Noa 

and in its history. Had it been published as Gauguin wanted it to 

subsequents artists book (CASTLEMAN, 1994, p. 23-24)19.

Ainda neste terreno de “cadernos de artistas”, Delacroix faz uma viagem em missão di-

plomática francesa por Marrocos. Ao todo, Delacroix usou sete cadernos, dos quais três foram 

perdidos e os outros quatro estão no Louvre e no Castelo de Chantilly. Em 1832, o pintor inicia 

com relatos escritos o seu “diário marroquino”, seguidos de seqüências de registros visuais, que 

segundo Guaraldo (2000, p. 28), 

Muitas das imagens registradas por Delacroix foram produzidas com aquarela e com 

bico de pena, em papéis comuns e impróprios para as técnicas. São cenas panorâmicas de 

Marrocos, quase sem rasuras, em que o pintor tenta transitar o mais habilidosa e astutamente 

entre a linguagem visual e a escrita. Há também anotações sobre cores e traços escolhidos 

19. “Noa Noa
muitos anos. O modo de imprimir, mais esculpindo que cortando, produzindo formas grossas, incentivou artistas do século XX a 
produzirem xilogravuras de uma maneira mais direta e menos inibidas tecnicamente. As matrizes de Gauguin eram semelhantes em 
escala às xilogravuras japonesas e incorporavam motivos decorativos de algumas molduras de painéis preenchidos com caracteres 
(os títulos das estampas), em um estilo emprestado das impressões japonesas (...) Noa Noa tem sido, desde o início, uma obra de 

22. Páginas internas do caderno II de Delacoix, 1832. Fonte: Guaraldo, 2000.
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Segundo Guaraldo (2000, p. 8), as experiências de viagens para muitos artistas consti-

tuem

 E nas anotações realizadas durante 

Esse “ateliê de bolso”, como propõe Guaraldo, é um banco de dados coletados, 

armazenados e organizados no espaço do caderno. Nesta pesquisa, a coleção e o registro em 

cadernos de cenas, observações, anotações e documentação de experiências tornam-se também 

procedimentos e referência para os criadores de livros de artistas. 

No tocante aos cadernos de Delacroix, publicados em edições fac-símiles (como a de 

1992), nas quais foram mantidos todos os detalhes, como a desordem de páginas, Guaraldo 

observa que há uma heterogeneidade na relação entre imagem e textos, frases incompletas, 

observações apressadas e sobrepostas. Essa “estética do inacabado e do espontâneo” do álbum 

de viagens também povoa o repertório criativo de artistas, que recorrem aos formatos de diários 

ou mesmo publicam estes diários com uma proposta de apresentar estética e estilisticamente as 

rasuras, os borrões, as idas e vindas de seus percursos de criação, as informações colhidas e as 

referências colecionadas.

Morris defendia a primazia da qualidade dos serviços manuais e artesanais, associando a pro-

dução industrial das artes decorativas e da arquitetura ao capitalismo e sempre acreditando que 

o retorno ao processo artesanal fazia do artesão um artista e do produto, uma obra de arte. 

artista, artesão, desenhista, impressor, poeta, escritor, além de ativista político, com o propósito 

maior de preservar as artes e os ofícios medievais, em oposição à produção em massa.

Para Morris, a questão da arte devia ser colocada como uma questão política e social, e 

o artista não devia “se limitar a dar exemplos abstratos da espiritualidade do trabalho, mas [devia]

(ARGAN, 1992, p. 179). 

While William Morris’s publications in England had marginal impact on 
the ensuing history of  artists’ books, that is, the books primarily known 
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-
cal design and printing. His ambition, to bring art and craft together in 
the harmony he believed existed in the early years of  Italian printing 
culminated in several projects (CASTLEMAN, 1994, p. 24)20.

Os livros de Morris eram objetos de design, que primavam tanto pela beleza quanto 

pela funcionalidade, ou seja, eram projetos nos quais o artista visual imprimia toda uma pre-

tensão à beleza e esta era buscada pela legibilidade de seus tipos e simplicidade no manuseio, 

aliados às bordas decorativas medievalizadas, inspiradas nos manuscritos do século XV e nas 

publicações impressas por Aldus Manutius (corrente pré-rafaelita). 

O artista via nas ilustrações e nos livros a possibilidade de educar por meio da arte. 

Morris estabeleceu uma espécie de cartilha de procedimentos a partir das escolhas de papel, 

ilustrações e ornamentos adequados conjuntamente. 

Segundo Castleman (1994, p 24), Morris desenvolvia em seus livros toda a “aura” dos 

impressos do século XV, desde a espessura e peso das páginas, que tentava imitar os livros de 

um diferencial favorável, pois eram confeccionados com um altíssimo apuro técnico e artístico, que 

muito bem alinhados, tamanho padrão nas páginas e tipos, e beleza monumental nas capas.

20. “Enquanto as publicações de William Morris na Inglaterra tinham um impacto marginalizado sobre a história de livros de ar-

impressão. Sua ambição, em aliar arte e artesanato, que ele acreditava que existia nos primeiros anos da impressão italiana, culminou 
em vários projetos” (tradução da autora).

23. Páginas internas do livro “The Works of  Geoffrey Chaucer”, William Morris, 1896. Fonte: Castleman, 1994.
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até 1898, produzindo cinqüenta e três volumes, com baixo custo e excelente qualidade de 

the Volsung”, “The fall of  the Nibelungs” e “The Works of  Geoffrey Chaucer”, com mais de 

quinhentas páginas. E mesmo depois da morte de Morris, a Kelmscott Press seguiu ainda por 

segundo Castleman (1994), serviram de modelo e inspiração para os impressores de língua 

inglesa, por todo o mundo.

Mallarmé deixou um legado para a arte e não resta dúvida que a contribuição de seu 

trabalho para todos os artistas que se lançaram em projetos de livros de artistas é um capítulo 

ou mesmo uma pesquisa à parte. Neste trabalho, de forma resumida, serão abordados apenas 

alguns aspectos deixados nos esboços do primeiro poema-estrutura, nos dizeres de Augusto de 

Campos: “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard”, de 1897; e nas anotações e fragmentos 

Jacques Scherer, que praticamente organizou e “retraduziu” documentos quase ilegíveis e 

depois divulgou, em 1957, o que serviu para ressaltar a importância do trabalho de Mallarmé, 

lançando referências para a arte, como um todo.

O projeto poético perseguido por Mallarmé durante toda sua vida era dar forma a 

uma “máquina poética”, mas o máximo que ele conseguiu atingir foi realizar um inédito e 

revolucionário “poema-constelação”, no qual, segundo Augusto de Campos, o processo de 

organização poética e composição culminaram em uma estrutura sem as noções de começo, 

Mallarmé liberta-se

24. Páginas do poema “Un coup de dés”, Mallarmé. Fonte: Campos, Campos, Pignatari, 2002.
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progressivamente dos ornatos discursivos, caminha para uma extrema 
elipse e concisão. Ao mesmo tempo, a fraturação, as interrupções, a 
descontinuidade da linguagem, que vão triturando a sintaxe e exigindo 
novas técnicas, desde a pontuação reduzida ao mínimo ou mesmo 
abolida (com ressalva dos parênteses necessários para as interseções 
de vários planos lingüísticos), até os arquipélagos-constelações de 
substantivos. Os temas giram quase sempre em torno da poesia e 
do poema, numa espécie de fenômeno sensível do fazer poético. (...) 
[Há] jogos vocabulares - paronomásias, assonâncias, aliterações - nos 
quais a rima tem papel de destaque (...) e contribuem decisivamente 
para romper, com suas associações verticais, o encadeamento linear do 
verso (Augusto de Campos, 2002, p. 28).
Mallarmé é um syntaxier exímio, um perito em elipses e arabescos, um 
reversor de ordens (...). Hamlet da sintaxe, suspendendo o discurso num 
espaço de rupturas, por parênteses e cláusulas hipotéticas, avançando e 
recuando, por gerúndios (...) perscrutando a raiz das palavras, para nelas 
ressoar cordas ocultas, amortecidas pelo uso idiomático (...) (Haroldo 
de Campos, 2002, p. 120).

Mallarmé buscava com novas sintaxes e novas maneiras de usar as palavras critérios de 

superação da forma do livro, como depositário material da poesia. Nesses dois trechos de relatos 

dos irmãos Campos, pode-se observar que Mallarmé efetuou transgressões e constituiu uma 

gramática experimental para criar seus versos livres em uma narrativa expressa por sugestões 

proposta de leitura não aditiva. 

Nos esboços do projeto para sua grande obra, Mallarmé escreveu um prefácio quase tão 

importante quanto o poema, contendo toda uma teorização sobre o seu método de construção 

e composição poética e incluindo a explicação sobre a noção estrutural proveniente da música, 

com o desenvolvimento das idéias de forma horizontal e com contrapontos indicados sempre 

seguintes efeitos (...): emprego de tipos diversos (...); a posição das linhas 

pois a página mallarmeana se compõe propriamente de duas folhas 
desdobradas, onde as palavras formam um todo e ao mesmo tempo 
se separam em dois grupos, à direita e à esquerda da prega central, 
“como componentes de um mesmo ideograma”, (...) ou como se a 
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prega central fosse uma espécie de ponto de apoio para o equilíbrio de 
dois ramos de palavras-pesos (CAMPOS, 2002, p. 178-179).

Todos os aspectos revolucionários da criação poética de Mallarmé constituem uma 

impossibilidade de atingir o proposto no seu projeto. Mallarmé pretendia executar um “livro” 

de manuseio e “funcionamento” permutacional, com uma forma móvel e que gerasse combi-

com qualquer possibilidade de adequação linear e hierárquica da leitura e estrutura do livro 

tradicional. Mallarmé estava propondo a superação dimensional, sintagmática, estrutural e ma-

terial do livro e uma quebra com qualquer seqüencialidade narrativa. A obra de Mallarmé teria

“páginas” (se é que pode chamar assim) [que] não obedeceriam a uma 

as direções e sentidos, segundo certas leis de combinação que elas 
próprias, na sua procura do orgânico engendrariam. Já não se trata nem 
mesmo de uma obra aberta ou polissêmica, no sentido corrente dos 
termos, mas de uma obra verdadeiramente potencial, um livro onde os 
poemas estariam em estado latente e em que, a partir de um reduzido 
número de células de base, se poderia realizar milhares de possibilidades 
combinatórias. Trata-se verdadeiramente de um livro-limite, “o limite 
da própria idéia ocidental de livro”, como diz Haroldo de Campos, (...) 

futuro, “le livre à venir”(...) (MACHADO, 2001, p. 165-166).

Mallarmé propôs idéias de superação do suporte livro, operando nos limites (e além) da 

com um “objeto-máquina” artístico: um instrumento espiritual, que fosse amplo o bastante, 

não para absorver todas as idéias de artistas ou escritores, nem como representação de sabedo-

ria para a cultura humana, mas antes, deveria ser um instrumento de formas e essências abstra-

tas, que possibilitasse uma investigação através da poesia sobre o encontro com as “verdades 

Mallarmé encarava o livro como algo violável e o ato de subvertê-lo, transformá-lo e 

alterá-lo deveria conformá-lo como algo muito mais complexo do que um simples suporte lite-

rário, ao qual estava arraigado, e como uma proposta de contradizer e estilhaçar o que de mais 

essencial existe no livro tradicional. 

(DRUCKER, 2004, p. 36)21.
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Toda a complexidade dos pensamentos de Mallarmé, que vão além da já grandiosa 

-

estruturas poéticas, como quanto aos procedimentos de criação. 

Segundo Machado (2001, p. 175), duas grandes fecundidades do escopo artístico de 

Mallarmé estão nas possibilidades de inserir “ruídos” transformadores das mensagens previsí-

veis, funcionando como “dessemantizadores” da ordem dos textos, e na construção do poema 

utilizando combinações de modelos matemáticos. “A construção e desconstrução de textos é uma das 

.

Neste sentido, o grupo francês OULIPO 

(“Ouvvroir de Litérature Potentielle”) propôs 

estruturas de composição poética apoiadas 

em formulações abstratas da matemática 

contemporânea, como álgebra matricial, álgebra 

de Boole e teoria dos conjuntos. Os escritores 

do grupo buscam restrições criativas, como 

escrever um poema com apenas uma vogal, e 

também transpor da matemática elementos para 

promover alterações nos aspectos formais da 

escrita. Considera-se como obra fundadora do movimento “Cent Mille Milliards de Poèmes”, 

de Raymond Queneau (1961). 

O volume deste livro é organizado em páginas recortadas, cada recorte equivale a um 

verso alexandrino, e cada página recortada apresenta catorze versos. Ao todo são dez sonetos, 

que podem ser combinados com o passar dessas unidades de página. Seja qual for a combinação 

de unidades, o leitor sempre terá versos com sentido. São 100 000 000 000 000 possibilidades 

de poemas. Mas Machado (2001, p. 175) atenta que trabalhos estilísticos como esse “devem 

ser encarados como atividades de laboratório, que apontam para a eventualidade de uma melhor elaboração 

podendo

25. Livro “Cent Mille Milliards de Poèmes”, Raymond 
Queneau, 1961. Fonte: http://www.oulipo.net/, 2008.
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ser chamada de arte permutacional, poesia exponencial, poesia com potencialidade expressiva, 

texto permutativo etc.

Augusto dos Campos (2002) também não demonstra muito encantamento com alguns 

pelo Futurismo italiano e por Apollinaire, por exemplo, representou uma continuação menos 

lúcida, que só foi atingida com maior consciência experimental e funcional, segundo ele, nas 

obras de James Joyce, Ezra Pound e E.E. Cummings.

sentido de funcionalidade. A hora era demasiadamente de excesso e 
inebriação. O que parece certo, porém é que coube a Marinetti e ao 
Movimento Futurista a prioridade, entre os vários movimentos de 

assim, era possível prever] uma renovação poética que eles próprios 
não chegariam a realizar, mas que neles encontraria um estágio bem 

surrealismo. Realização muito mais positiva foram os Calligrammes de 
Apollinaire (CAMPOS, 2002, p. 181-182).

Para Campos, o grave erro de Apollinaire 

foi a confusão um pouco desmedida operada 

na transposição de ideograma para poema, que 

assim, há de se reconhecer que Apollinaire foi 

um dos primeiros a tentar explicar uma nova 

linha poética através de ideogramas. Guillaume 

Apollinaire viveu rodeado por artistas (Picasso, Braque, Marinetti, Matisse) e apoiou desde 

as raízes os procedimentos das vanguardas modernas (cubismo, futurismo). Escritor e poeta 

vanguardista, Apollinaire aplica à sua poesia elementos textuais de valor plástico, escrevendoApollinaire aplica à sua poesia elementos textuais de valor plástico, escrevendo 

Apollinaire encontra uma profunda satisfação estética na beleza das manifestações obscuras. 

“Calligrammes” (1918), publicado pouco depois de sua morte, há uma mudança na atmosfera 

de seus poemas, que são tomados de entusiasmo e otimismo, segundo Lockerbie (2004)., segundo Lockerbie (2004).

26.Páginas internas do livro “Calligrammes”, Apollinaire, 
1930. Fonte: Castleman, 1994.
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It is not surprising that this new sensibility should produce a new tempo 
in the arts and general desire for artistic change. (...) Apollinaire stands 
out as the most masterly innovator in an avant garde hectically devoted 
to experiment, not because his ideas were the most original, but because 
he had the creative genius to transform aesthetic concepts that were in 
general circulation into powerful and appealing poetry. Central among 
these aesthetic ideas was the notion that the modern work of  art must 

(...) Essentially this conception led Apollinaire to a radical dislocation of  
poetic structure. To create an impression of  multiple and simultaneous 
consciousness, perceptions and ideas are abruptly justaposed in the 

considerable order (LOCKERBIE, 2004, p. 3)LOCKERBIE, 2004, p. 3)22.

Em “Alcools”, os poemas se caracterizam principalmente por uma aparenteAlcools”, os poemas se caracterizam principalmente por uma aparente 

incompatibilidade entre texto e imagem, o que, em “Calligrammes”, se torna muito mais“Calligrammes”, se torna muito mais 

radical. Apollinaire reformalizou o espaço branco da página mesclando poesia tradicional e um 

peculiar lirismo visual. Há, na construção dos poemas de “Calligrammes”, uma distribuição 

das palavras na página conferindo ao visual formado um ritmo acelerado e uma intenção de 

simultaneidade, e também possibilidades múltiplas de leitura e visualização do poema, que 

podem ser apontados como o equivalente literário do cubismo. 

O arranjo das palavras e a interação das sílabas e tipos usados por Apollinaire desempenham 

uma outra forma de apreensão do discurso escrito. Os poemas parecem fragmentos de versos 

hierárquico entre imagem formada por letras (e/ou versos) e texto a percorrer. Há, sim, uma 

dinâmica multifacetada de leitura-percepção-visualização dos elementos do poema dispostos na 

página e uma liberdade poética e não-linear do uso da linguagem e da composição do layout do texto.

Aos setenta anos, aproximadamente, Henri Matisse estava com a saúde bem 

comprometida e já não tinha a mesma habilidade com os pincéis. Munido de papel previamente 

pintado com guache, tesoura e cola, o artista prescinde da pintura e de seus croquis e desenha 

22. “Não é de surpreender que esta nova sensibilidade deveria produzir um novo ritmo nas artes e nos desejos por mudança artística. 
(...) Apollinaire destaca-se magistralmente como o mais inovador numa avant garde agitadamente dedicada àexperiência, não porque 
suas idéias eram as mais originais, mas porque ele tinha o gênio criativo para transformar conceitos estéticos que estavam em cir-
culação em uma poderosa e atraente poesia. No centro dessas idéias estéticas estava a noção de que a obra de arte moderna devia 

deslocamento radical da estrutura poética. Para criar uma impressão de consciências múltiplas e simultâneas, percepções e idéias são 
justapostas abruptamente nos poemas em um arranjo que, em primeira leitura, parece ser desordenado” (tradução da autora).
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diretamente na cor. Assim, Matisse começou os primeiros esboços do que viria a ser um livro 

ilustrado de um poeta francês. 

 “Desenhar com tesoura” não era um procedimento inédito para ele, mas nesse trabalho, 

Matisse conseguiu em dois anos, experimentando e recortando os papéis que ele próprio coloria,dois anos, experimentando e recortando os papéis que ele próprio coloria, 

vinte composições com formas ondulantes e orgânicas em cores vivas e brilhantes. Pode-se 

pensar, então, que estas composições são um projeto natural das limitações físicas de Matisse 

e da agilidade de seu espírito criativo. 

 (MATISSE, 2007, p. 267).

Matisse fez anotações sobre o processo de construção das imagens. Mas a visualidade dessas 

criadas por ele agradaram tanto o artista, que ele sugeriu ao editor Tériade que publicasse um 

livro seu. Tériade era editor da revista Verve e publicava livros coloridos de artistas. 

27. Páginas internas do livro “Jazz” e Matisse em processo de 
criação. Fonte: Castleman, 1994.
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(CASTLEMAN, 1994, p. 31-32)23.

As vinte composições de Matisse foram impressas com muito cuidado para não 

adulterar a vivacidade das cores propostas pelo artista. O resultado foi um “  em 

com uma tiragem de duzentos e cinqüenta exemplares. A organização do volume prevê que 

para cada composição de página inteira, há cinco páginas de texto a precedendo; e para cada 

composição de meia página, três páginas de texto. Matisse defendia que seu livro era uma 

improvisação sobre cores, com ritmos e repetições harmônicas. As cores são o seu personagem 

principal, enquanto as páginas de texto servem apenas para separá-las, como pausas. 

The wild and wondrous prints of  Matisse’s Jazz (1947), so full of  
movement and color, seem to represent the antithesis of  the old and 

about his interests and his art, arranged in the undulating arabesques of  
his own hand writing. Full of  wisdow and imagery, it is primarily the way 
that these words are written rather than their content that complements 
the pictures that punctuate them (CASTLEMAN, 1994, p. 44)24.

Embora seja autor do texto e imagem de “Jazz”, Matisse não propõe uma relação entre 

esses dois elementos, nem mesmo entre as colagens originais, embora algumas delas tenham 

referências a imagens de circo e teatro. O seu texto fala sobre o seu processo de criação e os 

seus procedimentos. Segundo Fabris & Costa (1985, p. 3), a essa oposição entre texto e imagem, 

 Neste território que é o livro, de tantas trocas e experiências artísticas, de processos 

de criação que envolvem co-autorias, as parcerias entre artistas e escritores 

(FABRIS & COSTA,1985, p. 3). Não há como es-

de especulação de como se deu o processo de criação através das referências trazidas e como 

essas referências se imbricaram e se confundiram num processo mútuo e complexo de trocas, 

23. “O primeiro desses volumes foi o maravilhoso: Jazz, de Henri Matisse, em 1947. Combinando imagens impressas feitas com cola-

24. “As impressões selvagens e maravilhosas de Matisse em Jazz (1947), cheias de movimento e cor, parecem que representam a 
antítese do artista velho e enfermo que as fez. Ele acompanhou suas impressões com um texto escrito por ele mesmo sobre seus 
interesses e sua arte, dispostos em arabescos ondulantes. Cheio de paixão e de imaginação, é primordial o jeito que as palavras estão 
escritas, mais até que o seu conteúdo, que complementa as imagens que eles os entremeiam” (tradução da autora).
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propondo o tom poético do projeto. Há princípios direcionadores provenientes de contextos 

distintos que atuam no processo de criação com negociações entre os artistas.

Para Castleman (1994, p. 62), a aparência do livro de artista depende do nível de 

independência e controle colocado por cada participante. Para esta pesquisa, prefere-se supor 

para controlar as contribuições. Cada criador traz a sua história e a “co-criação” de um livro 

é a organização e mescla de repertórios diferentes. Mais uma vez, volta-se ao ponto da não-

demarcação de fronteiras na arte, onde as práticas encontram-se em constante hibridação. 

(...) the inventive lithographs with which Eugène Delacroix paid 
homage to the great Johann Wolfgang von Goethe’s masterpiece, Faust, 

30. Páginas internas do livro “O corvo”, de Poe, ilustrado 
por Manet. Fonte: Castleman, 1994.

28. Páginas internas do livro “Fausto”, de Goethe, 
ilustrado por Delacroix. Fonte: Castleman, 1994.

29. Páginas internas do livro “Saint Matorel”, de Jacobs, 
ilustrado por Picasso. Fonte: Castleman, 1994.

31. Capa e páginas internas do livro 
“Yvette Guilbert”, de Gustave Geffroy, 
ilustrado por Toulouse-Lautrec. Fonte: 
Castleman, 1994.
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in the book form. Between the time that Delacroix’s book appeared, in 
1828, and the last decade of  the century there were only a few times that 

images) joined their images to literature (CASTLEMAN, 1994, p. 16)25.

Seguindo com exemplos de procedimentos que envolvem parcerias, três obras foram 

escolhidas para ilustrar mais essa faceta na produção de livros. Um deles é a tradução para 

o francês de “O corvo”, de Edgar Allan Poe (1875), por Stéphane Mallarmé e ilustração de 

Edouard Manet. No livro, as ilustrações foram impressas e organizadas em um portfólio de 

folhas soltas montadas em conjunto com as folhas dobradas do texto. Mesmo assim, para 

Castleman, a produção da obra tinha a intenção de ser vista e manuseada como livro, que foi 

impresso em edição limitada, apenas duzentas e quarenta cópias. 

Segundo Castleman, Picasso foi um dos artistas que mais produziu livros ilustrados. Em 

uma de suas primeiras parcerias, Picasso ilustrou dois livros da trilogia sobre Victor Matorel, 

de Max Jacob: “Saint Matorel” (1911) e “Le Siége de Jérusalem, grande tentation céleste de 

Saint Matorel” (1914). Jacob era um grande escritor da poesia moderna cubista no período que 

antecedeu a Segunda Guerra Mundial e estreou como romancista com o livro “Saint Matorel”. 

Em “Saint Matorel”, Picasso rompe com as idéias de superfície e perspectiva, 

multifacetando seus volumes numa linguagem cubista, também própria da poesia de Jacobs, 

que propunha “

 (CASTLEMAN, 1994, p. 

30)26. Vale ressaltar que no ano em que essas obras forma produzidas, nem Picasso e nem Jacob 

eram conhecidos, portanto a linguagem cubista preconizada por eles ainda era muito inovadora 

e revolucionária.

 Toulose-Lautrec e Gustave Geffroy conseguiram convencer André Marty, um conhecido 

editor que publicava trabalhos mais experimentais, a publicar uma edição limitada de um livro 

sobre Yvette Guilbert, uma cantora de cabaré. A performance de Yvette era incomparável, 

em que o livro de Delacroix surgiu, em 1828, e a última década do século, houve apenas algumas poucas vezes que alguns artistas 
(em oposição aos ilustradores - uma designação que começou a fazer sentido uma vez que pintores já não eram encarregados de 

26. “(...) conjunto de frases indo de encontro a outros conjuntos, o que por si só detonava com uma estrutura compreensível por sua 
combinação - as imagens cubistas de Picasso tornavam-se fascinantemente equivalentes” (tradução da autora).
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Muito admirada por Toulouse-Lautrec e por Geffroy, Yvette foi o tema central do livro 

ilustrado dos artistas. A dramaticidade de suas performances e as peculiaridades do visual de 

Yvette foram retratadas por Toulouse-Lautrec, que criou uma personagem caricatural de biotipo 

lânguido, de longo pescoço, com olhos profundos e bem maquiados, construindo uma marca 

e avançavam no espaço do texto. Tanto texto como imagem foram impressos em um tom de 

verde claro e comunicavam o cotidiano da artista antes de subir aos palcos, se maquiando, 

Lautrec’s approach to illuminating Geffroy’s text heralded the era of  
freedom from the constrains of  illustration that accompanied the 
entrance of  painters onto the pages of  books. His image not only did 
not show incidents in the narrative, but they also encroached upon the 
type, spreading their haze of  green below the formal lines in the letters. 
(...) Printed in the same color ink for both mediums with images bled 
into the text, the pages of  Yvette Guilbert presented a fresh contiguity 
and spaciousness that was reconized in its days as a new form of  a 
book production (CASTLEMAN, 1994, p. 20)27.

Outro ponto importante a ser citado nesta pesquisa e que pode efetivamente ajudar a 

compor a rede histórica de referências para o livro de artista são os movimentos Futurismo, 

Dadaísmo, De Stijl, Suprematismo e Construtivismo Russo. Mais uma vez torna-se importante 

frisar que os elementos aqui apresentados são, antes de tudo, ilustrativos de um grande hori-

zonte artístico e devem ser vistos não sob uma perspectiva totalitária de apreensão completa de 

Como dito anteriormente (p. 44 deste capítulo), o livro, em alguns momentos, foi usado 

para disseminar doutrinas e também pensamentos revolucionários, pois se começou a pensar que 

suas propriedades de “detentor da verdade” e o progresso das técnicas de produção e as facilidades 

de distribuição tornariam o livro um excelente aliado. Assim, alguns movimentos artísticos 

do início do século XX recorreram também aos livros para tornar públicos seus manifestos.

27. “A abordagem de Toulouse-Lautrec para iluminar o texto de Geffroy precedeu a era de liberdade dos constrangimentos da 
ilustração que acompanhava a permissão de entrada de pintores em páginas de livros. As imagens de Toulouse-Lautrec não se 

das linhas das letras. (...) Impressos na mesma cor de tinta ambos os meios com imagens sangradas sobre o texto, as páginas de 
Yvette Guilbert apresentaram uma nova contigüidade e espacialidade, reconhecidas nos seus dias como uma nova forma de produzir 
livros” (tradução da autora).
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As publicações dessas vanguardas e as propostas para o design, poesia, literatura, tipo-

nessas trocas, as características estilísticas e conceituais para práticas artísticas e experimenta-

ções poéticas.

(MEGGS, 1992, p.238) Desde o “Un coup de dès”, de Mallarmé, 

quando se inaugura uma outra visão do espaço da página, considerando os vazios e os espaços 

em branco, como silêncios, as vanguardas artísticas e suas produções buscavam lançar “novas 

 (HOLLIS, 2000, p. 35). 

Neste sentido, mesmo respeitando as críticas dos irmãos Campos ao Futurismo 

Italiano, não se pode negar a importância de suas publicações e todo o impacto causado pelos 

Filippo Marinetti, no jornal francês “Le Figaro”. O movimento rejeitava o passado e suas obras 

exaltavam fortemente a velocidade, os desenvolvimentos tecnológicos e industriais e defendiam 

as benfeitorias do progresso, mesmo que fosse preciso usar violência ou explodir uma guerra.

world of  the “wireless imagination” which Marinetti felt was the 

manifesto published in the French daily paper, Figaro, (...) contained no 

such as the “Technical Manifesto of  Futurism” published in 1912 and 
“Typographic Revolution” of  1913 were detailed in their exhortation 
to abandon traditional grammar, syntax, punctuation, and format and 
to make use graphic potencial of  words on the page to create a vivid 
“pictorial typographic page” (DRUCKER, 2004, p. 52)29.

Pregando a “liberdade para as palavras”, os artistas futuristas lançam-se a fundo nesta es-

conceder à palavra uma importância visual tão grande quanto a imagem. Filippo Marinetti trata 

o texto como uma pintura verbal, as palavras não eram apenas signos alfabéticos, mas tinham 

formas e caráter visual bastante expressivos e elaborados. 

28. “

de Marinetti 
sentiu que era o espírito da visão Futurista do século XX. O pensamento do seu primeiro manifesto publicado no diário francês, 



86

35. Capa e páginas internas do livro “Parole in libertá”, Filippo Marinetti e Tullio D’Albisola, 1914. Fonte: Maffei et alli, 2006.

32. Capa e páginas internas do livro “Zang Tum 
Tumb”, Filippo Marinetti, 1914. Fonte: Maffei et alli,
2006.

33. Capa e páginas internas do livro “Les mots en 
liberté futuristes”, Filippo Marinetti, 1919. Fonte: 
Maffei et alli, 2006.

34. Capa e páginas internas do livro “Depero Futurista”, Fortunato Depero, 1927. Fonte: Maffei et alli, 2006.
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Para Marinetti, o livro devia funcionar como a expressão mais própria da revolução grá-

o poeta 

(HOLLIS, 2000, p. 36). Marinetti usou 

símbolos matemáticos para a pontuação, e subdividiu o texto em blocos e colunas para ordenar 

todas as páginas do livro de acordo com a estética futurista. 

Segundo Drucker (2004), na publicação “Les mots en liberté futuristes”, de 1919, há 

poemas mais revolucionários e com composições mais inovadoras. O livro é uma coletânea de 

aproximadamente quinze anos de pesquisa no campo da linguagem poética e literária de Mari-

-

se cortassem os espaços da página e entre as palavras. Encantados com a tecnologia e a moder-

nidade, os futuristas freqüentemente incorporavam elementos da publicidade e se apropriavam 

fortemente de produtos industrializados. Fortunato Depero, em seu livro “Depero Futurista”, 

publicado em 1927, utilizou para encadernação porcas e parafusos. O livro era um catálogo de 

Seguindo a linha de autopromoção e da apropriação de elementos industrializados, 

Tullio D’Albisola criou sua versão para “Parole in Libertà Futuriste” (1934), um livro com 

táteis, térmicas e olfativas. Este livro, segundo Drucker (2004), é o trabalho que mais claramente 

traduz o espírito futurista. 

(CASTLEMAN, 

1994, p. 223)30

de Bruno Munari, que “incrementou” as relações sinestésicas do volume, através de suas 

buscas sobre a coerência estética e a transmissão da informação subliminar através da Gestalt.

Em seus trabalhos mais individuais, Munari propõe possibilidades de interpenetração 

da arte com outras formas de criação, em suportes como o livro, por exemplo, pesquisando 

sobre subjetividade e leitura criativa para crianças. Entre as décadas de 1950 e de 1960, Munari 

projeta “O Livro Ilegível”, que segundo ele, tinha o objetivo de 

 excluindo o texto (MUNARI, 2000, p. 211).

30. “Um retrato de Marinetti declamando sua “areopoesia” e seleções de seu texto mostram a versão de d’Albisola para suas palavras 
isoladas e com ritmo e tempo (musical), ou seja, liberdade” (tradução da autora).
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do volume são a grande eloqüência de “O Livro Ilegível”. Não há uma narrativa literária, a 

forma é um dos destaques do objeto e o material é o grande comunicador da linguagem visual. 

Munari explorou e experimentou as possibilidades de comunicação visual do material do livro: 

páginas, capas, cor, volume. Seguindo com esses mesmos direcionamentos, ele também criou

“An unreadable quadrat print”, em 1953. O livro apresenta páginas brancas e vermelhas, com 

cortes diferentes que proporcionam diversas maneiras de manuseio, sobreposições e diálogos 

entre as formas que aparecem ao passar as páginas. 

 Os cartazes eram os principais veículos 

e oradores públicos. 

produzindo “imagens 

 (HOLLIS, 2000, p. 42).

Em 1920, Kasimir Malevich, que já experimentava um estilo de pintura bastante liberada 

36. Páginas internas de “Libro illegibile”, Bruno Munari, 1951. Fonte: Maffei et alli, 2006.

37. Páginas internas do livro “An Unreadable Quadrat-Print”, Bruno Munari, 1953. Fonte: Maffei et alli, 2006.
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de ideologias com formas básicas e cores puras, 

e Vassili Kandinski iniciaram uma discussão 

de que a arte deveria rejeitar o papel social ou 

político, e os artistas deviam dedicar-se à forma 

mais espiritual da arte: o Suprematismo. Numa 

outra vertente e contra a “arte pela arte”, os 

Construtivistas “acreditavam que os trabalhadores da 

era incitada por Tatlin, Rodchenko e, posteriormente, por 

 (RICKEY, 2002, p.45).

Um dos maiores expoentes do 

Construtivismo foi El Lissitzky. 

design and painting enabled him to become the main conduit 

(MEGGS, 1992, p. 272-273)31.

Esta síntese brilhantemente criada por El 

Lissitzky entre o Suprematismo e o Construtivismo 

foi denominada pelo próprio artista de “PROUN” 

(sigla para “novos modos para o ver”). Em seus 

livros, El Lissitzky aliava abstração geométrica, 

funcionalismo e a seqüencialidade de imagens 

o artista, as palavras deviam estar na página de 

maneira viva e expressando visualmente seus 

Segundo Castleman (1994), El Lissitzky 

era “devoto” à , um preceito 

que ele próprio criou para nomear sua forma de 

criação de páginas de livros a partir do conceito de 

(tradução da autora).

39. “Dlia Golossa”, 1923, El Lissitzky e Maiakoviski. 
Fonte:http://www.moma.org/exhibitions/2002/
russian/index.html.

38 Páginas internas do livro “Pro dva kvadrata”, El
Lissitzky, 1922. Fonte: Maffei et alli, 2006.
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economia visual e experimentos com formas puras, usando caracteres soltos em composições 

com formas geométricas e rejeitando linhas retas de palavras. 

Seguindo estes princípios direcionadores, em 1922, El Lissitzky lançou o livro infantil 

“Pro dva kvadrata” (História Suprematista de dois quadrados), 

legendas explicativas das cenas. 

Em 1923, El Lissitzky realizou outro trabalho marcante: “Dlia Golossa” (Para ler em 

voz alta), um livro de poemas de Maiakovski, com um índice com símbolos para cada poema, 

como uma agenda telefônica. El Lissitzky utilizou para as ilustrações do livro peças de metal e 

este trabalho de Maiakovski e El Lissitzky como um dos mais surpreendentes livros que 

aplicação em “Dlia Golossa” foram criadas dentro de uma proposta literária sem interferi-la: o 

40. Ilustrações das páginas do livro de matemática, Schwitters, 1922. Fonte: Spencer, 1987.

41. Capa Revista “Merz”, número 8/9, e páginas internas, número 3, Schwitters, 1924. Fonte: Spencer, 1987.
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texto e a sua visualidade se apresentam, de fato, como uma única composição, numa dinâmica 

representativa uniforme e integrada. 

Kurt Schwitters também produziu livros infantis. E um dos mais interessantes é um 

livro de matemática para crianças. Schwitters sempre trabalhava em função de um limite muito 

tênue entre palavra e imagem e entre literatura e pintura. Schwitters criou um tipo de arte 

chamada “Merz”, que serviu para denominar alguns dos seus quadros que não se encaixavam 

onde aparecia o nome de um banco “Kommerz und Privat Bank”.

No livro de matemática, Schwitters utiliza letras e as atribui personalidade através de 

para esquematizar operações matemáticas de forma mais didática e divertida para as crianças. 

Outra importante publicação de Schwitters foi a “Revista Merz”, editada entre 1923 e 

1932, com a colaboração de artistas como El Lissitzky, Theo van Doesburg, Jan Tschichold, 

além de terem sido publicados em suas páginas textos de Mondrian e reproduções de trabalhos 

de Vladimir Tatlin. 

As páginas eram compostas, estabelecendo relações entre os elementos baseadas na 

visual à dimensão da palavra. As visualidades desenvolvidas na pintura de Mondrian formam 

revistas, Schwitters justapôs a visualidade e a sonoridade da linguagem verbal, propondo novas 

formas de leitura e de manuseio do suporte.

A “URSS sob construção” foi um outro marco histórico no design de publicações 

soviético. Editada entre os anos de 1930 e 1941, a revista levava ao leitor um alto padrão de 

42. Páginas internas da revista “USSR sob construção”, El Lissítki, 1933. Fonte: Spencer, 1987.
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que levavam o leitor para dentro da revista, técnicas mistas de desenho e impressão, tudo para 

dramatizar mais explicitamente o teor das mensagens e propor novas visualidades nas composições.

Quando fez o design do número de URSS sob construção dedicado à 
memória de Maikovski, Rodchenko foi impedido de mencionar a amizade 

poder admitia e a Rússia mergulhou num vácuo artístico que somente 
desapareceria, pouco a pouco, a partir dos anos 50, no governo de 
Nikita Kruchev, quando os crimes stalinistas foram denunciados. Mas a 
liberdade de expressão – e mesmo a religiosa – só viria a se restabelecer 
totalmente nos anos 80 (...). Somente então foi possível desencavar os 
tesouros da vanguarda que, por décadas, foram escondidos em porões 
de museus. (...) ainda hoje é difícil saber a extensão das experiências 
levadas a cabo naqueles anos extraordinários, mas o certo é que elas 
sempre guardam a capacidade de surpreender o público que as descobre 
(AGRA, 2004, p. 88).

foram o Dadaísmo e o De Stijl, ambos contemporâneos aos horrores da Primeira Guerra 

Mundial. Com caráter iconoclasta, niilista e muito provocador, o Dadaísmo atacou violentamente 

a burguesia, propondo uma verdadeira revolução cultural, artística e social. 

a realidade e dela participar, o movimento Dada é uma contestação absoluta de todos os valores, a começar 

O Dada desconsiderava qualquer ordem, qualquer lógica. A arte já não era mais uma 

construção técnica e lingüística, mas uma operação , sem construção de valores, ao 

contrário, os repudiava. A arte passou a ser vista e produzida como  e retira 

 (ARGAN, 1992, p. 353). 

Para os artistas dadaístas, o acaso é quem fornece a coerência das produções. A apropriação 

de materiais cotidianos, o processo criativo muito fundamentado em procedimentos explicados 

 e da fotomontagem nas 

suas publicações e revistas especializadas são as grandes contribuições do Dada e representam 

transgressões muito importantes para a arte e para a produção de livros. Segundo Castleman 

(1994), a Revista Dada era editada para divulgar instruções e para organizar os eventos dadaístas, 

eventos acontecidos, além de uma série de poemas e declarações de artistas, tudo apresentado 

A organização e publicação de uma revista poderia parecer algo que ia contra aos 
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preceitos do Dada, mas o material editado era sempre na medida do irracional e as palavras e 

visual de simultaneidade, pois os elementos encontravam-se sobrepostos e “desarrumados”. 

Além disso, as montagens revista apresentavam uma estética do , aproveitando e 

O De Stijl foi um movimento também bastante revolucionário, seu centro teórico era 

quase que exclusivamente estético, segundo Satué (1992). A pureza e geometrização as formas e 

a abstração total eram pregadas fervorosamente pelos artistas do movimento, que acreditavam 

que essas eram as regras que deviam ser aplicadas nas artes, como um todo. O De Stijl surgiu 

juntamente com a revista de mesmo nome publicada por Piet Mondrian, Bart van der 

Leck e Vilmos Huszar, em 1917. 

(MEGGS, 1992, p. 280).32

A Revista De Stijl apresentava uma pureza de formas geométricas, cores primárias, 

composições exclusivamente geométricas, simetria de páginas, organização em  milime-

tricamente equilibrados, tudo para conferir um design perfeitamente harmônico, assim como 

as obras do movimento. 

Periodicals were most important vehicle for publicizing and 
disseminating stylistic inventions. The pages of  Tristan Tzara’s Dada, 

terms of  their graphic impact. The same was true of  391, Francis 
Picabia’s journal (...). Many other journals which appeared for a number 
or two and then disappeared were dramatic in their incorporation 
of  devices and techniques which had formerly belonged only to 
advertising. These became part of  the visual vocabulary of  literary 
writing and were often the inspiration for later work by artists whose 
careers returned to the realm of  applied design such as the De Stijl 

33.

Para Drucker (2004), alguns artistas conheciam a fundo e participavam dos manifestos, 

dos movimentos artísticos e das publicações e outros simplesmente adequavam suas produções 

32. -
nimento da representação naturalista, valores externos e expressões subjetivas das fantasias do indivíduo” (tradução da autora).
33. “Os periódicos são o mais importante veículo para tornar público e disseminar as invenções estilísticas. As páginas dadaístas de 

periódicos. O mesmo ocorreu com 391, o Periódico de Francis Picabia, (...). Muitos outros periódicos que apareceram com um ou dois 
números e depois desapareceram incorporaram dispositivos e técnicas que antes pertenciam somente à publicidade. Estes passaram a 
fazer parte do vocabulário visual da escrita literária e muitas vezes foram a inspiração para trabalhos posteriores de artistas cujas carreiras 
retornaram ao domínio do design aplicado, tais como a concepção do De Stijl com Piet Zwart e Theo van Doesburg” (tradução da autora).
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aos preceitos e criavam obras encaixadas ao que viria a ser o estilo do seu tempo. Neste sentido, 

as publicações dos manifestos apresentavam intenções muito mais fortes que as realmente 

praticadas por seus membros e, muitas vezes, os desdobramentos eram mais férteis e 

43. Capa e páginas internas da revista “Dada” número 6, Duchamp e Tzara, 1920. Páginas da Revista 391, Picabia.Fonte: Spencer, 1987.

44. Capas e páginas internas da revista “De Stijl”, Vimos Huszar, 1917. Fonte: Meggs, 1992.
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articulavam inovações mais interessantes. Um exemplo disto é a contribuição da experimentação 

pelo método de Mallarmé, de fato serviu de referência para os poetas futuristas e dadaístas. 

E não resta dúvida, que mesmo fragilmente, os procedimentos e experiências com as 

parte das investigações plásticas das vanguardas artísticas do início do século XX e se tornaram 

um elemento formal participante nas preocupações e formalizações artísticas dos projetos poé-

ticos não só de livros de artista, mas recorrentes no design, na literatura e nas artes como um todo.

Da mesma maneira, pode-se pensar que alguns princípios direcionadores, procedimen-

tos de criação, bases conceituais e transformação e uso de materiais de produção presentes nas 

vanguardas modernas lançaram tendências que sugerem uma sucessão de conexões artísticas e 

estilísticas para a criação dos livros de artista. 

As técnicas de ilustração, de Da Vinci; os procedimentos que aliam arte e literatura, 

a importância dada à gravura em livros por Goya; as possibilidades de não-seqüencialidade 

narrativa, de Jarry; a justaposição de desenhos, croquis e textos, de Gauguin, em seu diário de 

memórias; o procedimento de álbum de viagens de Delacroix; as novas sintaxes e novas maneiras 

permutatória do texto, de Mallarmé; a poesia de ideogramas, de Appolinaire, concedendo 

possibilidades múltiplas de leitura e visualização do poema; a narrativa composta de improvisos, 

de Matisse; as novas maneiras de olhar as palavras e usar o alfabeto, das vanguardas modernas; as 

fotomontagens dadaístas, as ilustrações russas, os entre-espaços da página futurista, os modelos 

de encadernação italianos, a limpeza de formas do De Stjil e tantos outros procedimentos 

experimentais, que esta pesquisa não abarca, são referências importantes para disparar e contribuir 

com novas propostas de visualidade da escrita, da página e do livro e com as características, 

em alguma medida, importantes para a produção do livro de artista ou presentes nas referências 

Aldus Manutiu’s Hypnerotomachia Poliphili (1499), Geofrey Tory’s 

of  highly self-conscious productions of  work in book form. These 
three are each individually remarkable, but even a cursory glance 
across at the broad history of  printing makes it clear that innumerable 
extremely well-made, well-thought out works have been produced in 
book from even in trade publications and commercial works. These 
are all useful sources for informing contemporary artistic work. One 
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can draw on their formal virtues, their innovative or compelling 
solutions to technical or design problems, and their aesthetic resolution 
of  relations between elements of  text, image, printing technology, 
paper, binding as well as their substantive content. But theses works 
are not, in any real sense, artist’s book (DRUCKER, 2004, p. 21)34.

Drucker acredita que obras anteriores, como por exemplo, as mostradas aqui, são prece-

dentes muito importantes dos livros de artista. Para ela, as experiências com livros e impressões 

encadernadas são obras esteticamente apreciáveis e interessantes para se repensar projetos de li-

É neste ponto que se estabelece o impasse entre Castleman e Drucker. Para Drucker, 

a exposição organizada por Castleman não traz livros de artista, mas “  ou “livres 

ou ainda “livros ilustrados”, pois segundo Drucker, os livros de artistas são experiências 

artísticas elaboradas no século XX. Mas em um ponto, as duas autoras concordam: a importância 

da “Caixa Verde”, de Marcel Duchamp, publicada em 1934. Embora Drucker (2004) seja 

menos reducionista e não busque apontar uma origem demarcatória do livro de artista (o que 

é preferível nesta pesquisa), ela observa que a obra de Duchamp é um notável precedente, que  

realmente ativa simbolismos contra as questões de decoro do livro (códex) e negligencia toda a 

“áurea” dos livros ilustrados. Nesta mesma linha, ela destaca alguns trabalhos do Grupo Fluxus35.

Castleman (1994) tem uma opinião mais restritiva. Para ela, 

attitude embodied in the form. Since his Dada beginnings, Duchamp’s 
willingness to transgress the accepted forms of  art inevitably provided 
models for later artists. The Green Box is both model for so-called 
object books (those works of  the last quarter of  the twentieth century 
that include texts in nontraditional containers) and the most valuable 

são exemplos de grandes produções auto-conscientes do trabalho em livro impresso. Cada um desses três são individualmente 

bem feitos e bem pensados tenham sido produzidos na forma de livro, mesmo que fossem publicações comerciais. Todos eles são 
fontes de informação usadas na arte contemporânea. Pode-se chamar as suas virtudes formais, as suas soluções inovadoras ou 
incontornáveis para problemas técnicos ou de design, e a sua resolução estética das relações entre os elementos do texto, imagem, 
tecnologia de impressão, papel, encadernação, bem como o seu conteúdo essencial. Mas estes trabalhos não são livros de artista 
(...)” (tradução da autora).
35. Neste mesmo viés está Joseph Cornel. O artista pode ser considerado um arquivista de objetos do cotidiano. Em suas caixas, o 
artista reúne desde páginas de livros velhos, pequenos amuletos encontrados, resto de objetos sem valor e os reorganiza em temas 
poéticos, em atmosferas visuais de justaposições.
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(CASTLEMAN, 1994, p. 42)36.

Onze anos depois que Duchamp apresentou “La Mariée mise à nu par ser célibataries, 

même” (O grande vidro), o artista editou uma caixa com o mesmo nome da obra contendo 

reproduções de suas anotações e estudos sobre o percurso de criação da obra. Segundo Paulo 

busca do entendimento do “Grande vidro”, mas não se deve esquecer que os pensamentos, que 

ali estão, são expressos em palavras e se referem a um artista que negava as palavras longe da poesia. 

Assim, não se pode descartar a possibilidade de que o conteúdo da “Caixa verde” seja 

mais um dos “jogos” de linguagem de Duchamp.

As notas da Caixa verde têm um sabor crítico, absurdo, de auto-
ironia, que é próprio de Duchamp. Algumas delas não passam de 
umas poucas garatujas em pedaços de papel, outras cobrem páginas 

do período entre 1912 e 1915, quando as idéias para O grande vidro 

no Dadaísmo, a disposição de Duchamp em transgredir as formas aceitas de arte inevitavelmente forneceu modelos para outros 
artistas. A “Caixa Verde” é tanto modelo para os assim chamados livros-obejtos (aqueles trabalhos do último quarto do século XX 
que incluem textos em embalagens não tradicionais) e é também o mais valioso protótipo para o livro de artista, como veio a ser 

45. “La Mariée mise à nu par ses célibataires”, Marcel Duchamp, 1934. Fonte: Maffei et alli, 2006.
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ocorriam sucessivamente a Duchamp, mas sem obedecer a uma 
ordem em particular, ele apenas as rabiscava e as atirava numa caixa 

mais misteriosas, com jogos de palavras, associações vertiginosamente profundas e praticamente 

inalcançáveis e incompreensíveis. O artista pensou em reunir suas anotações e publicar uma 

espécie de catálogo a ser consultado junto à obra. Mas apenas em 1934, editou as noventa 

e composições dos originais, numa caixa fac-símile coberta com camurça verde e com uma 

Para as duas autoras, uma referência também bastante importante para o universo 

de livros de artista é o Grupo Fluxus. O nome Fluxus foi originalmente criado por George 

Maciunas para ser o título de uma revista que publicaria textos de artistas, mas aos poucos o 

social radicalmente contra o sistema da arte. 

(RENDRICKS, 2002, p. 14).

Artistas como Allan Kaprow, Walter de Maria, Joseph Beuys, Wolf  Vostell, Nam 

June Paik e Yoko Ono e tantos outros valorizavam a criação colaborativa e integravam o 

grupo trazendo suas referências e diferentes linguagens de atuação: música, cinema, dança, 

performance, , instalação, literatura, poesia. Os artistas do grupo manifestavam-se 

em eventos artísticos e em suas publicações (Fluxus Inc), também trocavam correspondências, 

construindo uma intensa rede de interação artística no mundo inteiro.

Os trabalhos do grupo tinham como características base, segundo Rendricks, a não 

preciosidade, a reprodutibilidade e a idéia de licença trazida por Yoko Ono, que permitia que 

qualquer objeto ou ação poderia ser feito por qualquer pessoa. Com estas idéias de “faça você 

mesmo”, Yoko elaborou alguns livros com propostas e instruções de “ações”, como contar estrelas 

na noite, pisar nas pegadas de alguém que anda na sua frente, explicar para suas visitas o motivo 

pelo qual suas roupas estão sujas. Maciunas utilizou em todas as publicações, boletins, programas 

e antologias Fluxus esses princípios e ideais de antiarte e foi mais que um editor para o grupo. 

Para Kellein (2002), Maciunas além de organizar, criar tons conceituais e estéticos e ainda 

distribuir publicações (ou as encaixando em veículos tradicionais, como o jornal “Kunst Van 
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Nu” em setembro e outubro de 1966), era o centro das experiências Fluxus e o responsável por 

promover os artistas do grupo e coordenar as produções, os eventos e os materiais impressos 

e ainda trocar correspondências sobre as discussões dos trabalhos desenvolvidos. Maciunas 

ainda assegurava a produção das Caixas-Fluxus e de revistas para garantir que algum produto 

permanente do grupo fosse criado para corromper o mercado de arte.

A maioria dos múltiplos do Fluxus era produzida em caixas de plástico 
com tampas com dobradiças, que mediam 3x12x9 centímetros. Entre 
as idéias estavam as numerosas Caixas Games & Puzzles (Jogos e Que-
bra-cabeças) de George Brecht (...). O projeto para a edição padrão do 
Mistery Box (Caixa misteriosa) de Ben Vautier previa que esta conteria 
poeira. Para a edição de luxo, aumentada para 5x20x20 centímetros, 
Maciunas pensou em encher a caixa com cascas de ovos. Numa versão 
cúbica, 25x25x25 centímetros, Mistery Box conteria lixo como cascas 
de laranja ou saquinhos de chá usados (KELLEIN, 2002, p. 51).

As Caixas Fluxus traziam objetos de vários artistas, como uma “ ou ainda 

propondo ações a serem montadas coletivamente para se promover uma partilha de percep-

ções para quem as recebesse. Muitas caixas estavam sempre em processo de construção, à me-

acrescentados às mesmas e estavam sempre em circulação, assim como seus postais, para burlar 

os habituais sistemas de coleção de arte.

46. Páginas internas e capa do livro “Grapefruit, A Book of  Instruction and Drawings”, 
de Yoko Ono, 1964-1970. Fonte: Ono, 1964.
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Segundo Cristina Freire (2006), as maiores contribuições do Fluxus e de seus trabalhos 

para a arte contemporânea são a diluição da fronteira “ e e um dos princípios 

do grupo: a “ , postulado na década de 1960, por Dick Higgins, que situa a arte entre 

os meios que ela atua, e não apenas como uma simples combinação de práticas. Ken Friedman 

diz sobre a posição de Higgins que se 

(FRIEDMAN apud FREIRE, 2006, p. 29). Sem dúvida, 

estas conclusões de Freire também se aplicam aos livros de artista, principalmente no tocante 

às idéias de “  de Higgins. 

47. Imagens da coluna da esquerda: Cartões com os nomes 
de artistas Fluxus, design de George Maciunas, 1964; “Swin 

correio 7, organizado por George Maciunas. Imagens da 
coluna da direita: “Spell your name with these objects”, 
George Brecht, Ben, Emmett Williams, La Monte Young, 
George Maciunas, Takako Saito, Geoffrey Hendricks, Joe 
Jones, Larry Miller, Bob Watts, Jock Reynolds e Albert Fine, 
1976; Foto de George Maciunas das Edições especiais e 
das Fluxus Yearboxes, 1964. Fonte: Rendricks et alli, 2002.
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Segundo Cotter (2004, p. xi), livros são desvalorizados no mundo moderno, mesmo 

apresentando uma concepção portátil e páginas organizadas que armazenam conhecimento 

com fácil acesso. Ao mesmo tempo, como produto de massa, a construção física do livro é 

secundária, pois para muitos leitores, o conteúdo importa mais que a forma. 

Os livros documentados aqui transformam essas condições e conferem complexidade 

-

pectivas de criação amplamente diferenciadas - literatura e ilustração quase que fundidos, nar-

rativas predominantemente visuais, hierarquias entre texto e imagem - e, mesmo assim, pode-se 

arriscar que há algo em comum entre elas: a literatura e o texto não são as únicas ou principais 

urgências no projeto poético de seus criadores. 

Os autores/artistas, de alguma forma, sugeriram subversões e experimentações no trato 

e nos procedimentos de execução dos livros, fazendo “vazar” características ampliativas das 

As articulações criativas dessas obras geraram expansões e superação de termos categóricos 

e restritivos, podendo ser consideradas como precedentes dos livros de artistas, introduzindo 

novos parâmetros, códigos, modelos, discursos e as possibilidades de contaminação e combi-

nação destes, para artistas posteriores. E como dito anteriormente (p. 58, deste capítulo), livros 

de artista são criados inseridos numa complexa rede artística de relações com as obras que os 

antecedem e com as que o precederão. 

Neste sentido, há nos  uma grande preocupação com novas formas 

de narrativa, com o uso e exploração plástica da composição do volume. Nessas obras, o 

“instrumento” livro está sendo entendido como um meio e espaço artísticos. Para Drucker 

(2004), essas obras são experiências que pegaram carona com a ampliação do mercado da 

arte, com as inovações técnicas de impressão e com o sucesso das publicações luxuosas de 

livros, mas no contexto desta pesquisa, o  está vagando nos entre-espaços, entre-

processos construtivos o potencial de , proposto por Higgins e unicamente aplicado 

por Drucker aos livros de artista.

os livros de artistas, como se dão as redes de construção dessas obras e quais os procedimen-

tos que estabelecem essas redes, compartilhando com a postura conceitual de Giorgio Maffei 

(2006, p. 14), de que a delimitação de categorias e tipos de experiências praticadas pelos artis-

tas, que se lançam em projetos de livros de artista, nunca representou problema algum para os 
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próprios artistas. Pelo contrário, o problema de demarcação das categorias é uma urgência dos 

críticos de arte, que formataram categorias rígidas, imprecisas e que não dão conta da multi-

plicidade formal e conceitual das obras. Essas categorias, como “illustrated books, livre de paintre, 

Assim, aderindo ao pensamento de Maffei e supondo que as produções aqui mostradas 

a partir dos procedimentos de criação podem ser referências para o livro de artista, a pesquisa 

parece caminhar num caminho certo em busca de uma nova camada: os procedimentos de 

artistas, que produzem livros de artistas, e os discursos dos artistas sobre esses processos. 

Desse modo, recorre-se aos relatos sobre as obras produzidas e sobre os caminhos de criação, 

como forma de aproximação conceitual do livro de artista.
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Capítulo 2 - Uma biblioteca de livros em construção
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Capítulo 2 - Uma biblioteca de livros em construção

“Eram livros, alguns podiam ferir as mãos.

E era arte, e ela feria os olhos” 

(SILVEIRA, 2001).



“parecem estar 

na ação crítica ou no uso concordante das formas e regras do volumen tradicional (...). A perenidade (uma quase 

invulnerabilidade histórica) e a credibilidade (como guarda da verdade e inspiração da fé) se constituem como 

 (SILVEIRA, 2001, p. 72).

“The development is 

particularly marked after 1945, when the artist’s book has it own practitioners, theorists, critics, innovators, and 
37.

 na  
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(apud

“o suporte material não tem que ser levado em conta exceto na 

apud

“livros singelos, de edição limitada e baixo preço de venda, com 

British Council,

Segundo o artista (apud Silveira, 2001), as fotos 

letras do alfabeto, estruturadas na forma de livro. 

48.



pela Art Libraries Journal

artista, por um limão. 

proposta, pois permitiriam, por terem formas 

(SILVEIRA, 2001, p. 51).

“categoria livro 

49.



“o livro como um conjunto dos meios de comunicação, e sendo uma extensão dos olhos 

e da inteligência, contribuiu durante os anos 60 e 70, para a interrelação do artista consigo mesmo, com o seu 

“sintético-ideogrâmico, formado pelo livro ilustrado, o poema-livro e o livro-poema (ou livro-objeto 

 e o grupo “analítico-discursivo (ou livro analítico) formado pelo livro conceitual, o livro-

 e o 

.

“explorando a forma enquanto narrativa. 

O Livro-obra de Lygia Clark é uma obra de rara importância, na medida em que usa o livro como estrutura 

“A 
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“

“marcados por um gosto essencialmente antinarrativo em que 

“leitura desse livro é feita a partir de corte/ação da faca do açougueiro na carne com 

51.
2001.

52.
50.
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terminar é necessário não esquecer das temperaturas, do contato sensorial (dos dedos), dos problemas sociais, etc, 

.

“campo-outro que se constitui a 

.
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noção de publicação de arte no período 

.
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“illustrated
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de artista. 

outras propostas. 

“rejeição do formalismo 

apud



“o reingresso dos ensinamentos das técnicas históricas de encadernação, 

subvertidos para colaborar com a constituição de uma linguagem aliados ao retorno ao expressionismo na 

“extrapolação de fronteiras 

permitida pela multiplicação do original, e pela possibilidade de qualquer artista, independente de sua habilidade 

“Transitoriedade acarreta inacessibilidade. O objeto dito acabado pertence, 

 (SALLES, 2007, p. 5). 
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“estabelecer sentidos de orientação para abordar processos 

,

“Estamos, 

assim, tomando inferência como um modo de desenvolvimento do pensamento ou obtenção de conhecimento novo 

a partir da consideração de questões já, de algum modo, conhecidas. O destaque está na visão evolutiva do 

.



“como uma complexa rede de 

inferências,  reforça nossa contraposição à visão da criação como uma inexplicável revelação sem história, 



Cada obra ou cada manuseio de determinada matéria estabelece 

interlocuções com a história da arte, da ciência e da cultura de uma maneira geral, assim como se remete ao 

futuro. Em jogos interativos, o artista e a sua obra se alimentam de tudo que os envolve e indicam algumas 

escolhas
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2.1 “Um e/entre Outro/s”
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53.
pessoal da autora.



123



2.2 A cidade em páginas 
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“De repente, num local de muito 

visível o caminho percorrido. A ação, feita rapidamente, 

cria um momento de suspensão em que as pessoas no en-

torno não compreendem bem o que está acontecendo. A 

-

dem alterar sua forma de percepção e de ação no espaço 

“o que é público. 

.

54.
pessoal do artista.



“artista 

.  

o meu trabalho é quase como uma biblioteca, como um 

espaço de consulta. E o ponto principal é quase sempre o que tornar disponível para a consulta e para o debate. 

A intenção é sempre construir relações entre espaços de atuação, vistos como diferentes, como arte e arquitetura, 

 e pretendem
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o interesse se voltou mais para a expressão em si. 

“Eu queria tornar públicas essas tentativas 

de conceituação e precisava de uma espécie de dicionário 

“Eu pretendia

um dos termos, para que as pessoas pudessem se apropriar deles, da mesma forma que alguém cita Foucault, 

sem nunca ter lido. Mas sem problema nenhum, sem culpa. A idéia era que quando se lesse o termo “barroco 

,

“

.

refletir quem constrói nossas cidades e como isso tem sido feito”.

55.



Num segundo momento, foi montado 

disposto em uma mesa ou ainda deixando 

no livro. Vitor demonstra o seu interesse 

56.

57.



prioridade estava firmemente apoiada no lidar 

“pequenas políticas, com micro esferas públicas -

diversas, fragmentadas e conflitantes”.

“há muitas possibilidades ainda indefiníveis. 

E eu nunca estou contente. Em cada momento que eu o retomo, o Vocabulário tem uma configuração muito 

“Eu penso agora 

.

superiores das margens externas das páginas. 

59.

58.
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“A estrutura livro continua sendo 

“A0 é o 

tamanho da prancha de um projeto de arquitetura e esse trabalho funciona para mim, como um projeto para se 

pensar a cidade, a partir da arquitetura e do urbanismo. É quase o mesmo caminho que seguiu a escolha da fonte 

.

,

entre outros. “Entre 2002 e 2004, a Transição Listrada 

também acolheu pessoas, exposições e debates na BASE, nossa 

lugar não era simplesmente a casa, mas seus encontros com outros 

artistas, com diferentes públicos e as conversas que derivavam desses 

encontros. Fechamos a casa, fundamos a BASE móvel, para 

60.

pessoal do artista.
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“pedia para ser livro. A gente 

.

“Cada um de 

“É essencial que eu receba respostas, formulações e também questões de quem entra em contato com os 

meus trabalhos. Eu não sou o artista que só fala e exibe o seu conteúdo. Eu preciso ouvir, quero outras propostas. 
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2.3 Camadas de processos e discursos para livro de encontros

“novo

.

.

“um livro em que eu pudesse apagarum livro em que eu pudesse apagar 

, foi dei

: “O que eu gostava de não apagar 

.



133

, depois foram gravados os nomes dos artistas e 

. Em 

. A artista se 

os registros a um amigo. 

gravadas anteriormente.

“o apagamento 



 e 

“Meus

.

.

“Tudo estava gasto, assim como a minha mão. Era uma revelação do processo de trabalho. E tudo 

panha a narrativa. 

,
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61.



agradeci e me despedi deles 

“queria contar uma 

A mesma página seria 

62.
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.

semeando ou regando os pontinhos. A narrativa se 

os pontinhos. 

“

63.

64.



“Inclusive as fotos que não estão muito boas são incluídas, pois eu respeitava a materialidade e o instante 

.

“Com travessões e com as falas de cada um. No 

processo teve de tudo: aproveitamento de textos, textos escritos a dois e uma entrevista que o André Mesquita 

.

Courier

. “A capa do livro foi feita com uma sobreposição 

em mão, A “Editora 

65.



.

“O projeto editorial da revista Urbânia 3 foi pensar o direito à cidade, entendido não apenas como um 

66.



2.4 Moldes e formas para livros de artista

-

de de mexer com quase tudo e também de não ter medo de tentar e experimentar. Mas eu tenho certo que mesmo 

“Eu tive aula de tudo 

“Se eu faço pintura, por exemplo, o pensamento que vai se colocar ali 

é o da gravura. Minha pintura é mais gravura que pintura. As montanhas em cerâmica que eu faço são cortadas 



“A argila que eu 

trabalho tem oito anos e já foi várias esculturas. Ela tem várias formas dentro dela mesma. Ninguém vê isso, mas na 

desestabili

“A parte não usada do papel também é parte da composição. 

“Tudo tem que ser 

67.
pessoal da autora.



.

“Há uma constante que se repete e que tam-

69.

68.



Segundo Laerte, “a lei de criação a ser respeitada no desenvolvimento das xilogravuras para o livro é que 

.

.

“abrir os olhos a outro universo de 

. Essa “alguma 

. Segundo o artista, “Cartilha das nuvens” 

dia explorar .

“Eu pensei muito em livro e queria que esse livro tivesse uma presença marcante. É o primeiro livro que 

eu estou apresentando. Eu pensei muito no usuário, em quem ia colocar as mãos nesse livro e em que lugar da 



70.

71.





2.5 Digressões, obsessões e alívios

.

em suas mãos.

“Esteticamente, as manchas e os mofos me atraiam. A página 

que eu usava era sempre a página que sobrava do caderno, que não tinha utilidade e que não havia nada escrito. 

.

materialidade e a visualidade do papel. Mesmo assim ele 

desses livros antigos foram realmente se tornando o 

suporte eleito para suas gravuras. As visitas aos sebos 

72.

do artista.



“Sempre me fascinou 

como o tempo e sua inevitável passagem imprimem-se no espaço físico (o envelhecimento das coisas formando 

mofos, bolores, ferrugens, oxidações, decomposições e alterações da matéria) e no espaço íntimo (os sentimentos, 

imagens e sensações depositadas na memória, as lembranças da infância ou de momentos do passado, a sauda-

de). Em meu trabalho, lido com esses dois espaços: a transformação da matéria, quando escolho como suporte 

quando pinto, gravo ou escrevo, sobre esses livros, imagens e frases que remetem a relações humanas registra-

imagens. “Mesmo arrancando as páginas de seu contexto, a idéia de livro continua impregnada nelas. (...) Há 

trabalho sobre ele eu desenho, pinto ou gravo, adoto ações tradicionais das artes plásticas; quando escrevo textos e 

pequenos poemas de minha autoria, trabalho com instrumentos da literatura. Consigo unir neste trabalho, então, 

Em “



73.

74.



75.

76.

77.
pessoal do artista. 
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“pinturas, gravuras, raspagem do texto, escrita de outros tex-

como um pequeno instante arrancado de uma vida inteira. O relevo que imprimi depois é um desenho de uma 

página de caderno, também com rebarbas arrancadas, criando uma metalinguagem e um espelhamento: os 

. Essas folhas agem, segundo 

o artista, para tornar o livro presente no trabalho.

,
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“AA

consciência de livro de artista veio com essa vontade de construir meus próprios livros de artista, com textos meus. 

autores em seus livros. 

78.

79.
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“com as 

para estes escritos, usei lambe-lambe que arranquei de muros da cidade.

.

“atuando em um território da provável impossibilidade da 

obra. “A série Oceanos é formada por quatro pares de 

atlas. Cada edição do par é aberta num ponto do planeta 

e Ártico. Usei meu tênis como carimbo, imprimi sobre 

os oceanos e depois recortei a parte que a tinta pegou. Os 

sobre o outro, como uma onda que chega à praia. É um trabalho que fala de distâncias e diferenças, tanto num 

80.
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continentes. No meio estavam os dicionários, como uma ilha. Eram vinte e um ao todo e ligavam, pela língua, 

81.

82.



“o livro se encaixa 

.

“Quando eu faço o livro, eu paro naturalmente 

livro de artista, mesmo assim ele tenta entender 

“Me interessa a cara 

que eu vou dar para um livro que vai abrigar um texto 

meu. Ele não vai ser só um livro. Ele tem que ser uma 

.

necessidade de mostrar o objeto. Daí, o livro para mim ser 

alguém pode ter o livro, folhear, usar. O objeto vai envelhecer, 

performer” 

trabalho foi apresentado durante a Verbo (semana 85.

83.
pessoal do artista.

84.
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“uma seleção de fragmentos de um diário que comecei a escrever assim 

mim, até os acontecimentos ao meu redor que eram determinantes em minha vida, dando-me vontade de levá-

“A 

escolha do uso dos cantos é uma referência à dobra de um livro, como se a arquitetura do espaço fosse as páginas 

“O

e oito bandeirinhas. Este trabalho é um livro, porém as bandeirinhas também podem ser instaladas, para 

“Os títulos escolhidos levam em consideração meu gosto pessoal, obras 

86.
artista.



Hilda Hilst; Memórias Sentimentais de João Miramar, 

Lispector; Livro sobre Nada, Manoel de Barros; 

Novena, Osman Lins; Morangos Mofados, Caio Fernando 

Abreu; Ópera do Malandro, Chico Buarque; Amar se 

Aprende Amando, Carlos Drummond de Andrade e 

.

“Dentre 

eles, inclusive, muitos dedicados a Carlos Drummond de 

Andrade que, posteriormente, doou-os à biblioteca, onde 

 “Meu livro Dedicado estava na frente da estrutura, onde estavam os livros da 

biblioteca. E na parede ao lado direito da porta da biblioteca coloquei o texto do Funcionário da Biblioteca de 

“Com essas imagens, formei os casais que dançam cheek to cheek. Eu pensava 

 “É 

88.

87.
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um trabalho muito forte para mim, porque eu digitei todo o livro, separei em dois arquivos, deletei em um as consoantes 

.

“o que me aproxima mais da produção de livro de artista é um viés 

.

“ala de homenagem 

89.



90.



“os textos surgem no espaço da página e continuam sempre em notas 

,

na leitura e imediatamente depois guia o leitor 

duas páginas espelhadas no meio do volume para 

“amassamento” e reestrutura a textura “normal” 

93.

91.

92.



“Esse trabalho, até 

94.



2.6 A ventania e o livro

A Ángel Crespo

e um livro se folheia ou se desfolha

folheada, a folha de um livro repete

do aos “É como 

.

“que eram registros de anotações, observações, desenhos, 



.

para não se perder, e do que eu vejo como histórico, o livro-objeto é uma mídia, que pensa o livro como suporte e 

pensa o livro como livro, abordando e congregando a convivência das diferenças: ordem geral entre linguagem ver-pensa o livro como livro, abordando e congregando a convivência das diferenças: ordem geral entre linguagem verpensa o livro como livro, abordando e congregando a convivência das diferenças: ordem geral entre linguagem ver

bal e visual, procedimentos de construção artesanais e tecnológicos e uma diversidade de conhecimentos. Entre ser 

um e ser mil, expressão que eu gosto de usar, o livro suporta a possibilidade das convivências entre as diferenças 

entre o verbal e o visual e um trânsito, que permite um arco muito extenso de mixar inúmeras possibilidades 

.

“O livro tradicional, também considerado 

95.



um objeto, detona e ativa no usuário uma sensibilidade. 

O livro fechado é um espaço fechado. Quando se abre um 

livro, ele inaugura um tempo, seja um tempo da narrativa 

ou um tempo de folhear suas páginas. Tudo isso é uma 

-

lidades de promover ações e proposições corporais a quem 

“cortar, 

pudessem

.

.

96. “Linha de Costura”



“Era uma vontade de dar tatilidade à imagem plana, mas deu tudo errado, ““Era uma vontade de dar tatilidade à imagem plana, mas deu tudo errado,Era uma vontade de dar tatilidade à imagem plana, mas deu tudo errado,““““

pois eu ainda não dominava impressão digital. Na segunda versão, eu consegui melhorar a relação da imagem eainda não dominava impressão digital. Na segunda versão, eu consegui melhorar a relação da imagem eainda não dominava impressão digital. Na segunda versão, eu consegui melhorar a relação da imagem eeu consegui melhorar a relação da imagem eeu consegui melhorar a relação da imagem eainda não dominava impressão digital. Na segunda versão, eu consegui melhorar a relação da imagem eainda não dominava impressão digital. Na segunda versão, eu consegui melhorar a relação da imagem eainda não dominava impressão digital. Na segunda versão, eu consegui melhorar a relação da imagem eainda não dominava impressão digital. Na segunda versão, eu consegui melhorar a relação da imagem e

do texto. Eu queria que o texto fosse uma tatuagem na imagem, mas ainda não chegou ao ponto que eu quero. 

Ainda está em processo, o trabalho com livro depende muito de tempo. Mas eu ainda quero lançar, com a Edi-Mas eu ainda quero lançar, com a EdiMas eu ainda quero lançar, com a Edi-Mas eu ainda quero lançar, com a Edi-Mas eu ainda quero lançar, com a Edi-Mas eu ainda quero lançar, com a Edi-Mas eu ainda quero lançar, com a Edi-Mas eu ainda quero lançar, com a Edi-Mas eu ainda quero lançar, com a Edi-Mas eu ainda quero lançar, com a Edi-

tora A 

“Como

“costurando o espaço ao próprio 

espaço. O ar é entendido como matéria a ser transpassada. É uma espécie de construção de um negro ‘imaterial’, 

97.

98.



resultante da soma ótica das linhas aglomeradas e justapostas. As linhas modulam e modelam o espaço, criando 

direções através de um olhar que percorre o espaço construído dentro do espaço dado, tornando-o um lugar 

“transitoriedade e transitividade. São 

, segundo a artista.

“a imagem fotografada 

deixou de ser puro registro para virar potência poética. A partir das relações entre elas, eu comecei a articular 

“A ação do trabalho é também o próprio 

.



99.



“su-

“(...) a narrativa de um livro pode infun-

dir na textura quase imaterial de palavras e imagens uma multiplicidade de lugares, temporalidades e pontos de 

“complexidade espaço-temporal de superfícies 

.

“Eu queria 

“

.

A idéia de linha como “espaço 

“A adequação 

do suporte ao conteúdo e adequação do conteúdo ao suporte. É uma desvirtuação da sintaxe do livro, não há 

.



100.

101.

102.



“linha de multidão de 

“Costura, lombada, páginas, texto, manuseio, dobra:

, para Edith.

 (João Cabral de Melo 

103.
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2.7 Instantes para livros de vidas

“El gesto del fotógrafo es un gesto 

uma maneira diferente. 

do processo de expor, pensar o trabalho e executar. Mas colocar na parede dá uma sensação de que é muito 

104.
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Segundo a artista, 

dobras, o conjunto de imagens naquele determinado espaço, naquela determinada posição. Esse era um trabalho 

frames

“Sempre gostei de 

105.
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“Quando fotografo ainda gosto 

“O perigo da foto digital é fotografar 

demais! Fotografar em excesso é quase como não fotografar. Não gosto de editar no computador. Gosto do papel, 

.

“Ele falou poucas coisas, mas bem importantes e que 

não podia dar certo, era uma história muito pessoal. A segunda dica foi em relação ao formato, eu estava usando 

o retângulo que estava amarrando o trabalho, mas não tinha percebido que era esse o problema. Mudei para o 

um

vida. Quem vê, nem sempre sabe que lugares são esses. O 

106.
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“que são livros com orações para as horas do 

107.



se apresentar “nebulosamente”. 

de tamanho. 

108.
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110.

109.



“fore-edge 
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Esses livros de artista são suportes para imagem 

“O livro acontece nas 

margens. Eu quero que as páginas internamente sejam brancas 

“Eu quebrei muito a 

cabeça tentando achar o sentido certo para formar o deslocamento 

.

112.

111.



113.

114.



inteiro e geralmente posadas. 

“É impressionante, 

“Eu me surpreendi com a quantidade de fotos que eu encontrei 

115.



2.8 Para ver outras paisagens

“(...)

(...)”



 “Eu procurava por uma consistência artística e elaborava séries de trabalhos, como se eu tentasse 

Cinto. , admite a 

116.

117.



“Eu comecei a me interessar mais por linhas, acho que o que 

.

“Eu gasto mais tempo pensando e olhando para o branco, mas eu vou direto. Em alguns trabalhos com livros, 

.

Em seus 

prioridades em todo o seu trabalho. 

118.



.

Já era latente a vontade da artista em levar o desenho para o tridimensional, aliada aos 

“Eu brincava de construir 

119.

artista.



“Eu tentava ver o desenho passando 

em enquadramentos. O desenho ia caminhando, num 

olhar sobre a paisagem.

“O meu trabalho joga 

comigo. São linhas que não são perfeitamente retas, mas 

com régua, seria mais rápido e mais fácil, mas não teria 

esse tom do jogo do acaso de ir direto para o branco e da 

.

120.

121.



e narrativas de movimentos.

122.

123.

124.



tickets



“Eu realmente queria um registro que mostrasse o meu cotidiano. Daí, como 

125.

126.

127.



“Eu queria que o trabalho convidasse as pessoas para 

desenhando no livro , sendo parte de uma 

“Eu montei os tamanhos dos tecidos, para serem páginas, mas o livro não saía. E quando eu voltei de 

viagem, eu estava muito impressionada com as paisagens que eu havia visto. E foi um momento de transição: 

128.



das torres de alta tensão, que são, para mim, referência do urbano e do progresso, para os moinhos de vento, que 

131.

129.

130.



desenhos. A narrativa se mostra num emaranhando transparente. E, em outros momentos (no 

.

do livro. 



2.9 Porque ela vê livros por toda parte

a contribuir. Algumas coisas apareceriam depois no meu trabalho ou então fariam parte das minhas escolhas 

.

132.



(

“O livro se 

.

“Os textos recebidos foram reunidos neste arquivo, que 

133.



continua aberto para amores futuros. Um arquivo de páginas transparentes, em que os textos se sobrepõem e se 

misturam formando linhas confusas, fundindo-se, contrapondo-se, somando e subtraindo. Camadas de discursos 

díspares formam os pares. Viver o amor é mergulhar nessa multiplicidade 

e letras sobrepostos. “Todos os textos são ilegíveis, os encontros de letras deixavam tudo confuso. Só era 

“Eu entendi no dia a dia o que era ser artista, perdi o romantismo. Entendi que mais que qualquer 

“Heliotropismo é a proposta de uma 

transformar o seu conteúdo latente – as sementes – em 

, segundo Marilá. 

A artista montou um display

seus trabalhos, fosse no “desenrolar” do trabalho 

134.



nome de outras pessoas, de telemensagens e de “

instrumento. “Eu estava propondo o trabalho com a terra e com os instrumentos como constituintes de uma 

135.



“O livro está sempre presente, nem que seja no nome do 

“Impressões 

“Hic et nunc foi um dos poucos exercícios que eu 

de uma “proposição para criar, junto ao público, um atlas de tesouros, na Exposição Modos de Usar. Depois 

,

136.



“O mestrado era para 

 “para dar 

137.

138.



“que pode, assim, ser muitos. Esse personagem 

executor, um amante, quer obras tornadas coisas - sem garantias mercadológicas, sem valor de troca. Ele ambiciona 

No

 “Tal decisão não foi 

tomada sem esforço. Ao mesmo tempo em que me encantava a decisão de torná-la acessível ao grande público, 

para que assim a coleção pudesse cumprir seu destino contágio e alastramento, tornar pública a intimidade de 

.

“Eu não acho que arquivo é uma obsessão para mim. Eu 

realmente penso em arquivo como um procedimento. É quase que nem o Marcel Broodthaers: depois de cumprir 



“Eu comecei um arquivo 

obsessão ocasional e eu passei a anotar frases que tivessem a palavra silêncio nos livros que eu lia. No começo eu 

não sabia o motivo pelo qual eu anotava. Eu fui percebendo que o silêncio pode aparecer em qualquer ocasião: 

tipos de silêncio que eu ia lendo: silêncio e morte, silêncio e casal, silêncio e amor. E eu ainda os coleciono. É 

.

.

“Estamos diante de um túnel que parece nos 

 “Eu sempre amei aquarela. Decidi que eu ia 

pintar, comprei o papel, mas logo desisti. Daí eu comecei a experimentar, peguei um livro, abri em uma página 



139.

140.

141.
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qualquer, escaneei e imprimi no papel de aquarela, porque a tinta da impressora também é à base de água, e eu 

.

,

142.
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Esta instalação apresenta um outro livro possível, em que quase todo o texto foi suprimido, restando apenas as 

passagens em que há um deslocamento espacial e os números de páginas e capítulos. Um jogo que se estrutura 

“uma biblioteca provisória constituída de livros 

emprestados e considerados imprescindíveis para seus 

donos. Eu queria lidar com a possibilidade do Borges de 

montar uma biblioteca que potencialmente tivesse todos 

os livros do mundo. Era com esse impossível/possível em 

. No ambiente montado, 

livro um tom de .

“Eu sinto que os meus arquivos, os meus livros e idéias 

de proximidade.  “As únicas regras do jogo eram compor palavras com dados de letras e não se podia falar.

“

143.
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do que lhes é dado pelo acaso e pelas circunstâncias – metáfora de um relacionamento em contínua construção. 

torna um terceiro jogador: também compõe palavras, outras possíveis mas não compostas no timing do jogo – ou 

144.

tista.
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“A 

“Eu estava pen-

sando em possibilidades físicas de livros, de volumes, de páginas, simplesmente. Era um pensamento que eu acho que 

145.

145.



vro de artista virou a logo da 

Como dito anteriormente, para a artista, o trabalho “Insone” germinou sementes nesse 

-

. Eram diferentes, porque eram pilhas de livros, 

“Eu fotografei livros que tinham no título a palavra “mun-

a nossa vida, com essas palavras: universo, mundo, cidade, paisagem, que inclui mar e terra, homem. É um 

“É

“associação da galeria como um livro a ser aberto ou vários, 

, segundo Marilá.
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, argumenta Marilá. 

146.



de pensamento, é recorrer a arquivos. Eu recorro a várias espécies de arquivos. E eu guardo coisas naturalmente, 

.

Meu trabalho não é preso aos arquivos. Eu sou artista, eu 

isso é muito importante. Tenho uma necessidade grande de propor com o meu trabalho instantes de contemplação 

.

e
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2.10 As escrituras do corpo

“Meus percursos 

por laboratórios tiveram início já na primeira infância: os microscópios eram utensílios constantes no dia a dia 

de meus pais. As viagens através do microscópio, do micro ao macro eram noções vividas em aparelhos, lentes, 

microscópio. Em outras horas, anotava para meu pai relatórios descritivos do que ele observava ao microscópio. 

Tudo isso me ofereceu uma vida bem diferente da de outras crianças. Convivi intensamente com a noção de escala 

e com a transposição dessas vivências para o desenho ou registro em fotos. Minha mãe desenhava o que via no 

, re

tein. “Os assuntos das tarefas giravam em torno de literatura e artes plásticas, indo desde, ilustrar com arte 

.



desenhando”.

London County Council Central School of  Arts and Crafts

“Eu queria ter liberdade para me expressar através do que me interessava. Eu não per-

tencia ao circuito artístico e nem era uma artista requisitada, porque eu não me enquadrava em nada. Eu não 

.

Ninguém sabia do que se tratava. Eram objetos com espuma e aquela materialidade era importante visualmente 

modelável. Mas, como que pulsante ao toque, parece guardar a memória de ter sido um rolo e é ainda essa 

memória da curvatura que mantêm em pé todo o sistema, naturalmente. Eu respeito essa memória e/ou atuo 



com ela. É assim com os metais e com outros materiais. Suas características físicas:

transparência, opacidade, cor, textura, brilho, bem como a relação entre os diversos materiais e suas propriedades 

148.

147.

149.
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.

150.

151.
pessoal da artista.
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“Quando eu pinto, eu sei o que 

a tinta pode me dar e o pincel está na minha mão. Eu sei o que eu quero nessa relação. A cor-substância e o 

“A simultaneidade na dinâmica das marcas distingue essa pintura de uma escrita 

152.
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.

uma idéia, vejo como numa foto, o objeto já pronto, o material e suas qualidades expressivas e seus processamentos 

153.
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155.

154.



“Eu

não posso forçar que eu pensava em livro. Eu não lembro de nada referente a este universo. Eu queria mesmo 

157.

156.
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“uma vontade de construir 

saiu. Nunca achei que seria um livro, porque ele se abre, e se torna um outro objeto e pode ser visto de muitas 

158.



“Tentando 

um trabalho manipulável. Acho que não expus, porque 

ele devia ser só mais um pensamento meu que vinha 

intuitivamente. A vontade do corte vinha à tona, o corte na cor, a transparência na cor, que ganha outras cores. 

Queria que as pessoas experimentassem sensações de cores e manipulassem um objeto. E mesmo que recortassem 

ambientes de onde vinham todas as pedras 

Amelia estrutura a narrativa entre textos 
160.

159.
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editadas de pedras. “Eu escaneei as pedras para compor ambientes por onde Juca poderia percorrer. E acho que 

papel artesanal). 

161.



2.11   Fábulas e contos para livros sonhos

“Eu vi que a gravura reunia em seu procedimento 

.

“Experimentando as diferentes técnicas de gravuras para produção de imagem, eu escrevia textos no 

162.



“Nem sempre eu faço livros, 

uso e incluo livros através da sua materialidade e também usufruo as possibilidades de construção do livro para 

163.
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se interligar em outras situações. Eu queria botar o livro para fora. Circulación tem a circulação no espaço, aCirculación tem a circulação no espaço, a 

“Os materiais não são inocentes. Eu busquei a cor por veladura em superfícies 

, segundo a artista.

164.
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Encomendei bordados dessas palavras, em tcheco e em francês. Em cada ocorrência e repetição das palavras no 

165.
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166.

167.

168.
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encaminhar em diversas direções: a personagem encantada que se transforma, a tarefa a ser cumprida, a transformação 

em papel mingeishi. 



169.
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.

170.



Além disso, juntei, por outros lugares um lenço, um vestido, uma foto de um homem com uma criança, que são 

objetos que eu aglomero como se fossem da Silvia. Todos esses materiais estão relacionados a uma história da 

narrativa e um trilhar da personagem. 

de fotos, numa série de gravuras, ou em edições de vídeo, ou em uma instalação. As coisas vão se formando 

narrativamente. Nada deixa de ser livro. E tudo é desenvolvido de maneira orgânica, não-linear, em rede. As 

2.12   “O que estava escrito seria...” 

Tess-ler

“Eu tomei como 

“Havia uma marca de 

aproximação entre arte e literatura, entre objeto e literatura. E do quanto um romance se cola em um trabalho 

. Assim, surgiram 
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“Que a chuva e a ferrugem invadam a 

“entre objetos e 

“O projeto inicia 

com uma carta enviada a todos que constavam na minha 

solicitação formal de doação de um objeto do cotidiano, cuja 

esse tempo, não me dediquei a nenhum outro trabalho. Eu só 

.

“Elida, venha com as 

171. Doador”,



.

.

,

172.
da artista.



173.
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,

“São livros-objetos. Estão ali e são meus livros recriados. 

ser observados. 

174.
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“Se isso criou um canal de leitura, eu não sei ao certo. O que havia ali era o deslocamento de palavras de 

“Em todo o livro há marcações do café 

prendedores de roupa. Segundo Elida, as palavras foram desprendidas dos livros e reinseridas 

175.
pessoal da artista.
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de infância: Elida leu o livro. E continuei: desse livro, eu retiraria todos os advérbios de modo, pois o livro tem 

176.
pessoal da artista.
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advérbios que eu coletei no livro e as preguei aleatoriamente na parede próximas aos objetos que eu recebia dos 

177.



“... ela já tinha feito Falas Inacabadas; eu pedi fotos do trabalho e o empréstimo do 

nome. Chegaram as fotos, o que entendi como licença. De setembro, ainda com alguns ventos, até janeiro de 2000, 

já com algumas chuvas, trabalhei quase debruçado em um poema só, dividido em 13 fragmentos que chamei de 

178.
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179.



em tubos de ensaio remete a páginas de livros.

“O homem sem qualidades é um 

homem sem adjetivos. Vou ler o livro e tirar de seu texto todos os adjetivos, assim será o homem sem qualidades, 

, relembra Elida. 

pronto “ .
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180.



dissolveram a palavra no trabalho. “Nos meus outros trabalhos, a palavra é centro. Neste caso, a palavra 

por James Joyce, quando ele escrevia Ulysses. Em cada parada, o guia da visita promovida pelo Centro Cultural 

James Joyce lia um trecho do livro. A partir disso, eu iniciei a leitura do livro, e acho que ele vai voltar para o 

“É um livro em construção. 

E uma coisa é certa, neste processo: o trabalho não vai se desdobrar. O trabalho é um livro-construção. A minha 

leitura não é uma parte do processo, mas é parte da construção deste livro. E em nada vai desdobrar, pois a 



mais de três mil palavras. 

181.



2.13   “Na busca de um todo que tenha sentido”

“Acho que eu me liberei de 

uma série de procedimentos artísticos. Eu comecei a explorar um processo de associar e buscar formas ligadas a 

, lembra a artista. 

182.



também, foi um momento em que eu contrariei as relações 

que eu vinha aplicando entre cor e forma. Eu passei a 

.

“Eu acho que já estava dominando muito aquelas 

formas, e elas já não me interessavam tanto. Além disso, 

eu estava muito virada para dentro de mim, eu precisava 

Eu passei a fotografar como disciplina do olhar concreto. Nessa época, o fato de começar a lecionar na Escola de 

Millet , entrando em contato com as manifestações de arte conceitual. Ao mesmo tempo, meus diálogos com Anna 

.

“É uma porta de igreja. 

“Eu sabia que estava lidando com um campo de 

183.



t

184.



185.



coisa representada. É um processo analítico da imagem que tende a uma maior consciência do mundo que nos 

(Vera Chaves 

.

em formato de livro.

“Quem é? Onde está? De onde 

186.



“Não mais a arte, em seu 

expressão, mas elemento primordial do aprimoramento 

e os livros de artista de Vera tanto sob o ponto 

“Estes trabalhos estão num domínio do conhecimento em que arte e psicologia se interpenetram como no estudo 

da percepção, dos símbolos e sua interpretação. Eu emprego situações criadas por essas imagens e alguns textos 

“a carga 

existencial, as experiências e os repertórios daquele que vê, 

de seu trabalho um catalisador de sensações, um convite aos espectadores para que, tomando uma imagem como 

187.



188.



189.



“As fotos me chocaram, pois uma primeira 

somente os regionalismos. A gente era a favor de uma arte universal, que tivesse espaço, oportunidade e acesso 

de leituras do seu manifesto. 

“não é nem mesmo um conceito comum de arte, 

de um mundo em mudança, mas também o mesmo lastro de humanidade de que se ocuparam os artistas de 

.



“Era simples, uma folha impressa em preto e branco. Mas era tudo que precisávamos 

para mostrar nosso trabalho ao mundo nossas idéias visuais. Foi o meio que encontramos para explorar novos 

do mundo e divulgavam os trabalhos de muitos artistas.

“A proposta do N.O. era manter uma atividade 

multidisciplinar, exposições, performances, leituras dramáticas, conferências, encontros e eventos culturais. A 

190.

191.
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 “Essa dinâmica que eu propus em que o leitor lê exatamente o que está 

ter dos seus trabalhos. “O que me interessava não era só a obra em si, enquanto construção artística, mas 

também a idéia contida, as possibilidades de visões e sensações que ela poderia propiciar ao espectador. Criei “Da 

e o vício das pessoas nas mesmas atitudes, num 

retorna em um de seus auges, Vera aprofunda 

192.
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.

 “O mundo muda em função 

.

sugerido a partir da legenda. “Neste momento, o que me interessava eram as diferentes percepções que eu 

foco, eu queria permitir que o leitor-espectador não apenas reintegrasse aquele elemento no seu conjunto, mas 

“objeto

fora de galerias e museus.

193.
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muitos livros de artista e muitas obras efêmeras, com uma intensidade tremenda. A gente, na verdade, preferia 

Segundo Vera, há muitas possibilidades de livros em seus trabalhos.

“Não sei se entramos num novo conceito de arte... 

De qualquer forma, a verdade é que toda obra de arte mexe com a mente, seja através dos sentidos pelos quais 

in

“No momento que a vida atenda a todas as nossas fantasias e necessidades, a criação, que é a essência da 
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2.14   Campos de batalha e pinturas não realizadas para livros de cores

“Eu perseguia formas inquietantes de construções artísticas. Se algo me interessava, eu buscava sempre 

ele absorvia nos ateliês. 

em espaços emprestados e aprendia muito com os artistas 

que me cediam seus ateliês, materiais, tempo e paciência. 

Eu perguntava sobre tudo: técnicas, procedimentos, 

,
194.



álbuns antigos.

“Um certo dia, me interessei por álbuns 

de madeiras, e os comprei em um mercado de pulgas. Eu 

de madeira. Aquilo se tornou um livro-objeto, quase 

escultórico,

“tanto como sinal de escolha, como de anulação, 

(...) de tal forma que acabou se transformando em um 

de seus emblemas. Ele está em diversas de suas pinturas, 

gravuras, intervenções no espaço público e também na 

“Aplauso 
195.
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“O desmonte do meu ateliê na Alemanha foi muito forte, mas eu não sabia até então 

muro de Berlin que vi em pé e caído . Vi as partes do muro sendo vendidas, como 

a pintura. 

196.



 “Tem tela, 

tem tinta, tem composição, tem correção, tem camadas. Só não foi executada com a intenção de pintura. Então, 

.

197.

198.
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formato de livros. “Tudo que sempre foi obra do acaso, eu passei a ver como projeto. Eu uno a ação de cobrir os 

ateliês às minhas necessidades de guardar, e guardo em livros, ao mesmo tempo em que reconstruo ateliês nesse ato 

199.



201.



aproveitáveis e atraentes ao olhar do artista. 

“Eu me interesso pela polêmica que o material resultante de todo o processo de pintura pode providenciar, como 

, narrativas 



2.15   Sem temer a vertigem dos espaços

passou a representar em suas telas este sentido 

“Nessa época, eu acredito que 

surge o embrião para todo o meu trabalho desenvolvido 

o Duchamp e o Magritte, artistas considerados malditos, 

a corrente e consegui resistir às tendências artísticas 

abstratas da época 

202.



ajudou muito, eu aprendi a preparar tintas, fundos de tela 

e uma série de coisas importantes para a minha atividade 

Segundo a 

“Como eu não tinha espaço para montar minhas instalações, eu elaborava muitas maquetes. E 

pelo sagrado. 

pudessem mergulhar para dentro dela, para que a entrada não fosse só visual, mas também corporal. Quando 

os meus céus aumentaram de tamanho, eu consegui de fato, limpar ruídos, que me remetiam ao kitsch, e consegui 

203.



caixa funcionava como uma metáfora do próprio processo 

artístico e do artista que trabalha a matéria, e a partir 

.

“Eu não tinha trabalho. Eu estava em 

.

“A instalação tinha um lustre que 

eu já desenhava com as minhas lâmpadas, uma gaiola sem porta, em escala humana e um dos meus céus. Eu 

incorporei a coluna do prédio como terceiro elemento escultórico. Esse trabalho me possibilitou romper com a 

“Eu sabia que eu não poderia 

experimentar muito, tinha que pensar bastante antes de 

surgiu a partir dos meus pensamentos de incorporar os 

204.

205.



 “A sereia virou um pesadelo para 

momento, eu entendi o meu trabalho. Eu vi a parede como pele para os meus desenhos. Era a possibilidade 

,

“Esses lustres têm a ver com 

“Atualmente, depois de todos esses anos de trabalho, eu entendo que os meus laços com a música e com 

a dança que eu coloco no meu trabalho vêm do tempo que eu praticava ginástica rítmica. Além disso, com um 

certo distanciamento, eu vejo também que as minhas buscas de relação com o espaço têm fortes referências nas 

experiências, que eu tinha na ginástica com o desenho do corpo no espaço, com o ritmo do corpo, com a forma de 

“Eu transformei todos aqueles elementos em um 

grande corpo. O corpo virou espaço, virou arquitetura. Eu sempre via aquela coluna um pouco como a minha própria 



coluna, e a obra era quase como um auto-retrato. Acredito 

estão em relação. Acho que todas essas transformações do 

corpo e as relações do corpo com o espaço e com os objetos 

elementos presentes nas pinturas de Magritte e os 

ao universo de Magritte não provêm apenas de 

e o pensar da atividade de artista. 

“mobiliário

“A mesa pode não ser igual, mas em 

toda casa tem uma mesa. Vejo também que a mesa, um dos meus objetos eleitos, é onde se dão muitas atividades 

numa casa: a reunião, a alimentação, o estudo, a escrita, a leitura, o desenho. A mesa também está muito 

presente em momentos de introspecção. É por toda essa conjunção de fatores que a mesa aparece tanto nos meus 

, segundo Sandra.

“O livro tem uma presença física nos meus 

espaços construídos, assim como eu os tenho na minha casa. Acho que de alguma forma eu tento levar essa 

206.



“Os desenhos saíam das memórias presentes 

nos livros. Eu penso o livro como algo que há de mais precioso em uma cultura. E eu me aproximo do livro de 

memórias, de histórias, do livro-diário, do caderno de anotações. É como se eu houvesse elegido esse livro como 

“Os livros pontuam a minha produção e surgem nesse período, como representantes da minha lista de 

.

“Eu construí pilhas de livros 

207.



“A primeira coisa avistada dessa instalação é a coluna de livros. Os livros são de fato a 

.

“Está tudo congelado nessa mesa. Mas se eu de repente movimentasse os livros 

que avançam em direção ao meu auto-retrato é como se os livros tivessem o poder de quebrar o equilíbrio, como se 

.

209.

208.



“Eu havia chegado 

.  

210.

212.

211.



 “Os arranjos feitos sem perceber com os meus objetos do 

“Eu poderia colocar 

livros de verdade, mas me interessa o ato constitutivo e representativo do livro, que não é um livro qualquer, mas 

“São livros de fórum íntimo, e estão ali no universo suspenso que se 

estabelece na leitura que se dá antes do sono, que embala sonhos. São livros que detém o momento de construção, 
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Capítulo 3 - Por uma gramática do livro de artista

“Gostaríamos que os curiosos o freqüentassem como quem

brinca com as formas cambiantes reveladas 

por um caleidoscópio” 

(Jorge Luis Borges, 1967, trecho do prólogo de “O livro 

dos seres imaginários”, p. 10).

 (CALVINO, 1990, p. 14). 

É quase à maneira de Calvino, imerso no imenso universo de “tipos” de livro e consciente das 

potencialidades de campos de procedimentos de criação de livros de artista.  

Foram observados e registrados emergências dos processos de criação, recursos criativos, 

manipulação de matéria-prima, desenvolvimentos de expressividades artísticas, retornos, acasos, 

 (SALLES, 2006, p. 84), 

o do livro de artista. Vale ressaltar que ao entrar em contato com os índices de desenvolvimento 

e de criação intersemiótica, buscou-se a todo instante não se perder de vista as intensas e 

profundas relações entre os livros de artista e as outras linguagens operadas por cada artista, e 

nem mesmo, descontextualizar tais obras de uma tradição artística.

A reativação das redes de associação e de constituição subjetiva para construção de 

livros de artista foi efetuada através de “conversas-entrevistas”, nas quais os artistas revelaram 

de suas produções em suas trajetórias artísticas, ou seja, as relações entre as próprias obras.

artistas, como catálogos e folders de exposição e livros sobre trajetórias artísticas, mas, em 

sua maioria, as informações aqui apresentadas são relatos em “primeira mão” editados a partir 

do propósito de estabelecer narrativamente 

 (SALLES, 2006, p. 85), dentre elas, relações 

entre os procedimentos, matérias-primas, formação do artista, referências e seus contextos 

sócio-culturais e as obras construídas, no ambiente de suas tendências criadoras.
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de como as partes do sistema foram montadas. As discussões, como já apontadas no capítulo 

2, sobre livro de artista buscam não segmentar obra e processo, por isso, aborda-se essa 

manifestação artística com uma aproximação através dos discursos de quem o cria e dos 

movimentos construtivos. 

A investigação de livros de artista percorreu índices do processo de criação sugeridos 

pelos artistas e interpretados para formação da rede de criação. Numa perspectiva relacional e 

processual da Crítica de Processo, com a qual é possível 

voltado para o olhar do criador, para ser possível construir bases de tendências e generalizações 

dos processos. 

Desta maneira, pretendia-se não somente montar um dossiê retrospectivo e descritivo da 

construção dos livros de artista, mas propor “teorizações”, que interligassem os procedimentos, 

as referências, os percursos e recursos criativos, ou seja, aproximações dos vínculos entre 

processo e obra, que compreendessem 

 (SALLES, 2006, p. 170).

O recorte de artistas é um somatório de procedimentos, linguagens e pensamentos 

em rede - uma trama descentralizada -, na qual incidem possibilidades e potencialidades de 

variações artísticas e extensões conceituais, como um sistema aberto, sem apriorismos formais, 

que possam inibir a dilatação dos campos de livros de artista. 

interação na rede que sustentam o processo de criação, como proposto por Salles, 2006) da 

outras redes singulares, fornecem complexidade a um olhar de natureza geral sobre a criação 

de livros de artista, isto é, uma perspectiva conceitual dos “campos de procedimentos” do livro 

de artista.

Viu-se que muito ainda há por vir e muito que o olhar desta pesquisa não percorreu. 

Como dito no início do capítulo 2, novos procedimentos e recursos artísticos podem ser 

utilizados ou recombinados, logrando “novas formas” de livros de artista e /ou obras ainda 

não previstas, nem reconhecidas. Ou seja, aplicando o que diz Agnaldo Farias (2002, p. 14) 

sobre arte contemporânea a livro de artista: 

.
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Seguindo o raciocínio de Farias, a arte 

contemporânea brasileira, mesmo possuindo suas 

ponto de ser possível caracterizar cada obra constituída 

como um arquipélago, que engendra uma 

 (FARIAS, 

2002, p. 20) em sua particularidade.

Agregando a imagem do arquipélago (ou 

arquipélagos) à imagem do 

, de Hawong Jeong, proposto por Salles (2006) 

como uma forma de visualização da rede de criação, 

geradas e geradoras, pode-se ter uma noção da relação 

dos componentes que forma cada ilha e também das 

relações entre as ilhas. Isto é, cada obra é vista como uma teia de relações e é exatamente esta 

teia que confere sua identidade, enquanto outras teias podem interligar todas as teias mais 

Além disso, o mapa das proteínas pode ser uma boa metáfora também para as relações, 

como, por exemplo, tradição e referencialidade entre as obras (arquipélagos) e entre obras e 

 (SALLES, 2006, p. 24).

Busca-se neste apanhado inter-relacionado de artistas estudados atenuar algumas das 

limitações críticas conceituais e visualizar, pelo menos, um pequeno território no diverso 

horizonte de modos de ser do livro de artista, a partir de seus procedimentos de criação. Ou 

seja, o livro de artista é considerado no contexto desta pesquisa sem limites conceituais e/ou 

assinalar relações sobre instantes singulares de criação, conceitos de livros de artista provenientes 

dos discursos dos próprios artistas efetivados em seus procedimentos, posições poéticas de 

213. Proposta de relação para arquipélago e mapa de 
interações  proteína - proteína. Fonte: arquivo pessoal 
da autora, 2008.
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construção e suas mutações que orbitam no espaço de criação do livro de artista, fatores 

e as artes do livro, que revisitados, atualizam-se como processos de criação do livro de artista.

os procedimentos visualizados, transposições de referências artísticas entre os campos de 

do livro de artista. Pois é a rede e os seus nós interativos, além de suas posições cambiantes, 

que permitem a formação de um sistema aberto e complexo, com relações ativas, sem reduzir 

a multiplicidade do fenômeno artístico em questão.

Baseados nos relatos dos artistas, nas suas elaborações sobre as intenções de obras e 

artísticos de ação, que incluem procedimentos, recursos, transformações de matérias-primas, 

técnicas, associações, tramas de pensamentos, referências. 

A organização destes campos expressivos de construção e criação parte de observações 

de dinâmicas pessoais, particulares e quase íntimas, que ecoam entre artistas e entre obras 

de diferentes maneiras, modulando campos mais gerais, a partir de interseções, combinações, 

referências, tendências artísticas e acasos. 

 (SALLES, 1998, p. 88), assim como são singulares as 

formas como os procedimentos dos artistas se dão e as “inserções” destes procedimentos nos 

“campos” aqui propostos. 

Todos estes “campos de procedimentos” estão inter-relacionados e foram categorizados 

para efeito metodológico, pois agem ou são utilizados pelos artistas, de forma complexa e 

a formatação dos campos são encarados conceitualmente como componentes da rede de criação 

e inseridos fortemente na tradição e tendências artísticas e no contexto social. 

A categorização de “campos de procedimentos” foi elaborada abrangendo, interligando 

e inter-relacionando os suportes utilizados pelos artistas, a troca de idéias com outros artistas 

(e outras pessoas), a relação do artista com o tempo, o espaço e a cultura, suas memórias, 

sua percepção de mundo, os materiais selecionados, as abordagens de temas, suas fontes de 

pesquisa do artista, as formas de apropriação e transformação da matéria-prima, as formas 

percurso de construção do projeto poético do livro de artista. 
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Neste momento da pesquisa (em que já foram estabelecidos contatos profundos com 

artistas que produzem livros de artista), já se pode apontar que na construção simbólica e material 

do livro de artista, tomada como um processo de transformação e mediação, são recorrentes 

simbólicos e comunicacionais (entre outros aspectos constituintes) do livro (códex), além de 

idéias que os artistas têm de livro (códex) na memória e que se apresentam como possibilidades 

a serem experimentadas artisticamente no processo criativo.

Estas “idéias” sobre livro (códex) são formas poéticas que chegam aos sentidos do 

das caracterizações concedidas pelo artista, que constantemente 

(SALLES, 

2006, p. 51), no qual a realidade que o toca pode ser detida e vista como matéria-prima de uma 

Estas possibilidades, que abarcam o livro (códex), representam uma parte bastante 

importante do repertório de composições para a realização de livro de artistas e são informações 

de emoções e visualidades, e seus desejos e escolhas sobre o mundo, numa tentativa de comunicar 

e de conferir consistência à obra. 

Assim, procedimentos criativos de uso ou apropriação do livro (códex) e de seus 

componentes podem ser considerados como um dos focos conceituais para a construção do 

livro de artista. Estes recursos são utilizados ampla e diversamente, de um extremo a outro 

de possibilidades de construção: da mínima transformação do códex, de suas linguagens, 

quase invisível e imperceptível. 

No tocante às tendências criativas, pode-se pensar que a forma livro é, em muitos 

momentos e trabalhos para os artistas, uma possível resolução de hipóteses artísticas, o desfecho 

da busca por soluções de um trabalho ou a 

 (SALLES, 2006, p. 89).  

Foi observado que alguns artistas apresentam como sendo o projeto “livro” um dos 

ideais que propulsiona mais intensamente os princípios direcionadores e/ou o tom poético das 

diretrizes, como o encontro das buscas conceituais e estéticas, para suas obras em construção. 

Sendo assim, o livro é considerado como a solução ideal para abarcar as propostas da obra, 
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isto é, o projeto livro representa e guia o caminho, a vontade e as tendências de determinados 

projetos artísticos. 

Estas observações sobre o projeto livro como solução e como intencionalidade foram 

percebidas através do discurso dos próprios artistas. Muitos deles citaram que antes mesmo 

do projeto se desenvolver e ser construído, a vontade de executar a idéia em forma de livro já 

suposições que povoam esse horizonte de intenções, como por exemplo, o valor simbólico do 

livro na vida das pessoas, as relações de familiaridade e intimidade estabelecidas com o objeto, 

artísticas e estéticas que o livro pode oferecer, as referências artísticas e simbólicas provenientes 

da tradição artística, entre outras. 

O projeto “Sobre rodas” de Laerte Ramos é uma obra que ainda está em processo, 

xilogravuras sempre foi pensada para culminar em um livro, tanto por sua vontade de executar 

xilogravuras. O livro representa a forma e o resultado esperados pelo artista.

Fabio Morais deixa muito claro que muitos dos seus projetos são pensados para se 

tornarem livros e que em alguns momentos, ele se esforçou para dar outra forma às suas idéias, 

mas o projeto livro parecia sempre se impor. Foi assim com o livro “Tua geometria”. O artista 

pensou em plotar e montar no chão o conjunto de fotos, mas logo desistiu do projeto e voltou 

à idéia de “diagramar” as fotos em um livro. 

Em “O performer”, o artista criou vinte e um “roteiros” de performance e nenhumaperformer”, o artista criou vinte e um “roteiros” de performance e nenhuma 

foi executada, pois segundo o próprio artista lhe interessava a leitura e “disseminação” destas 

performances através de textos encerrados em projetos de livros. Poressaseportantasoutras,FabioPor essas e por tantas outras, Fabio 

Morais admite a sua predileção pelo projeto livro como solução ideal para suas obras. Segundo o 

próprio artista, há uma espécie de alívio, quando seus projetos desembocam no formato de livro.

Em “Memórias de você”, Lucia Mindlin só se sentiu satisfeita, quando as fotos da 

enquanto as fotos estavam montadas na sua parede, havia um certo incômodo com o resultado 

obtido, que só foi sanado com a produção do livro de artista.
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de projetos: anotações sobre uma obra são estetizadas e transformadas em livro; os registros 

dos ensaios e shows da sua banda acabam virando livro para circulação; os dvd’s de imagens 

produzidos pela artista sempre se apresentam ao lado de um livro; os projetos do doutorado da 

artista foram feitos, executados e entregues à banca em formato de livro; e até mesmo as mais 

variadas experimentações artísticas de Dora ganham o formato de livro. Segundo a artista, essa 

tendência de produzir livros se deve a uma preferência pela apresentação seqüencial e pelo volume 

do objeto. , explica a artista. 

O artista Mario Ramiro comunga das mesmas posições conceituais de Dora Longo 

Bahia, sobre livro. 

possibilidades de viabilização de muitos trabalhos e também uma necessidade artística, como 

se os seus projetos exigissem e demandassem a produção de um livro. 

que sempre o livro vem antes que qualquer outra possibilidade artística de construção. Em 

recebeu artistas, se transformaria de certo em um livro de artista: 
41, explica. 

41. “Eu não pensei em nada, só na publicação” (tradução da autora).

214.
2008, Dora Longo Bahia. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008.
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 Depois que a “residência” acabou e um livro de artista foi construído a partir das 

,

em Santiago, convidou o artista a montar uma instalação, a partir do livro de artista “Mera 

Coincidencia”. Javier elaborou uma “conferência dramatizada”: uma instalação, na qual 

interagiam vídeos projetados, uma atriz, um locutor, um convidado e um representante da 

instituição. Segundo o próprio artista, o livro é fundamental para que se entenda a exposição. 

Há uma mescla de recursos e de formas de produção e de criação de livros de 

artista, que apresentam a conformação livro como prioridade e intenção de determinados 

projetos. Como salienta Salles (2006, p. 22): “

maior de ocorrência de formatação da obra aponta para o projeto livro, sobre o qual 

atuam os princípios direcionadores 

É esta atmosfera conceitual que recobre o tempo e o espaço de criação desses artistas.

Mesmo admitindo como de grande relevância os procedimentos artísticos que envolvem 

elementos provenientes de fontes diversas, que compõem o percurso de criação do livro de artista. 

Livros de artista são produções bastante híbridas no que se refere aos materiais para 

suporte, às técnicas combinadas de projeto, às matérias-primas utilizadas e à imensa variedade 

temática. São utilizados 

(DO RIO, 1996, sem página), que viabilizam desconstruções, 

transgressões, superações, deformações e combinações da estrutura do livro de 

 (SILVEIRA, 2001, p. 22). 

Livros de artista podem se apresentar ou não em forma de livro (códex), propriamente 

dito, e não se limitam a um mero trabalho de ilustração ou editoração, embora algumas vezes os 

inclua. Vale ressaltar que a prioridade de um livro de artista, seja ele impresso, perecível, digital, 

São , na própria obra; 

(MACEDO, 1996, sem página). 



279

Para Paulo Silveira, 

 (em entrevista concedida em setembro de 

2008). O pesquisador propõe em seu livro “A página violada” (2001) dois parâmetros principais, 

entendidos como “macro-campos” de procedimentos apontados por Silveira, em suas pesquisas.  

O artista se equilibra em algum ponto por ele eleito entre o respeito 
às conformações tradicionais (o códice, por exemplo) e a ruptura ou 
transgressão (física ou espiritual) às normas consagradas de apresen-

compartilhar a mesma obra, gerando tensão plástica na página e/ou no 
volume, ressalvada a possibilidade conceitual e temática da existência 
da não-página e do não-volume. (...) ternura é o gesto de preservação 
às conformações tradicionais, assim como aos valores institucionais do 
livro. É amor à forma livro, manifestada pelo zelo a essa forma, pela 
manutenção de sua tradição (de sua forma instituída). (...) É o aceite 

sua negação. É o comentário ao suporte pela subversão e afronta. É o 
comprometimento da verdade e/ou da verossimilhança, ou o uso dessa 

ataque ao fetiche (SILVEIRA, 2001, p. 25, 28).

Nesta pesquisa, o interesse encontra-se na diversidade de procedimentos e no teor das 

categorias estanques de recursos criativos, busca-se propor uma sistematização “líquida” e pro-

um olhar complexo sobre a produção de livros de artista. 

Mesmo propondo “campos de procedimentos”, vale ressaltar que não faz parte dos 

objetivos desta pesquisa estancar as possibilidades de criação de livros de artista, em tom 

conclusivo; ao contrário, buscou-se uma 

redes dos artistas estudados, para se obter uma aproximação de seus processos de criação, e, 

portanto, da natureza de seus projetos de livros de artista. 

As releituras e edições das “conversas-entrevistas” permitiram compreender as 

diversidades internalizadas por cada artista e admitir as possibilidades de inacabamento e de 

destes mesmos artistas e de outros tantos, cujos processos não foram visitados, e de tantas 

outras propostas e maneiras de criação, que hão de surgir. 
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criativos de livros de artista e de outros meios e tornam quase imprevisíveis as transformações e 

associações que irrigam novas forças de criação. O livro de artista não pára de se transformar.

Além disso, foi considerada a perspectiva de Raymond Bellour (1997), já citado no 

capítulo 1, de que não há como pensar uma prática artística separada ou independentemente, 

pois, segundo ele, por mais exterior e distante que uma esteja de outra(s), nenhuma prática pode 

ser apreendida sem se observar as referências ao que ela própria altera em si e em outras práticas.  

Assim, é possível se pensar o livro de artista e seus procedimentos em intensa conexão, sem 

se esquecer de suas relações entre os campos de sua produção e dos encadeamentos possíveis 

A seguir, o delineamento dos “campos de procedimentos” provenientes das observações 

algumas experiências artísticas com livros discutidas no capítulo 1 e as obras dos artistas 

pesquisados no capítulo 2, e ainda acrescentadas obras e artistas que não foram entrevistados, 

mas que forneceram dados para a pesquisa de alguma forma, para ilustrar os procedimentos. 

3.1 Exploração dos componentes do livro (códex)

 (CALVINO, 1990, p. 16). 

Qualquer semelhança associativa com este relato será coincidência. Livros (códex) são objetos 

Quem os descreve acaba pronunciando discursos parecidos, características recorrentes, 

plasticidades tão envolventes quanto as memórias sobre elas. Capa, lombada, orelha, páginas, 

capítulos, textos, palavras formatam um volume folheável ao alcance das mãos e dos olhos 

Ajudam a compor esta breve descrição física de livro posturas conceituais como organização 

e registro do conhecimento, tecnologia para disseminação de textos e imagens, projeto poético 

ordenadas, conjunto de cadernos, estrutura a qual os leitores recorrem, meio de comunicação. 

Os autores pesquisados (capítulo 1) dinamizam propósitos físicos e funcionais do 

livro e oferecem possibilidades de convenções de componentes do livro que envolvem capa, 
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páginas de guarda ou cortesia, falsa folha de rosto, folha de rosto, página com informações 

página do prólogo ou texto do livro, páginas de texto (que muitas vezes vêm divididas em 

e informações sobre a impressão do livro), página de guarda ou cortesia e lombada. 

as relações custo/benefício na produção de livros, além de viabilizar um “ambiente” condizente 

(como visto no capítulo 1).

Para Mallarmé, a composição estrutural do livro servia mesmo a um propósito de 

violação, seja esta qual for: leitura, rasura, apropriação. Como comenta Silveira (2001, p. 29) 

sobre a postura do poeta: 

.

Relativizando a tendência de “violação” proposta por Mallarmé, alguns artistas 

percorreram este terreno utilizando a carga temática dos componentes visuais do livro (códex) 

e construíram obras que são intimamente ligadas às evidências plásticas e volumétricas do livro, 

como por exemplo, a página, a capa, a lombada, textos, dedicatórias. 

A página ou mesmo a potencial remissão a ela, segundo Silveira (2001), é a grande 

questão conceitual e formal para o livro de artista. O artista se apropria da página, considerando-

a a menor unidade do livro, pois se retirada dele, 

(SILVEIRA, 2001, p. 23-24). 

Para Silveira, o uso da página deve ser entendido como uma ação intencional de 

rompimento com os limites impostos pela “página clássica”. A alteração visual e/ou conceitual 

da página “destrói”, dentre tantas regras, um dos maiores cânones do livro: a seqüencialidade. 

Mas não só isso. Algumas experimentações visuais com textos foram produzidas com o intuito 

de abrir mais ambientes às palavras e lhes dar outros suportes, além da página presa ao códex.  

 (SILVEIRA, 2001, p. 159-160).

“Cent Mille Milliards de Poèmes”, de Raymond Queneau (1961), é um bom exemplo de 
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maneiras. Queneau mutila a estrutura da página, que é linear, plana e seqüencial, implantando 

um novo discurso visual para conformação do texto. 

Deslocando-se entre estas tendências, Augusto de Campos “liberou” a sua poesia do 

livro (códex) paginado e produziu “Poetamenos”, em 1953 e o lançou, em 1973, numa versão 

composta de páginas soltas, na qual o “leitor-usuário” constrói a leitura da obra, como bem 

entender. Em 1969, Julio Plaza construiu seus textos com volumes coloridos, utilizando dobras, 

cortes e encaixes na estrutura da página. Na série “Objetos”, Plaza apresentou o texto em uma 

conformação volumétrica, que salta à página, ao mesmo tempo em que se estrutura através 

dela, numa espécie de “textos-objetos”. Pode-se pensar que também se dão desta maneira os 

“Poemóbiles” (1974), de Augusto de Campos. 

Essas experimentações poéticas faziam parte do projeto “verbicovisual” dos poetas 

concretos, que trabalhavam um mesmo projeto artístico envolvendo de forma integrada 

visualidade e o sentido das palavras, além de outras possibilidades de reprodução, com o 

objetivo de instaurar 

(“Plano-pilôto para poesia concreta”, 

Dactiloscrito com autógrafo à tinta e a lápis do plano-piloto para poesia concreta, de 1958 

O uso do espaço da página e da ordenação seqüencial dada pelo movimento de “passar 

de páginas” são duas das grandes referências para a construção de livros de artista para Graziela 

Kunsch. Na obra “Grazuras” (1999), a artista buscava fazer um livro em que pudessem ser 

acrescentadas, rasuradas e apagadas partes da narrativa proposta pela artista. 

O uso de uma mesma chapa para gravar todas as páginas possibilitou essa construção, 

que foi estruturada em páginas. As páginas traziam resquícios da “página” anterior e novas 

elaborações. As páginas soltas de “Grazuras”

o uso da “estrutura página” para essa elaboração e narrativa processual.

 Em Graziela constrói uma narrativa baseada no seu deslocamento 

espacial. A “paginação” das gravuras, estabelecida somente depois da impressão das gravuras, 

indicia o trajeto percorrido, ou seja, a organização das páginas seguia o deslocamento pelas 

ruas. Cada orientação em que cada página foi ordenada e “encadernada” corresponde a uma 
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direção percorrida pela artista na narrativa. Este procedimento de uso da página foi essencial 

para o tom poético de “ que tem parte de sua narrativa plástica estabelecida 

pela organização das unidades de página. 

215. “Poetamenos”, Augusto de Campos, 1953, 1ª edição na revistalivro “Noigandres”; nª 2, 1955, São Paulo, edição dos autores (2ª edição, São 
Paulo, Edições Invenção, 1973). Fonte: http://www2.uol.com.br/augustodecampos/obras.html e http://www.poesiaconcreta.com.br/, 2008. “Série 
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Nas versões do livro de artista “Vocabulário para se pensar a cidade”, Vitor Cesar 

componente página. Na quarta versão, cada termo da lista foi isolado em uma página, para quecada termo da lista foi isolado em uma página, para que 

esta relação espaço/tempo da página contribuísse para uma reflexão e leitura mais aprofundada. 

Fabio Morais, por sua vez, revela desde seus primeiros trabalhos, a importância do livro 

(códex) em sua produção artística. “Em meus lençóis, teu corpo fossilizado” (1999) e nas obras 

da série “Livros abertos têm formato de asas. Fechados, aprisionam o tempo” (2001), o artista 

utilizou como suporte para suas aquarelas e gravuras páginas de livros antigos. Ele arrancava a 

página que sobrava do caderno e propunha a sua própria “continuação” do livro. 

Para Fabio, essas páginas lhe interessavam plástica e conceitualmente, pois traziam 

tons, manchas e relevos causados pelo tempo, além de terem impregnadas na materialidade o 

simbolismo de pertencerem ao contexto “livro”. Neste sentido, a página é estrutura e suporte 

para as experimentações artísticas de Fabio, mas não qualquer página, nem qualquer papel. O 

artista arranca uma “unidade-componente” do livro - a página -, apropria-se dela e elabora seu 

trabalho nesse ambiente de “reconstrução”. 

A página potencializa outros recursos criativos de Fabio, quando inserida no livro. O 

artista utiliza partes de textos e os “raspa”, formalizando outra visualidade a este componente, à 

página e ao volume, como um todo. Há também procedimentos que envolvem a escrita de textos 

mesclados a aquarelas e gravuras, e outros recursos físicos como costuras, rasgos, perfurações, 

isolamento de páginas através de colagens e inserção de objetos estéticos compondo propostas 

.

Em “Afrodite” e em “O nunca mais acabou de acontecer agora”, ambos da série “Livros 

abertos têm formato de asas. Fechados, aprisionam o tempo”, o artista mescla vários desses 

procedimentos usando páginas. No primeiro, algumas páginas são coladas umas nas outras, 

para que haja destaque físico em uma determinada área dos cadernos do livro, onde se efetiva a 

“intervenção”: algumas páginas são cortadas, formando uma espécie de “escada”, que adentra 

obra, o artista também cola as páginas do volume, e escolhe um espaço “entre - páginas”, no 

qual pinta, grava e rasura os textos. São espécies de livros de artista a serem folheados com 

restrição, ocorrem propositadamente em um espaço determinado pelo artista entre suas páginas. 

demais páginas do volume foram coladas. Os rasgos e desgastes ultrapassam as páginas do 
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códex e deixam transparecer camadas de textos, que articulam texturas às imagens selecionadas. 

São também rasgos que constroem as “páginas-asas” da obra “Migração” (2006). Os livros 

escolhidos ganham uma conformação instalativa através do esgarçamento das laterais das 

páginas. Mesmo tendo selecionado os livros a serem rasgados a partir dos temas das narrativas, 

em uma outra proposta visual e volumétrica no espaço. 

Os “desenhos-cortes” nos atlas da série “Oceanos”, no livro de artista “Oferenda a Ie-

manjá para um feliz ano novo”, em “Artoday”, em “Confetes para te deixar mais feliz, Ruy” eem “Artoday”, em “Confetes para te deixar mais feliz, Ruy” e 

em “Romance para ser lido sob a chuva” também podem ser vistos como recursos de interven-também podem ser vistos como recursos de interven-

ção nas páginas, criando novas perspectivas visuais não só para as páginas em si, mas em todo 

o volume. Pode-se pensar que estes “recortes” dão aspectos escultóricos às páginas. 

Maurice Blanchot, e o subdivide em dois volumes: um primeiro com as consoantes do texto, e 

o segundo, com as vogais. 

O artista Odires Mlászho também opera intervenções físicas em volumes de livros que, 

segundo o artista, devem apresentar assuntos e/ou características capazes de serem associados 

constituem as obras “España - da série Paisagens Cambiantes” (2007) e “Hiroshima - da série 

Paisagens Cambiantes” (1999). 

A plasticidade dos componentes físicos de livros é um tema recorrente no trabalho 

de Edith Derdyk. Apropriando-se da visualidade do códex, a artista projetou “Fresta: livro 

216.
“Hiroshima - da série Paisagens Cambiantes”, Odires Mlászho, 1999, esfoliação sobre livro contendo 40 páginas e 141 imagens, 35,5 X 25,8 cm. 
Fonte: Galeria Vermelho, 2008.
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“

artista, com tiragem de cem edições. 

ao volume através do tamanho de suas páginas. Cada caderno do livro de artista apresenta um 

tamanho de página, conformando níveis à “frente” das páginas, quando o volume encontra-

Também apropriando-se de componentes do livro, Lucia Mindlin construiu “Passos 

para a folha de rosto”. Neste livro de artista, Lucia estabelece uma relação entre o conceito 

técnico do componente “folha de rosto” e seu conceito “literal” aplicado em imagens.

A organização física de textos em páginas (frente e verso), que confere legibilidade a 

um livro, pode ser apontada como uma característica constitutiva do livro e também como uma 

referência a ser utilizada em um procedimento criativo. Assim, se deu “O Banquete” (2000), de 

Marilá Dardot. A artista apropriou-se de uma das idéias básicas de legibilidade de livros e no 

ambiente “tradicional” das páginas subverteu a diagramação com textos impressos em acetato. 

O resultado é um livro de artista com páginas transparentes que tornam o texto ilegível.

Outra obra de Marilá que envolve a apropriação de componentes do livro é “Insone” 

(2006). A artista fotografou lombadas de livros, cujos títulos remetiam a prováveis motivos que 

levam à insônia e projetou uma espécie de “estante” de livros com essas imagens. Pensando em 

Margem”, um livro com duas lombadas e dois volumes de capa, ligados pelas mesmas páginas. 

Elida Tessler faz dos documentos de processos de criação das suas obras componentes 

das próprias obras, que são explorações de textos e de páginas de livros. Em “Horizonte Provável” 

(2004), “Tubos de Ensaio” (2006), “O homem sem qualidades, mesmo” e “O homem sem 

qualidades, mesmo assim” (2007), a artista apresenta os livros grifados, “pintados”, “rasurados”, 

parte das obras. Pode-se pensar que Elida, à maneira de Edgar Allan Poe, valoriza o teor das 

anotações, da “Marginália” em livros: 

(...)42” (POE, 1984, p. 1309).

Elida evidencia a exploração visual dos textos, através de métodos para leitura, para 

criação de suas obras. Vale ressaltar que estes procedimentos de “marcação” dos textos e de 

41. Na Marginália, também, nós conversamos somente para nós mesmos; nós, portanto, conversamos “vigorosa-audociosa-original-
mente” (tradução sob responsabilidade da autora). 
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interferência estetizam os volumes, que passam a compor as obras, tornando-os não apenas 

índices das pesquisas e dos diálogos travados pela artista ao longo dos processos de construção.

Ana Miguel também realizou trabalhos provenientes de explorações de livro e de 

elaborações de processos de leitura de livros. Em “J’aime Kafka”, a artista construiu uma espécie 

de teia entre o livro de Kafka, um dicionário e a sua leitura destes livros, a partir de “destaques” 

de palavras e de suas aparições no livro e das ligações entre estas no livro e no dicionário. 

Já em “Livro=sonho”, a artista destaca cenas e trechos na narrativa de vários livros e 

traça materialmente linhas de interconexões entre as obras, que se espalham por este “livro-

intalação”. Algumas palavras que se repetem nos livros foram bordadas e fazem parte destas 

linhas de ligação.

Sandra Cinto constrói livros de madeira baseados na volumetria do códex, com 

reentrâncias e pequenos desníveis para representar a lombada, capas, a frente e a base das 

páginas. São volumes fechados e escultóricos, cujas representações das capas servem de suporte 

para os desenhos e pinturas da artista. 

É com dose de “violência” que Nuno 

rompe as páginas do volume, instaura uma 

violação nos cadernos, ao passo que, o livro se 

estabelece a partir de uma seqüencia de páginas 

brancas numeradas e marcadas pelo tiro. “Um 

(HERKENHOFF, 2001, sem página). 

texto, frente, base de páginas, o próprio volume que se estabiliza e a sua estrutura física e 

simbólica podem atuar como suporte para experimentações artísticas, como referências a 

do códex potencializam linguagens - cortes, gravuras, rasuras, marcações, rasgos, esfoliações, 

artistas engendram procedimentos de “Exploração dos componentes do livro (códex)”,

através destas para construir possibilidades de livros de artista. 

217. “Balada”, Nuno Ramos, 1995. Fonte: Coleção particular 
Fabio Morais, 2008.
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3.1.1 Uso e recontextualização dos componentes do livro (códex)

profundamente interligados e que é possível que haja entre eles brechas e possibilidades de 

“entre-passagens”. Não há fronteiras rígidas de atuação entre os campos de procedimentos, 

pelo contrário, é notório que as referências, as ações artísticas e produções se transpõem e agem 

entre os campos de maneiras distintas, compondo relações na rede de criação do livro de artista. 

procedimento e foi assim subdivido por apresentar recursos e ações transformadoras diferentes 

do campo maior ao qual ele “pertence”, mas que incluem coincidências de referências e de 

componentes utilizados. Enquanto o campo “Exploração dos componentes do livro (códex)” 

sugere recursos que usam os componentes do livro como suporte, como detonador de linguagens 

componentes do livro (códex)” utiliza esses mesmos componentes reavaliando, reconstituindo, 

subcampo em questão como uma reunião de procedimentos de criação que geram prejetos que 

“destituem” ou se afastam plástica e visualmente do códex.

Os procedimentos criativos que envolvem 

a obra “Antuerpen” (2007) estão situados neste 

entremeio de condições. Odires Mlászho recortou 

um livro de pontos turísticos da Antuérpia e os 

remontou, mesclando lugares, imagens de dentro 

e fora de monumentos e edificações. A obra é 

instalada na parede, como uma seqüência de 

páginas de fotografias destorcidas, que fazem 

“vazar” suas imagens, e o que sobrou das 

composições foi transformado em outro livro, 

que também compõe a obra. É como se o livro “original”, que foi recortado, estivesse ali de 

forma “desencarnada” e suas páginas reestabelecidas compusessem uma outra seqüência visual.

Na quinta versão de “Vocabulário para se pensar a cidade”, Vitor leva as páginas do códex“Vocabulário para se pensar a cidade”, Vitor leva as páginas do códexleva as páginas do códex 

para a parede, numa proposta explícita de ampliar a audiência individual do livro, mas buscando 

manter o peso simbólico e conceitual do códex. As páginas realmente migram de seu contexto 

específico e “original”, para se estabelecer fora dele, mas ainda carregando indícios de a ele pertencer.

Fabio Morais efetua “livros” em espaços. Na segunda versão de “O performer” (2007) 

218. “Antuerpen”, Odires Mlászho, 2007. Fonte: arquivo pessoal 
da autora, 2007.
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doze textos foram plotados e montados nas paredes, representando cada um o “espaço” de 

seqüencialidade narrativa. Em “Minha 6ª Exposição Individual” (2008), o artista também plotou“Minha 6ª Exposição Individual” (2008), o artista também plotou 

textos, que foram montados em um canto da parede para representar “espacialmente” a dobra 

“entre-páginas” do livro (códex). Essas duas obras são migrações do livro para o espaço também 

carregando referências visuais, seqüenciais e simbólicas do códex: são grandes livros abertos.grandes livros abertos. 

Em “Blanco”, Fabio constrói um ambiente de tabuleiro de xadrez utilizando para isto 

os livros “Ladera Este”, de Octavio Paz, aberto no poema “Blanco”; e o livro “Transblanco”, 

de Haroldo de Campos, aberto no poema que dá nome ao livro, que é uma tradução para o 

português do mesmo poema de Paz. São apropriações dos textos dos poetas e também dos 

volumes dos livros, numa espécie de “duplo heady-made”. Já em “Sobre regras e acasos”, o 

artista elabora uma releitura dos poemas de Ana Cristina Cesar. O livro de artista apresenta os 

jogos de dados, com os quais Fabio efetivou a escolha dos versos, e os trechos resgatados do 

livro “A teus pés”.

No livro-instalação “Sob neblina” (em segredo), de 2007, Marilá utilizou o espaço do 

cofre do CCBB (São Paulo) para formatar os textos de suas páginas. A materialidade dos ca-

dernos da primeira versão da obra saltou para portas de vidro jateado, como um livro de página 

soltas organizadas num espaço íntimo. 

Em “Rayuela” (2005) e “Marulho” (2006), Marilá apresenta possibilidades de “leitura-

contemplação” destes livros. A artista leu os livros originais e deles retirou páginas e as manipulou 

digitalmente para destacar frases que lhe interessavam. Os “livros” instalados remotam um outro 

texto em páginas deslocadas de seu ambiente e apresentam novas conformações tanto visuais, 

-

ses”. A artista apresentou a sua versão bilíngüe da obra, a partir das buscas e destaques da palavra 

“palavra”. Dezoito páginas foram selecionadas, reimpressas e emolduradas. Também utilizando 

métodos de leitura de livros, Marilá marcou com “

resultante do volume com os adesivos foi transplantada em grandes dimensões para o espaço. 

Os procedimentos e métodos de leitura elaborados por Elida Tessler são grandes 

detonadores de possibilidades de obras para a artista, que opera descontextualizações de 

elementos do livro a partir destes recursos artísticos. Em “Todos os nomes Chaves”, a artista 

retirou dos guias de telefones de Porto Alegre e São Paulo todos os nomes que tinham como 

sobrenome “Chaves” e os reimplantou em placas de cofre. E em “Horizonte provável” (2004), 

estavam no livro
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Estas elaborações de transmutações de componentes de livros, como as palavras, para ou-

tros contextos, materialidades e possibilidades de leitura são recorrentes em obras como “Tem-

poral” (1998), quando a artista bordou setenta e quatro palavras em toalhinhas retiradas do livro 

“A dialética da duração”, de Gaston Bachelard; “Coisas de café pequeno” (1999), que apresenta 

todos os substantivos comuns que nomeassem coisas ou objetos gravados em prendedores de 

roupa; “Tubos de ensaio” (2006), que apresenta em tubos de ensaio todas as palavras começa-

das pelas letras “t” e “e”, do livro “O homem que não sabia jogar”; “A vida somente”, em que 

a artista coletou advérbios do livro “A vida a modos de usar”, e com eles construiu plaquinhas 

que foram montadas no espaço. “A vida somente” apresenta ainda um outro desdobramento 

deste procedimento de deslocamento: um “livro-rolo”, no qual todos os advérbios da instalação 

foram impressos na mesma ordem em que aparecem no romance de Perrec. 

Pode-se supor que tanto os cofres, como os pratos, as toalhinhas, os prendedores de 

roupa, os tubos de ensaio e o próprio “livro-rolo” são sugestões de páginas que acolhem índices 

dos livros lidos e apropriados, ou seja, frações de seus textos - as palavras. Estes materiais 

funcionam como estruturas que armazenam em si uma espécie de “ré-contextulização” da 

Em “O homem sem qualidades caça palavras” (2007), a artista promoveu um desdo-

bramento inverso, a partir da rede interativa que envolvia esta obra. O primeiro deslocamento: 

cento e trinta quadros foram serigrafados representando páginas e pendurados na parede. A 

artista diz que pretendia preencher a galeria com estas telas, como se o espaço pudesse se 

transformar em um grande livro. E a inversão: as “páginas-telas” foram rediagramadas para 

estruturar um livro de “caça-palavras”, no modelo da Editora Cocktail. Ou seja, cada página 

deste livrinho corresponde a uma tela serigrafada. 

O subcampo “Uso e recontextualização dos componentes do livro (códex)” con-

forma recursos que recontextualizam componentes do livro e que propõem novos segmentos 

para suporte destes componentes, a partir de linguagens e materialidades, dissolvendo e/ou 

ampliando, desta maneira, a intensidade da presença dos aspectos físicos e simbólicos do livro. 

3.2 Uso das propriedades narrativas e seqüenciais do livro (códex)

Já na Mesopotâmia, por volta do século X a.C.,
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literária, e, portanto, do próprio livro (códex), sendo a guia de leitura e permitindo que o leitor 

Assim, a seqüencialidade construtiva do livro é também guia para percepção e/ou leitura 

e, obviamente, exige um tempo de desfrute e “concentração” neste universo. Este tempo se 

potencializa na duração de contato e entendimento da obra, que é instituído pela sua lógica 

seqüencial-narrativa. 

livro, envolvendo também um tempo de construção de memória do que foi absorvido. Daí, 

Silveira (2001, p.71) conferir importância ao virar de páginas para o entendimento complexo da 

narrativa: . A 

“fruição” da narrativa, portanto, depende também desta interação mecânica entre texto e leitor.

43

em “Second Thoughts”, Void Distributors, Amsterdam, 1980).  Letra após letra, palavra após 

palavra, página após página... O ordenamento das unidades do livro faz o leitor percorrer uma 

lógica de leitura e de acompanhamento da narrativa. Lógica esta possibilitada pela organização 

de seqüências, pelos intervalos de tempos, de contratempos, de retomadas, idas e vindas, assim 

como também, pelo tempo linear, descritivo, repousado. É o tempo e a forma como ele passa 

que proporcionam a narrativa, tal como as pausas para a troca com o leitor em “Dom Casmurro” 

(Machado de Assis), “Se um viajante numa noite de inverno” (Italo Calvino) ou como na trama 

seqüencial proposta por Julio Cortazar, em “O Jogo da Amarelinha”.

Em “Les Minutes de Sable Memorial”, Jarry compõe uma narrativa “não-lógica” 

associativa” entre o texto e suas ilustrações, ou seja, o escritor desestabiliza a apreensão do “real 

a leitura e acompanhamento da narrativa.

“O corvo”, de Edgar Allan Poe (1875), traduzido por Stéphane Mallarmé e ilustrado por 

Édouard Manet, apresenta uma proposta aberta de composição da narrativa. Todas as imagens 

livro é uma seqüência de espaço-tempo” (Tradução sob responsabilidade da autora).
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É importante ressaltar, já a partir deste campo de procedimento, que há possibilidades de 

conjugação e combinação de procedimentos num mesmo livro de artista. O artista, ao falar dos 

processos de criação de uma determinada obra, pode priorizar um determinado recurso, mas 

não há como se questionar que há uma complexa “co-existência” de referências, manipulações, 

procedimentos etc.

Desta forma, “Grazuras”, de Graziela Kunsch, é uma obra que além de se efetivar 

através da utilização do componente página, se fundamenta fortemente na seqüencialidade 

do passar de página e da narrativa que retrata suas referências artísticas - tema da obra. Mais 

que isso, para a artista, o ato de gravar cada página, ou seja, o registro desses momentos ajuda 

. Este livro de artista aborda seqüencialmente, através do “desfolhar” de suas 

páginas, o deslocamento e o desenrolar da história. 

Fabio Morais constrói a “narrativa” de “Livro de Notas” (2004), a partir de uma quebra 

do texto, que continua, após um espaço em branco na página, na nota de rodapé. Como o 

próprio artista explica, há uma predileção pela “descontinuidade” de tempo, e que se conforma 

nesta pausa “espacial” na página. Já em “Retrato” (2007), não há narrativa até o meio do 

volume, quando surge uma dupla de páginas com um texto, e novamente segue o branco. É 

como se houvesse apenas um instante da narrativa, o antes e o depois foram descartados.

“Se o mar inteiro”, de Edith Derdyk, apresenta uma narrativa guiada pelos tempos 

em movimentos de “ir e vir” e se justapõem num espaço horizontalizado da página, criando 

suspensões narrativas. Pode-se supor que nestas obras de Fabio e Edith, há também mescla 

de procedimentos: uso de componentes do livro (textos, nota de rodapé, espaço da página e 

página, propriamente dita) e uso das propriedades narrativas e seqüenciais.

“Circulación”, de Ana Miguel, é formado por nove volumes de livros. Cada livro abriga 

memórias e registros de um país visitado pela artista. E todos os nove volumes estão interligados, 

compondo uma narrativa que se organiza seqüencialmente entre os volumes. 

Em “Étang des enfants noyés”, Ana Miguel utiliza o processo de construção da narrativa.Étang des enfants noyés”, Ana Miguel utiliza o processo de construção da narrativa. 

Este livro de artista, composto de páginas soltas de cadernos de anotação, é baseado em uma 

narrativa que vai se construindo aos poucos, através de acontecimentos, de coleta de objetos 

e de temas. A artista apropria-se dos “passos” de um escritor para reconstituir seqüencial e 

narrativamente a vida de uma personagem chamada Silvia.



293

diferentes maneiras possibilidades de literatura narrativamente. Ela elabora teias de relações 

entre livros lidos e suas leituras. Segundo Ana Miguel, estas teias são propostas de narrativas. 

Os trabalhos da artista apresentam processos de criação aderentes às narrativas, às formas de 

compartilhadas como leituras seqüenciais.

Vera Chaves Barcellos apropria-se do processo de leitura de uma narrativa para construir 

“Momento Vital” (1979). O livro apresenta um texto, que se desenvolve a cada página repetindo 

atualizado na página seguinte pela adição de um novo trecho. 

As apropriações de textos, usos dos processos de construção e percepção de narrativas, 

combinações, quebras, interferências, cortes, reestabilizações, negociações, retomadas, repetições 

e seqüências narrativas são recursos criativos utilizados por alguns artistas para formalizar outros 

tempos e métodos de desfrute da estrutura plástica e conceitual propostos em livros de artista. 

Estes recursos são ações criativas que circunscrevem possibilidades de leitura/percepção e de 

campo “Uso das propriedades narrativas e seqüenciais do livro (códex)”.

3.3 Narrativa plástica

Se livro é, como propõe Aloisio Magalhães (2003, p.96), 

, supõe-se que o livro de artista também pode se apropriar 

suporte e possibilitador de espaço/linguagem/objeto que narrativas plásticas e “não-literárias” 

se acomodam em livros de artista.

Os irmãos Limbourg elaboraram o “Riquíssimas Horas”, um livro de horas composto 

quase que somente de pinturas. As páginas do livro apresentam composições temáticas 

representando diversos assuntos, sem recorrer quase nunca a textos. Não era para menos, os 

Limbourg eram pintores e executaram o livro como um álbum de pinturas. 
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 Matisse também se aventurou por entre as possibilidades de livros com narrativas visuais. 

artista, de mero separador das páginas de cores. Para Matisse, “Jazz” era uma improvisação deera uma improvisação de 

cores e formas no espaço de um livro.

Bruno Munari explorou opções de processos de “leitura-percepção” para crianças. Em 

“O Livro Ilegível”, a construção do livro tinha como princípio direcionador comunicar através 

do material, isto é, através das cores, cortes e do papel usado na confecção das páginas. 

Nestas mesmas tendências, “An unreadable quadrat print” foi criado com a intenção de 

comunicar percepções e estimular sensações através do passar de páginas cortadas de diferentes 

maneiras, nas cores vermelho e branco. 

além da escrita.

“Pro dva kvadrata” (História Suprematista de dois quadrados). No livro, as páginas representam 

enquadramentos de uma narrativa visual, com discreta incidência de legendas, que se comportam 

São narrativas da forma, que guiam a seqüencialidade de livros como “O livro Velazquez” 

(1996), de Waltercio Caldas; o “Livro de carne” (1977-98), de Antonio Barrio; o “Livro da 

Construção” (1960), de Lygia Pape e também “A Ave” (1956), de Wlademir Dias Pino.

 Em “O livro Velazquez”, Waltercio toma as obras “luminosas” do pintor, as desfoca e 

as fragmenta, destruindo a precisão de detalhes e a riqueza de texturas e nuances de luz. Há um 

por “textos”, que também parecem imagens, pois encontram-se também desfocados. Nada se 

lê. Todas as “informações textuais” também foram manipuladas a ponto de se transformarem 

em retângulos cinzas, em imagens. “O livro Velazquez” tem tudo que poderia representar um 

Os livros de Pape, segundo Guy Brett (2000, p. 306) operam fusões entre o livro de 

história narrativo e as composições não-verbais concretas. São narrativas de explorações 

tridimensionais de cores em páginas.  
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219. “O livro Velazquez”, Waltercio Caldas, 1996. Fonte: Catálogo da Exposição “Livros”, 2002.

220. “O livro da Construção”, Lygia Pape, 1960. Fonte: Pape, 1995.

221. “A ave”, Wlademir Dias Pino, 1956. Fonte: Silveira, 2001.

222. “A informação esquartejada, Aloísio Magalhães, 1971. Fonte: Leite, 2003.
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desenhos em nanquim. Para “ler” sua obra, são 

 (SILVEIRA, 2001, p. 

178). Segundo Dias Pino (in SILVEIRA, 2001, p. 270- 272), “A ave” era uma forma de expressar 

o alfabeto. Trata-se de um livro em que a “leitura” vai se apagando até chegar a uma 

.

 Aloisio Magalhães utilizou folhas de outdoor para compor as páginas de seu livro 

“1/8/16, A informação Esquartejada” (1971). Dobradas em fólio, as folhas de outdoor, segundo 

Aloisio,  (MAGALHÃES, 2003, p. 120). Este livro de artista de 

Aloisio, dentre outros que exploram narrativas visuais, é uma concretização das transferências e 

ressonâncias conceituais que ele operava entre arte e design, entre o que pode ser considerado 

informação textual e imagem, e entre o que livro é e as possibilidades como se pode explorá-lo.

“Sobre rodas” ainda é um livro de artista em construção de Laerte Ramos. O artista 

pretende produzir mil, cento e vinte e sete xilogravuras a partir do tema “rodas”. A produção 

espaçada dessas xilos, segundo o artista, possibilitará a seqüência narrativa apoiada somente nas 

imagens do livro.

Mesmo admitindo a literatura como um fator fundamental para sua produção de 

livros de artista, Fabio admite que não consegue desligar sua produção da visualidade e das 

Em “Tua Geometria” (2007) e em “Cheek to cheek” (2007), estas 

e exploração das páginas de volumes para dar cabo a linguagens formais. 

É também possível observar essas tendências criativas em “CinemadeBolso”.Aseqüência“Cinema de Bolso”. A seqüência 

páginas soltas apresentam seqüencialmente a memória do gesto no papel.

Pode-se pensar que os livros de artista de Lucia Mindlin demonstram essencialmente 

criativos da artista para experimentar as possibilidades plásticas do livro e no livro. 

Para Kátia Fiera, o livro é o lugar para os seus desenhos. As paisagens da artista sãoKátia Fiera, o livro é o lugar para os seus desenhos. As paisagens da artista são 

compostas narrativa e seqüencialmente, como enquadramentos, quase como registro do 

ambiente, e são organizadas no espaço do livro, obedecendo a uma “ordem” proporcionada 
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pelas páginas. Na maioria de seus livros da artista, o material escolhido são superfícies 

transparentes; assim, a narrativa de seus desenhos se compõe de duas maneiras: na visualidade 

do volume ainda fechado, numa espécie de “narrativa sobreposta” de quadros, e também no 

passar de páginas. 

As páginas do “O livro de areia” (1998), de Marilá Dardot, foram confeccionadas emO livro de areia” (1998), de Marilá Dardot, foram confeccionadas em 

vidro, pois dessa forma, a artista conseguiria o tom primordial de seu projeto: um livro com 

uma narrativa baseada em imagens conformadas em páginas, que nunca se repetem, ou seja, 

uma narrativa imagética sempre se transformando.

Os livros de artista de Amelia Toledo ocorrem em sua trajetória como necessidades de 

exploração de materiais, a partir de um tema a ser discutido. E essa busca da artista ocasionou 

livros que são estetizações da forma livro, com aplicações de geometrizações através de cortes 

em páginas e combinações de cores em papéis e materiais diversos. 

Já para Vera Chaves, as possibilidades de narrativas plásticas representam os caminhos 

fruidor”. 

Vera constrói imagens seqüenciais para que estas despertem sensações e percepções 

sobre determinados objetos e suas trajetórias no tempo, ou seja, a narrativa visual nos livros de 

de maneira a instigar elaborações de outras “narrativas”. Assim, “Ciclo” (1974), “Visual Táctil” 

(1975), “Pequena Estória do Sorriso” (1975), “Da Capo” (1979) e “Atenção, processo seletivo 

de perceber” (1980) são propostas explícitas para incitar elaborações visuais-tatéis a partir das 

narrativas e das seqüências de representações organizadas no espaço-tempo do livro.

Para Frantz, o assunto não interessa. O que vale são as cores, as composições, as texturas, 

os desníveis e relevos de tinta. O artista elabora livros de artista a partir de “restos” de pintura, 

como uma forma de questionar o que, de fato, é a pintura. 

Desta maneira, as páginas de seus livros compõem plasticidades que ora operam 

propostas visuais “continuadas”, e ora, se desfazem em universos puramente de cores, sem 

linearidade. Importa nestes projetos como os descartes de cores favorecem possibilidades de 

enquadramentos, de “pinturas”, por assim dizer. Não há escapatória, os livros de Frantz são 

visualidades a serem olhadas e vivenciadas.olhadas e vivenciadas.

Ensaios imagéticos, a compreensão da página como uma janela pictórica, enquadramentos 

visuais de tempo/espaço, valorização de imagens em “detrimento” da informação escrita e 
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textual, propostas que aguçam a visualidade e que sugerem uma linguagem a partir da exploração 

material e plástica, seqüencias de discursos não-textuais, improvisações sobre cores, temas, 

As narrativas visuais se espalham em abismos não textuais, propondo sistemas de 

imagens para o contato com o “fruidor”. Tais recursos criativos que exploram as possibilidades 

do livro como “contêiner” de fruições visuais fazem pensar em livros que não apresentam o 

que “ler”, mas o que se experimentar visualmente. São aspectos e processos de incitação de 

sensações da “Narrativa plástica”.

3.4 “Narrativa de artista”

e o presente campo “Narrativa de artista” - apresentam componentes e matérias-primas 

semelhantes, mas os usos e transformações não coincidem, já que se tratam de recursos que 

envolvem atitudes, comportamentos criativos, além de projetos e produtos distintos. 

Já se falou que o livro (códex) é uma das principais referências para os campos de 

procedimentos, que envolvem o livro de artista. Esta referência é manipulada, apresentando-

para textos, mas pode a produção de textos fazer parte de projetos poéticos de artistas. 

aliam produção de textos, com o diferencial de estarem em outro terreno de criação: o das artes 

visuais. Não que se pretenda estabelecer uma fronteira entre literatura e artes visuais, nem que 

se queira valorizar uma em detrimento da outra. 

O fato é que os livros de artista criados a partir de procedimentos que aliam produção de 

além dos que envolvem a literatura. Não se pode pensá-los como narrativas propriamente 

 (trecho da tese de doutorado “As existências da narrativa 

no livro de artista”, de Paulo Silveira, 2008, p. 84). 
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o códex e/ou indícios dele. Os textos avançam nas páginas incorporando leitura e percepção da 

materialidade. Mais uma vez, o próprio Silveira (2008, p. 84-223) esclarece: 

suporte ou veículo para expressões concernentes ao mundo da arte, 
a presença de texto nele pode ser tanto uma contribuição para o alar-
gamento do território de vida e ação do artista, como pode ser moti-
vo de discordância conceitual quanto ao seu estatuto artístico. O pro-

Assim, pode se pensar que os livros constituídos através de diálogos entre escritores e 

artistas, e que aliam interações intensas entre texto e ilustração - como: “Fausto”, de Goethe,“Fausto”, de Goethe, 

ilustrado por Delacroix; “Saint Matorel”, de Jacobs, ilustrado por Picasso; “O corvo”, de Poe, 

ilustrado por Manet; “Yvette Guilbert”, de Gustave Geffroy, ilustrado por Toulouse-Lautrec; 

“Los Caprichos”, de Goya; e os livros de William Morris e de William Blake - não são apenas 

simples volumes ilustrados com narrativas e/ou poemas. 

ampliadoras do “percurso” comum das narrativas convencionais. 

de artes visuais, Marcel Duchamp criou “Rrose Sélavy”: 

(TOMKINS, 2004. p. 256-291). 

Na brochura organizada por Pierre de Massot, em 1924, há quinze frases de Rrose Sélavy 

(“Étrangler l’entrager” - Estrangular o estrangeiro; “Daily lady cherche démêles avec Daily 

Mail”- Diarista procura briga com diário Daily Mail) na quarta capa, e depois seguem-se doze 

página apenas com o mês escrito no alto. Em 1939, uma outra brochura intitulada de “Rrose 

Sélavy”, foi publicada pela Editora G.L.M., dentro da coleção “Biens nouveaux”, dedicada a 

experimentações poéticas. O livro apresenta uma série de aforismos da personagem Rrose Sélavy.

A narrativa de “Disparations” é baseada no relato de funcionários, que trabalhavam no 

Museu Isabella Stewart Gardner. Após um assalto, o local onde estavam as obras roubadas foi 



300

coberto por tecidos. A artista Sophie Calle colheu depoimentos descritivos dos funcionários 

sobre as obras que ali estavam e os montou, associando fotos do local onde a obra estava e o 

texto que a descreve. 

Em “Doubles-jeux”, a artista pediu a Paul Auster que criasse para ela uma personagem. 

No livro de artista, há o registro de uma série de performances executadas pela personagem, 

“encenada” por Calle. Essa mistura entre o que é ficção e o que pode vir a ser realidade é 

presente em muitos livros e trabalhos da artista.

223. Quadros de “Anemic Cinema”, Marcel Duchamp, 1926. Co-

Man Ray. Fonte: Tomkins, 2004. Capa de “Rrose Sélavy”, Marcel 
Duchamp, 1939. Fonte: Duchamp, 2005.
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Em tom de conversa, Vitor e Graziela organizaram um texto sobre suas experiências 

de acolher artistas. As páginas de “Conversa como lugar” organizam o diálogo e as discussões 

entre os artistas, fazendo com que as trocas de informações se dêem com passagem de tempo 

e de página seqüencialmente. 

Assim como Vitor, Graziela opta por não dividir suas atividades artísticas. Design, 

publicações, ações, realização de eventos, discussões, produção de textos e intervenções 

metodológicas e artísticas a partir de textos próprios e de outros artistas. A confecção destes 

espaços de discussão e de troca é essencial para a “efetivação” dos trabalhos de Graziela e Vitor.

Nas duas versões de “O performer”, Fabio produziu narrativas de performances, que 

segundo o artista, tornam-se, muitas vezes, mais interessantes que a própria performance. Os 

224. “Diparations” e “Doubles-jeux”, Sophie Calle. Fonte: Coleção particular Fabio Morais, 2008.
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textos de “O performer” e de “Minha 6ª Exposição Individual” foram montados no espaço“Minha 6ª Exposição Individual” foram montados no espaço 

carregando índices de paginação do livro. Mas as narrativas presentes em ambas as obras são 

produções de Fabio, que multifacetam textos (de artista) e fantasiam os “ideais” da literatura 

convencional, recontextualizando-a para o terreno das artes visuais.

Duda Miranda é um personagem de Marilá Dardot, que forja obras de outros artistas. 

A criação desse personagem, com identidade estabelecida, gostos e história, foi a estratégia 

traçada pela artista para transcorrer sobre o tema de “apropriação nas artes visuais”. O livro de 

artista “A coleção Duda Miranda” é exatamente o catálogo das obras, os relatos sobre a troca 

de e-mails e o registro sobre os procedimentos do falso colecionador para montar a exposição 

de sua coleção de obras forjadas.

Marcelo do Campo é o personagem criado por Dora Longo Bahia. A artista elaborou 

uma série de acontecimentos, performances, atos, obras e manifestos atribuídos ao artista 

Marcelo do Campo, e o livro de artista intitulado “Marcelo do Campo: 1969-1975” apresenta 

formalizando uma espécie de catálogo.

As propostas e instruções de “ações” também são vistas como produções textuais que 

o livro “Grapefruit, A Book of  Instruction and Drawings”, de Yoko Ono; “Eating through 

living”, de Janie Holzer e Peter Nadin; e “Living”, de Janie Holzer. Não se pode entrar em 

contato com estes livros, sem se perceber o tom “poético” dos textos e as propostas visuais 

de elaboração dos volumes. Tanto que a tradução de Mônica Costa e Regis Bonvicino ganhou 

Outro viés observado no campo de procedimentos das narrativas de artistas em livros de 

artistas é a elaboração e publicação de “manifestos”. Entendendo “manifestos” em um sentido 

mais amplo, onde se encaixam divulgação de conceitos, de propostas artísticas e de estratégias 

dadaístas, Merz e do Grupo Fluxus e tantas outras edições demonstram a preocupação dos 

artistas em não só publicar as “normas” de seus movimentos, mas também de apresentá-las 

numa formatação condizente e em sintonia com os ideais plásticos divulgados.

Para Vitor Cesar, por exemplo, o livro é um “objeto” que possibilita as trocas de reflexões 

entre ele e outras pessoas, que divulga e organiza os seus pensamentos e estratégias de atuação, como 

livro aproxima “leitores-fruidores”, possibilitando a divulgação de idéias e pensamentos de artistas. 
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Através de procedimentos de elaboração de “Narrativas de artistas”, o livro de artista, 

neste sentido, se manifesta como uma reserva de noções intelectuais, que circula facilmente 

de mão em mão, como instrumento que contem possibilidades de liberar toda uma série de 

percepções, por suas conformações e composições visuais, além de informações textuais 

do livro de artista não é a narrativa convencional, e esta quando se dá é sempre da ordem da 

fantasia, do jogo, do material forjado.

225. “Marcelo do Campo: 1969-1975”, Dora Longo Bahia, 2006. Fonte: Coleção particular Fabio Morais, 2008.

226. “Eating through living”, de Janie Holzer e Peter Nadin; e “Living”, de Janie HolzerFonte: Coleção particular Fabio Morais, 2008.
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3.5 Cadernos de anotações, diários, registros...

O diário íntimo, que parece tão livre de forma, tão dócil aos movimentos 

tudo lhe convém, na ordem e na desordem que se quiser, é submetido 
a uma cláusula aparentemente leve, mas perigosa: deve respeitar o 
calendário. Esse é o pacto que ele assina. O calendário é seu demônio, o 
inspirador, o compositor, o provocador e o vigilante. Escrever um diário 
íntimo é colocar-se momentaneamente sob a proteção dos dias comuns, 
colocar a escrita sob essa proteção, e é também proteger-se da escrita, 
submetendo-a à regularidade feliz que nos comprometemos a não 
ameaçar. (...) O diário está ligado à estranha convicção de que podemos 
nos observar e que devemos nos conhecer. (...) É tentador, para o escritor, 
manter um diário da obra que está escrevendo. Isso é possível? O Diário 
dos moedeiros falsos é possível? Interrogar-se sobre seus projetos, 

para si mesmo, eis o que parece difícil (BLANCHOT, 2005, p. 270-278). 

Aderindo ao pensamento de Blanchot, pode-se adicionar que essas “formas livres” de 

e híbridas de registro, são também tentativas de organização de projetos, anotações a serem 

retomadas posteriormente, considerações importantes que não devem se perder no tempo, ex-

perimentações em busca de uma satisfação poética. 

 (SALLES, 2006, p. 36). 

do diário é utilizada como objeto estético, como possibilidade de recurso artístico, ou ainda 

como matéria-prima a ser manipulada, e nutre um campo de procedimentos para criação de 

livros de artista. Livro de viagens, anotações íntimas, registros e armazenamento de dados ou 

documentação de percursos de criação tornam-se instrumentos de experimentação artística, 

utilizando o livro como espaço; ou ainda objetos de veneração, como os manuscritos de Da 

Vinci, Gauguin e Delacroix.

de ensaios de gravuras e de possibilidades de cores aplicadas aos desenhos, misturados às 

suas anotações íntimas, que se comportam quase como um diário. Delacroix “produziu” sete 

cadernos de viagem, mesclando relatos escritos e registros de cenas vividas em Marrocos. Como 
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aponta Guaraldo (2000), esses registros funcionam como ativadores da memória, para quem 

sabe se tornarem futuras obras, são “ateliês de bolso”, onde artistas, escritores, pesquisadores 

elaboram verdadeiros tratados a serem resgatados.

O diário de Laerte é, para ele, o seu primeiro e mais valioso livro de artista. Durante seis 

meses, o artista elaborou diariamente uma página com desenhos geometrizados das paisagens 

de Paris. Para Laerte, esse “caderno de registros” é muito importante por inserir repertórios de 

linha no seu trabalho, além de ter sido um intenso exercício de concentração para não haver 

repetições nos quadrinhos, o que resultou numa experimentação estética em formato de livro 

inestimável para o artista.

Para Edith, o hábito de elaborar cadernos de anotações, com registros de possibilidade de 

obras, idéias e observações artísticas, pode ser apontado como uma das prováveis raízes da artista 

que a encaminham para a produção de livros de artista, mesmo que ela tenha muito clara a diferença 

é um procedimento para produção de livros de artista e que os recursos de anotação, registro, 

rasura, organização de pensamentos possibilitam estética e conceitualmente um livro de artista. 

Edith acredita que a confecção de suas instalações com linhas incluem uma narrativa, 

Todo o material dessa narrativa visual transformou-se em matéria-prima para compor livros de 

artista. Assim, se deu “Rasuras” (2002): um diário de obra, por assim dizer, que promove uma 

reconstrução narrativa espaço-temporal. Em “Desenhos” (2006), os registros já estavam prontos“Desenhos” (2006), os registros já estavam prontos 

e o processo de construção do livro de artista envolveu edição de cadernos de anotações da artista: 

o que era antes apenas registro virou possibilidade estética a ser explorada em seu livro-objeto. 

 As paisagens de Kátia Fiera recebem um tratamento de narrativa visual no volume eAs paisagens de Kátia Fiera recebem um tratamento de narrativa visual no volume e 

se orientam no passar de páginas, mas são construídas em forma de registro. “De Passagem” 

(2007) foi realizado através de observações de paisagens, como enquadramentos de uma 

visualidade, apresentando-se como registros narrativamente. Outro processo efetivado pela 

artista é o próprio ato do registro de tempo através de visualidades para constituir o livro. É o 

caso de “Quanto tempo leva para chegar lá” (2002), uma espécie de diário visual elaborado nas 

horas livres de um trabalho de arte-curadora. O “preenchimento” de tempo com elaborações 

visuais é o próprio trabalho.

“Circulación” é um livro de viagens. As gravuras de Ana Miguel nestes volumes são 

elaboradas durante cada visita e são impressas de forma regular como uma representação 

do processo de conhecimento do lugar. As impressões da artista estão ali retratadas, e cada 
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volume está interligado aos demais, como uma forma de interligar também as percepções e 

“circulações” da artista durante o tempo de viagem. 

A necessidade de registro articula alguns livros de artista de Dora Longo Bahia. 

, explica a artista. Colagens, anotações, referências, rascunhos 
44 das bandas da artista, que 

acompanham os cd’s ou dvd’s. Esses conjuntos de áudio e/ou vídeo mais livro são propostas 

não só explicativas do trabalho das bandas, mas sim, materiais que apresentam a linguagem do 

projeto poético como um todo. ,

do trabalho musical desenvolvido. 

Para Mario Ramiro, o registro das “interversões” e a divulgação dos ideais do grupo 

“3nós3” eram tão importantes quanto as próprias ações. Tanto que o grupo organizava a 

cobertura do evento (rádio, jornal, TV) e também registrava como possível, para difundir 

ao máximo os eventos realizados. A ação “Ensacamento” foi registrada passo a passo. Esse 

conjunto de imagens mais a repercussão da ação nos meios de comunicação fazem parte 

227. Livro mais cd do projeto “Priscila” e fanzines da banda “Os macaco”, Dora Longo Bahia. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.
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do “livro-envelope Ensacamento”. “Conecção” também teve seu registro, virou livro e foi 

distribuído, como uma espécie de estratégia para dar mais impacto à ação.

226. Livro sobre o evento “Ensacamento”, Grupo 3nós3, 1979. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008.

228. “Concecção”, 1981. “A categoria básica da comunicação” e “Fim de década. Basta!”, “Grupo 3nós3”. 1979. Fonte: arquivo 
pessoal do artista, 2008.
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O material resultante das “interversões” era produzido em formato de livro ou que utilizasse 

índices de livro, e distribuído, vendido ou trocado entre artistas. Pode-se supor que alguns desses 

manifestos do grupo. 

categoria básica da comunicação”, que foi publicada no Jornal “O Estado de São Paulo.

Outro viés dos livros editados por Ramiro é ativado por planejamentos de projetos e de 

documentos de criação em forma de livro. Para o artista, essa fase de elaboração de uma obra 

é muito importante para efetivação e viabilização conceitual e “material” do projeto. Ramiro 

elaborou alguns desses “manuais” de obras reunindo vários tipos de documentos: fotos, textos, 

referências, planejamentos, rascunhos, croquis, e a organização desses materiais acabaram por 

Ramiro. “

, explica Mario Ramiro.

A assimilação espaço-temporal, a confecção de cadernos de anotação, o armazenamento 

de noções a serem aproveitadas, o relato de viagens, de acontecimentos íntimos e de ações e 

intervenções artísticas, o próprio ato do registro e a “estetização” desses componentes são 

recursos de conformação de livros de artista, vistos a priori, como ativadores e potencializadores 

de memórias ou narrativas, são utilizados como recursos criativos para a composição de livros 

de artista. Neste campo de procedimentos, se inserem a manipulação e recontextualização de 

“Cadernos de anotações, diários, registros...”. 

229. “Estrutura de especulação” e “Cruzeiro_Hilst”, Mario 
Ramiro. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008.
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3.6 Exploração das relações entre imagem e texto

Os procedimentos de criação que aliam artes visuais e literatura são praticados desde o 

Blake, Goya, Picasso, Alfred Jarry, Edgar Allan Poe e Stéphane Mallarmé, Toulose-Lautrec e 

Gustave Geffroy, entre tantos outros, efetuaram intensos diálogos entre as duas áreas no es-

paço do livro, fazendo diluir os rígidos limites que as separavam e encarando a página como 

Além dessas parcerias, a exploração do texto na página trazida pelos futuristas, dadaístas, 

pelas poesias de Apollinaire, James Joyce, Ezra Pound, E.E. Cummings e de Maiakoviski eJames Joyce, Ezra Pound, E.E. Cummings e de Maiakoviski e 

os experimentos como os de El Lissitzky, Mallarmé e dos poetas concretos contribuíramEl Lissitzky, Mallarmé e dos poetas concretos contribuíram 

Ao elaborar o catálogo de sua exposição, em 1968, Andy Warhol tratou a informação textual 

quase lingüístico. Procedimentos como este redimensionam as características “a priori” dos 

componentes do livro, como imagem e texto, ao mesmo tempo em que “burlam” as regras 

reestruturando o códex também.

Com cortes, ausências e presenças se movimentam no espaço da página trechos de poesias 

de Safo. Os silêncios da página também comunicam. E os rasgos aprofundam a expressão da 

poesia. “Safo (Fragmentos)” é uma apropriação e uma releitura dos poemas líricos da poetisa 

grega Safo (século VII ao VI a.C.). 

 (NAVAS, 2002, p. 50). 

A obra é um misto de leitura-construtiva e percepção imagética, onde o texto, a 

os rasgos, os colchetes e os retângulos amarelados devem ser incorporados à leitura, além de se 

apresentarem como elementos tridimensionais, ocupando espaços que extrapolam a página e 

redimensionam a obra: escultura, livro e poesia se entrecruzam. 

A narrativa plástica e a narrativa literária se revezam, se completam e interagem entre si, 

para o texto e para a página, em si, na percepção-leitura. 
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Essas estratégias que relacionam imagem e texto estão também muito presentes em 

livros infantis, como “Na noite escura” (1956), de Bruno Munari, e “História Suprematista de 

dois quadrados”, de El Lissitzky . Segundo Munari (2007), o livro nasceu já de suas experiênciasEl Lissitzky . Segundo Munari (2007), o livro nasceu já de suas experiênciasEl Lissitzky . Segundo Munari (2007), o livro nasceu já de suas experiências. Segundo Munari (2007), o livro nasceu já de suas experiências . Segundo Munari (2007), o livro nasceu já de suas experiências. Segundo Munari (2007), o livro nasceu já de suas experiênciasEl Lissitzky . Segundo Munari (2007), o livro nasceu já de suas experiênciasEl Lissitzky . Segundo Munari (2007), o livro nasceu já de suas experiênciasEl Lissitzky . Segundo Munari (2007), o livro nasceu já de suas experiênciasEl Lissitzky . Segundo Munari (2007), o livro nasceu já de suas experiências

com os 

. Em “Na noite escura”, a narrativa é predominantemente 

visual; nas páginas onde há texto, este se apresenta quase como uma legenda e completamente 

230. Catálogo Exposição, Andy Warhol, Estocolmo, Moderna Musset, 1968. Fonte: www.modernamuseet.se, 2008.

231. “Safo (Fragmentos)”,Waltercio Caldas, 2002.Tiragem de três exemplares datados e assinados pelo artista. Fonte: Salzstein, 2002.

232. “Na noite escura”, Bruno Munari, primeira edição 1956. Fonte: Munari, 2007, reedição Cosac & Naify.
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inteirado no ambiente proposto. Como já dito, no livro de El Lissitzky, os textos se comportamLissitzky, os textos se comportam 

de forma orgânica e dinâmica, assim como os quadrados. 

Mesmo “Linha de Costura” sendo um livro de poemas sem imagens, Edith construiu 

as páginas e textos utilizando os espaços em branco como componentes visuais e expressivos, 

era conferir uma “tatilidade” às imagens na página e incorporar os textos tão intensamente às 

imagens, de forma que eles parecessem realmente componentes delas, e não uma parte separada.

A parceria entre o poeta Manoel Ricardo de Lima e a artista Elida Tessler foi elaborada em 

forma de livro por um designer, que operou relações de diferenças entre os dois componentes. 

É quase como se texto e imagens fossem autônomos no espaço entre as páginas, mas se auto-

referissem ao mesmo tempo simbólica e conceitualmente.

Em “Livros abertos têm formato de asas. Fechados, aprisionam o tempo”, Fabio  Morais 

articula o texto e suas gravuras como instrumentos de interferência na página, que é suporte e 

ao mesmo tempo, linguagem. Entre imagem e texto, a relação é de quase independência, cada 

um existe num equilíbrio sem destituir o outro, nem “atrapalhar” o espaço alheio.

Ana Miguel diz que o livro já a fascinava pelo procedimento de criação através da 

gravura, e disso, a sua vontade de operar imagens e textos no mesmo espaço passou a povoar as 

suas poéticas. Em suas primeiras gravuras, a artista encarava a folha como uma página de livro: 

um espaço para inter-relecionar quase simbioticamente imagens e poemas. Estas intenções 

estão presentes em “Je t’adore” (1990), no “livrinho-safona” “Da água-forte ao relevo” (1982) 

e no “livro-jogo” “Que faço com as pedras? Não sei, mas é a sua vez...” (1984). Nessas obras, o 

desejo era de compartilhar através de uma “leitura-percepção” o universo íntimo da sua poesia.

a priori e de relações entre imagem e texto no espaço do livro são recursos operados para se 

construir narrativas plásticas e/ou literárias, conjunturas outras de “leitura-percepção”, sentidos 

ampliados de texto e imagem, ativação de manuseios e leituras. Estes recursos operados por artis-

tas, poetas, câmbios de “funções”, parcerias e transmutações entre essas “esferas” artísticas aju-

dam a compor o campo de procedimento “Exploração das relações entre imagem e texto”. 
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3.7 Apropriação da “comunicabilidade” do livro códex

Alguns campos de procedimentos aqui diagnosticados apresentam recursos criativos 

constituidores do livro códex. Por exemplo, o uso da estrutura volumétrica do livro (códex) 

é uma apropriação nítida operada por alguns artistas e é um dos elementos mais essenciais 

do livro (códex). Pode-se pensar que também a organização paginada, que possibilita uma 

contato com o objeto, é também o caminho de acesso para alguns livros de artista. 

Dito isto, chega-se ao ponto em que essas características e outras mais previstas no 

capítulo 1 são instrumentos que estabelecem vias de interface, relação e “comunicação” entre 

livro e leitor, ou autor e leitor. O leitor que tem um livro em suas mãos sabe exatamente do 

que este objeto é capaz. Ao abrir o livro, a faculdade de fruição é ativada e assim, se estabelece 

a interação entre esses dois pólos - livro e leitor. Cria-se o espaço perseguido por Barthes 

(2004), concretiza-se o jogo, abrem-se as portas da recepção e da consciência de constituição 

de códigos. Agora livro (autor) e leitor se espelham e se “entreolham”.

Whitman está ali para o olhar do leito. Dois Whitmans, na verdade: o 
Whitman de , “Walt Whitman, um cosmo de Manhatam 

Whitman nascido em Long Island, que gostava de ler romances de 
aventura e cujos amantes eram jovens da cidade, soldados, motoristas 
de ônibus. Ambos tornaram-se Whitman que na velhice deixava a porta 
aberta para os visitantes que buscavam “o sábio de Camden”, e ambos 
tinham sido oferecidos ao leitor, cerca de trinta anos antes, da edição 
de 1860 de :
Camaradas, isto não é um livro,
Quem toca nisto, toca em um homem,
(É noite? Estamos sozinhos?)
Sou eu que seguras, que te seguras,
Eu salto das páginas para teus braços
  [a morte me chama.
(in

Assim, alguns artistas elegem a estrutura livro por este efetivar o canal, o encontro, a 

via de acesso, sendo ele mesmo o lugar, o caminho e o veículo de comunicação. Para muitas 

vanguardas, como De Stijl, Dadaísmo, Surrealismo e Futurismo, e também para o Grupo Flu-

xus, o livro foi um dos principais meios de divulgação de seus manifestos e ideais. A predile-

ção pelo livro também se deu entre artistas que desejavam efetivar projetos que envolvessem 
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poesia e produção de imagens, como os já tão citados anteriormente, pois o livro apresentava 

principalmente, no tocante, ao espaço e estrutura como linguagem. 

Em “Cartilha das nuvens”, Laerte conta que tudo no projeto - material, diagramação, 

embalagem, cores, escolha de materiais, ergonomia dos carimbos - foi pensado para despertar 

no “leitor” a vontade de interagir com todos os elementos que compõem o livro. Além 

uma proposta de “regras” a serem experimentadas. 

Para Vitor Cesar, a escolha pela estrutura livro em alguns de seus trabalhos se dá pela 

possibilidade que o instrumento livro equaciona a troca de subjetividades, a interação de saberes 

e reflexões. Os livros de artista de Vitor formalizam graficamente, através de seus textos e 

discussões artísticas, uma audiência, o que é fundamental para suas ações. Pode-se pensar que o 

livro, para o artista, estrutura uma possibilidade primeira de estabelecimento de partilhamento 

Já para Fabio Morais, a estrutura livro funciona como meio de efetivação de intimidade 

e de troca de afetuosidades entre a obra e o “usuário-leitor-observador”. Para o artista, o livro 

propõe uma aproximação física, uma gestualidade intimista, particular e pessoal, que ajudam 

a compor conceitualmente o tom poético de seus trabalhos. É como se o artista estivesse 

requerendo um instante de suspensão do ambiente para que o “fruidor” se concentrasse na 

atmosfera proposta em seus livros de artista. 

Embora não se trate de um livro de artista, vale a referência neste campo de procedimentos 

para a obra “Biblioteca de Babel”, de Marilá Dardot. Pode-se supor que a artista criou o projeto“Biblioteca de Babel”, de Marilá Dardot. Pode-se supor que a artista criou o projeto 

também potencial leitor, com o intuito de reunir pessoas em torno de uma biblioteca/espaço 

para leitura. O tom do projeto também é de proposta para aproximação através do livro e das 

experiências de fruição de “narrativas” ali contidas. 

Pois bem, a se pensar que a leitura não é ato solitário. Há no livro a potencialidade de 

(CALVINO,

1990, p. 39). Sim, o livro pode ser o lugar, pode ser o caminho e o veículo para o encontro 

entre ele (ou o autor) e o leitor. Há em projetos de livros de artista o desejo, mesmo que não 

tão consciente, de atribuir às obras a característica “em potencial” do livro que envolve fruição, 
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interação, mediação. Nestes desejos e intenções artísticas, encontram-se recursos de “Apro-

priação da “comunicabilidade” do livro códex”. 

 (CALVINO, 

1990, p. 48). Quando um livro é aberto, se inicia a exploração. Mãos procuram percorrer as 

foi sendo construída sempre se adaptando aos hábitos de leitura, levando em consideração 

questões de ergonomia, tamanho, portabilidade, navegabilidade, legibilidade, conforto. Estas 

propriedades e competências do livro foram se aprimorando e “atualizando” também, numa 

via de mão dupla, as situações propícias à leitura. Da mesma forma, pode-se pensar que um 

projeto “material” de um livro é criado para se adequar ao tom poético do que se pretende 

comunicar aos seus leitores.

Acessar o território de um livro depende de uma performance e desempenho gestuais. 

O fruidor interage com o instrumento, inaugurando tempos, como propõe Edith Derdyk, de 

leituras, de percepções e de desfrutes. Ou como propõe o título de uma obra de Fabio Morais: 

É assim que se dá a leitura: durante 

o tempo em que um outro retém o livro por entre as mãos e o explora. Passar suas páginas, 

.

Os gestos que articulam a “exploração” de um livro são composições previstas para 

o manuseio, leitura e interação. Estes recursos criativos também são apropriados por artistas 

e também reinventados e rearticulados em projetos de livros de artista, para induzir e propor 

movimentos e assim, ativar a relação entre obra e fruidor. É o caso da paginação orgânica e 

guiada por deslocamentos de  de Graziela. A organização das páginas é 

essencial para a efetivação da narrativa plástica da obra.

o texto nas páginas, de maneira a “forçar” o leitor a percorrer todo o espaço do livro, de 
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um extremo a outro do volume e só depois virar a página. Em “Fiação”, a narrativa plástica “Fiação”, a narrativa plástica 

páginas que se desdobram, se sobrepõem, se articulam em conjunto, no volume, propondo 

Em “Tua Geometria”, Fabio elabora complexidades de manuseios através de 

geometrizações e formas intercaladas de páginas, que se encaixam e se aglomeram no volume do 

do livro. Já em “Cinema de Bolso”, o artista registrou o “passar de páginas”, e o transformou“Cinema de Bolso”, o artista registrou o “passar de páginas”, e o transformou 

Inspirada nos “ - livros que apresentam as bordas decoradas com 

imagens - Lucia elaborou livros de artista em que a narrativa plástica ocorria nas margens, mas a 

partir do manuseio do fruidor. O gesto é articulador da obra, tanto em relação aos testes durante 

o processo de criação, quanto para efetivação da visualização da narrativa plástica das imagens. 

Em “Memórias de você” (2006-2008), Lucia propõe através de páginas recortadas um 

O “Livro da Construção”, de Lygia Pape; “A Ave”, de Wlademir Dias Pino e “An 

unreadable quadrat print”, de Bruno Munari são obras que apresentam uma narrativa plástica 

projetadas para estimular manuseios, para que a partir disto, se desdobre uma outra forma da 

e gestos operados. Cada página desses livros é tridimensional e propõe ao usuário-leitor uma 

experiência espacial. Herkenhoff  aponta a biblioteca de Pape como indutora do gesto. 

(HERKENHOFF, 1995, sem paginação).

 Buscas por elementos “interatores”, “operadores” e “fruidores”, através de articulações 

“passar de páginas” são operadas em recursos criativos de livros de artistas, que se apropriam 

da “navegabilidade” plástica e compõem o campo .
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  3.9 Transposições do livro códex para condições escultóricas e instalativas

Livros parecem repousar organizados em prateleiras, em estantes ou mesmo abertos na 

aptos a efetivarem o seu dever - leitura. Inanimados e silenciosos, livros descansam e povoam 

pacientemente os ambientes a eles destinados.

As organizações espaciais e os próprios comportamentos volumétricos de livros, 

envolvendo ângulos de visão, curvaturas e inclinações adquiridas com o tempo, ocorrem como 

possibilidades “escultóricas” e “instalativas” para alguns artistas. O objeto “livro” salta da 

“Vôo noturno” é um dos primeiros livros 

escuro, sem páginas e com suas extremidades 

que se formula ali, bem ao meio. Parece um 

céu, parece um rastro de uma estrela, parece um 

cometa. Nesta obra, o artista paralisa a estrutura 

livro e constrói com sutileza, num curto espaço, 

uma forma “livro-escultura”. “Vôo noturno” não é para ser manuseado, a obra é escultórica e 

ativa, e o jogo se instaura no seu referente – o livro –, o que é determinante na sua plasticidade. 

mantém em equilíbrio estático. 

A relação simbólica com o referente - livro códex - é essencial para que a obra se estabeleça. 

O aspecto plástico-formal é a sua eloqüência, que 

(SALZSTEIN, 2002, 

p. 17-18). 

Segundo Tadeu Chiarelli (1999, p. 30), os livros de artista de Waltercio Caldas ressaltam 

a sua natureza “coisa”. Assim como “Vôo noturno”, “Matisse/Talco” (1978) inaugura outra 

a ser invadido pelo olhar. Em “Matisse/Talco”, o artista apropria-se de um livro com obras 

233. Vôo noturno, Waltercio Caldas, 1967. Tiragem de 
três exemplares datados e assinados pelo artista. Fonte: 
Salzstein, 2002.
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de Matisse e cobre-o com talco. A imobilidade 

da superfície do volume “transforma” o catálogo 

em objeto “não manipulável”, e sustenta o 

espaço “entre páginas” como escultura. Waltercio 

manipula a estrutura e o espaço de ocupação 

volumétrica do livro códex, valendo-se de sua 

competência criativa modal, e constrói um desvio 

de visibilidade e percepção. Pode-se pensar que 

essa “imobilização” dos volumes ou construções 

de volumes estáticos são critérios de criação de esculturas-livros. 

Para Sandra Cinto, o objeto livro surge como uma espécie de arranjo estrutural em suas 

instalações, comportando-se como objetos e/ou como parte de móveis. Em outros momentos, 

preciosidade do livro na sua vida. 

Os livros de artista de Sandra Cinto são criações representativas do objeto livro em si. 

tempo em que esses volumes atuam nos espaços e são autônomos. 

Pode-se pensar que o livro códex, para Sandra, faz parte do repertório simbólico e 

imagético da artista e é utilizado e “re-criado” baseado na sua própria conformação de livro: 

volumetria, lombada, espaço entre páginas, volume da capa e laterais, e também na sua forma 

de ocupação do espaço, sendo esta várias vezes subvertida em posições incomuns.

Já Ana Miguel traz o livro propriamente dito para atuar em suas instalações. A artista 

propõe obras imersivas, nas quais os livros têm papel fundamental para ambientar as propostas 

livros e convidado a percorrer as linhas e conexões entre eles. Os volumes lidos pela artista 

são recontextualizados e, mais que ocupar espaços na instalação, são protagonistas do tom 

conceitualmente e compor um ambiente.

manuseio, numa proposta de também propor uma atmosfera que, nesta obra, reatualiza um 

conto de fadas. Este livro de artista pode ser “visto” como uma escultura, por ser imóvel, 

234. Matisse/Talco, Waltercio Caldas, 1978. Livro e talco, 
35 X 27 cm (fechado), 35 X 55 cm (aberto). Tiragem de 
três exemplares datados e assinados pelo artista. Fonte: 
Salzstein, 2002.
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estável e não-manipulável, mesmo sendo livro; ao mesmo tempo em que se estabelece espacial 

e imersivamente como instalação, pois ainda há em sua estrutura o som da voz da artista.

Os livros que fazem parte da obra “Migração” de Fabio Morais são “esculturas” em 

páginas. Foram esculpidas asas nas páginas dos livros escolhidos, para que estes montados 

na parede dessem a sensação de vôo. O artista apropriou-se de volumes, os manipulou 

visual e espacial, apropriando-se de dois livros e de peças de xadrez. A obra tem conformação 

escultórica, se levado em conta o repouso dos objetos e a sua disposição em relação ao espaço. 

Em “Encontro de Mares”, a coleção de atlas do artista foi transformada num grande oceano 

azul espalhado no chão, cercando a coleção de dicionários no meio da instalação. A montagem 

simbólico proposto pelo artista.

O artista Odires Mlászho tomou trinta volumes de uma enciclopédia e operou 

intercalações de páginas entre os volumes, construindo assim volumes interligados e 

inseparáveis. Os livros de artista da obra “Enciclopédia Britânica” são esculturas constituídas 

de redimensionamentos físicos de livros. Segundo o artista, lhe interessava basicamente a idéia 

de transpor relações espaciais entre os verbetes das enciclopédias. E assim, o procedimento 

manual de manipular as páginas passou a seguir também princípios direcionadores guiados 

pelas formas resultantes e pelas variações e arranjos visuais que os volumes, capas, páginas e 

lombadas poderiam assumir conjuntamente.

As páginas furadas e empilhadas dos livros de artista da “Série Celso Garcia”, de Lucia 

páginas costuradas estabelece-se como objeto construído por “volumetrização” de imagens 

planas. Para a artista, esses livros são experiências para conferir outras formas de observação 

“Terceira Margem”, de Marilá Dardot, já pode ser entendida como uma tentativa em 

criar outras possibilidades volumétricas do livro códex. Assim, a exploração busca outras “vo-

lumetrizações” do objeto livro. 

Segundo Herkenhoff  (2007), o tempo da escrita, a presença cênica e a organização das 

formas no espaço religioso são grandes matrizes referenciais para os livros de Hilal Sami Hilal. 
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236. Hilal Sami Hilal: “Biblioteca”, 2004, cobre, corrosão, 40 x 230 cm, Exposição Arquivo Geral; “Sherazade”, 2007, papel industrial 
e encadernação, 33 x 24 cm cada, coleção particular; “Livro redondo”, 2005, cobre, corrosão, 25 cm de diâmetro, coleção do artista; 
Sem título, 2004, cobre, corrosão, 29,2 x 50,5 x 2,5 cm, coleção Márcia & Luiz Crysostomo. Fonte: Herkenhoff, 2007.

235. Enciclopédia Britânica, Odires Mlászho, 2006. Obra composta por trinta volumes, dimensões variáveis. Fonte: GaleriaOdires Mlászho, 2006. Obra composta por trinta volumes, dimensões variáveis. Fonte: Galeria2006. Obra composta por trinta volumes, dimensões variáveis. Fonte: GaleriaFonte: Galeria 
Vermelho, 2008. 
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 (in HERKENHOFF, 2007, p. 52), explica o artista. Por tomarem sempre 

o espaço, os livros de artista de Hilal operam uma espécie de cisão entre ler e ver. As obras, 

para ampliar e apresentar-se no ambiente e estabelecer seu espaço de ocupação.

Em “Sherazade”, folhas de livros em branco formatam ondas volumétricas, que segundo 

o artista ocorrem no plano “bidimensional” das páginas, mesmo que ocupando o espaço. 

Para o artista, a obra não é uma releitura literal de “As mil e uma noites”, mas uma proposta 

de representar espacialmente, através do livro e das possibilidades de leitura encerradas no 

volumes, as torções do tempo e o 

(IDEM, p. 71). E ao contrário do que se pode pensar ao perceber os livros de Hilal “soltos” 

materiais e simbólicas dos livros apresentados.

bases de experimentação de muitos livros “escultóricos” de Paulo Bruscky e Daniel Santiago, 

do título, para veicular piadas e invenções artísticas para criticar e zombar das questões sociais. 

Este é o caso de obras como “ComoLer” (1974), um livro em formato de pão, que criticava 

o sistema MOBRAL de ensino; como “História político-administrativa do Brasil” (1990), que 

é um livro com este título esfaqueado; e também o caso de “Livro de ArTISTA” (1997), que 

estabelece no título e na conformação visual e volumétrica uma provável depreciação aos 

237. “Livro de ArTISTA”, 1997; e “História político-
administrativa do Brasil”, 1990, Paulo Bruscky e Daniel 
Santiago. Fonte: Freire, 2006.
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238. Da esquerda para direita, de cima para baixo: 
Zweistromland - The high priestess, Anselm Kiefer, 1985/89; 
Book Autopsies, Brian Dettmer, sem data; Detalhe de instalação 
para a exposição “4 artistas”, Leonilson, 1989; Private Eye, 
Rosângela Rennó, 1992/95; Pense-Bête, Marcel Broodthaers, 
1964; Poética II, Adolfo Montejo, 2005; Sequel III, Rachel 
Witheread, 2000. Fonte: arquivo pessoal Fabio Morais, 2008.
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Embalsamar, esculpir, cortar, colar, fazer arranjos visuais, formatar volumes, criar 

estéticas escultóricas/instalativas, agrupar com outros elementos, fabricar moldes, entalhar e 

manejar objetos, empilhar, construir agrupamentos, ambientes, dispor no espaço são alguns 

instalativas. 

 (SILVEIRA, 2001, p. 81-82).

Estas construções de livros de artista ampliam-se, como observado entre os artistas 

aqui pesquisados, desde livros marcadamente escultóricos (que estancam o manuseio), livros 

estruturais e simbólicas de livros, até livros compondo espaços e ambientes instalativos, 

obviamente considerando as combinações e brechas entre essas possibilidades criativas.

Neste sentido, vale ressaltar que para esclarecer as propostas de entendimento das 

obras de alguns artistas como projetos que podem se situar como realizações escultóricas e/ou 

instalativas, tomou-se como premissa os estudos de Rosalind Krauss (2007). A crítica propõe 

como obras escultóricas (e aqui se incluem nesse mesmo repertório obras instalativas, pois 

ambas podem ser vistas como articulações em relação com o espaço) projetos que manifestam 

preocupações com a sua disposição no espaço e no tempo, já que 

escultura moderna é o modo como manifesta a consciência cada vez 
maior de seus praticantes de que a escultura é um meio de expressão 
peculiarmente situado na junção entre repouso e movimento, entre 
tempo capturado e a passagem do tempo. É dessa tensão, que provém 

No campo de procedimentos “Transposições do livro códex para condições 

escultóricas e instalativas”, a idéia de livro subvertida é, entre outras, de natureza espacial 

e simultaneamente temporal, no que diz respeito à experiência de percepção formal. São 

elaborações e construções materiais, físicas, representacionais, visuais, de apropriação 

volumétrica e simbólica, de manipulação e relacionais acionadas pelo livro de artista de um 

outro espaço e tempo simbólicos para o próprio livro de artista. 
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3.10 Exploração de diferentes materialidades para produção de livros de artista

Como dito no início deste capítulo, há que se admitir o livro códex como uma farta fonte 

de referências para os artistas que se lançam em projetos de livros de artista. Mas há também, 

como observado em algumas obras e artistas, possibilidades criativas focadas nos modos de 

transformação de matérias-primas. 

 (SALLES, 2006, p. 84-85).

Não há limites nem fronteiras no uso dos materiais. Como Salles (2006) observa, há uma 

série de manuais dedicados ao ensino de técnicas artísticas e uso de materiais, mas o que acaba 

contando para o artista são as formas que ele encontra para lidar com os materiais, apoiadas 

no seu espaço pessoal e na sua “gramática básica” de processamento. Este lidar com o material 

pessoal e quase íntimo é uma questão perfeitamente aplicada à produção de livros de artista, 

que surgem como produções híbridas no que se refere aos materiais, suportes e técnicas de 

material como linguagem, ou até mesmo como estratégia estética e conceitual de criação. 

Daí, para compor e ilustrar processos que priorizam e/ou exploram profundamente 

os materiais, vale citar o “Riquíssimas Horas”, dos Irmãos Limbourg, que utilizaram para 

confeccionar o livro uma grande variedade de cores obtidas através de minerais, plantas e 

produtos químicos, misturados com goma arábica para ligar a tinta; os livros futuristas 

encadernados com parafusos e impressos em folhas de metal; “Jazz”, de Matisse, elaborado 

a partir da exploração de recortes de papéis para compor as imagens; “Livro de carne”, de 

Antonio Barrio, construído, segundo o próprio artista, através da linguagem da cor e do corte 

da carne; e os “LIBROS” (1960), de Bruno Munari. 

Todos os “livrinhos” da coleção de Munari ganharam o título de “LIBRO” e foram 

produzidos com materiais, encadernações e cores diferentes, tratando dos mais variados 

assuntos, mas todos do mesmo tamanho, para caber na mão de crianças de aproximadamente 

e visual dos materiais dos livros. Sobre suas produções de livros que exploravam, sobretudo, a 

visualidade e tatilidade de materiais, Munari discorre:

Este é um problema de experimentação de possibilidades de comunica-
ção visual do material editorial e suas técnicas. Normalmente, quando 
se pensa em livros o que vem à cabeça são textos, de vários gêneros 
(...) impressos sobre as páginas. Pouco interesse se tem pelo papel, pela 
encadernação, pela cor da tinta, por todos os elementos com que se 
realiza o livro como objeto. (...) O objetivo dessa experimentação foi 
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que se faz um livro (...). O papel é usado como suporte do texto e das 
ilustrações e não como elemento para comunicar algo. Para pôr à prova 
as possibilidades de comunicação visual dos materiais de que é feito um 
livro, devemos experimentar todos os tipos de papel, todos os tipos de 
formato, encadernações diferentes, recortes, seqüências de formas (de 
folhas) papéis de diferentes matérias, com suas cores naturais e suas 

A trajetória artística de Amelia Toledo não pode ser marcada por fases. A artista prefere 

apontar as séries de usos de materiais e ferramentas, exploração e “processamentos” de ma-

térias-primas. Dessa maneira, explorando as possibilidades de lidar com diferentes materiais, 

Amelia Toledo deparou-se com as linguagens e peculiaridades do papel. 

Como dito no capítulo 2, desde 1950, a artista vem incorporando o papel combinado 

com diferentes técnicas e instrumentos de trabalho: cortando, rasgando, colando, pintando, 

-

sim, através da manipulação das propriedades do papel, a artista produziu alguns livros de artista. 

criação com o papel, que incluíam colagens, sobreposições, exploração das naturezas, transpa-

rências, texturas, cores e opacidades desses papéis, e que por ventura, resultariam em alguns 

momentos nesses livros de artista. Vale ainda ressaltar que os livros de artista criados por Ame-

lia Toledo estão sempre paralelos às criações de outras obras, em outras linguagens, mas sempre 

apresentando similaridades nos procedimentos de criação, fosse em relação ao tipo de material 

utilizado ou em relação ao processamento efetivado. 

Marilá Dardot aponta como fundamental em suas obras a união entre a boa resolução 

visual do trabalho e o conceito elaborado. Para a artista, trabalhos como os livros de artista “O 

livro de areia”, “Sob Neblina”, “O banquete” e “Retórica” seriam completamente inviáveis de 

produzir, não fosse a exploração e a adequação da materialidade às propostas idealizadas. Nessas 

obras, o uso de vidro, espelhos e materiais transparentes, aparentemente inusitados para livros, 

fazem parte da efetivação das obras não só plasticamente, mas, sobretudo, como forma de des-

pertar e propor características perceptivas e comunicativas a partir da visualidade de cada obra.  

através da materialidade, sem perder sua composição volumétrica, de divisão de páginas e 
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e propriedades dos papéis. Lucia explica que neste livro de artista pretendia executar arranjos 

dos componentes do livro através da manipulação das matérias-primas utilizadas.

As formas de expressão oferecidas pelos diversos materiais, incluindo o lidar com a 

matéria, os instrumentos de trabalhos, as linguagens extraídas da composição dos materiais, 

os recursos de processamento e manipulação dos materiais são possibilidades de criação do 

livro de artista. Estes processos criativos que envolvem princípios direcionadores e/ou “tons 

poéticos” focados nas “transformações” da matéria-prima, não apenas como suporte, mas 

também como linguagem, compõem o campo de procedimento “Exploração de diferentes 

materialidades para produção de livros de artista”.

3.11 “Colecionismo”

autêntico colecionador, isto é, aquele fascinado pela relação de propriedade com coisas, que não 

apresentam, pelo menos aparentemente, uma serventia imediata, a não ser o fato de colecioná-

las, detê-las e simplesmente tê-las para demonstrar seu afeto e fazê-las renascer.

 (BENJAMIN, 2000, p. 228).

A vontade, o instinto e a perseguição por determinados objetos, que sente um 

colecionador, parecem ainda instâncias não muito claras. Para Benjamin (2000, p. 235), há uma 

explicação plausível - a posse. Pois é ela a relação mais íntima 

 Ainda segundo Benjamin, depois de 

Pois bem, assim é o colecionador: ávido pela busca e, logo depois, tomado pelo tédio. 

Pode-se fazer uma analogia deste comportamento às atitudes e processos de criação do “artista-

colecionador”. Enquanto há busca, o artista encontra-se ansioso e as coisas colecionadas ainda 

não se relacionam, são estranhas umas às outras - . Quando 

a busca pára, alguns dos objetos representam possibilidades de “obra”. Os objetos são escolhidos 

e editados, são como a matéria-prima transformada. O artista formula a expressão que ajusta a 

ligação e a relação na coleção. É por isso, que  [e também, por analogia, 

 (IDEM, p. 228). 

Alguns artistas pesquisados tiveram essa atitude: formularam coleções, processaram os 

objetos colecionados e os manipularam para se transformarem em livro de artista. O artista Vitor 
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Cesar transformou a sua coleção de “termos técnicos” e teóricos sobre a cidade, envolvendo 

arquitetura e urbanismo, no livro de artista “Vocabulário para se pensar a cidade”. O artista 

pretendia propor com a reunião desses termos temas para se discutir os fenômenos urbanos. 

Há nove anos, Laerte Ramos produz uma série de xilogravuras a partir do tema “sobre 

rodas”. Segundo o artista, a intenção é mesmo reunir as impressões das matrizes num livro. 

Para Laerte, esta coleção irá se “resolver” no formato códex, abrangendo sua produção durante 

esses anos e trazendo à tona uma espécie de narrativa sobre a sua trajetória técnica, artística e 

criadora de xilogravuras.

Marilá Dardot já construiu vários livros de artista mesclando outros campos de 

procedimentos como apropriação de componentes do códex, narrativa plástica, exploração de 

jornal, que divulgavam serviços de telemensagens e de “ . Em “Atlas volume um” e 

“Atlas volume dois”, a artista montou um arquivo com mapas criados pelos participantes de 

uma proposta de obra. “A coleção Duda Miranda” é um livro de artista que cataloga as obras 

da artista de frases com a palavra “silêncio” encontradas em livros.

A própria artista esclarece que a formação dos arquivos ocorre livre de qualquer intenção 

pré-estabelecida, parte de algo que a interessa, mas que a vontade de colecionar é diluída, 

quando ela consegue efetivar os objetos colecionados em possibilidades de obras. O mesmo 

pequenos textos, como na série “Passeios” e “Querido diário”.

Em “Dedicado”, Fabio apresenta sua coleção de dedicatórias presentes em livros, que 

pertenceram a outros donos. Em “Para”, o artista colecionou as dedicatórias dos próprios 

autores em seus livros. “Sebo” é um livro de artista em parceria com Marilá Dardot, no qual 

os artistas organizaram suas coleções de objetos esquecidos dentro de livros. Fabio também 

colecionou atlas, que vingaram em uma obra “instalativa” - “Encontro de Mares”. E em “Cheek 

São Paulo em cimento fresco. Para Fabio, umas das grandes referências para o seu trabalho que 

envolve coleções é o artista Gerhard Richter. 

Richter é um pintor conceitual, que trabalha com repertórios que vão desde o abstrato 

ao hiper-realismo. O artista coleciona, cataloga e capta toda a espécie de imagens, que podem 

lhe servir como referências para suas pinturas. Assim, o artista aglomera e organiza esse amplo 

conjunto de referências imagéticas e lança livros de artista com tudo que foi acumulado até 
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então. O livro chama-se “Atlas” e já foi editado por três vezes (década de 1980, década de 1990, 

A atividade artística de colecionar e formar arquivos também depende de um outro 

procedimento para formalização de uma suposta obra: a edição. Rosângela Rennó espreita 

brechós, feiras. A artista apropria-se desse tipo de material anônimo, formando coleções de 

239. “Atlas”, Gerhard Richter, livro (trabalho em progresso, 1962/2006). Edição de 2006. Fonte: coleção particular Fabio Morais, 2008.

240. “48 portraits”, óleo sobre tela, 1971; “Citylife”, óleo 
sobre tela; Gerhard Richter. Fonte: Richter, 2008.
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imagens e objetos, como uma tentativa de realização de uma “memória coletiva”, que serão 

revisitados em suas instalações e livros de artista. 

(CAMERON, 1995, p. 9).

Desta maneira, a artista opera deslocamentos conceituais, simbólicos e mesmo físicos das 

Rennó 

 (ANJOS, 2006, sem paginação). A artista manipula e “re-apresenta” 

Em “Bibliotheca”, a artista organizou em um “livro-álbum” as imagens da instalação 

que leva o mesmo nome. Mais uma vez, a artista recria um outro espaço de visitação, ao editar 

242. Capa e páginas internas de “Achados na rua”, Mario Ramiro, 1998. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008.

241. “Bibliotheca”, Rosângela Rennó, 2003. Fonte: coleção particular Marilá Dardot, 2008.
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o livro com as fotos anônimas e sem referências, que são distribuídas pelas páginas apenas por 

uma ordem formal e/ou simbólica. Assim, a artista oferece 

 (IDEM).

fotografar, e sim, recolher fotos já feitas, Mario Ramiro passou a colecionar fotos achadas. 

, conta Ramiro.

Paulo Brusky e Daniel Santiago passaram alguns meses recolhendo todo o tipo de papel 

nas ruas. 

in

parecia não sofrer uma edição nem uma mediante escolha por parte dos artistas. Os papéis 

eram simplesmente recolhidos e encadernados resultando em pequenos volumes chamados “A 

pedra de roseta” (1974). Mas há que se pensar que mesmo a “não-edição” ou uma espécie de 

esteticamente em outro ambiente - o livro de artista.

edição, manipulação, deslocamentos, formatação, estetização de acervos, arquivos, coleções e 

de repertórios alheios ou próprios são usados para compor muitos livros de artista. O campo 

de procedimentos “Colecionismo” se constitui desses processos híbridos, em que o artista 

edita repertórios e os mescla com intenções próprias.
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- Estou procurando um livro – diz Inério. 
- Pensei que você não lesse nunca.
- Não é para ler. É para fazer. Eu faço coisas com os livros. Alguns 

estiverem, fechados ou abertos. Ou então lhes dou formas, ou esculpo, 
abro buracos por dentro. Os livros são ótimo material para ser traba-
lhado, dá para fazer muitas coisas com eles. 
- E Ludmilla? Ela concorda com isso? 
- Meus trabalhos lhe agradam. Ela dá conselhos. Os críticos dizem que 
o que eu faço é importante. Em breve reunirei todas as minhas obras 

livro com fotos de todos os meus livros. Quando esse livro for impres-
so. Eu o usarei para fazer outra obra, muitas obras. Depois será feito 
outro livro, e assim por diante (CALVINO, 1990, p. 152-153).

À primeira vista, livros têm como condição, por assim dizer, “natural” a leitura. Digo 

isto baseada numa sensação imaginária, que pode ocorrer à maioria dos leitores. Mas antes de 

ler, antes mesmo de adentrar na atmosfera preparada para a leitura, os livros propõem uma 

próprios: capa, orelha, quem sabe um avanço até a quarta capa, uma folheada por entre as pá-

são desfrutáveis.

Sigo aqui, guiada pelos pensamentos encontrados e percebidos em obras e livros, o de 

Calvino (“Se um viajante numa noite de inverno”, 1990), por exemplo. Como o próprio sugere 

ao seu leitor: há entre livro e leitor uma relação privilegiada, na qual o primeiro apresenta in-

Assim também, Manguel (1997, p. 24-25) decreta a sua intensa relação com o livro, revelando 

o “espaço” da leitura: 

.

Os livros de artista expostos aqui transformam e apropriam-se dessas condições, de 

outras características do livro códex e de linguagens híbridas, conferindo outras complexidades 
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distintas percepções, e mesmo assim, podem reter índices de um de seus prováveis referentes: 

o códex, ao mesmo tempo em que se comportam (e realmente o são) autônomos.

Como visto no decorrer deste trabalho, as experiências com livros citadas apresentam 

-

conceitual do códex à mais radical e longínqua operação de processamento, a se perder de vista 

o seu referente, mesclando com outros repertórios e outras linguagens. 

Por se tratar de um objeto de estudo tão híbrido, misto e mutável, como o livro de artis-

uma consciência paralisada histórica. A escolha pela Crítica de Processo, proposta por Cecilia 

e em “rede”, aliando os componentes, as formas de criar, os procedimentos construtivos, as 

No decorrer da investigação, os artistas se tornaram a grande fonte de informação e através 

dos seus relatos foi possível entender como são os espaços e brechas por onde se entendem os 

livros de artista e como se dão os procedimentos de construção e a tessitura que forma os laços 

entre os elementos dessa rede. 

-

ção; é como disse Carlos Fadon (fotógrafo), em uma conversa: 

. E assim, foi feito durante as “conversas-entrevistas”. Os artistas abriram seus ateliês, 

arquivos e acervos, e mostraram a intimidade da criação de livros de artista. Tentou-se sempre 

entender as particularidades de cada processo e de cada artista e depois aglutiná-los, com suas 

complexidades, em onze campos amplos e inter-relacionados. Desta maneira, não se buscava 

-

mentos de linguagem, que tornassem possível a exploração dos terrenos de criação dos livros 

de artista. 

As obras foram encaradas como “arquipélagos”, como propõe Farias (2002), com ca-

visualizar cada obra com seu “eixo” próprio de relações (em rede). E numa perspectiva am-

pliada, é possível enxergar as produções de um determinado artista interligadas, onde os com-

ponentes de todas elas podem interagir. Ampliando ainda mais, as obras de todos os artistas 

em si mesmo, já que detém suas características particulares, mas estando em relação com ou-
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construção dos livros de artista.

-

de que cada um tem implicitamente suas características particulares, construídas a partir do que 

cada artista imaginava ser sua obra. Mas algumas “constantes” nos seus modos de produção 

foram observadas, como por exemplo, é possível notar que há em comum a referencialidade ao 

códex, em gradações de importância e urgência artística. Muito embora, isso não torne verídica 

projetos poéticos

Essas “constantes” foram encaradas como estratégias artísticas e serviram de parâme-

-

pos de procedimentos para criação de livros de artista”. 

Foram diagnosticados onze “campos de procedimentos” nesta pesquisa. Cada um deles 

proporcionando diretrizes aproximadoras (ou “constantes”).

Os campos de procedimentos demonstram reverberações entre si e ativam espaços de 

procedimentos compartilháveis e, por conseqüência, campos interpenetráveis. Entre os campos, 

há conjuntos de procedimentos que se aproximam mais uns dos outros e que interagem mais 

entre si, lembrando sempre que a divisão em “campos de procedimentos” ocorre de maneira 

inter-relacionada e sem fronteiras rígidas de demarcação. Como exemplo, pode ser citado os 

recursos e processos de criação em comum entre os campos “Narrativa plástica” e “Narrativa 

de artista” – ambos os campos mostram a partir de sua “particularidade” plástica ou literária a 

materialidades”, que consideram obras com uma eloqüência material, física e plástica.

É importante frisar que uma mesma obra apresenta uma complexa reunião de procedi-

mentos, e alguns podem se sobressair segundo o discurso do criador, ou mesmo é reconhecido 

quando comparado em outros trabalhos. Também é preciso deixar claro que um mesmo artista 

passeia livremente por esses campos de procedimentos os relativizando e os encadeando à sua 

-

tâneas de intenções construtivas e percepções.

A formatação de “campos de procedimentos” foi uma maneira de organizar alguns dos 

processos da rede de construção do livro de artista, na tentativa de estabelecer possibilidades 
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de orientação para o seu entendimento. Esta pesquisa não tinha como contemplar uma quanti-

dade maior de artistas e obras a serem investigados, mas pretendia, mesmo com este pequeno 

recorte, reposicionar a identidade do livro de artista, identidade esta entendida a partir dos 

relatos dos artistas, que trouxeram suas referências, seus modos de lidar com as construções, as 

relações entre as obras, entre os próprios artistas, as relações com o livro códex, com obras que 

utilizam o volume e outras linguagens. E é esta rede de complexidades, fortemente interligada, 

com outras linguagens artísticas, intelectuais e comunicacionais, que sustenta a personalidade 

do livro de artista.
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