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Resumo

A presente Dissertacio de Mestrado aborda os aspectos comunicacionais, plasticos e
simbolicos dos processos de construgao do livro de artista, considerado como uma manifesta-
cao artistica hibrida e com dificuldades de conceituacao, tendo como relevancia buscar atenuar
a grave lacuna que existe sobre os estudos a respeito desse objeto e a sua auséncia no debate
contemporaneo. A Critica de Processo proposta por Cecilia Salles, com base na Semidtica de
Charles Sanders Peirce, serviu como estratégia tedrica para orientar a organizacao de possiveis
referéncias artisticas do objeto de estudo, envolvendo obras e artistas que utilizaram o ambiente
do livro cédex e um levantamento bibliografico; para elaborar um breve panorama da produ-
¢ao de livro de artista, no Brasil; para conduzir as “entrevistas-conversas” com os artistas pes-
quisados e a reativacao de suas redes de criagao; e para elaborar onze campos de procedimentos
de criacio do livro de artista. O objeto de estudo foi discutido como um processo signico (se-
miose), ou seja, como um movimento continuo, falivel, inacabado, nao-linear, inferencial, com
tendéncia, que admite o acaso e a introducdo de novas idéias a serem testadas e transformadas
(ou nao) em possibilidades de obras e que ¢ fortemente marcado em toda a sua trajetoria por
questoes comunicativas. A metodologia consistiu de pesquisa bibliografica e entrevistas com os
artistas sobre as tramas de criacao das obras, que serviram como uma das principais fontes de
informagao para o entendimento mais profundo sobre os procedimentos de criagao do livro
de artista. Foram discutidos os contextos de constru¢ao das obras, envolvendo as inter-relagcoes
com as demais obras do artista, com os suportes utilizados, as referéncias, as transformacdoes
da matéria-prima, as tendéncias criativas, as percepcoes do artista sobre espaco, tempo e me-
moria, as formas de apropriagao e o uso de linguagens. Com isso, a pesquisa tentou estabelecer
possibilidades para reposicionar as rigidas propostas de conceituagao do livro de artista e abrir
caminhos para entender sua complexa rede de criagdo, na qual fluem e interagem multiplas

linguagens e que sustenta a personalidade do livro de artista.

Palavras-chave: comunicagao, artes visuais, livro de artista, critica de processo, procedimentos

de criagao, semiotica.



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
of “interview-dialogue” with artists, and the elaboration of the eleven fields of operation in the
creation of the artist’s book. The object of study is discussed as signifying process (semiosis),
L.e., as a continuous, unfinished, non-linear, inferential process, one that is open to chance e to
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
discussed, including the inter-relations between certain works, the media, the references, the
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

language flow and interact.

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



Indice de ilustragdes

Capitulo 1

01. Plaqueta de Uruk, datada do quarto milénio a. C. Fonte: JEAN, 2002. (p. 33)

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

03. “Sao Jeronimo se prepara para escrever em folha de pergaminho”. Fonte: JEAN, 2002. (p. 36)

04. Biblia, século XIII. Manuscrito em latim, letra gética sobre pergaminho. Fonte: Manguel, 1997. (p. 37)
05. Epistolae Familiares, de Cicero. Livro impresso por Aldus Manutius. Fonte: MANGUEL, 1997. (p. 40)
06. “Common Worship”, Derek Birdsall, 2000. Fonte: Fawcett - Tang, 2007. (p. 48)

07.“LouReed - Pass Thru Fire: The Collected Lyrics”, Sagmeister Inc, 2000. Fonte: Fawcett - Tang, 2007. (p. 49)
08. “And she told 2 friends”, Kali Nikitas, 1996. Fonte: Haslam, 2007. (p. 50)

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

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

11. Estrutura e margens da pagina. “Pequeno Livro vermelho”, Mao Tsé-Tung. Fonte: Haslam, 2007. (p. 51)
12. Vitral de Notre-Dame de la Belle Verriére, 4,90x2,36m. Primeira janela da Colateral do coro, lado sul.
Catedral de Chartres, meados do século XII, Franca. Fonte: Janson & Janson, 1996. (p. 59)

13. Pagina seqiiencial da Biblia Paupernm de Heidelberg, século XV. A cena da parte inferior da pagina retrata
a nunciag¢ao. Fonte: Manguel, 1997. (p. 59)

14. “Riquissimas Horas”, de Duque de Berry, c. 1415, Irmaos Limbourg, Museu Condé, Chatilly. Fonte:
Janson & Janson, 1996. Volume; indice; iluminuras dos meses janeiro, fevereiro, marco e abril. (p. 60)

15. Capa e paginas internas de “The Book of Urizen”, William Blake, 1794. Fonte: http:/ /www.blakearchive.
org/blake/ (p. 61)

16. Capa e paginas internas de “The Song of Innocence”, William Blake, 1789. Fonte: http://www.
blakearchive.org/blake/ (p. 61)

17. Desenhos e anota¢oes de Leonardo da Vinci, século XV aproximadamente. Fonte: Janson & Janson,
1996. (p. 64)

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

19. Paginas internas de “Les Minutes de Sable Memorial”, Alfred Jarry, 1894. Fonte: Castleman, 1994. (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. Paginas do livro “Noa Noa”, Paul Gauguin, 1894. Fonte: Gauguin, 1995. (p. 69)

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

23. Paginas internas do livro “The Works of Geoffrey Chaucer”, William Morris, 1896. Fonte: Castleman,
1994. (p. 73)

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

25. Livro “Cent Mille Milliards de Poemes”, Raymond Queneau, 1961. Fonte: http://www.oulipo.net/,
2008. (p.- 77)

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

27. Paginas internas do livro “Jazz” e Matisse em processo de criacdo. Fonte: Castleman, 1994. (p. 80)

28. Paginas internas do livro “Fausto”, de Goethe, ilustrado por Delacroix. Fonte: Castleman, 1994. (p. 82)
29. Paginas internas do livro “Saint Matorel”, de Jacobs, ilustrado por Picasso. Fonte: Castleman, 1994. (p. 82)
30. Paginas internas do livro “O corvo”, de Poe, ilustrado por Manet. Fonte: Castleman, 1994. (p. 82)

31. Capa e paginas internas do livro “Yvette Guilbert”, de Gustave Geffroy, ilustrado por Toulouse-Lautrec.
Fonte: Castleman, 1994. (p. 82)



32.Capaepaginasinternasdolivro“Zang Tum Tumb”, Filippo Marinetti, 1914. Fonte: Maffeietalli,2006. (p. 86)
33. Capa e paginas internas do livro “Les mots em liberté futuristes”, Filippo Marinetti, 1919. Fonte: Maffei
et alli, 2006. (p. 86)

34. Capa e paginas internas do livro “Depero Futurista”, Fortunato Depero, 1927. Fonte: Maffei et alli,
2006. (p. 86)

35. Capa e paginas internas do livro “Parole in libertd”, Filippo Marinetti e Tullio D’Albisola, 1914. Fonte:
Maffei e allz, 2006. (p. 86)

306. Paginas internas de “Libro illegibile”, Bruno Munari, 1951. Fonte: Matfei et alli, 20006. (p. 88)

37. Paginas internas do livto “An Unreadable Quadrat-Print”, Bruno Munati, 1953. Fonte: Maffei et alli,
2006. (p- 88)

38 Paginas internas do livro “Pro dva kvadrata”, El Lissitzky, 1922. Fonte: Maffei ¢z a/li, 20006. (p. 89)

39. “Dlia Golossa”, 1923, El Lissitzky e Maiakoviski. Fonte: http://www.moma.org/exhibitions/2002/
russian/index.html. (p. 89)

40. Hustracoes das paginas do livro de matematica, Schwitters, 1922. Fonte: Spencer, 1987. (p. 90)

41. Capa Revista “Merz”, nimero 8/9, e paginas internas, nimero 3, Schwitters, 1924. Fonte: Spencer, 1987.
(p- 90)

42. Paginas internas da revista “USSR sob construcao”, El Lissitki, 1933. Fonte: Spencer, 1987. (p. 91)

43. Capa e paginas internas da revista Dada numero 6, Duchamp e Tzara, 1920. Paginas da Revista 391,
Picabia. Fonte: Spencer, 1987. (p. 94)

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

45. “La Mariée mise a nu par ses célibataires, Marcel Duchamp, 1934. Fonte: Maffei ez a/li, 20006. (p. 97)

46. Paginas internas e capa do livro “Grapefruit, A Book of Instruction and Drawings”, de Yoko Ono,
1964-1970. Fonte: Ono, 1964. (p. 99)

47. Imagens da coluna da esquerda: Cartdes com os nomes de artistas Fluxus, design de George Maciunas,
1964; “Swin puzzle”, organizado por George Brecht, 1975; Kitflux de 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 Edi¢Ges especiais e das Fluxus
Yearboxes, 1964. Fonte: Rendricks e a/li, 2002. (p. 100)

Capitulo 2

48. Paginainternae capade “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)

51. “Livro de carne”, Antonio Barrio, 1979-98. Fonte: Barrio, 2001. (p. 110)

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

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

54. A¢Ges Transicao Listrada, 2004. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 125)

55. “Vocabulario para pensar a cidade”, Biblioteca Publica de Fortaleza, 2004. Fonte: arquivo pessoal do
artista. (p. 127)

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

57. Estudos para “Vocabulario para pensar a cidade”, versdo caga-palavras, 2008. Arquivo pessoal do artista.

(p- 128)

58. Estudos para paginas internas, em PDE, de “Vocabulario para pensar a cidade”, versao livro, 2008.



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

59. “Vocabulario para pensar a cidade”, versao 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)

62. “R+G (] )—=A24”, Grazi Kunsch, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 136)

63. Paginas de estudo de “Sobre utopia”, Grazi Kunsch, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 137)
64. Paginas de “Autobiografia”, Grazi Kunsch, 2000. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 137)

65.Capade “Conversacomolugar”, Vitor Cesar e Grazi Kunsch, 2008. Fonte: arquivo pessoal daartista. (p. 138)
66. Capa e paginas internas da revista “Urbania”, 2008. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 139)

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

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

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

70. Exposi¢ao P&B, série “Acesso Negado”, Laerte Ramos, 2008. Fonte: arquivo pessoal do artista. (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 lengdis, teu corpo fossilizado”, Fabio Morais, 1999. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 146)
73. “Deus tecendo a carne do mundo”, “Talvez a fisicalidade seja uma mentira”, “O muro”. Da série “Livros
abertos tém 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 tém formato de asas. Fechados,
aprisionam o tempo” (2001). “Narrativas sem tempo” e “O nunca mais acabou de acontecer agora”. Da
série “Livros abertos tém 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 tém formato de asas.
Fechados, aprisionam o tempo” (2001), Fabio Morais. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 149)

76. Das séries “Alegoria para pequenos esquecimentos” (2002); “(des) aparecimento” (2001) e “Disparos
Fotograficos” (2001). Fonte: Arquivo pessoal do artista. (p. 149)

77. Da série “Foto...Bio...grafia”, Fabio Morais, 2003. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 149)

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

79. Detalhe da série “Passeio” (2004); “Querido didrio” (2004); Dedicado (2005). Fonte: arquivo pessoal do
artista. (p. 151)

80. “Oferendaalemanja paraum felizano novo”, Fabio Morais, 2007. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 152)
81. “Sebo”, Fabio Morais ¢ Marild Dardot, 2005. Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 153)

82. “Encontro de Mares” (2007) e “Artico”, 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 6* Exposicao Individual”, Fabio Morais, 2008. Detalhe da exposicdo na Galeria Vermelho.
Fonte: arquivo pessoal do artista. (p. 154)

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

87. “Migracao”, 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)
89.“Aconversainfinita” (2007) e “Cheektocheek (2007), Fabio Morais. Fonte:arquivopessoaldoartista. (p. 157)
90. “Cinema de Bolso” (2007); “Blanco” (2007); “Sobre regras e acasos” (2007); “Confetes para te deixar



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

94. Logo da “Confrar’ilha de Leitura”, Fabio Morais e Marila Dardot, 2008. Fonte: arquivo pessoal do
artista. (p. 160)

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

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

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

98. Paginas internas de duas versoes de “O que fica do que resta” (2001 e 2005). Fonte: arquivo pessoal da
artista. (p. 164)

99. Imagens da instalagio “Rasuras”, realizada na Exposicdo Brasil adentro (Associagio Ponte Cultura,
Nurenberg/Alemanha, 2002) e “Rasuras” (2002), livro objeto - tiragem tnica, 18 X 225 ¢m, Edith Derdyk.
Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 166)

100. Vistas da Instalacdo “Fresta: livro partitura” e paginas internas do livro “Fresta: livro partitura”, 2004,
livro objeto, 9,5 X 14 c¢m, tiragem: 100 unidades, Edith Derdyk. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 168)
101. “Fiagao”, 2004, livro objeto. impressdo 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: cole¢io particular da autora. (p. 168)

103.Estudosparao Livroobjeto “Seomarinteiro”, Edith Derdyk, 2008. Fonte: arquivo pessoaldaautora (p.169)
104. Folheto para apresentacdo no MIS - SP, Lucia Mondlin, 1997. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 170)
105. Postais da Exposi¢cao 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 pagina de rosto”, Lucia Mindlin, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 173)

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

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

110. Acima: Sem titulo, produzido durante a oficina ministrada por Edith Derdyk, 2006. Abaixo: Sem titulo,
produzido durante a oficina de caligrafia, 2006, Lucia Mindlin. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 175)
111. Titulo eano desconhecidos. Fonte: http:/ /www.foredgefrost.co.uk/gallery_foredgeNORM.htm (p.177)
112. Estudos para “fore-edge painting”, Lucia Mindlin, 2008. Fonte: arquivo pessoal da autora. (p. 177)
113. Estudos para as séries de livros, com fotografias e faca de corte, livro com imagens espelhadas e estudos
com caixa, Lucia Mindlin, 2007-2008. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 178)

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

115. Detalhe da foto-montagem e paginas do Livro “Memoria de voce”, Lucia Mindlin, 2006-2008. Fonte:
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”, Katia Fiera, 1999. Fonte:
arquivo pessoal da artista. (p. 181)

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

119. Da esquerda para a direita, de cima para baixo: “Bandeira”, 2002; “Castelo (Magnolia), 2002; “Quebra-
cabegas”, 2002; “Seguro”, 2002 e “Jogo do Construtor” para a exposi¢io“Marrom”, 2002, Katia Fiera.
Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 183)

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



121. Detalhe da instalacdo “Festa” e “Eden”, Katia Fiera, 2005. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 184)
122. “Paisagens de outras coisas”, Katia Fiera, 2001. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 185)

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

124. “T4 ligado! De Katia a Cidade”, Katia Fiera, 2002. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 185)

125. “Quanto tempo leva para chegar 1a”, Katia Fiera, 2002. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 187)

126. “Sobe o muro”, “Cerol”, “Pula a cerca” e “Todo mundo junto, Katia Fiera, 2003-2004. Fonte: arquivo
pessoal da artista. (p. 187)

127. “Café com formigas e melancolia”, Katia Fiera, 2003-2004. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 187)
128. “De passagem”, Katia Fiera, 2007. Fonte: arquivo pessoal da autora. (p. 188)

129. “O melancélico ventando com Xinga”, Katia Fiera, 2007. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 189)
130. “Fronteira”, Katia Fiera, 2008. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 189)

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

132. “O livro de areia”, Marila Dardot, 1999. Livro encadernado com paginas de espelhos. Dimensoes: 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. Ago, acrilico, acetato impresso.
Dimensées: 15.5 x 40 x 27 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 192)

134. “Heliotropismo”, 2000 e “Retorica”, 2001 Marila Dardot. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 193)
135. “A origem da obra de arte” e “Pensamento do fora”, Marild Dardot, 2001. Fonte: arquivo pessoal da
artista. (p. 194)

136. “Prosa do observatério [noite]”, 2001 e “hic et nunc”, 2002, Marild Dardot. Fonte: arquivo pessoal da
artista. (p. 195)

137. “Atlas, Proposicio/Arquivo em processo”, 2003 e “Atlas volume um e dois”, 2003. Fonte: arquivo
pessoal da artista. (p. 196)

138. “Volume um”, 2003 ¢ “A cole¢io Duda Miranda”, 2007. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 196)
139. “Sob Neblina”. Arquivo em processo/cadernos, iniciado em janeiro de 2004. Dimensao: 21 x 21 x 5,5
cm. Galeria Vermelho. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 199)

140. “Sob neblina [em segredo]”, 2007. Site specific: 8 portas de vidro jateado. Fonte: arquivo pessoal da
artista. (p. 199)

141. “Sob neblina [em segredo]” e “Arquivo (Livro 1, Livro 2 e Livro 37), 2007. Fonte: arquivo pessoal da
artista. (p. 199)

142. “Rayuela”, 2005. Instalacio com 322 gravuras em moldura de acrilico. 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)

144. “Insone”, fotografia e caixa de madeira. Dimensao: 70 x 138 x 20 cm e “Entre n6s”, video-instalagao,
2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 202)

145. “Marulho”, 2006. Série de 8 trabalhos de dimensdes variaveis. Impressao jato de tinta sobre papel. 27a
Bienal de Sao Paulo. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 202)

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

146. Estudos para “Labirinto”, “Ulysses” e outras obras da exposi¢io a ser realizada na Galeria Vermelho,
em setembro de 2008. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 205)

147. “Bola-Bolhas, 1968, bolas em PVC inflado, 4gua, espumantes e corantes, 60 cm o; e “Glu-Glu, 1968,
vidro soprado, agua eespumante, 30 x 18 cm o. Fonte: Farias, 2004. (p. 209)

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

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



150. Atelié de Amelia Toledo, aquarelas e uma das telas da série “Campos de Cor”. Fonte: arquivo pessoal
da autora, 2008. (p. 210)

151. Sem titulo, sem titulo da Série “Campo de Cor”, 2001 e “Caminhos da Cor”, 2007. 14 pecas de juta
pintada. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 210)

152. “Parque das pedras”, 2001; “Medusa”, 1970; “Galera”, 1982; “Situacdo > infinito”, 1971. Fonte: Farias,
2004. (p. 211)

153. “Livro da construcao”, 1959, cartao e papel de seda, 22 x 20 cm (fechado). Fonte: Farias, 2004. (p. 212)
154. Amelia Toledo montando “O livro da Construcao”. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 213)
155. “A rosa contemporanea - para Fernando Lemos”, 1965. Fonte: Farias, 2004. Amelia Toledo manipulando
“A rosa contemporanea”. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 213)

156. Colagens, 1958, papel de seda e vegetal, 40 x 21 cm. “Génesis”, 1963. Fonte: Farias, 2004. (p. 214)
157. Amelia Toledo “manuseando” “Génesis”. 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 titulo, sem data. Atelié da artista. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 216)

160. Amelia Toledo e as pedras do seu jardim; e as pedras no seu atelié. Fonte: arquivo pessoal da autora,
2008. (p. 216)

161. “Caligrafias”, 1979, aquarela, 58 x 77 cm. “Colagem”, 1961, papel de arroz, corantes e céra, 50 x 27 cm.
“Incrustagdes da Memoria”, 1999, papel artesanal com fragmentos de madrepérola, 38 x 38 cm. “Fiapo”,
1999, papel artesanal. 70 x 120 cm. “Juréia”, 1990, resina acrilica sobre papel japonés, 1600 x 47 cm. Fonte:
site oficial da artista. Amelia Toledo e suas aquarelas no seu ateli¢. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.
(p- 217)

162. “Entao percebeu-se...”, 1981, gravura em metal, 20 x 18 cm. “Ja lhe disse que ela foi dormir, meu
senhot!”, 1984, gravura em metal, 20 x 25 cm. “Com maos de fada, 11, 1984, gravura em metal, 20 x 20 cm.
Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 218)

163. “Da agua-forte ao relevo, um estudo em sete tons”, 1982, gravura em metal, dobrada e encadernada em
tecido de algodio, fechada: 4,5 x 4,5 x 1,5 cm. “Que faco com as pedras? Nio sei, mas é a sua vez...”, 1984,
28 pequenas gravuras compondo um jogo de doming, 2,5 x 5 cm cada. “Je t'adore”, 1990, gravura em metal,
costurada e montada com alfinetes em caixa de acrilico, 16 x 16 x 12 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista.
164. “Circulacion”, 1995. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 219)

165. “J’aime Kafka”, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (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 instalagao e caixinha com 4udio e livro, 2004. Fonte: arquivo pessoal
da artista. (p. 222)

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

170. Esbocos para o livro de artista “Frtang des enfants noyés” 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 225)
171. Vista da instalagdao “Doador”, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 227)

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

173. “Horizonte Provavel”, 2004, MAC - Niter6i. Fonte: arquivo pessoal da artista. (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 instalacio e vistas da instalacdo “A vida somente”,

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



177. Vistas da instalacio “A vida somente no Pitio”, 2005-20006, ¢ livro rolo “A vida somente”. Fonte:
arquivo pessoal da artista. (p. 233)

178. Vistas da instalacdo “Falas Inacabadas” e Capa e paginas internas do livro “Paginas Inacabadas”, 2000.
Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 234)

179. Capa do livro “O homem que nio sabia jogar”, paginas internas grifadas por Elida. Vistas da instala¢ao
“Tubos de Ensaio”, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 235)

180. “O homem sem qualidades, mesmo” ¢ “O homem sem qualidades, mesmo assim”. Vistas da instalacdo
“Homem sem qualidades caga palavras” e Capa e paginas internas do livro “Homem sem qualidades caca
palavras”, 2007. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 237)

181. Algumas apresentacoes de “Vocé me dd sua palavrar”. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 239)

182. “Abstracao 1117, 1964, xilogravura; “Triptico para combinagdes”, 1967, impressao sobre acrilico e
madeira; e 2 esquerda: “Da série Permutéveis/Combinaveis e Cubo”, 1970, vista dos objetos da Exposi¢io
Arte Gaucha. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 240)

183. “O muro”, 1973, serigrafia, 70 x 50 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 241)

184.“Testarte I”,1974. Off-setem preto, setelaminas de 24 x 16,5 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 242)
184. “Ciclo”, 1973-1974. Livro em serigrafia, edi¢do limitada, 33 x 33 cm. Fonte: arquivo pessoal da autora,
2008. (p. 243)

186. “Visual Tactil”, 1975. Livro em serigrafia. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 244)

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

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

189. Paginas internas de “Pequena Estéria do Sorriso”, 1975. Fonte: arquivo pessoal da artista, 2008.
Manifesto Nervo Optico e publicagées do grupo. Fonte: arquivo pessoal da artista, 2008. (p. 247)

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

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

192.“Atencao, processoseletivodeperceber”, 1980 e “Atencaol”. 1980. Fonte:arquivo pessoaldaartista. (p.250)
193. “Visual-Tactil”, montagem 2007; “O Nadador”, vista da instalacdo, 1993; e “Manequins de Diisseldorf ™,
montagem 2007. Fonte: arquivo pessoal da artista. (p. 251)

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

195. Colegao de tintas e Coluna de tintas, (obras em processo). Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.
“Tela”, spray e tinta acrilica, 1982. Fonte: Aplauso, 2006. (p. 254)

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

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

198. “Livro”, feito a partir do ateli¢ de Julio, 2005. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 256)

199. Ateli¢ de Frantz coberto com lona de tela e livros de artista ainda em processo de criagao. Fonte:
arquivo pessoal da autora, 2008. (p. 257)

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

201. Estante de livros de artista, em exposiciao na FVCB. Livros de artista sem titulo. Fonte: arquivo pessoal
da autora, 2008. (p. 258)

202. Sem titulo, 1990, acrilica sobre tela. Fonte: arquivo Livro “Construcao”, 2006. (p. 260)

203. Sem titulo, 1992, dleo sobre tela e vista da exposicao. Fonte: arquivo Livro “Construgao”, 2000. (p. 261)
204. Vista geral da instalacio, 1996. Fonte: arquivo Livro “Construcio”, 2006. (p. 262)

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

206. Fotografia parte da instalagdo, Bienal de Sao Paulo, 1998. Fonte: arquivo Livro “Construcao”, 2006.
(p- 264)



207. Vistageral dainstalagao “Constructed Hapiness”, 1999. Fonte: arquivo Livro “Construciao”, 20006. (p. 265)
208. Vista geral da instalagdio “O abrigo impossivel”, 1999. Sem titulo, 2000. Fonte: arquivo Livro
“Construc¢ao”, 2006. (p. 266)

209. Sem titulo, 2002, Casa Triangulo. Fonte: arquivo Livro “Construc¢io”, 2006. (p. 266)

210. Projeto pata escultura publica e escultura pupilca, 2001. Fonte: arquivo Livro “Construcdo”, 2006. (p. 267)
212. Sem titulo, 2000. Fonte: arquivo Livro “Construcao”, 2006. (p. 267)

211. Sem titulo, 2006. Fonte: colecio particular a autora. it’s up to you”, 2003. Fonte: arquivo Livto
“Construcio”, 20006. (p. 267)

Capitulo 3

213. Proposta de relagdo para arquipélago e mapa de interagdes proteina - proteina. Fonte: arquivo pessoal
da autora, 2008. (p. 273)

214. Livro que acompanha o cd de musicas “Desterro”, 2008 e Material da qualifica¢do do doutorado da
artista em formato de livro, 2008, Dora Longo Bahia. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008. (p. 277)

215. “Poetamenos”, Augusto de Campos, 1953, 1* edi¢do na revistalivro “Noigandres”; n* 2, 1955, Sao
Paulo, edicdo dos autores (2* edicio, Sio Paulo, Edi¢oes Invencio, 1973). Fonte: http://www2.uol.com.
br/augustodecampos/obras.html e ttp://www.poesiaconcreta.com.br/, 2008. “Série Objetos”, Julio Plaza,
1969. Serigrafia em cores sobre dobradura de papel 43 x 31,6 x 8 cm, Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sio Paulo. Fonte: Itat Cultural, 2008. “Poemobiles”, Augusto de Campos e Julio Plaza,
1974. Fonte: http://www2.uol.com.br/augustodecampos/obras.html, 2008. (p. 283)
216.“Espana-dasérie Paisagens Cambiantes”, Odires Mlaszho, 2007, esfoliagdo e caligrafiasobrelivro contendo
206 paginas, 28 x 22 cm. “Hiroshima - da série Paisagens Cambiantes”, Odires Mlaszho, 1999, esfoliacao
sobre livro contendo 40 paginas e 141 imagens, 35,5 X 25,8 cm. Fonte: Galeria Vermelho, 2008. (p. 285)
217. “Balada”, Nuno Ramos, 1995. Fonte: Colecao particular Fabio Morais, 2008. (p. 287)

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

219. “O livro Velazquez”, Waltercio Caldas, 1996. Fonte: Catalogo da Exposicdo “Livros”, 2002. (p. 295)
220. “O livro da Constru¢ao”, Lygia Pape, 1960. Fonte: Pape, 1995. (p. 295)

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

222. “A informacio esquartejada, Aloisio Magalhies, 1971. Fonte: Leite, 2003. (p. 295)

223. Quadros de “Anemic Cinema”, Marcel Duchamp, 1926. Copyrighted dos textos de Rrose Sélavy. “Rrose
Sélavy”, fotografia de Man Ray. Fonte: Tomkins, 2004. Capa de “Rrose Sélavy”, Marcel Duchamp, 1939.
Fonte: Duchamp, 2005. (p. 300)

224. “Diparations” e “Doubles-jeux”, Sophie Calle. Fonte: Cole¢do particular Fabio Morais, 2008. (p. 301)
225. “Marcelo do Campo: 1969-1975”, Dora Longo Bahia, 2006. Fonte: Colecao particular Fabio Morais,
2008. (p. 303)

226. “Eating through living”, de Janie Holzer e Peter Nadin; e “Living”, de Janie HolzerFonte: Coleciao
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 3n6s3,1979. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008. (p. 307)
228. “Concec¢ido”, 1981. “A categoria basica da comunicac¢io” e “Fim de década. Bastal”, “Grupo 3n6s3”.
1979. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008. (p. 307)

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

(p. 308)



230. Catalogo Exposicao, Andy Warhol, Estocolmo, Moderna Musset, 1968. Fonte: www.modernamuseet.
se, 2008. (p. 310)

231. “Safo (Fragmentos)”,Waltercio Caldas, 2002.Tiragem de trés exemplares datados e assinados pelo
artista. Fonte: Salzstein, 2002. (p. 310)

232. “Na noite escura”, Bruno Munari, primeira edi¢ao 1956. Fonte: Munari, 2007, reedicio Cosac & Naify.
(p- 310)

233. Véo noturno, Waltercio Caldas, 1967. Tiragem de trés exemplares datados e assinados pelo artista.
Fonte: Salzstein, 2002. (p. 316)

234. Matisse/Talco, Waltercio Caldas, 1978. Livro e talco, 35 X 27 c¢m (fechado), 35 X 55 cm (aberto).
Tiragem de trés exemplares datados e assinados pelo artista. Fonte: Salzstein, 2002. (p. 317)

235. Enciclopédia Britanica, Odires Mlaszho, 2006. Obra composta por trinta volumes, dimensoes variaveis.
Fonte: Galeria Vermelho, 2008. (p. 319)

236. Hilal Sami Hilal: “Biblioteca”, 2004, cobre, corrosio, 40 x 230 cm, Exposicio Arquivo Geral;
“Sherazade”, 2007, papel industrial e encadernacio, 33 x 24 cm cada, colecdo particular; “Livro redondo”,
2005, cobre, corrosio, 25 cm de diametro, coleciao do artista; Sem titulo, 2004, cobre, corrosao, 29,2 x 50,5
x 2,5 cm, cole¢do Marcia & Luiz Crysostomo. Fonte: Herkenhoft, 2007. (p. 319)

237. “Livro de ArTISTA”, 1997; e “Historia politicoadministrativa do Brasil”, 1990, Paulo Bruscky e Daniel
Santiago. Fonte: Freire, 20006. (p. 320)

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 instalagdo para a exposicdo “4 artistas”,
Leonilson, 1989; Private Eye, Rosangela Renno, 1992/95; Pense-Béte, Marcel Broodthaers, 1964; Poética
11, Adolfo Montejo, 2005; Sequel 111, Rachel Witheread, 2000. Fonte: arquivo pessoal Fabio Morais, 2008.
(p- 321)

239. “Atlas”, Gerhard Richtet, livro (trabalho em progresso, 1962/2006). Edicio de 2006. Fonte: coleciao
particular Fabio Morais, 2008. (p. 327)

240. “48 portraits”, 6leo sobre tela, 1971; “Citylife”, 6leo sobre tela; Gerhard Richter. Fonte: Richter, 2008.
(p- 327)

241. “Bibliotheca”, Rosangela Rennd, 2003. Fonte: cole¢do particular Marila Dardot, 2008. (p. 328)

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

2008. (p- 328)



Sumario

LS 0T LD oo N 25
Capitulo 1 - ENtre LIVIOS weeciiiiiiiiiiiiiiiiiiiiicicttiitnteeeeccceccnnneeee e seceaneneee e s e s s e eaes 31
1.1 AS PrIMEIras PAGINAS ....cocviuuiiiiiiiiiiciiiciei it 32
1.2 As propriedades e modos de construgao do liVIo ... 46
1.3 Uma possivel rede de referEneias ...t eeesesseaeeas 55
Capitulo 2 - Uma biblioteca de livros €m CONSLIUGAOD ....euuvvriiiiirrrirnnnnniiiiiieeeennnnnnnne 105
2.1 UM €/ CNEEE OULLO/ S et e e e et e e e e e eer e et et et eeeeeeeseeseeeaeeaeene et eteeseeneeeeenennes 121
2.2 A cidade em PAGINAS ......ccuiiiiiiiiiiic s 124
2.3 Camadas de processos e discursos para livro de encontros .........cccccveccvvicucirinicunennee. 132
2.4 Moldes e formas para Hvros de artiSta ........cccueeeecucurinicieiniicieceieceiesecie s 140
2.5 Digressoes, 0bSesSOES € AlIVIOS ....c.uiiuciiiriiiciriicieiriieieircieeece et 146
2.6 A ventania € 0 VIO ..o 161
2.7 Instantes para livros de VIAAS .....ccccviviviniiiiiiicciiccee s 170
2.8 Para Ver outras PAISAZENS ...ccouoiiuiuircreiiiiiniiiiiiieiccs et 180
2.9 Porque ela ve livros por tOda PALte ..o 191
2.10 As €SCIItUras dO COIPO ..vuiuviiiiiiiiciciiecie et 207
2.11 Fabulas e contos para livtos SONNOS ........cccuviiciiiiciiiniiceiceiccecceceeece s 218
2.12 %O que eStava ESCIILO SEIIA...” ittt 226
2.13 “Na busca de um todo que tenha sentido™ .......ccoviviiiiiiiiiiiiiiiicceee e, 240
2.14 Campos de batalha e pinturas nao realizadas para livros de cores ... 253
2.15 Sem temer a vertigem dOs ESPACOS .....cucvvieiuiiiiiiriiiiieiiicieicie s 260
Capitulo 3 — Por uma gramatica do livto de artista .......ccceeevvennnnrrnieeeeiiiniinnnnnnnee. 271
3.1 Exploragao dos componentes do livro (COAEX) ..o 280

3.1.1 Uso e recontextualiza¢do dos componentes do livro (codex) .....ccoceuvvivivinnnnee. 288
3.2 Uso das propriedades narrativas e sequenciais do livro (cOdex) ......ovvvninivccucrcieienennnnes 290
3.3 Narrativa PIASTICA ..c.cuviieiiiiiiiciiii s 293
3.4 “Narrativa de artiSta’ ..o 298
3.5 Cadernos de anotagdes, dIdrios, FEGISLIOS .....cvuviiucuririucuririiieiriiiicieieiceseieiee s 304
3.6 Exploracao das relagOes entre iMagem € tEXLO ...c.cuvwiueueiicueiniiecteeniceeisiieeieesiscienseeeeseneaes 309

3.7 Apropriacao da “comunicabilidade” do livto cOdex ..., 312



3.8 Coreografias, estOs € MANUSEIOS .....curuiiuirrmrisimieiiieiiesesss s sssesnes 314

3.9 Transposicoes do livro codex para condi¢oes escultoricas e instalativas ........c.ceeeceeeeeee. 316
3.10 Exploracao de diferentes materialidades para produc¢io de livros de artista .................. 323
3.11 “ColeCiONISIMIO™ ..ot 325
Consideragies flNALS ......eeeeereiiieeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii i aeaasasaes 331

Referéncias Biblio@rafiCas .....ccccvvevvviiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinssnssssssssssssesssesesenens 335



25

Introdugao

Paginas de histérias, de imagens, de carne, de feltro, de metal, de pedra, em tecido, sem
papel, de entalhes, com furos, sem letras, iméveis, emprestadas, remodeladas, reformatadas,

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

Nao paginas. Espacos, jogos de tempos, aparatos ludicos de seqiiéncias entre a escultura-
pintura-poesia-cinema-arte-performance. Entre a veracidade do invisivel e a davida perante o

que ¢ tatil, real, material.

Outros volumes, de bolso, gigantes, coletivos, unicos, em série, desintegrados, maleaveis,
mudos, embalsamados, em paredes, no chao, no espaco todo, em qualquer lugar, em lugar
nenhum. Do livro ao nao-livro. Corrompido, obliquo, desintegrado, esfacelado, reconfigurado,
recontextualizado, apropriado. Para nao tocar, para nao ler, para nao saber, para nao reconhecer,

para nao ver. Ou préprio, fiel, igual, portatil - sabotagem. Sdo tantos!

Livro-obra, livro-objeto, obra-poema, “/ivre de paintre”, livro de artista, artes do livro,

livro-arte, “Uustrated book”...

Multiplas personalidades, fluidas, circulando por entre suas proprias brechas. Sio
incontaveis as propostas e as formas de expressao de livros de artistas, tanto que, a tarefa
de agrupa-los é complexa. O que se pode capturar de toda essa heterogeneidade simbdlica e

estética para se usufruir de uma especificidade propria de uma “categoria”?

Livros de artistas estdo praticamente ancorados em abismos conceituais. Ha confusoes
e incertezas teoricas cercando tais manifestacOes artisticas ¢ um reduzido numero de textos
propondo solucbes para impasses, que envolvem desde definigoes categoricas a escolha pela

melhor nomenclatura.

Quanto ao termo a ser utilizado para designar essas experiéncias artisticas, optou-se
nesta pesquisa por seguir os caminhos ja 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 artistico, no sentido lato, ou categoria,
e também no sentido estrito, que se refere as obras conceituais dos anos 1960. Como o proprio

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
artistica; (2) o conceito é ainda muito problematico, pondo em xeque
pesquisadores com pesquisadores, artistas com artistas, e pesquisadores
com artistas, além de envolver outras especialidades, como estética,
literatura, biblioteconomia e comunica¢iao; (3) que a concepgao e
execucdo podem ser apenas parcialmente executadas pelo artista, com
colaboracio interdisciplinar; (4) que ndo precisa ser um livro, bastando a
ele ser referente, mesmo que remotamente; e (5) que os limites envolvem
questoes (...) expressadas através das propostas graficas, plasticas ou de
leitura (SILVEIRA, 2001, p. 25-20).

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

anos 1970, para designar livros com edi¢bes limitadas, que aglutinavam manifestagoes graficas

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

serve para designar obras que mesclam indistintamente recursos visuais e literarios

en diferentes gradaciones, pero ambos lenguajes acabaron por situarse
dentro de una estrutuctura definida y cerrada en la que es determinante
no solo el aspecto formal, sino también el tipo de secuencias espacio-
temporales generado por la combinacién 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 habitos de

lectura y la alteracién de sus preconceptos sobre lo que debe ser la
poesia, las artes visuales y el lenguaje (HELLION, 2003, p. 21-22)".

Ja em relagao as davidas conceituais, as indefinicbes sao mais resistentes. Depois de

recorrer a bibliografia disponivel no Brasil, incluindo textos em portugués e em outras linguas,

¢ facil perceber que essas questoes também convivem intensamente entre os autores que

discutem sobre as experiéncias com livros de artista.

Neste pequeno repertorio, ha tentativas esforcadas para definir livro de artista,

infelizmente, apresentando uma visio menos esclarecedora que limitadora, e nio raro,

desconsideram as caracteristicas vertiginosamente hibridas e complexas das plasticidades,

tematicas, meios de producao, matérias-primas e de tantos outros aspectos do livro de artista.

Dai, a justificativa desta pesquisa: tentar atenuar a grave lacuna que existe sobre livro de

*. “Em diferentes gradages, mas ambas as linguagens por se situarem dentro de uma estrutura definida e cercada em que ¢ determi-

nante nao s6 o aspecto formal, mas também o de seqiiéncias espago-temporais geradas pelas combinagdes de todos esses elementos.
(-..) Os livros de artista requerem um leitor ativo, disposto a perceber a obra a partir de uma mudanca radical em seus héabitos de

leitura e a alteragdo de seus conceitos sobre o que se deve ser a poesia, a artes visuais ¢ a linguagem” (tradugdo da autora).
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artista e sua auséncia no debate artistico contemporaneo, ja que sao reduzidos os suportes
bibliograficos que orientam reflexGes realmente profundas sobre essas manifesta¢oes, senao
informagdes que freiam no impasse entre a impossibilidade de conceitua-lo e a sua indefini¢ao

historica.

Livros de artistas parecem niao demonstrar uma organicidade comum. Tais obras se
estendem por inumeros materiais, técnicas, temas, artistas, movimentos, procedimentos,

suportes, referéncias, tendéncias, linguagens, percepgoes, conteudos. Sao “infixaveis”.

Esta pesquisa pretende realizar um estudo que niao “congele” o objeto e nao suplante sua
variedade e complexidade, com a criagdo de classificacOes estanques. Assim, foi elaborada uma
teia de possiveis referéncias, linguagens, praticas e métodos que fazem os artistas interagirem
conceitual e esteticamente. Essas referéncias entrecruzam procedimentos, diretrizes, tendéncias

criadoras da bibliofilia e das artes visuais.

As questdes relativas ao livro cédex serdo aqui reunidas, no capitulo 1, para servir de
base a pesquisa que se segue, ja que o codex foi apontado por inimeros criticos de arte na
bibliografia utilizada e também por muitos artistas, pelo menos a priori, como uma das mais

importantes referéncias para a produgao de livros de artistas.

Entendendo o livro de artista como uma manifestacao dinamica e hibrida, o estudo sobre
este objeto optou por investigar os procedimentos de criagao e as tendéncias expressivas de um
namero, embora limitado de artistas, representativo da produ¢ao. Como nao se pretendia guiar a
pesquisa por uma delimitagao historica e, portanto, restritiva, a estratégia tedrica escolhida foi a

Critica de Processo, apoiada na Semiotica de Charles Sanders Peirce, proposta por Cecilia Salles.

Queremos entender como se constréi o objeto artistico e nao re-
contar como se deu a seqiiéncia dos eventos (...). Estes eventos, por
sua vez, nao podem ser tomados como etapas, numa perspectiva li-
near, mas como nos ou picos da rede (...). Nossa leitura deve ser ca-
paz de interconectar esses pontos e localiza-los em um corpo tedri-
co formado por conceitos organicamente interrelacionados (...). Esse
movimento do olhar do critico deve reverter em uma maior com-
preensao sobre os modos de desenvolvimento de obras e, conse-
qiientemente, sobre os procedimentos de um pensamento em criagao.
Devemos aprender a lidar com a criagio na perspectiva temporal
onde tudo se da na continuidade, ao longo do tempo - no universo
do inacabamento. (...) Buscamos a compreensdao dessas tendéncias (o

que os artistas querem das obras) e seus modos de acdo (como vao
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manuseando e amoldando seus desejos e seus materiais). Na continua
transformagao, uma coisa passa a ser outra (SALLES, 20006, p. 37).

A abordagem de livro de artista sera feita a partir de seus procedimentos de criagdo, que
servirdo para compreender as relagoes internas das linguagens do processo criativo de livros de
artista e, metodologicamente, como uma base comum para se estudar essas manifestacoes tao

vastas e diversificadas.

No capitulo 2, a pesquisa se orientara por meio de estratégias mais proximas dos artistas
e de suas particularidades criativas, deixando de lado a formata¢ao de um panorama histérico.
Adota-se uma visao processual e nao-linear, na qual, a perspectiva temporal ¢ dada pela inser¢ao
dos procedimentos de cada artista na histéria e na cultura, mas sem, contudo, apontar origem e
fim destes percursos criadores. Além disso, ¢ preciso ressaltar que estes artistas acompanhados
de seus procedimentos sio encarados como instantes singulares, mas ativos e estruturados em

rede, interagindo entre eles, multiplicando e intensificando a variedade de suas produgoes.

Neste sentido, a obra ¢ parte do processo e ambos sao indissociaveis. Dai, a possibilidade
de estudar livros de artista, a partir de seus procedimentos, parece ser uma proposta eficiente, ja
que a aproximacao da obra se da através dos discursos de seus criadores sobre suas construgoes,
ou seja, de algo que lhe constitui e lhe é inseparavel. Assim foram feitas uma série de “entrevistas-
conversas”, visitas a galerias e ateliés para coletar dados sobre os processos de construgao das
obras, sobre as referéncias dos artistas e as relagOes conceituais e estéticas entre os livros de

artistas e o restante da obra.

Mesmo reconhecendo que outros importantes artistas e obras nao tenham sido aqui
pesquisados, pretende-se elaborar campos de procedimentos de criagao, nao apenas particulares
do resumido grupo de artistas, mas que possam ser considerados como propostas a serem
visualizadas em manifestagOes mais generalizadas e, sobretudo, possam sempre ser reavaliadas,

complementadas e editadas posteriormente.

No capitulo 3, serdo apresentados os campos de procedimentos interrelacionaveis,
interligaveis aos contextos de produgio, suportes utilizados, materiais, abordagens, fontes de
pesquisas, maneiras de apropriagao e transformacao da matéria-prima, enfim, com os elementos
que envolvem o percurso e a rede de construcido do projeto poético do livro de artista. Os
campos de procedimentos serdo formatados a partir da observagao dos procedimentos de
criacao dos artistas, percebendo gradagoes comunicacionais, formais, plasticas e simbolicas,

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

“Tenho dito varias vezes, mas me parece adequado repetir
aqui, que no mundo em que o livro deixasse de existir,
eu ndo gostaria de existir” (MINDLIN, 1992).

Seria impossivel neste trabalho percorrer toda a rica trajetoria de esforcos do homem na
evolucdo de sua linguagem, desde as suas primeiras tentativas de articula¢ao de mensagem até o
aparecimento de mecanismos mais duradouros de fixa¢ao do seu pensamento. Também nao ha,
de forma alguma, a pretensao de expor detalhadamente a histéria 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 construcao do livro, que serdo explorados ao

longo desta discussao.

A histiria do livro pode ser estudada sob diversos dangulos, quer através de sua evolucao cronoldgica,
quer pelo exame comparativo de suas caracteristicas técnicas no campo da arte grifica, em que se incluem a
tipografia e a ilustragao (...)". Ou através da “Influéncia que o livro, (...) continua exercendo na formagao
do espirito humano e na difusio das idéias e dos conbecimentos” (MINDLIN 7z FEBVRE & MARTIN,
1992, p. I). Mas o que interessa para esta pesquisa sao as técnicas de producao, as mudangas
ocorridas a partir de seu advento na civilizagao, as questoes relativas ao uso, leitura, manuseio,
e, principalmente de que forma todo esse conjunto de fatores reunidos colabora para fornecer

dados e relagoes sobre os procedimentos de construgao do livro.

Algumas dessas questoes relativas ao livro estao aqui reunidas para servir de base para a
pesquisa que se segue, sem elas, tornaria-se inviavel, como ja dito anteriormente, entender que
o livro traz algumas das referéncias mais profundas para este trabalho, referéncias essas que
serdo, em tempo, suscitadas e recontextualizadas em espacos de criagdo, como o da arte e o da
bibliofilia. Sera tracada uma rede de referéncias, nao sob o ponto de vista histérico ou cronolo-
gico de acontecimentos, mas sob a perspectiva processual, destacando as técnicas, as praticas,
as linguagens, os métodos utilizados por artistas, designers, tipdgrafos e/ou artesdos em seus

procedimentos de construg¢ao do livro.

Essa teia faz parte de uma tentativa de se propor uma outra abordagem do livro de artista
e ¢ uma das camadas relativas aos procedimentos estudadas aqui: percurso dos procedimentos

de construcao do livro, em uma abordagem nio cronolégica, com possibilidades de inter-



32

relacoes de praticas, visualidades, temas, formatos, linguagens, discursos promovedores e/ou
precedentes do livro de artista. O que esta sendo proposto, na verdade, ¢ uma possivel selecao
de obras e repertérios considerados importantes para a fertilidade da rede de criagao dos livros

de artista, e nao, um percurso linear e historico de obras e movimentos.

Mesmo optando pela contextualizacio complexa que ativa as relagdes de construgao e
que mantém as obras como sistemas (SALLES, 2000), ndo sao completamente descartados os
discursos histéricos propostos, pois eles também ajudam a compor a rede de criacao do livro
de artista. O que nio ¢ aproveitado desses textos ¢ a perspectiva delimitadora de tentativas de
tracados cronologicos e lineares da historia do livro de artista, que segundo alguns autores,
torna-se impossivel de se registrar com exatidao pela caracteristica hibrida, e por isso, indefinida,
do objeto. A criagao de uma rede de referéncias sera feita a partir de um acompanhamento de
procedimentos de criacdo, que permitirda conhecer um pouco dos processos, dos artistas, dos

terrenos favoraveis para o livro de artista, e assim, esbocar uma possivel aproximacao conceitual.

1.1 As primeiras paginas

O primeiro gesto, o primeiro grito, os desenhos em pedras, em paredes de cavernas
tém em suas esséncias o desejo humano de se comunicar. Desde os tempos mais remotos, o
homem exercitou tentativas de transmitir informagoes, de ilustrar seu cotidiano e de expressar
seus sentimentos, criando assim, possibilidades de entendimento entre si e os outros. “(..) a
linguagem ¢ o segredo e a explicacio do homem” (MARTINS, 1957, p. 7). E através da sua capacidade
de articulacdo e organizacao de signos e de estabelecer significados a estes sistemas de signos,

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

Através da observacdo e da interpretacio dos fenémenos, o homem formulou as
bases iniciais de padroes éticos e morais e os principios para sua organiza¢ao e sobrevivéncia
em sociedade. Estes principios deviam ser adquiridos, preservados e repassados de
geracdo em geracdo, para sustentacio das praticas em vigor. Durante alguns milénios,
o discurso oral foi o meio articulador e divulgador da cultura, da politica e das regras
soclais de comportamento e convivéncia. Em sociedades orais, como a Grécia Antiga, os
ancidos eram  “Yvros vivos, guardavam a memoria da comunidade” (MACHADO, 2008, p 205).
A tradicao oral era a base para todos os segmentos sociais e fundamental para a formacao
da identidade cultural e organizagdo social e politica. Ha dois personagens na histéria da

Grécia Antiga que exemplificam perfeitamente a for¢a da oralidade: o rapsodo e o mmnemon.
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Os rapsodos eram artistas populares, que memorizavam historias e poemas e viviam de
cidade em cidade a recita-los. O poema épico Iliada, 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 guardiao do passado,
I3 . A . ;. 4. L. .. . 7.

com a incumbéncia de conservar na memoria o que fosse sitil em matéria religiosa e juridica. Os mnemones, as

memdrias vivas’, transformaram-se em arquivistas com o desenvolvimento da escrita” (QUEIROZ, 20006, p. 8).

Com o passar dos tempos, o homem seguiu ampliando seus conhecimentos, o que
lhe garantiu uma especializacio sempre crescente de suas técnicas produtivas, enquanto a
complexidadedosprocessossociaisatingiuniveis quesugeriamsupera¢aoemaiorsustentabilidade.
O discurso oral, assim como a memoria, passavam a nao corresponder completamente as
necessidades cada vez maiores de registro dos acontecimentos e os documentos escritos

comecaram lentamente a infiltrar-se nesses dominios de transmissao da cultura e comunicacio.

Ao que tudo indica, inicialmente, segundo Jean
(2002, 12-13), foi por uma razao extremamente prosaica
que a escrita passou a ser desenvolvida: notas de compra
e venda. Assim, se explicam as inscrigoes gravadas nas primeiras
Pplaquetas de barro descobertas na regido da Suméria (...). As
‘Plaguetas de Urnk’ sao constituidas de listas, relagoes, de sacos de
graos, de cabegas de gado, estabelecendo uma espécie de contabilidade do

templo. Os primeiros sinbolos escritos sao, pois, de contas agricolas”.

Por volta do século IV a.C., a escrita teria sido 01 Plaqueta de Uruk, datada do quarto milé-
nio a. C. Fonte: JEAN, 2002.
inventada por motivos comerciais, e ali, a memoria ainda
era uma forma de documenta¢iao importante para os registros. O “escritor” dessas tabuletas
de argila percebeu que elas o ajudariam em suas transagoes: “primeiro, a guantidade de informagio

armagendvel nas tabuletas era infinita (...); segundo, para recuperar a informagao das tabuletas nao exigiam a

presenca de quem gnardava a lembranca” MANGUEL, 1997, p. 207).

Dados como este agora apresentado nao diminuem a importancia do desenvolvimento
da escrita, pois o cerne da questio de seu advento estd no que se torna possivel a0 homem:
avaliar, reinterpretar, recorrer a dados, antes guardados apenas na sua memoria. O préprio Jean
(2002, contracapa) enfatiza: “Todas as vezes que os homens se viam na iminéncia de perpetuar, de registrar
os momentos que a Historia lhes apresentava, a necessidade da escrita se fazia lei. E todo o tempo, o cronista

- homem que escreve - reznava soberano”. A escrita logo se instituiu como uma atividade aristocratica
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e poderosa, fazendo surgir a figura do leitor tao elitista quanto, e sem o qual a escrita, segundo
Manguel (1997, p. 207), ndo faria o menor sentido. “O escritor era um fazedor de mensagens, criador de
SIgNOSs, 71as esses SIGNOs e mensagens precisavam de um mago que os decifrasse, que reconbecesse seu significado,

que lhes desse voz. Escrever exigia um leitor”.

Queiroz (2008, p. 2) ainda acrescenta que a escrita foi um evento tdo significativo para
a humanidade, que alguns povos antigos atribufam a sua invencao as divindades ou a herdis
lendarios. E mais, em algumas civilizagdes, como a Mesopotamia, por exemplo, a perpetuagao

da memoria através da escrita esta intimamente ligada ao processo evolutivo.

A escrita rompeu com as barreiras de tempo e espago que impossibilitavam a transcen-
déncia dos discursos, sendo responsavel por favorecer mais facilmente o registro dos aconte-
cimentos, o armazenamento e a propagac¢io de informacoes de forma mais precisa, segura ¢
progressivamente independente da oralidade e memorizacdo. “Mais do que qualquer outra inven-

¢ao individual, a escrita transformou a consciéncia humana” (ONG, 1998, p. 93).

A histéria da escrita ¢ marcada por tentativas de se desenvolver e fixar um simbolismo
padrio, baseado em representacOes graficas, para identificar idéias. Essas tentativas aconteceram
de forma autobnoma em lugares diferentes e os sistemas criados ndo apresentavam nem tragos
nem objetivos em comum, pois dependiam das peculiaridades de seu povo, da matéria-prima
disponivel e usada para se escrever, das condi¢des geograficas, economicas, sociais etc., tendo
um processo longo e interrompido inumeras vezes até sua cristalizacao. “As pictogravuras primitivas
serviram mais de anxiliares de memoria, do que de sugestoes precisas do que representavam”, mas em certas
partes do mundo, como em Creta, algumas formas pictograficas lineares desenvolveram-se, a
ponto de se transformar “ex sistemas a que poderianios chamar escrita, no sentido guase moderno da palavra.

(...) Comr 0 aparecimento da escrita, pode-se diger que se inicia a bistria do livro” MCMURTIE, 1997, p. 19).

Os suportes utilizados para a escrita também surgiram seguindo as caracteristicas do
seu lugar de origem e sendo aprimorados a medida que novos materiais e novas técnicas eram
descobertos. As especificidades de cada material utilizado influenciaram profundamente,
segundo, McMurtie, cada modalidade de escrita e formas de caracteres. “Por si 5, a busca por
diferentes suportes da escrita mostra, com toda a evidéncia, que o ser humano coloca sua engenhosidade a servigo

de sen designio em construir o tempo e conferir-lhe sentido” IKUTUKDJIAM, 2003, p. 38).

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

gravagao de textos, que se tem conhecimento. Em seguida, o papiro entrou em cena. Os egipcios
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submeteram o caule da planta a um processo de corte e secagem. Os romanos também usaram
o papiro em substitui¢ao as duras e pesadas placas de pedra e argila, pois os cilindros que
resultavam os textos escritos eram mais faceis de ler e de transportar. O volumen era desenrolado

com uma das maos 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 a folha seguinte, de forma que se
obtinham fitas de papiro com, as vezes, 18 metros de comprimento. En-
roladas em torno de um bastonete chamado ombilic, constitufam os pri-

meiros rolos, antepassados dos de pergaminhos e, por conseqiiéncia,

do préprio livio (MARTINS, 1957, p. 59).

Em todo o antigo mundo mediterraneo, o
papiro foi, durante muito tempo, o material mais
usado para a escrita e ¢ inegavel a sua importancia
para a produciao dos primeiros livros manuscritos.
Mas o papiro era um material extremamente fragil
para a pratica da escrita: de curta duragao, ruim para
conservacdao dos manuscritos e de facil deterioracao.
Além disso, as guerras comegaram a dificultar as
importagoes de papiro. Aproximadamente a partir

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

mas demorou ainda alguns séculos para que ele

viesse substituir o papiro — século IV d.C.

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

O pergaminho era uma espécie de extrato de couro de carneiros ou vitelos, que
conservava por mais tempo o texto, era mais resistente, mais maleavel e a escrita neste material
era mais legivel. Outra vantagem do material ¢ que ele permitia ser dobrado e costurado,
logo, o passo seguinte foi transforma-lo em estruturas encadernadas parecidas com o que
atualmente conhecemos como pagina. Com o pergaminho, descobre-se que ¢ possivel utilizar
a frente e o verso do material para a escrita, o que da origem ao formato cddex. “(..) nascen
0 caderno, palavra derivada de ‘gquaterni’, on dobradura em quatro. A historia péde a partir de entio ser

contada em paginas, em capitulos. Ganbou-se um ritmo de leitura gue nao existia” (LINS, 2002, p. 21).

Esta espécie de encadernacao foi conseqiiéncia do fim do Império Romano (VI d.C)),
quando praticamente sumiram as formas de transmissao do conhecimento e da cultura do mundo

antigo e 0s mosteiros assumiram a tarefa de ensino, escrita e copia de volumes. A prépria Igreja
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Catolica transformou inimeros mosteiros em centros de producao de manusctritos, pois o livro
>
passa a set considerado um objeto de salvacdo', e assim, foi responsavel pela popularizacio do

formato cddex.

Até entdo, o cddex era o formato elegido pelos cristaos para propagar as escrituras

sagradas e diferencia-las das “publica¢oes” pagas.

Livro (liber), entretanto, tinha uma conota¢ao mais genérica e designava
qualquer dispositivo de fixa¢ao do pensamento (...). Com o tempo, isto
¢, com a expansiao do cristianismo e com a generalizagdo do formato
cristdo, a terminologia inverte-se: livro passa a designar exclusivamente
o codice e ficamos sem um termo genérico para nos referir a qualquer
dispositivo de fixacdo do pensamento. (...) o livro impresso adotou
para si o formato de cédice e esse modelo plantou raizes tio fundas
em nossa cultura que hoje se torna dificil 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 publico. O leitor “solitario” ainda ndo era comum, pois poucas pessoas sabiam ler.
Nessa época, os livros manuscritos eram compostos por letras que “udo precisavam ser separadas
em unidades fonéticas; bastava amarra-las juntas em frases continuas. (...) A separagio das letras em palavras
¢ frases desenvolven-se gradualmente. (...) os monges do scriptorium dos conventos usavam um método de escrita
(-..), 10 qual o texto era dividido em linhas de significado - uma forma primitiva de pontuacao, que ajudava o

teitor” MANGUEL, 1997, p. 64-65) nas entonagoes dramaticas durante as leituras publicas.

Por volta do século IX, ¢ provavel que a
leitura silenciosa tenha se tornado mais comum
nos scriptorinm € os monges escribas comegaram
a adotar progressivamente a separagdo das
palavras e os sinais de pontuagio, pois até entdo,
o trabalho de cépia de um manuscrito era feito

com a leitura em voz alta, enquanto outro escriba

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

03. “Sao Jeronimo se prepara para escrever em folha de s individual, estabelece uma nova relacio entre
pergaminho”. Fonte: JEAN, 2002.

livro e leitor, sem outras mediacoes, orientacoes

1. Segundo Manguel (1997, p. 20), o Isla leva esse fervor religioso no livro ainda mais longe: “v Cordo ndo ¢ apenas uma das criagies de
Deus, mas nm de seus atributos, tal como a onipresenca ou a compaixao”.
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ou explicagoes, “enquanto os olhos revelam os sentidos das palavras” (MANGUEL, 1997, p. 68). Neste
processo, o autor, que vivia de povoado em povoado, a ler suas obras, comeca a se especializar e
a escrever sem uma preocupagao prévia com as condi¢oes em que sua obra sera lida, nem como
atingira seu publico. A cépia de um livro manuscrito era uma atividade muito laboriosa, sendo

interrompida somente para as obrigacOes religiosas dos monges. O escriba monastico 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 pagina escrita com linhas marginais pouco visiveis,
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 paginas, o trabalho era confrontado
pelo original por uma segunda pessoa; em seguida, enviavam-se as
folhas ao rubricador que inseria titulos, epigrafes, letras capitulares
(...), depois ao iluminador. Apds o acabamento do seu trabalho, o
volume ficava pronto para se encadernar (MCMURTIE, 1997, p. 97).

Os livros manuscritos eram muito
ornamentados e o trabalho ao copiar um texto
incluia até detalhes em folhas de ouro, em
edicoes mais luxuosas. Mas toda essa sofisticacao
artesanal nao era reconhecida e o monge escriba

devia ater-se a sua humildade, sendo fortemente

repreendido quando ousava demonstrar vaidade

04. Biblia, século XIII. Manuscrito em latim, letra gbtica
pot suaobra, “ele era obrigado a abandonar seu trabalho. sobre pergaminho. Fonte: Manguel, 1997.

Sd era antorizado a retomad-lo, quando se conscientizava

de que sua arte fora posta somente a servigo de Deus e de sua ordem religiosa” (JEAN, 2002, p. 85).
O intenso trabalho dos monges é de suma importancia para a divulgacao mais generalizada
do conhecimento, ndo s6 conservando os textos classicos para a comunidade religiosa, mas

também agrupando saberes em grandes enciclopédias.

No século XIII, os mosteiros ja ndo eram mais os unicos produtores de livros
manuscritos e a atividade prosseguia quase que somente para seu proprio uso. Alguns copistas,
que ja colaboravam com o trabalho dos monges, migraram para as cidades formando oficinas

e associacoes, onde técnicas de escrita manual foram sendo aprimoradas - “periodo leico”. Em
b
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torno das universidades, inicia-se um ativo comércio de livros feitos por artesoes submetidos
a um rigido controle (por parte das universidades) sobre suas atividades e comportamento.
Os  stationari, como eram conhecidos esses artesaos, eram também “depositarios” de
livros, pois revendiam e renegociavam constantemente livros manuscritos novos e
usados, normalizados pelas universidades e, por isso, autorizados para leitura como bons e legiveis

e verdadeiros, com vistas ao melbor aproveitamento de sens alunos e mestre” (ARAUJO, 1986, p. 43).

Havia ainda um crescente publico burgués, habil a aderir a cultura e que desejava “livros
literarios” em linguas vulgares, adaptacoes e tradugoes de classicos. Esta parcela emergente da
sociedade, a margem do clero e da nobreza, caracterizava, aos poucos, um publico sedento de
conhecimento, de distracao e do status que o livro trazia, a0 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 comegaram a investir mais na ornamentacao da
pagina e no luxo das caligrafias, cercadura de desenhos, introduzindo os artistas miniaturistas,
nas ilustragoes dos livros. Alguns livros manuscritos possuiam quase que somente imagens
justapostas - com pouquissimas areas destinadas a texto, que funcionava quase como simples
legendas - e se tornaram muito populares, principalmente quando comecaram a fazer biblias
(Bibliae Pauperum) neste estilo para oferecer leitura facil ao rebanho iletrado. Ja entre os mais
ricos bibli6filos, volumes suntuosos e luxuosos, que levavam até anos para serem finalizados,

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

Aos poucos, 0s copistas comegam a seguir uma espécie de regra de tamanhos que su-
geriam a funcao do livro manuscrito. A Igreja Catélica costumava usar livros gigantescos para
cultos, corais, missais, liturgias, que possibilitavam a leitura por um grande nimero de pessoas
e de tdo pesados quase ndo saiam do seu lugar. Em algumas bibliotecas, livros cientificos s6
eram possiveis de serem lidos e manuseados se o leitor, devidamente autorizado a entrar em
contato com o seu conteudo, estivesse em um cavalete alto que o alcancasse. Dentre os livros
destinados aos mais afortunados, estdo os “livros de horas”, que em geral, eram livros peque-
nos e quase pessoais, destinados a um publico feminino, com um roteiro de oragdes e ricamen-
te ornamentados com ilustracdes bem detalhistas, que rapidamente tornaram-se presentes de

casamento entre a nobreza e a rica burguesia.

As oficinas estavam se aperfeicoando em tarefas cada vez mais especializadas - cépias,

rubricas, iluminuras, encadernacao - possibilitando uma melhoria na qualidade dos manuscritos
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e um aumento na quantidade de producao, para satisfazer a necessidade crescente de leitores
bastante exigentes tanto em relagdo aos assuntos, tematicas, apresentacio e ornamentacao,
quanto ao formato dos livros. Segundo Manguel (1997), o cédex era o preferido por autori-
dades, estudantes, padres e viajantes, pois o seu formato permitia manté-lo confortavelmente
entre as maos para uma boa leitura, facilitava o transporte e a consulta de qualquer parte de seu
contetdo. “E com o cidesc que o kitor conquista liberdade: pousado sobre uma mesa on escrivaninba, o livro

et cadernos ndo exige mais a total mobilizacao do corpo” (CHARTIER, 1999, p. 102).

Fazer um livro artesanalmente era um processo longo e caro. A introducao do papel na
produgio dos livros manuscritos, mesmo que o pergaminho nao tenha sido substituido de ime-
diato, representou o inicio de uma inovagdo muito importante para a producio de livros. Mas
foi a invenc¢do da imprensa® com tipos méveis, que, de fato, reduziu o custo e o nimero de horas
para se produzir o volume e possibilitou um grande aumento na produgao de livros. “Como todas
as grandes invengoes, a da tipografia ‘andava no ar’ no momento em que ocorreu e, ainda como todas as grandes
invengoes, ela resulta mais do aperfeicoamento gradativo de processos rudimentares e de nma idéia inicial do que,

propriamente, de um ato consciente que afizesse do primeirogolpe o que ela se tornon” IMARTINS, 1957, p. 161).

No inicio, a imprensa era apenas um prolongamento da escrita manual e durante todo o
tempo que a precedeu, os artesdos copistas souberam muito bem aprimorar técnicas e adaptar
sua producio para responder as novas necessidades do mercado de livros que se formava e,
além disso, utilizaram paralelamente a técnica da xilogravura. Os xilégrafos gravavam as paginas
em pranchas de madeira e bastava “arranjar um exemplar desenbado a mao para modelo, decaled-lo e

gravar os desenhos e o texto” (MCMURTRIE, 1997, p 137).

Na primeira parte do século XV, existiam sem duvida oficinas em quase
toda parte onde se recopiavam as dezenas, sendo as centenas, 0s ma-
nuscritos mais procurados: livros de horas ou de piedade e obras de
ensino elementar. De tal modo que, no inicio, os contemporaneos de
Gutenberg puderam talvez ver na reprodu¢ao mecanica dos textos ape-
nas uma inovag¢ao técnica comoda, util sobretudo para a multiplicag¢ao
dos textos mais correntes (FEBVRE & MARTIN, 1992, p. 355).

A impressao tipografica, em seus anos iniciais, era uma atividade sigilosa, por varios

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

2. “Na bistoria da manufactura dos livros, os comegos da imprensa do Extremo-Oriente deven considerar-se completamente independentes das origens e do
progresso da imprensa enropéia, pois imprimiram-se ali obras quase seis séculos antes. Assin como o papel se fabricon ali pela primeira vez, também foi na China
que apareceram os primeiros livros impressos” (MCMURTRIE, 1997, p. 109). Mas a imprensa praticada na China pode ser considerada como
estéril para a histéria do livro, segundo McMurtrie, pois o florescimento marcante do livro se deu realmente na Europa do século XV.
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imitaram os livros manuscritos por algum tempo; segundo, o preconceito da populagio, em
geral, em relacio a atividade, pois se acreditava que a imprensa era uma atividade sobrenatural,
em que livros eram “escritos” sem mao e sem pena; e terceiro, em relagdao ao fato de os livros
serem produzidos por uma “engenhoca” e nao 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 nao conseguiu, em
principio, melhorar a legibilidade dos textos, o que deixava a apresentacao dos livros impressos
quase idéntica a dos livros manuscritos. Em relagao aos ornamentos, a imprensa nao trouxe
grandes evolugoes, pois quando algum cliente desejava o luxo encontrado nas ilustracdes dos
livros manuscritos, 0s novos impressores recorriam aos mesmos pintores que ornamentavam

os livros manuscritos.

Entretanto, o livro impresso vinha satisfazer melhor que o manuscrito
as suas finalidades materiais e devia, forcosamente, vencer nessa luta
subterranea de prestigio — ndo quanto ao valor em si mesmo, mas
quanto 4 capacidade de responder ao critério de utilidade (...). E que o
livro pode, em pouco tempo, corresponder aos desejos de diferenciacao
social antes do satisfeitos pelo manuscrito: (...) um objeto de beleza,
completado pela perfei¢ao técnica (MARTINS, 1957, p. 199).

Mas essa disputa nao durou tanto, pois
quando os humanistas’ iniciaram um processo
de inovagao das técnicas e de apresentacao do
volume, trouxeram o0s caracteres romanos em
tamanhos maiores que os goticos, diminuiram o
numero de abreviacoes, transformaram os textos
de colunas para linhas corridas e mais espagadas,

simplificaram os titulos dos capitulos, conferiram

05. Epistolae Familiares, de Cicero. Livro impresso por maits espagos em branco entre os textos, mnseriram
Aldus Manutius. Fonte: MANGUEL, 1997. ~ , . . .

a numeracao de paginas e os leitores admiraram as
melhorias, como legibilidade e durabilidade. Em relagio a variedade de temas, além do didatico,

aparecem coletaneas de autores, os textos auxiliares e os textos eroticos.

3. Em 1494, Aldus Manutius instalou em Veneza sua impressora e iniciou um ambicioso projeto de publica¢ao de importantes classi-
cos como Aristoteles, Platio, S6focles. Aldus acreditava que esses textos deviam ser lidos na lingua original. Freqiientemente, varios
humanistas a convite de Aldus se reuniam para discutir os titulos a serem publicados e qual manuscrito utilizariam como base.
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O livro manuscrito comega a ter outro valor simbodlico: raridade. O barateamento do
livro impresso favoreceu o seu sucesso e abriu muitas possibilidades, tanto de ordem financeira
como de ordem social e cultural. Como ainda nao havia leis de regulamentagao para editores,
as oficinas de impressao estavam a pleno vapor e nao se submetiam nem as universidades,
como antes, e nem as ordens do proprio rei, produzindo obras, como os escritos de Lutero,
que, a0 que parece, por serem proibidas asseguravam vendas bem rentaveis, favorecendo o
empreendimento. Por razoes economicas, os livros impressos propiciaram, de certa forma, o
uso mais corrente das linguas vulgares, em detrimento do latim, quando publicavam narrativas
nacionais populares. Supde-se que com o barateamento dos livros, houve também uma crescente
popularizagao das obras e em certo ponto, uma desmistificagao de seu valor simbdlico. Até a
Renascenca, os livros eram “o wistério, o elemento carregado de poderes maléficos para os nao-iniciados:

cumpria manused-los com os conbecimentos exorcismatorios indispensaveis” (MARTINS, 1957, p. 73).

Além disso, o livro, por ser um bem caro, era objeto de status e sinal de riqueza e refina-
mento social. “Devido a sua raridade, alguns livros evidentemente era rinicos e alcancavam pregos exorbitan-
tes, (...) mas a maioria tinha o valor de objeto pessoal - herangas familiares, objetos que somente as maos do dono
¢ de seus filhos tocariam” (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,
a0s quais poucos tinham o acesso, os livros impressos, aos olhos de uma nova classe de leitores,

tornavam-se simbolo de intelectualidade e sabedoria.

Os livros se apresentam, a partir de entdo, objetos menos aristocraticos, menos
censurados e menos suntuosos, ja que os editores tornavam-se mais preocupados com a clareza
da impressiao do volume, maior legibilidade, exceléncia do conteudo do texto e economia nos
tamanhos, do que com a decora¢iao do volume. Ao mesmo tempo em que os livros se tornam
mais acessivels, aumentam o nimero de pessoas que aprendem a ler e a escrever, e mais sao

desmistificados os saberes®.

Podia parecer-nos hoje que a época da inven¢ao da imprensa foi som-
bria e desesperada, mas foi, pelo contrario, um periodo de intensa
atividade intelectual. As forcas 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 Renascenca do

século XV. Os espiritos estavam a tornar-se cada vez mais avidos e

4. Mesmo com as constantes baixas de prego, o livro seguia inacessivel as classes mais pobres e aos trabalhadores, que quando nao eram completa-
mente analfabetos, tinham acesso apenas as narragdes de versos, noticias ou publica¢des mais efémeras distribuidas. “Pode-se dizer que a grande literatura
européia dos séculos XV'1, X111 ¢ XV1I1, da qual o livro impresso era veiculo e base, 50 serd distribuida dentro de um cireulo social restrito” (ESCARPIT, 1976, p. 8).
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curiosos, os eruditos estudavam ativamente nao sé a literatura crista,
mas também os classicos pagaos latinos (MCMURTIE, 1997, p. 149).

Os livros saidos do prelo de Gutenberg® tragaram um novo caminho para a humanidade
e deram inicio, mesmo a passos lentos, ao intercambio cultural, ligando e tragando novas rotas
de comércio, divulgando as grandes descobertas, os novos discursos do mundo, libertando o
conhecimento e possibilitando a transmissao de saberes. “De fato, os novos livros vio determinar
profundas transformagies nao somente nos heabitos mas nas condigies de trabalho intelectual dos grandes leitores

da época, religiosos on leigos” (FEBVRE & MARTIN, 1992, p. 13).

O homem descobriu um novo mundo através dos primeiros livros impressos, como se
uma intensa cortina de fumaca fosse retirada de seus olhos e ndo mais encobrisse 0 acesso ao
conhecimento nitido, claro e verdadeiro. “O homem adquire, através da imprensa, a plena consciéncia de

sua forea espiritual e se atira ao livro como um sedento se atira a agua” (MARTINS, 1957, p. 187).

Pela primeira vez, desde a invencdo da escrita, era possivel produzir material para
leitura, em grande quantidade e em muito pouco tempo. s tiragens fabulosas atingidas nessa
época demonstram qgue o livro vinha responder a nma necessidade, necessidade obscura e inconsciente gue o sen

aparecimento tornou consciente e licida. Por paradoxal gue parega, havia em populagies que nao conbeciant o

livro uma extraordindria fome de leitura (...)” (MARTINS, 1957, p. 211).

A “fome de leitura” - entendida também como fome de conhecimento, que ¢é
conseqlientemente associado a producao, fixacio e transmissao, numa cadeia processual - nao
apareceu somente a partir do advento do livro. Para se pensar nisso, propde-se um retorno a
discussio sobre o desenvolvimento da escrita, quando o homem sente a exigéncia de uma forma
de fixacao da linguagem, ao longo do tempo e do espago - momento em que se torna urgente
para a sua sobrevivéncia, em alguma medida, criar extensGes de si mesmo para transmitir e
perpetuar a memoria. “(...) a escrita apresenta-se como uma captacao do tempo no espago da memoria, nm
desvio ¢ uma transgressao do tempo. (...) a escrita cria uma memoria adicional, exterior ao sujeito; serve de

intermedidrio para a menmdria, mas, ao mesmo tempo, a congela” (KUTUKDJIAM, 2003, p. 38-39).

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

5. Ha muitas duvidas sobre a invenc¢ao da imprensa e sobte a propria vida de seu provavel inventor - Gutenberg. O primeiro livro
impresso datado que se tem conhecimento ¢ a Biblia de 42 linhas de Gutenberg, de 1454. Esta informagdo nio contem exatidio,
pois nio ha indicacdo no impresso de data, lugar de impressio e nem da identidade do impressor. Para alguns historiadores mais
moderados o “plano foi talvez de Gutenberg, mas a técnica de execncao foi sua sem diivida, e ¢ provivel que a obra comecasse quando ele ¢ Fust eram

ainda sécios” (MCMURTRIE, 1997, p. 172).
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¢ 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 espaco e interligando memoria coletiva e memoria
individual. Mesmo que se defina livro “wuma acepeao mais ampla, como sendo todo e gualquer dispositivo
através do gual uma civilizagao grava, fixa, memorizapara sie para a posteridade o conjunto de seus conbecimentos,

de suas descobertas, de seus sistemas de crengas e os voos de sua imaginagao” (MACHADO, 2008, p. 203).

Neste sentido, o livro - e nao qualquer outro dispositivo, por obra dos acontecimentos
histéricos - €, sem duvida, uma (dentre as possiveis) sistematizagdo e reuniao organizada do
conhecimento para repassa-lo sem os tropecos, que este se sujeitava quando entregue somente
a memoria humana. Com esta acepgao de livro, ndo se pretende ignorar a perspectiva de
McLuhan (1972), de que o conhecimento nio é proveniente essencialmente de livros, nem
mesmo suscitar uma discussao sobre a sua origem e “processamento’”, mas antes de tudo,
admitir que o livto 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 organizagao do conhecimento, des-
de a forma como as informagdes sdo construidas e apresentadas, sob o ponto de vista da su-
gestao de seus significados - o que se justifica facilmente através das regras gramaticais de cada
lingua, que regulamentam as formas de escrita, ou mesmo, pela aceitacao da validade do texto

por uma comunidade académica, por exemplo - até a sua apresentagao “plastica” de texto.

Ha competéncias e convengoes (ndo estaticas) no fazer do livro, como por exemplo,
logica seqiiencial na apresentaciao da narrativa e na disposicao espacial do texto, que vao sen-
do arquitetadas num comum acordo entre forma e conteudo, sem obviamente, descartar as
liberdades autorais e as possibilidades de significacdo, inseridas num “esforgo milenar, na cultura
ocidental, pela preservaio e transmissio de textos, mas de forma sistemitica ¢ padronizadd” (ARAU]JO,
1986, p. 44). O livro ¢ a incansavel tentativa do homem de registrar, organizar e compartilhar
o conhecimento. Este “estoque” de documentos, em forma de livros, da suporte 2 memoria,

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

Enquanto o poeta foi um narrador oral, s6 pode contar com a repeti¢ao
de pessoa para pessoa para ultrapassar o circulo de seus ouvintes
imediatos. A escrita permitiu-lhe dirigir-se a posteridade. Gragas ao
livro ele pode pretender, pelo menos em teoria, dirigir-se 2 humanidade
toda. Assim, a revolu¢ao técnica que cria o livro revela-o a consciéncia
dos povos e esta intimamente ligada a idéia de difusao. (...) O livro é o
que ¢ a sua difusao (ESCARPIT, 1976, p. 4-5).
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Parece justo conceder ao livro posicdo de destaque nos empenhos “do homem, desde os
comecos até a atualidade, para registrar para sempre as suas realizagoes e aspiragoes, os seus amores e odios, e
as suas opinioes muito variadas, fruto do seun pensamento. A maior parte desses registros conbecidos tem sido em
Sforma de livro” MCMURTIE, 1997, p. 601). E ¢ exatamente por continuar existindo empenhos
para registro da memoria e circulagdo de forma duradoura e eficiente, que o projeto historico
do livro, segundo Machado (2008, p. 207), “passa a ser pensado agora como dispositivo, como maqui-
naria, cuja funcdo ¢ ndo apenas dar suporte ao pensamento criativo, mas tambén coloca-lo en operacdo. Se antes
constderdavamos o livro como um recurso para colocar a memoria do homem para fora do prprio homen |(...),

podemos agora visualizd-la como nma maquina no interior da gual o pensamento jd esta a laborar”.

Ao longo de sua histéria, o livro tornou-se uma espécie de depositario do saber: o que
esta escrito num livro sacramentado e intitulado como verdade esta. “(..) o saber ¢ o poder. E ¢
exatamente isso que, no livro, estd em jogo. O livro limita-se a registrar a palavra divina; ele exprime a boa
patavra” MAFFESOLI, 2003, p. 240). O livro cristaliza os pensamentos como certos e 0 acesso
a estes contetdos nunca foi um evento pacifico e inocente, suscitando temores de toda ordem
e até mesmo motivos suficientes para se crer na diminui¢do do poder e dominio da Igreja,

durante a Idade Média.

Por essa caracteristica, muito tempo hegemonica, de fonte de saber e conhecimento
indubitavel, o livro foi usado como arma para disseminar doutrinas totalitarias e opressivas e
também pensamentos revolucionarios. Aliado a este “poder de detentor da verdade”, o pro-
gresso das técnicas de producio e distribuicio® fez com que o livro se tornasse um elemento
corriqueiro e indispensavel a um nimero cada vez maior de pessoas. Ja no século XIX, “nao era
mais possivel ignorar a existéncia das massas leitoras que utilizavam o livro e asseguravam sua rentabilidade”
(ESCARPIT, 1976, p. 10). Assim, os editores, leitores, autores e outros envolvidos no empreen-
dimento iniciavam a validacao e efetivacao do livro como um eficiente veiculo de comunica¢ao

e como uma mercadoria bastante lucrativa.

Mas este acesso cada vez mais facil e intenso ao conhecimento através do livro, para
alguns pensadores, aglutinou prejuizos as formas de pensamento e percep¢ao humanas. A
elucubracio, a observacio livre dos acontecimentos e a retorica foram subjugadas e tornaram-

se praticamente desnecessarias, pois tudo estava ao alcance das maos: no livro. Para Ong

6. Segundo Escarpit (1976, p. 9), no fim do século XVIII, ondas ideolégicas, como o metodismo inglés e o enciclopedismo francés
impulsionaram a difusio do livro entre os menos favorecidos, o que aumentou a necessidade de leitura “Assim, em poucos anos
- de 1800 a 1820 - uma série de invengoes transformou a técnica da impressio: prensa metalica, prensa de rolos e a pedal, prensa
mecanica a vapor. Ainda durante o reinado de Napoledo podia-se imprimir, em uma hora, mais folhas do que se imprimiria num dia
inteiro 15 anos antes. Comegava a era das grandes tiragens”.
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(1998, p. 146-148), “o mundo noético aberto a afirmacao visnal reproduzivel com precisao e correspondente
descrigao verbal exata de uma realidade afetaram ndo somente a ciéncia, mas também a literatura”. O livro
também aumentou “v atrativo da iconografia no tratamento do conhecimento, a despeito do fato de que as
épocas iniciais da impressao tenham posto em circulacdo ilustracies iconogrdficas nunca vistas antes”, o que
favoreceu a completude e a exatidio dos saberes contidos num livro: o que esta impresso ¢é

certo, findado e completo.

Também partidario desse pensamento, McLuhan alerta para as mudangas 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 sensiveis. “O impresso ao surgir,
zsolando o aspecto visual da palavra, provocon algo de estranho, sendo de fantdstico. Parecen criar uma cronica

hipocrisia, uma ruptura entre a cabega e o coragdo, entre o espirito e o sentimento” (MCLUHAN, 1972, p. 235).

Da invencao da escrita aos avancos da tipografia e, desta, a maquina de escrever e
ao teclado de computador, observa-se todo um percurso que foi (e ainda €) intensamente
influenciado pelas condi¢Ges sociais e técnicas, a0 mesmo tempo em que traz efeitos sobre a

experiéncia e a percep¢ao humanas.

Diez-Borque (1995) diz que numa época em que o livro ainda nao estava no centro da
difusdo e producao da cultura, o conceito de “analfabeto”, por exemplo, nao tinha o carater
pejorativo que adquiriu com o tempo. Segundo ele, a percep¢iao do “analfabeto medieval”
pode ser descrita como um sistema que correlaciona profundamente uma tentativa de man-
ter as informagdes guardadas na memoria e uma capacidade de interpretacdao, que nao se
resume a uma referencialidade mecanica, na escrita. E que o texto escrito, o livro, traz apenas

mais uma possibilidade para auxiliar a transmissao da cultura.

La letra, como voz congelada, cumplia, sobre todo, uma funcién
de hacer permanente lo efimero, y en si misma constitufa una
anomalfa al introducir la fijeza, la muerte, en la movilidad del
hacerce de la cultura (ciencia, mitos, fantasfas...), exigiendo una
capacitacion técnica (saber leer y escribir) frente a la dotacion
asi, pelo al dividirse la sociedad en letrados e iletrados no sélo 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 posefan la “técnica” y controlaban con ella -
por el temor reverencial a lo desconocido - a los que sélo estaban

capacitados para formas naturales y primarias de comunicacion.
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Esto, a su vez, permitia ciertas labores de “ayuda intelectual”, pero,
claro estd, no altruista e desinteresada (DIEZ-BORQUE, 1995, p. 9)".

Para além das criticas a despeito da invengao do livro, ha que se concordar que na historia
da humanidade, nio ha muitos acontecimentos que contribuiram tanto para engrandecer a
experiéncia humana e libertar “o espirito da humanidade, dos grilhées da ignorancia e da supersticao”
(MCMURTRIE, 1997, p. 159). O desenvolvimento do livro, alias, como de todos os inventos,
se d4 em meio a criticas e louvores. O uso do livro como dispositivo para o conhecimento ira
depender de inimeros fatores, como por exemplo, as mios e intengdes que possibilitam o

acesso ao leitor ou mesmo as condi¢goes em que 0 acesso se da.

Mas mesmo admitindo a sua personalidade oscilante, nao ha duvidas de que o livro ¢
um dos portais de maior e mais facil acesso as idéias, descobertas e estudos dos grandes pensa-
dores, ¢ o divulgador da poesia e dos romances dos grandes escritores e ainda ¢ um dos maiores

contribuidores para o conhecimento humano.

1.2 As propriedades e modos de construgao do livro

Olhos fixos, aten¢ao deslocada do ambiente externo e o som suave de paginas viradas
pausadamente. E facil adivinhar o que esté se passando: alguém estd lendo. O tempo e o lugar
nao se especificam, pois a cena poderia acontecer no século XVII, em Paris, ou mesmo no
século XXI, em Bombaim, na India. O livto nio mudou muito nesses aproximadamente dezoito
séculos de existencia. “O lvro impresso foi, até hoje, o herdeiro do manuscrito: por sua organizacdo em

cadernos, pela hierarquia dos formatos (...), pelos anxilios de leitura: correspondéncias, index, sumdrios, etc”

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

Osmateriais,os suportesdeimpressio e os formatos se transformaram, o oficio editorial foi
industrializado, a0 passo que a comunicac¢ao midiatizada teve acesso e dispositivos multiplicados,

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

7. “A letra, como voz congelada, cumpria, sobretudo uma funcio de tornar permanente o efémero, e em si mesma constituia uma
anomalia ao introduzir a fixidez, a morte, na mobilidade de se fazer cultura (ciéncia, mitos, fantasias...), exigindo uma capacitagio
técnica (saber ler e escrever) frente a dotagao natural de ver e ouvir. Podia nao ter ocorrido assim, mas ao se dividir a sociedade em
letrados e iletrados nio sé se criava um esquema de padroes de valor (afetando, claro, o que entendemos por literatura), mas tam-
bém uma estrutura de dominio por parte de quem possufa a “técnica” e controlavam com ela - através do temor do desconhecido
- aos que s6 estavam capacitados as formas naturais e primarias de comunicagio. Isto, por sua vez, permitia certas tarefas de “ajuda
intelectual”, mas claro que esta nio era nem altruista e nem desinteressada” (tradugdo da autora).
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Depois de um século XX de acelerada modernizagao, que presenciou o
desenvolvimento mais espetacular da histéria, o livro nao vai além do
que foi em tempos de Guntenberg, se considerado somente o aspecto
material e sem levar em conta os minimos produtos interativos, de uma
entidade fisica tdo intangivel quanto inverossimil. (...) Hawking insiste
em que hoje “nosso poder cresce muito mais rapidamente do que a
nossa sabedoria”. Se ¢ assim (...), evidencia-se que ¢ justamente nos
campos das idéias onde o livro menos mudou (SATUE, 2004, p. 33).

Mesmo com a sofistica¢ao das técnicas de impressdo, encadernacao, acabamento e lin-
guagens graficas, “o leitor que abre um livro novo sabe que encontrard imediatamente, a partir da primeira
pdgina, todas as informagoes que lhe aconselbarao sua leitura” (FEBVRE & MARTIN, 1992, p. 128),
pois o dispositivo livro, este “vbeto-sujeito facilmente identificavel” (PORTELLA, 2003, p. 9), e as
formas de acessa-lo pouco variaram. E isto talvez contribua, de alguma forma, para que o livro
tenha uma representagao simbolica tao forte e tao profunda na humanidade. Assim, por ser tao
incrustado, seja facil encontrar relatos parecidos e torneados por tantas questoes coincidentes
- sobre sua estrutura, sua defini¢ao, seu visual, suas fungoes - mas sem buscar generalizacoes e

nem uma visao definitiva sobre livro.

Manguel expoe a sua descri¢ao de livro, indicando uma profunda familiaridade com a
aparéncia do volume. Nao se trata de um volume especifico, mas de um livro imaginario, uma
espécie de projeto de livro ou uma imagem sempre recorrente na memoria do autor sobre

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

Sei exatamente qual ¢ a sua aparéncia. Posso conceber sua capa e imagi-
nar a sensac¢ao de suas ricas paginas cor de creme. Posso adivinhar, com
acuidade lasciva, a sensualidade da encadernagio de pano escuro sob a
sobrecapa e as letras gravadas em dourado. Conheco sua pagina de ros-
to sobria, sua epigrafe espirituosa, sua dedicatéria comovente. Sei que
possui um indice abundante e curioso. (MANGUEL, 1997, p. 345).

Em outro relato, Satué (2004) propoe convengdes para organizar a idéia grafica
de livro enumerando e denominando unidades morfoldgicas: capa, paginas de guarda ou
cortesia, falsa folha de rosto, folha de rosto, pagina com informacdes sobre o autor (foto ou
sua biografia), frontispicio, pagina de créditos, dedicatéria, sumario, pagina do prologo ou
texto do livro, paginas de texto (que muitas vezes vém divididas em capitulos), apéndices,
bibliografias, indices analiticos, colofao (pagina com data, local, grafica e informagoes sobre

a impressao do livro), pagina de guarda ou cortesia e lombada.
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A apresentacao 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 servigo

das necessidades poéticas, nas quais a forma

segue a funcdo harmonicamente e os materiais
usados devem estar em acordo com o emprego

ot et Comios e esséncia da obra. “sszm, o critério de livro equivale

ao espago habitdavel da casa, ao passo que a casa assume

0 papel da fachada. Em decorréncia, a forma exterior

define a casa ou, ao menos, sugere-a, enquanto o interior

= lhe ¢ precedente e mais importante” (SATUE, 2004,

p. 20). Este “rigor racionalista” traduz a relacao

harmoénica que alguns designers buscam entre
conteudo e forma, capa e interior, tipografia e

06. “Common Worship”, Derek Birdsall, 2000. Fonte: ~ imagem e contetido, em alguns projetos de livros.
Fawcett - Tang, 2007. “(..) nenbum texto segue da pdgina
impar pata a pdgina par, a fim de evitar o barulho de pdginas

sendo viradas durante a oragao. (...) Foram incluidas quatro fitas COPC (Zﬂ C ARNEIRO’ 2003) ctia um
marcadoras”.

conjunto de especificidades do livrto com
questdes sublinhadas também pelos autores citados anteriormente: “Unz volume de texto, impresso
em cingiienta ou mats paginas de papel, encadernado entre capas rigidas, com certas caracteristicas, incluindo

uma pagina de titulo, indice, divisao do texto em capitulos sendo que, neste contexto, um livro impresso ¢, ele

praprio, uma tecnologia, um meio de disponibilizar extensos blocos de texto e imagens” (COPE, 2001, p. 4).

O livro ¢ estruturado por um volume com capa, contendo informacoes organizadas
em paginas seqiienciadas e unidas por algum processo de encadernagido, com a fun¢io de
comunicar a um publico leitor um tipo de conhecimento, ao longo do tempo e do espago. Estas
propostas de defini¢iao aparentemente preenchem quesitos importantes, como os fisicos e os
de organizacdo e transmissao do conhecimento. Quase todos os autores (Manguel, Martins,
Febvre, Martin, Queiroz) pesquisados neste trabalho avaliam o livro a partir dessas informagoes
e as organizam conforme a sua urgéncia, mas todos, 2 sua maneira, estabelecem relagoes entre

essas questoes para conceituar o livro.

Talvez estas avaliagdes possam parecer acepgoes redutiveis de livro, mas por outro lado,
sa0 expressoes sensatas que podem servir como um ponto de partida para se pensar algumas

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



publicacao nido periddica, projeto grifico e/ou
tipografico, colecao de paginas ordenadas, registro
e organizacao de conhecimento, estrutura a qual

os leitores recorrem, meio de comunicacao.

Enfim, o livro ¢ um volume multifacetado,
e nao cabe agora tentar abarcar e enumerar
todos 0s muitos aspectos que o circunscrevem.
Pretende-se aqui correlacionar  repertérios,
elegendo pontos que possivelmente tragam
esclarecimentos e levantem questdes elucidativas,
sem impor um modelo enclausurado e tentando
nao cair em discussdes que apelam para a
imprecisao sobre a definicao de livro: “Comzo tudo
que tem vida, o livro ¢ indefinivel. Ou pelo menos nunca
ninguém conseguin dar-lhe nma definigao, ao mesmo tenipo,
completa e permanente. E que o livro nio é um objeto
como os outros. Ao segurd-lo, s se segura papel: o livro,

porém, estd além disso” (ESCARPIT, 1976, p. 3).

A natureza grafica e organica do livro
sempre foi influenciada “pela maneira através
da gual os livreiros e impressores especializados nesse
mercado representam as competéncias e expectativas
de sens compradores. Assim, as priprias estruturas do
livro sao dirigidas pelo modo de leitura que os editores
pensam ser o da sua clientela” (CHARTIER, 1999, p.
20) e também, logicamente, pela relacio custo/

beneficio proporcionada por essas adaptagoes.

A leitura silenciosa, a vontade de
transportar o livto para outros lugares e de
consulta-lo de maneira mais simples, por
exemplo, foram algumas das mudancas ocorridas
nos modos de leitura e nas relagoes entre livro

e leitor, trazidos principalmente pela crescente
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07. “Lou Reed - Pass Thru Fire: The Collected Lyrics”,
Sagmeister Inc, 2000. Fonte: Fawcett - Tang, 2007.
Algumas pdginas sao harménicas (...), em outras, a composicio
sugere formas livres de poesia abstrata. Algumas letras foram
borradas, desfocadas, desarrumadas, invertidas on tiveram rabiscos
de manuscritos sobreimpressos”.



50

08. “And she told 2 friends”, Kali Nikitas, 1996. Este
livro segue o mesmo conceito da exposi¢io: Nikitas,
a curadora, convidou duas artistas a submeterem seus
trabalhos e pediu que elas fizessem o mesmo convite a
outras duas artistas, e assim, por diante. “O fivro trabalba
de maneira similar, comegando no meio, com a a apresentacao de
Nikitas, ilustrando graficamente a cadeia de eventos que se seguiranm,
com as suas convidadas aparecendo a seu lado. As pdginas referentes
aos projetos aparecems progressivamente d frente e atrds até que o
comego e 0 final do livro seja alcancados”. Fonte: Haslam, 2007.

infiltracdo do livro no cotidiano das pessoas, ¢
que também alimentaram algumas melhorias e

adequacdes na produgao editorial.

O modo como o livto se estrutura ¢
essencial para o que este pretende comunicar aos
seus leitores, e a partir disso, as formas como elas
se dio podem ser consideradas como maneiras
de definir o suporte livro. As descri¢oes fisicas,
a seguit, “nasceram claramente de preocupacies legais
e regulamentacies tributarias” (HASLAM, 2007, p.
9), mas indicam um caminho para a composi¢ao

grafica e, portanto, fisica e material, de um livro.

Assim, numa tentativa de incursao pela
fisicalidade do livro, serdo abordados os seus
componentes dentro do processo de producio
do volume. Suponha-se que o livto comeca
quando um autor prepara um conteudo (texto
e/ou imagem), com o objetivo de que este seja
publicado por um editor. Haslam (2007) propoe
algumas opg¢oes de cadeias de criagdo, nas quais
sempre o autot, seja representado por um editor

ou ilustrador, esta no topo.

AUTOR — EDITORA — EDITOR — DESIGNER — PRODUCAO — IMPRESSAO — DISTRIBUICAO — VAREJO

EDITORA — AUTOR — EDITOR — DESIGNER — PRODUCAO — IMPRESSAO — DISTRIBUICAO — VAREJO

EDITOR — AUTOR — EDITORA — DESIGNER — PRODUCAO — IMPRESSAO — DISTRIBUICAO — VAREJO

ILUSTRADOR — AUTOR —> EDITORA — EDITOR — PRODUCAO —> IMPRESSAO — DISTRIBUIGAO — VAREJO

DESIGNER
FOTOGRAFO

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

Apresentado o texto ao editor, a producao grafica do livto comeca. O designer recebe

um “briefing”, e a partir dessas informacoes, busca o melhor caminho para ajustar a forma ao

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

(para se estabelecer um equilibrio entre os elementos da pagina, incluindo também as margens
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e os espagos a serem preenchidos); conformacio do texto (alinhamento, espaco entrelinhas,
paragrafos, hifeniza¢ao, tamanho de colunas de texto, notas de rodapé, legendas etc); tipografia
(familia tipografica, corpo, peso, largura, espago entre palavras e entre caracteres); programacao
visual para imagens (fotografias, ilustragoes, mapas, graficos etc); e tipo de papel (gramatura,
textura, brilho, aplicagoes, fibra, tamanho), composi¢ao cromatica dos elementos, impressao
e encadernacdo. Sobre este processo, Paulo Silveira (2001, p. 14), que ¢ designer de livros e
pesquisador, diz que é uma transformagao de uma abstragao literaria em uma obra verbo-visual

para comércio, com aplicacao de técnicas de editoracao.

Essas escolhas graficas ajudam na elaboragido de uma estrutura editorial para o volume
e na construcao conceitual da hierarquia e posicionamento dos elementos na pagina (grade),
que variam e se estabelecem a partir do tom e da abordagem que se pretende conferir ao
projeto. Com a formulacio do /ayout, que vao se firmando as conexdes entre tipografia,
imagem, conteudo e espaco da pagina e também entre conteudo, grade, capa e miolo do
livro. O equilibrio entre esses componentes e as relagoes estabelecidas entre eles promovem e
orientam a configurac¢ao visual e as provaveis formas de manuseio e leitura do livro. A partir das
conexdes estabelecidas pelo trabalho de criagao do designer - que pode incluir também o editor,
o proprio autor, o ilustrador ou o fotégrafo -, o volume comega a apresentar sua identidade
nos elementos que o compoem. Haslam propoe uma divisio em trés grupos de componentes

basicos do livro: o livro propriamente dito,

ou seja, o volume, a pagina e a grade. st

O volume do livro é organizado emum ~ wee

caderno, que ¢ formado por folhas dobradas

sempre em multiplo de quatro e que formam

N

o miolo do livro. Esta parte interna do livto ¢~ =~
guardada (s protegida pela capa. Miolo e capa 10. Os componentes do livro. Fonte: Haslam, 2007.

sao estruturas basicas, que se estabelecem — mmemaan — mancha grific

a partir de um arranjo visual ¢ obedecem a

- %R

READFLH UGS RESES

regras e estratégias criadas pelo designer para

conferir a integracdo entre os elementos do Ry

EXES, REA-AEOR,
H—AKSBR, HH—ARRRES
PEFSCE S TR 2N 0 2]
ABEESE, RETRESIARRS
FAARBARBNE X RRAN,

B XNERD (- ARAK Y~
). CERRLR REBE-=
*OX

margem exterior

livro, conforme o seu projeto.

Essas  duas estruturas  basicas

margemdopé L margens internas

apresentam ainda divisbes que orientam a . 4
p 9 11. Estrutura e margens da pagina. Pequeno Livro

industria editorial e o fazer do livro, sao elas: vermelho, Mao Tsé-Tung. Fonte: Haslam, 2007.
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lombo ou lombada (estrutura costurada ou com grampo que segura as paginas, podendo conter
titulo, autor do livro), capa (revestimento do livro, que protege o miolo), paginas de guarda
(folhas que prendem o miolo a capa, podem nio ter impressdes ou motivos decorativos),
folhas preliminares (ante rosto; folio branco; frontispicio, com o nome do autor, titulo, editora;
colofao, pagina no fim ou inicio do livro, que contém a informagdo sobre titulo, autor, editor,
tipografia, local e data de impressio, entre outros; sumario listando o conteido do volume)
apresentacao do livro; prefacio da edi¢do; texto propriamente dito; quarta capa (verso da capa
do livro, que pode conter informagdes como sinopse, biografia do autor, opinides da critica),
cabeca, pé, badanas ou orelhas (extensdes das capas ¢/ ou sobrecapas que se dobram para o

interior e podem conter sinopses, criticas, biografia do autor).

A mancha grafica compde a pagina de um livro, englobando todos os componentes
impressos, como texto, imagem, nota de rodapé, nimero de pagina, legenda de imagem
etc. Toda essa mancha impressa é enquadrada numa grade especificada pelo designer
e que serve sempre de guia para a disposi¢ao dos elementos tanto impressos como “nao-
impressos”. As margens sao espagos brancos que envolvem a mancha e podem distinguir-se

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

A descricao® de todos esses detalhes do livto di uma idéia da sua composicio, que
contribui para a construcao verbo-visual de uma logica de seqiiencialidade a ser seguida pelo
leitor a0 manusear o volume e “navegar” pelos seus componentes. “Los materiales que conforman
el libro tienen que ser considerados como un conjunto. (...) Si las propuestas del diseiiador son adequadas, se

podria introducir en el processo de comunicacion entre el antor y el lector algo que, a falta de una palabra mejor,

se describiria como esteticismo” (MARTIN, 1994, p. 171)°.

O livro é, entdo, um projeto de um autor, que cria mensagens a serem passadas de for-
ma impressa (ou nao), a partir de um determinado cédigo para um leitor. E o design do livro,
ou seja, seu aspecto material deve, para Martin (1994), codificar e transmitir essa mensagem
do autor para que o leitor a decodifique ¢ a assimile de uma maneira clara e mais proxima da
pretendida pelo autor. Esta intencio de significados (textual ¢/ou visual) do autor é construida
através de suas escolhas poéticas, formulando um contetido e uma seqiiencialidade narrativa a

ser “percorrida” pelo leitor.

8. E 6bvio que ha diferencas nas descri¢oes de livro. O que se tentou fazer aqui até o momento foi um pequeno apanhado bibliogré-
fico mesclado a experiéncia da autora, como designer grafico.

9. “Os componentes que formam o livro devem ser considerados como um conjunto. (...) Se as propostas do designer sio adequa-
das, pode-se introduzir no processo de comunicacio entre o autor e o leitor algo, que, na falta de palavra melhor, se descreveria
como estética” (tradu¢ao da autora).
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A seqiiencialidade na percepgao ou leitura do livro ¢ um dos seus elementos mais basicos
e tunda “wma ordem interna da obra, envolvendo a interagao mecinica do leitor ou fruidor. Um livro envolve o
tempo de sua construcdo e os tempos de sen desfrute. Cada vez que viramos uma pagina, temos um lapso e o inicio
de uma nova onda impressiva”, que conta simultaneamente com impressoes passadas e futuras,
provenientes de uma mesma obra ou de um contexto cronolégico ou estilistico de outras obras
(serialidade). Para Silveira (2001, p. 72-73), “Seqiiencialidade e serialidade sao elementos tao definidores
da estrutura fisica da obra que se tornam presentes pela materializacao. 1sso acontece, por exemplo, num nimero

de pagina (folio), que tem papel importante na obediéncia on denegacao da ordem”.

No processo de construc¢ao da seqiiencialidade da obra, ou seja, da propria obra, o autor
agrupa, delimita e organiza informagdes, caracterizando um discurso, que pode vir a funcionar
como um fio condutor da leitura. “Nas palavras célebres Montaigne, “leitor, sou eu mesmo a matéria
deste livro”, e nele serao encontrados “alguns tragos do meu cardter ¢ das minhas idéias” (MONTAIGNE

apnd BAUDELLAIRE, 2008, p. 9).

O livro ¢ uma obra escrita por qualquer pessoa esclarecida sobre qualquer
assunto da ciéncia, para a instrucao e o entretenimento do leitor. Pode-se
ainda definir o livto como sendo obra de um homem de letras, coligida
para comunicar ao publico e a posteridade tudo quanto o autor possa
ter inventado, visto, experimentado e compilado, devendo constituir
material consideravel para encerrar-se num volume. (...) o método ou a
ordem dos assuntos deve prevalecer; e o estilo, que consiste na escolha
ou organizacao das palavras, repousa afinal como o colorido que deve
se manifestar no conjunto da obra (ROUVEYRE, 2003, p. 15-18).

Assim, se estabelece uma relacao de comunicagao entre leitor e autor, pois ha umainterface
fisica entre ambos, possibilitando e apontando caminhos de manuseio, desfrute, leitura: o livro. %4
qualidade titil dos livros é um prazer gue nao deve ser subestimado” (ROBERTS, 2007, p. 11) e que unida
aos aspectos visuais do livro e aos aspectos textuais da narrativa formam juntos um sistema de

“navegacao”,quepermiteaoleitordesvendareexplorarumacomplexaarquiteturadeinformagdes.

Durante o ato de ler (de interpretar, de recitar), a posse de um livro
adquire as vezes o valor de talisma. (...) Ha algo em relacao a posse de um
livro - um objeto que pode conter fabulas infinitas, palavras de sabedoria,
cronicas de tempos passados, casos engracados e revelacoes divinas -
que dota o leitor do poder de criar uma histéria (...) e de um sentimento

de estar presente no momento da criagio (MANGUEL, 1997, p. 143).

Dentro de uma perspectiva da literatura, a partir do “texto literario” descrito por Iser
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(1996, p. 15), como algo que ‘S produz seu efeito quando lido” e o ampliando para a dimensio
livro, — admitindo o texto e o leitor como polos componentes do ato da leitura e do manuseio
do livro — pode-se chegar ao ponto em que livro constitui-se sob a premissa de comunicagao.
Esse processo de comunicacao exige a interagao entre os polos componentes para efetivar a

concretizacao da obra.

A obra literaria se realiza entao na convergéncia do texto com o leitor;
a obra tem for¢osamente um carater virtual, pois ndo pode ser reduzida
nem a realidade do texto, nem as disposi¢oes caracterizadoras do leitor.
Dessa virtualidade da obra resulta sua dinamica, que se apresenta como
a condicao dos efeitos provocados pela obra. O texto, portanto, se re-
aliza s6 através da constituicdo de uma consciéncia receptora. Desse
modo, ¢ s6 na leitura que a obra enquanto processo adquire seu carater
proprio. (...) A obra ¢é o ser constituido do texto na consciéncia do lei-
tor. (...) o leitor ‘recebe’ o sentido do texto ao constitui-lo. Em lugar de
um codigo previamente constituido, o coédigo surgiria no processo de
constituicao, em que a recep¢ao 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
otexto: “Um espago de fruigio fica entao criado. Nao é a pessoa’ do ontro que me é necessdria, é o espago: a possibili-

dade de uma dialética do desejo, de umaimprevisao do desfrute: gue os dados nao estejam lancados, gue haja um jogo”.

O livro ¢ um projeto de um autor e fica em siléncio, numa espécie de limbo, até que o
leitor ative seus significados e lhe dé voz. %A relacao 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 gue um texto
figue pronto, o escritor deve se retirar, deve deixar de existir” (MANGUEL, 1997, p. 207). E a presenca
ausente do outro - escritor - representando a alteridade do sujeito e instaurando o sujeito univer-
sal ausente (KUTUKDJIAM, 2003). Por outro lado, “?odo livro pressupoe uma transcendéncia, porgue
sua leitura permite sempre escapar a nosso contexto espago-temporal imediato” (ROUANET, 2003, p. 76).

Neste viés literario, pode-se, entido admitir que livro so6 se torna livro quando lido:

(...) no final, livro e leitor tornam-se uma coisa s6. O mundo que é um
livro, ¢ devorado por um leitor, que ¢ uma letra no texto do mundo,
assim cria-se uma metafora circular para a infinitude da leitura. Somos
o que lemos. (...) toda vez que, ingerindo-o, fazemos o texto entregar
algo, simultaneamente nasce sob ele outra coisa que ainda nao apren-

demos. (...) nenhuma leitura é definitiva (MANGUEL, 1997, p. 201).
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Mesmo admitindo todas essas perspectivas para se discutir o livro, - seu fazer, sua
estrutura, sua configuracao material e simbdlica, as relagoes intrinsecas que envolvem o seu uso
(autor-livro-leitor), as caracteristicas de como se da sua interface - neste trabalho, o que mais
interessa sdo as evidéncias que apontam claramente que “uw livro é um objeto. Ele nao ¢ a obra
literdria. A obra literdria ¢ de escritores, pesquisadores, publicadores. O livro ¢ de artistas, artesaos, editores.
E de conformadores” (SILVEIRA, 2001, p.13). Ou ainda como observa Drucker (2004, p. VII):
“The book is a dynamic interface, a structured set of codes for using and acessing information and navigating

the experience of a work. Books are immersive, absorptive, complex”".

1.3 Uma possivel rede de referéncias

Como dito no inicio deste capitulo, o livro (codex) traz referéncias muito profundas para
este trabalho e algumas questoes relativas ao seu uso, leitura, manuseio, estrutura, histérico e
producio foram discutidas anteriormente no amplo terreno da bibliofilia. Tendo como uma
das possiveis bases todo esse repertorio sobre o livro, essas referéncias (e outras mais) tornam

a aparecer recontextualizadas em outros espagos de criagdo - artes plasticas.

Essas referéncias do livro, anteriormente discutidas, e algumas manifestagoes artisticas,
como obras de artistas, vanguardas, exposicoes realizadas, momentos artisticos de determinadas
formas de producdo, em diversos ramos da arte (literatura, poesia, design, pintura, escultura,
musica, instalacdo, fotografia) vao ajudar, de forma inter-relacionada, a trilhar algumas
possibilidades de percursos historicos e artisticos, que favoreceram (e ainda favorecem) um

terreno fértil para a criagao de livros de artista e para didlogos com estas experiéncias artfsticas.

Vale salientar que esta perspectiva “historica” é trazida dentro de um enfoque processual;
e dada a impossibilidade de se apontar sua origem, nao ha uma rigidez na delimitagao histérica

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

A “historia” da criagdo do livro de artista ¢ pensada a partir de uma “uma rede de conexes, cuja
densidade estd estreitamente ligada a multiplicidade das relagoes que a mantém” (SALLES, 2000, p. 17), e na

qual, possivelmente, devem ser encontradas relagdes entre o livro (codex) e experiéncias artisticas.

10. “O livro é uma interface dindmica, um conjunto estruturado de cédigos de uso e de acesso a informagao e navegagio pela
experiéncia de um trabalho. Livtos sdo imersivos, absortivos, complexos” (traducio da autora).
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Esta visao historica adotada para focar o livro de artista admite também que a consciéncia

da historia da arte ajuda a determinar

a arte de nosso tempo e ¢ a chave para entendermos o que acontece
nas galerias de Nova York, Los Angeles, Paris, Varsévia, Toquio. Afeta
nao sé o status objetivo das novas obras, as condi¢des sob as quais
sdao avaliadas e adquiridas, mas também os impulsos que levam a sua
realizacdo e seu significado estético; em suma, o que as qualifica como
obras dearte. (...) A historia da arte decide o que é a arte e aarte decide o
quedespertaraiemnodsaemocaodobelo (ROSENBERG,2004,p.27-28).

Desta maneira, pretende-se afastar qualquer proposta de elaboracdo simplista e
prematura de um conceito de livro de artista, para aplica-lo indefinidamente num passado
artistico-historico, 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

grades ¢ as defini¢cdes fechadas,

exatamente porque atravessamos um momento de amolecimento de
fronteiras. O que antes era claro e definitivo, a partir do final do sécu-
lo XIX passou a ser posto em questdo. (...) As categorias tradicionais
vao, aos poucos, perdendo sentido enquanto expressio necessaria da
vida e do mundo, passando-se a optar por formas expressivas que nao
temem sobrepot, juntar, combinar o que antes parecia impossivel de

estar junto. Esse é o caso do livto-objeto' (DOCTORS, 1994, p.6).

E importante também ressaltar a “ndo” demarcacio de fronteiras de categorias artis-
ticas. Nesta pesquisa, nao ha o intuito de cercar o terreno de atuagdo exclusivo do livro de
artista. Se por um lado o ralo tracado das fronteiras dificulta para se descrever ou apontar ca-
tegorias artisticas estanques e especificas, por outro lado, ele permite intersegoes e passagens

que possibilitam experiéncias e linguagens cada vez mais ricas.

Nem perto nem longe, nem passado nem presente. Mas entre uma
coisa e outra. Aqui e 1a (...). Entre o real e o imaginario, o figurativo e
o abstrato, o movimento e o repouso. Entre o visivel e o invisivel. (...)
Operagoes que recorrem a varios suportes e linguagens artisticas, que
se aninham nas intersecgoes desses vetores (PEIXOTO, 1996, p.199).

11. Matcio Doctors utiliza sempre o termo livro-objeto, no catalogo Livro-objeto: a fronteira dos vazios, para designar obras que Paulo

Silveira preferiu denominar como livro de artista.
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As operagdes e praticas artisticas convivem, se intercambiando e se inter-relacionando,
ocasionando combinag¢des e trocas de vias mdltiplas de teorias, procedimentos, técnicas,
linguagens etc. Em cada pratica artistica, ha uma espécie de turbuléncia entre o que de fato pode
existir de especifico (se ¢ que ainda hd) e as modificacdes ocorridas, que a reconfiguram, num
processo de hibrida¢ao. Neste movimento de hibrida¢do e convergéncia, as praticas artisticas
tornam-se cada vez mais amplas e mais interpenetraveis, mesclando e mixando os campos,

antes especificos, enriquecendo os meios e desenrijecendo as experiéncias artisticas.

Para Raymond Bellour (1997, p. 14), ndo se consegue mais pensar as praticas artisticas
separada ou independentemente, pois, segundo ele, por mais exterior ¢ distante que uma esteja de
outra,nenhuma pratica pode serapreendida semse observaras referénciasao que ela propriaaltera

— “em suma, tudo de onde ela provém e para onde volta a cessar, a fim de moldar uma identidade que lhe escapa’.

As experiéncias artisticas nao apresentam mais especificidades puras e se dio de forma

multipla e entre

Passagens, corolarios que cruzam sem recobrir inteiramente esses
“universais” daimagem: dessa formase produzentre foto, cinemae video,
[literatura, escultura, instalagdo, pintura, video-arte|, uma multiplicidade
de sobreposicoes, de configuracdes pouco previsiveis. A propria
natureza de uma midia capaz de integrar e de transformar todas as outras,
associada a capacidade peculiar que os produtos que dela derivam tém de
aparecer a todo instante numa caixa simultaneamente intima e planetaria,
acabou mudando profundamente (isto se tornou uma evidéncia) tanto
nosso sentido de fabricagio quanto o da apreensio das imagens.
Desse modo (virtualmente), o entre-imagens ¢ o espaco de todas essas
passagens. Um lugar, fisico e mental, multiplo. Ao mesmo tempo
muito visivel e secretamente imerso nas obras, remodelando nosso
corpo interior para prescrever-lhe novas posicoes, ele opera entre as
imagens, no sentido muito geral e sempre particular dessa expressao

(BELLOUR, 1997, p. 14).

Nao é mais possivel estabelecer fronteiras rigidas entre as praticas artisticas. As mescla-
gens entre as linguagens sao tao intensas e profundas, que se pode supor, chegarem ao limite do
ontolégico. O artista atravessa varias praticas e ao produzir nao escolhe apenas um “meio” ou
uma unica modalidade, age nas passagens, nas contaminagoes, e suas estratégias na elaboracao

de obras esgarcam os limites das especificidades.

Assim, pode-se até pensar que deve haver tantas definicdes de livro de artista quantas

forem as obras produzidas. Mas os livros de artista ndo sio criados desprendidamente, ao



58

contrario, cada obra encontra-se em estreita relacio com as que a antecederam e com as que
a precederao. As relagoes entre as obras produzidas e encaradas pelos artistas como livros de
artista formam uma rede de tradigdes, em constante didlogo, envolvendo também aspectos
como: os mecanismos de legitimacdo institucional de uma obra de arte, a legitimagao da obra

por parte do proprio artista, o valor de exposi¢ao, os critérios impostos de categorizagao etc.

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

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

Sob esse prisma, ¢ interessante pensar que a rede da criagdo se define
em seu préprio processo de expansao: sao as relagdes que vao sendo
estabelecidas durante o processo que constituema obra. O artista cria um
sistema a partir de determinadas caracteristicas que vai atribuindo em um
processo de apropriacOes, transformacoes e ajustes; que vai ganhando
complexidade a medida que novas relacdes vao sendo estabelecidas.
O que buscamos ¢ a compreensao da tessitura desse movimento, para
assim entrar na complexidade do processo (SALLES, 20006, p. 33).

A “tessitura” das relagoes e os componentes da rede de criagao do livro de artista sdo
o cerne desta pesquisa e ¢ sobre estes aspectos que se busca uma maior compreensao, sem se
prender a padroes formais ou funcionais, nem a caracteristicas ingénuas e ralas, que subordinam

obras a uma classificacao e encaixe fixos.

Feitas as ressalvas necessarias, dar-se-a seguimento ao tragado de um possivel percurso
histérico de referéncias para o livro de artista. Retornando a arte gotica, por volta do século
XIII, a iconografia biblica ornamentava os vitrais das Igrejas, representando as passagens do
Velho e Novo Testamento, aos fiéis. “Apds 1250 houve um declinio da atividade arguitetonica, o que
reduzin as encomendas de vitrais. Nessa época, entretanto, a iluminura adaptara-se ao novo estilo (...). Os

»

centros de produgao transferiram-se dos scriptoria mondsticos para as oficinas urbanas dirigidas por leigos (...)

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

Essas imagens migraram para os livros, se tornando muito populares e dando origem a
um tipo de publicacao da biblia, chamada “Bibliae Pauperum” (ver pagina 8). Estas biblias ficavam
abertas para que se acompanhassem as passagens das escrituras, durante todo o ano litargico.
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 “um sentimento de pertencer aquilo, de
compartilhar com os sabios e poderosos a presenca da palavra de Deus”. Além disso, havia uma intensa
producao de livros luxuosos, como os livros de horas, ricamente ilustrados e freqiientemente

encomendados pelas elites.
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12. Vitral de Notre-Dame de la Belle Verriere, 4,90x2,36m. 13. Pagina sequiencial da Biblia Panpernm de Heidelberg, século
PrimeirajaneladaColateraldocoro,ladosul. Catedralde Chartres, XV. A cena da parte inferior da pagina retrata a Anunciagio.
meados do século XII, Franca. Fonte: Janson & Janson, 1996. Fonte: Manguel, 1997.

Nessas produgoes, as ilustragoes eram o ponto central; ao texto restava a fun¢ao apenas
de legenda ou pequenos trechos incorporados as iluminuras. Estes livros quase sem palavras
apresentavam uma sintaxe de imagens, fazendo com que o “leitor” identificasse e interpretasse
uma narrativa ali proposta. Nota-se também que essas imagens, quando apareciam com textos,
nao eram redundantes, nem representavam o que o texto dizia, mas tinham uma autonomia e

uma narrativa propria.

Com o livro de horas, mais modestos ou suntuosos, a apreciacdo e o interesse por
imagens alcancaram um de seus auges. Todos tinham seu livro de horas, algumas vezes
sendo o tnico da estante. “Riquissimas Horas”, encomendado pelo Duque de Berry, um rico

colecionador de livros e obras de arte, aos irmaos Limbourg, ¢ um dos mais luxuosos e mais
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14. “Riquissimas Horas”, de Duque de Berry, c. 1415, Irmios Limbourg, Museu Condé, Chatilly. Fonte: Janson & Janson, 1996.
Volume; indice; iluminuras dos meses janeiro, fevereiro, margo e abril.

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

quimicos, misturados com goma arabica para ligar a tinta.

Os artistas retrataram a paisagem e a vida do homem junto a natureza, com enorme
rigor de detalhes. “As pdginas mais admirdveis das Riguissimas Horas sao as do calendario. Essa espécie de
ciclo, representando as atividades proprias de cada miés, era uma antiga tradigao medieval. (...) a iluminnra de
Fevereiro, amais antiga paisagem de neve e toda a bistdria da arte ocidental, dd-nos uma visao encantadoramente
lirica da vida nas pequenas aldeias no fim do inverno” (JANSON & JANSON, 1996, p. 156-160). O
“Riquissimas Horas” pode ser considerado como uma espécie de album panoramico da vida
aristocratica da idade média européia, em seus mais diversos aspectos mostrados a partir de

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

Um outro nome importante para compor as referéncias do livro de artista ¢ William

Blake (1757-1827). Para Fabris & Costa (1985), William Blake pode ser considerado como um
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dos precursores de livros de artistas, por sua intensa atividade de interagao entre arte e literatura.
E impossivel dissociar o poeta do artista. Blake imprimiu e iluminou quase todos os seus livros.
“Os texctos vinham sempre acompanhados de ilustragies e o antor fazia questao de diferenciar uma cipia da ontra,
tornando cada exemplar sinico. Do “Livro de Urizen”, existem seis produgoes diferentes que, embora possuindo

0 mesmo texto, diferem quanto a colorago e ilustragoes” (MARSICANO & CARVALHO, 1984, p. 10).

Asilustragoes e as palavras compunham um todo tGnico, para Blake. Em suas obras, como
“Song of Innocence” (1789) e “Songs of Experience” (1794), Blake disp0Os estrategicamente as
unidades visuais no espaco poético do texto e ambas avan¢am sobre o mesmo terreno da pagina,
conjugando intensamente uma composicao tnica. Blake condensou em seus livros a densidade
tematica, a configuracio das imagens ¢ a ordenagdo plastica dos textos, com organicidade
formal e expressividade cromatica, numa atmosfera narrativa Gnica e densa. Imagem e texto

nao se subordinam, mas interagem e compoem igualmente um tnico espago de fruicao.

Seus dois livros de poesia - Songs of Innocence e Songs of Experience
tracam o eixo de sua obra, que poderia ser identificado como uma busca
jamais concluida por ele e que oscila sempre entre um extremo e outro:
recuperar a felicidade da infancia ameacgada pela corrup¢ao 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
da alma através do conflito eterno entre o bem e o mal, a inocéncia e o
pecado. E, se para isso, ele recorre a natureza, ¢ para transforma-la em
seguida em verdade espiritual (ARANTES, 2007, p. 10).

William Blake criou seus livros através da combinacdao das varias técnicas artisticas,
sobre as quais o artista tinha amplo conhecimento, explorando todo o potencial simbdlico
do livto como elemento de criagdo, chamando para si préprio o controle de todo o processo
de produgio: texto, gravura, ilustracdo, tipografia, impressao, encadernagao. Segundo Arantes
(2007), em 1787, Blake criou um procedimento para prensar suas criagoes chamado “Impressiao

iluminada”, que permitia utilizar varios matizes de cor juntos numa mesma impressao.

A partir desses procedimentos que aliam arte e literatura, pode-se observar que o livro
torna-se um ambiente em que os artistas, em varios momentos, participando de movimentos
artfsticos ou nao, passam a transitar, incentivados por editores - que acreditavam que os livros
realmente seriam um veiculo interessante para expor as idéias dos artistas, como também
possibilitariam uma “audiéncia” maior para o artista e para o proprio meio - ou seduzidos pela

evolugaodastécnicasdeimpressao,que possibilitavamaexploracaovisualdeumnovomeio:olivro.
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(...) the various relantioships between artists and authors are explored.
The perceived primacy of artor textin books often defines the conditions
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, papet, typography, and shape — evolve from the interactions of
artist’sideas. Finally, theintegration of the book forminto 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)."

Ja a partir do século XVI, segundo Manguel (1997), iniciavam-se algumas experiéncias
particulares de ilustragao de livros, com tematicas sobre estudos de anatomia humana, pesquisas
sobre elementos da natureza, arquitetura, mecanica, que funcionavam quase sempre como um

diario, livro de viagens, anotagdes intimas ou documentacao de percursos de criagao.

Muitos desses “cadernos de anotagoes” tornaram-se referéncias para estudiosos, artistas
e clentistas, por apresentarem verdadeiros tratados e, por outro lado, foram (e ainda sao) um
método bastante recorrente para registro de percursos de criagao. O pintor, escultor, anatomista,
astronomo, engenheiro, matematico, musico, filésofo, arquiteto e inventor Leonardo da Vinci
deixou impressionantes paginas com planejamentos de engenhosas criacdes, rascunhos de
obras, pesquisas, experimentos de técnicas de pintura, notas e desenhos que fundiam arte e
ciéncia, pensamentos sobre as mais diversas areas em que atuou. “Ele acreditava que o artista devia
conhecer todas as leis da natureza, e para ele o olho era o instrumento perfeito para se obter tal conbecimento. O
extraordindrio alcance de suas priprias pesquisas € comprovado pelas centenas de desenhos e notas que ele pretendia

que viessenm a constituir um conjunto enciclopédico de tratados” (JANSON & JANSON, 1996, p. 211).

Da Vinci tentou entender os fenomenos e descreveu com detalhe tudo que pesquisou.
Seus manuscritos mostram apontamentos sobre protétipos de maquinas voadoras, armas bélicas,
sinteses de seus ideais estéticos e éticos, registros de suas autopsias, idéias artisticas e estudos
das propor¢oes humanas (“Homem Vitruviano”). Nestes cadernos, ha a documentacio de

um intenso e vasto percurso de criacdo, das estratégias utilizadas nas descobertas, observagoes

12.%(...) as varias formas de relagio entre artistas e autores sao exploradas. A prioridade da percepgio daarte ou do texto em livros quase
sempre define a condi¢do sob a qual os dois se encontram reunidos. Artistas com autores, artistas como autores ¢ artistas para autores
sdo trés formas de abordar os assuntos. Outra forma ¢ como os artistas dispensam completamente o texto sem se afastar dos compo-
nentes essenciais do livro: integridade de idéias e apresentacio seqiiencial. (...) Formas delidar com a parte fisica do livro — capas, papel,
tipografia e formato — derivam das interacoes das idéias dos artistas. Finalmente, a integragao da formalivro nas tendéncias do fazer arte
¢ indicada pela observagio de que os livros de artista tém um parentesco com outros tipos de obras que geram” (tradugio da autora).
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17. Desenhos e anotagdes de Leonardo da Vinci, século XV aproximadamente. Fonte: Janson & Janson, 1996.

importantes a serem retomadas. Mesmo numa época em que papel era bastante caro, da Vinci
anotou todas as suas referéncias e usou o desenho como uma de suas principais ferramentas
de registro de pensamentos, o que contribuiu muito para caracterizar a ilustragdo como ‘“um
instrumento essencial para anatomistas |artistas, pesquisadores, cientistas, profissionais das mais
diversas areas| e bidlggos. Um desenho como 0 Embrido no Utero alia nma agnda observagio a clareza de nm

diagrama, on - parafraseando as palavras do priprio Ieonardo - visao e introvisao” 1IDEM).

Seguindo com procedimentos artisticos de didlogo entre a literatura e as artes visuais:
estas experiéncias aconteciam, obviamente, de maneira nio linear, mas bastante recorrente,
desde o advento do livro, sendo verificados em diversos tipos de processo, autoria e conexoes

entre artistas, poetas e escritores.

No século XIX, passada a euforia causada pelos ornamentos em textos e imagens do
Romantismo em livros, muitos artistas lancaram-se em projetos de livros ilustrados (“/vres de

peintre”), desenvolvendo novos formatos e aproveitando as inovagoes das técnicas de impres-
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sdao, como a inser¢ao das cores. “In the exuberance of the 18905, color was everywhere. Color posters and
various experiments to produce color on the pages of books and periodicals drew publics attention. The publi-
shers of chromolithographs issued views and reproductions that were gandily exaggerated, (...), in misguided
attempts to glamorize their products” (CATLEMAN, 1994, p. 19)".

Os dialogos entre as artes visuais e a literatura acompanhavam a dilui¢ao de limites rigi-
dos entre as diferentes linguagens e praticas artisticas, diminuindo cada vez mais, as fronteiras
entre o texto e a imagem e as formas de produgio. Poetas e escritores exploravam as técnicas de
ilustracao, produzindo-as ou efetuando parcerias; assim, como passavam a ver o campo da pa-
gina nao s6 como espago a ser preenchido por texto, mas com uma visualidade possivel para a
escrita e imagem, em hierarquias diferentes, sem subordina¢ao ou formando relagbes. Artistas,
por sua vez, participavam de projetos com livros, tendo como elementos de sua paleta de cria-

¢do: o texto, o visual da escrita, o potencial espaco da pagina e as possibilidades de ilustragao.

Estas aventuras editoriais com contribui¢coes enriquecedoras de artistas e escritores tém
uma significacdo muito expressiva para a arte: sao pensamentos anotados, operacoes artisticas
experimentais, exploragdes e associacoes livres entre repertorios, procedimentos e praticas das
artes visuais e da literatura, que se davam assim, exatamente por acontecerem no espago singe-
lo do livro. Estas articulagoes e autorias compartilhadas acabavam, entdo, “ressemantizando”,

num processo de criagdo 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
repertorio de procedimentos e experiéncias para as mudancas e reformulacées 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 exposi¢ao “Modern Paintings
and Sculptors as Illustrators”, realizada em 1935, por Monroe Wheeler, diretor de publicagdes

e de exposi¢cdes do MOMA.

Através das escolhas curatoriais para a exposicao “A century of artists books”, realizada
no MOMA, pode-se observar a formagao da linha conceitual e historica de livros de artistas
proposta por Castleman. Ela descartou livros Gnicos, livros mais escultéricos, livros feitos a mao
e qualquer tipo de publicacao periddica, priorizando livros que apresentassem experimentagdes

estilisticas e tedricas no fazer do livro.

13. “Na exuberincia dos anos 1890, a cor estava em todos os lugares. Cartazes coloridos e varios experimentos para produzir cores
nas paginas dos livros e jornais chamaram a atengdo do publico de leitores. Os impressores de litografia em cores fizeram tiragens
e reproducoes exageradamente, (...), na tentativa de valorizar seus produtos” (traducio da autora).
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A curadora abrange um grande espaco de tempo e considera como livros de artistas
modernos, obras surgidas no fim do século XIX, como as parcerias entre artistas e escritores;
relativiza a importancia do Grupo Fluxus para a producao de livros de artistas. Mas por outro
lado, Castleman esquece de citar a arte postal e a arte conceitual, e enaltece a importancia da

“Caixa Verde” (1934), de Marcel Duchamp.

Embora em uma posi¢ao bem conservadora, Castleman enriquece o debate sobre as
diferencas conceituais dos livros de artista. Para ela, ha diferencas entre livros tradicionais, que
podem ser ilustrados; trabalhos em forma de livros produzidos pelas vanguardas; e o livro de
artista “‘contemporaneo”. Castleman (1994, p.13) acredita que um livro de artista nao é somente
“a text printed on pages that have also been decorated by an artist in one of the tradicional print techniques,
but an object totally created by an artist, wich may not have text, paper pages, covers, or any properties usually

associated with books’?.

Outra importante contribui¢iao de sua curadoria para esta pesquisa, além da propria ex-
posicao realizada, € a inser¢ao dessas operacOes artisticas em livros entre artistas e escritores. E
a partir disso, pode-se prever que as possibilidades de interacao entre as competéncias artisticas
- artistas e escritores, artistas para escritores, artistas como escritores, escritores para artistas,
escritores como artistas, somente artistas, somente escritores ou outras aqui nao citadas - tam-

bém integram a tessitura da rede historica do percurso do livro de artista.

Para Castleman, essas obras sio como uma reacao as edicoes de luxo e aos ricos livros
ilustrados, que comegaram a surgir aos montes, com as facilidades e apuro técnico das inova-

¢Oes de impressao, entre os séculos XVIII e XIX.

A seguir, um conjunto de obras selecionadas a partir da curadoria de Castleman, dentro
da perspectiva de exercicios artisticos de interagao entre arte e literatura. As obras aqui escolhi-
das obedeceram apenas critérios de diversidade de caracteristicas de produgao, procedimento,
técnica e temas, e sa0 apenas ilustrativas da vastidao dessas experiéncias. Cada um desses “/vres
de peintre”, a sua maneira, inaugura uma forma de exploracao artistica do livro, constituindo, de

fato, o livro como forma, campo e elemento para criagdes e experiéncias artisticas.

“Los Caprichos” (1799), de Francisco de Goya, foi publicado em um momento de
profunda crise econémica e social na Espanha. Inicialmente criadas como titulo de “Swuesio 1°1dioma

universal. Dibujado y grabado por Francisco de Goya. Ajio 1797. El Autor soiiando. Su intento solo es desterrar

14. “(...) um texto impresso em paginas, ornamentado por um artista com técnicas tradicionais de impressao, mas um objeto total-
mente criado por um artista, que pode nio ter texto, paginas de papel, capa ou qualquer outra propriedade usualmente associada a
livros” (traducdo da autora).
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18. Paginas internas de “Los caprichos”, Francisco Goya, 1799. Fonte: Castleman, 1994.

vulgaridades perjudiciales y perpetuar con esta obra de caprichos, el testimonio solido de la verdad”, as gravuras

eram uma interpretagdo grafica para o livro “Los Suefios literarios”, de Francisco de Quevedo.

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 “Coleccion
de estampas de asuntos caprichosos, inventadas y grabadas al aguafuerte por don Francisco
de Goya”. Goya justificou a nova edi¢ao do seu trabalho defendendo a gravura e a pintura
como meios também importantes e eficazes para se decretar os males da humanidade, assim
como o livro, a literatura e a poesia. Segundo Hofer, na introdugao a edi¢ao de 1985 do livro
de Goya, este é um dos trabalhos mais brilhantes do artista. “(..) a tremendons leap in quality
and power above any prints he had over done before. At an age when most artists are att he height of theirs

career, he was only beginning to show bis mastery of drawing, tone and intellectnal content” (1985, p.I)".

Influenciado pelo pensamento iluminista, Goya analisa a condi¢do humana, denuncia
os abusos da autoridade da Igreja e representa sua revolta a ignorancia, a opressao intelectual
e a corrupgao. O livro apresenta uma narrativa dividida em nucleos (sociedade, satira erdtica,
clero), embora um pouco conturbada e confusa. Na primeira metade do livro, as ilustracdes
sao um pouco mais realistas, enquanto na segunda metade, ha uma natureza mais fantastica e
absurda. Através da série de oitenta gravuras em agua-forte, Goya retrata a sociedade espanhola,
em cenas com um elenco constituido 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 estdo ali compondo as paginas para explicar com mais detalhes as mensagens

visuais de Goya. E isto se torna ainda mais nitido quando se contextualiza a proveniéncia

15.%(...) umtremendosaltodequalidadeepodernuncafeito poreleantesemsuaspinturas. Nummomentoemqueamaioriadosartistasestio
noaugedacarreira, Goyaestavaapenascomegandoamostraroseudominioemdesenho, tonseconteudointelectual” (tradugao daautora).
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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 ha algumas provas das gravuras do livro, ha
inimeras anota¢oes de Goya e de seus amigos sobre as tematicas ¢ a composicao da cena de
cada gravura, ressaltando a importancia, e muitas vezes, a explica¢ao e o significado de cada

elemento na composicao, dentro da légica de pensamento e de criagao 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
superior do filésofo, antes com furioso sarcasmo. A estrutura do dis-
curso figurativo permanece barroca, mas levada ao limite da dissolugao.
Goya nao tem a ilusdao de resgatar na arte o absurdo histérico e moral;
ao ideal do belo teorizado por Mengs, contrapde a realidade do feio. (...)

Goya parece uma monstruosa exce¢ao, ¢ a verdadeira raiz do Roman-
tismo histérico (ARGAN, 1992, p. 40-41).

O polémico escritor, dramaturgo, ensaista
e poeta Alfred Jarry publicou, em 1894, um
conjunto de poemas, textos em formato de
pecas de teatro e partes de “César, o anticristo”,

ilustrados pelo ele proprio. Em “Les Minutes de

Sable Memorial”, Jarry constréi uma narrativa

confusa, que, segundo Castleman (1994), dificulta
a apreensao do real significado de suas ilustragoes
e refor¢ca sua predilecio por confrontacoes,

especialmente contra os misticismos religiosos.

As referéncias das gravuras de Jarry,

neste livto ilustrado, sao bastante ecléticas,

19. Piginas internas de “Les Minutes de Sable Memorial”,

Alfred Jarry, 1894, Fonte: Castleman, 1994, incluindo tracos primitivistas, goticos e também

provenientes de xilogravuras japonesas, mas
todas compostas com linhas predominantemente geométricas e mais abstratas. No contexto
da encadernagido e ordem de paginas do volume, Jarry dispoe suas gravuras entre paginas
de textos e aparentemente nao se preocupa em estabelecer relagdes mais “Obvias” com o
conteudo verbal. As paginas com gravuras do livro “Les Minutes de Sable Memorial” seguem

essa sequencialidade “incoerente” e “fantastica” proprias da construgdo da narrativa de Jarry.
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Pode-se supor que as gravuras nao sao ilustrativas do texto, ou pelo menos, nao seguem o
contetudo; o escritor as insere, assim como aborda seus temas: dentro de uma logica irracional

do absurdo e do bizarro, e nada 6bvia para os padroes de ilustragdes meramente redundantes.

“Les Minutes de Sable Memorial” ¢ um volume surpreendente nao sé pela sua dinamica
desarmonica. A tipografia, desenhada por Jarry, apresenta uma ocupagao assimétrica da pagina
de titulo, explorando os espagos vazios e conferindo uma visualidade aos grupos de palavras,
antecedendo “7he adventures in arrangements of letters and words of the Italian Futurists, Russian
constructivists, and, more directly, the calligrammes of Guillanme Apollinaire. (...) Jarrys writings, imagery,
and life (...) were models for the circle around Picasso and Apollinaire during the first decades of the twentieth
century” (CASTLEMAN, 1994, p. 21-22)'.

DAl ili grede Fiten oy 2
Jf.uu 4.{/1._/@., b

21. Paginas do livro “Noa Noa”, Paul Gauguin, 1894. Fonte: Gauguin, 1995.

Em 1891, Paul Gauguin sente a necessidade de propor restricOes criativas aos seus

trabalhos e de langar-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, imaginarios e a vida de Jarry foram modelos para o circo ao redor de Picasso
e Apollinaire durante as primeiras décadas do século XX (traducio da autora).
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condicionamentos da vida na Europa. O artista deixou a civilizagdo européia, onde supunha
estar viciado estética e estilisticamente, e partiu para o Taiti. “Between me and the sky there was
nothing except the high frail of pandanus leaves, where the lizards have their nests. I am far, far way from the
prisions that European houses are” (GAUGUIN, 2005, p. 23)".

Em sua primeira temporada no Taiti, Gauguin inebria-se na iconografia exética local e
inicia uma série de relatos intimos e pessoais, contornados de desenhos e gravuras carregados
de um erotismo natural, assumindo a proposta de uma arte indigena, simplificando suas
composi¢oes, ignorando a perspectiva e aderindo as formas espessas e primitivas e a planeidade,
com cores muito intensas. O artista iniciava a descoberta de uma outra atmosfera criativa para
o seu trabalho: ‘T 70/d myself, that in the country I would find that which 1 was seeking: 1 would only be
necessary to choose” (GAUGUIN, 2005, p. 18)"%.

Gauguin documentou experiéncias sobre sua estadia de dois anos e elaborou, sob um
viés muito particular, observa¢oes antropologicas de suas impressoes sobre a ilha, a natureza,
o povo, as mulheres, seus costumes, historia, religido, mitos. O artista tinha o intuito de reunir
a justaposicao de seus esbocos de desenhos e croquis misturados com suas préprias palavras
e mais um conjunto de anotacoes e diarios, em um livro, que poderia ser de memorias, de

viagens, de anota¢Oes ou ainda um livro etnografico.

As técnicas de producao e de impressao utilizadas por Gauguin eram todas muito pre-
carias e as ferramentas, nada sofisticadas. As xilogravuras foram impressas um pouco fora de

registro, criando imagens turvas e fantasiosas.

Os registros de Gauguin foram considerados inadequados para a Europa do inicio 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 “literario”, 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.

(...) but its elements influenced subsequent art and artist’s books
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 nio ha nada, exceto as folhas altas dos pandanus’, onde os lagartos fazem seus ninhos. Eu estou longe, muito
longe das prisGes das moradas européias” (traducio da autora).

18. “Eu disse para mim mesmo, que nesse lugar eu iria encontrar o que eu estava procurando: eu s6 precisaria necessariamente
escolher” (traducgdo da autora).
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Gauguin’s blocks were similar in scale to Japanese woodcuts, and some
incorporated decoratively framed panels filled with lettering (the titles
of the prints) in a style borrowed from Japanese prints. (...) Noa Noa
has been, from the beginning, a piece of fiction, both in its conception
and in its history. Had it been published as Gauguin wanted it to
be, its aesthetic contribution would have been a major influence on

subsequents artists book (CASTLEMAN, 1994, p. 23-24)".

22. Péaginas internas do caderno II de Delacoix, 1832. Fonte: Guaraldo, 2000.

Ainda neste terreno de “cadernos de artistas”, Delacroix faz uma viagem em missao di-
plomatica francesa por Marrocos. Ao todo, Delacroix usou sete cadernos, dos quais trés foram
perdidos e os outros quatro estio no Louvre e no Castelo de Chantilly. Em 1832, o pintor inicia
com relatos escritos o seu “diario marroquino”, seguidos de seqiiéncias de registros visuais, que
segundo Guaraldo (2000, p. 28), “wats se assemelhanm a lingnagem cinematogrdfica ou historia em quadrinhos.

Os desenhos se assemelham a takes de diferentes angulos, com panoramicas, 300m, Seqiiéncias com novimento”.

Muitas das imagens registradas por Delacroix foram produzidas com aquarela e com
bico de pena, em papéis comuns e improprios para as técnicas. SAo cenas panoramicas de
Marrocos, quase sem rasuras, em que o pintor tenta transitar o mais habilidosa e astutamente
entre a linguagem visual e a escrita. Ha também anotag¢oes sobre cores e tracos escolhidos
por Delacroix, a serem inseridas na produc¢ao da obra posteriormente, que constituem, ao fim

de meses, um extraordinario album de viagem que o pintor utilizara até ao final da sua vida.

19. “Noa Noa nunca foi publicado como Gauguin tinha concebido, mas seus elementos influenciaram a arte e os livros de artista por
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 as xilogravuras japonesas ¢ incorporavam motivos decorativos de algumas molduras de painéis preenchidos com caracteres
(os titulos das estampas), em um estilo emprestado das impressoes japonesas (...) Noa Noa tem sido, desde o inicio, uma obra de
ficgdo, tanto na sua concep¢ao, como na sua historia. Se tivesse sido publicada como Gauguin queria, sua contribui¢ao estética teria
representado uma influéncia ainda maior para os artistas subseqiientes” (traducio da autora).
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Segundo Guaraldo (2000, p. 8), as experiéncias de viagens para muitos artistas consti-
tuem “parte integrante de seus trabalhos criativos. A viagem ndo era vista como fuga ou férias, mas como busca,
pesquisa, como investigacdo. No contexto de um trabalho coletivo, recordacoes de viagem sao informagies sele-
ctonadas do mundo que indicam algo sobre sua forma de percebé-lo”. E nas anotagoes realizadas durante
esse tempo, pode-se verificar que ha “wwa necessidade de armazenamento de dados, recolbidos em inii-
meros suportes, como fotografias, textos, desenhos, pinturas, colagens, cartoes postats on videos. Sao futuros dis-

paradores de memdria, que farao evocar um pouco desse infinito estinulo sensorial disparado por uma viagem”.

Esse “atelié de bolso”, como propoe Guaraldo, ¢ um banco de dados coletados,
armazenados e organizados no espaco do caderno. Nesta pesquisa, a colegdo e o registro em
cadernos de cenas, observagdes, anotagcdes e documentagao de experiéncias tornam-se também

procedimentos e referéncia para os criadores de livros de artistas.

No tocante aos cadernos de Delacroix, publicados em edi¢oes fac-similes (como a de
1992), nas quais foram mantidos todos os detalhes, como a desordem de paginas, Guaraldo
observa que ha uma heterogeneidade na relagao entre imagem e textos, frases incompletas,
observagoes apressadas e sobrepostas. Essa “estética do inacabado e do espontaneo” do album
de viagens também povoa o repertério criativo de artistas, que recorrem aos formatos de diarios
ou mesmo publicam estes diarios com uma proposta de apresentar estética e estilisticamente as
rasuras, os borrdes, as idas e vindas de seus percursos de criagao, as informagdes colhidas e as

referéncias colecionadas.

Assumidamente influenciado pela estética e modos de producido medievais, William
Morris defendia a primazia da qualidade dos servicos manuais e artesanais, associando a pro-
ducio industrial das artes decorativas e da arquitetura ao capitalismo e sempre acreditando que
o retorno ao processo artesanal fazia do artesio um artista e do produto, uma obra de arte.
Mortis levou seu saudosismo a sério e desenvolveu fielmente uma exuberante atividade como
artista, artesao, desenhista, impressor, poeta, escritor, além de ativista politico, com o propdsito

maior de preservar as artes e os oficios medievais, em oposi¢ao a produ¢ao em massa.

Para Morris, a questao da arte devia ser colocada como uma questao politica e social, e
o artista nao devia ‘e Lmitar a dar exemplos abstratos da espiritualidade do trabalho, mas [devia) fazer e

ensinar coisas que sejam simultaneamente naturais e espirituais, siteis e belas” (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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for artists’ contributions, they were decisive in the field of typographi-
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)*.

23. Péaginas internas do livro “The Works of Geoffrey Chaucer”, William Morris, 1896. Fonte: Castleman, 1994.

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-
tensao a beleza e esta era buscada pela legibilidade de seus tipos e simplicidade no manuseio,
aliados as bordas decorativas medievalizadas, inspiradas nos manuscritos do século XV e nas

publicagoes impressas por Aldus Manutius (corrente pré-rafaelita).

O artista via nas ilustracdes 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,
tipografia, espaco entre letras, palavras e linhas e posi¢ao da matéria impressa na pagina, com
o objetivo de configurar uma plasticidade sobria e agradavel ao volume, com formas de letras,

ilustracGes 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 paginas, que tentava imitar os livros de
Gutenberg, atipografia, redesenhada por Morris, recriando varias familias. Mas estes livros tinham
umdiferencial favoravel, pois eram confeccionados comumaltissimo apuro técnico eartistico, que
conferiamaessesvolumesumaperfeiciodeencaixenamanchagrafica,incluindotiposeornamentos

muito bem alinhados, tamanho padriao nas paginas e tipos, e beleza monumental nas capas.

20. “Enquanto as publica¢des de William Morris na Inglaterra tinham um impacto marginalizado sobre a histéria de livros de ar-
tistas, ou seja, os livros principalmente conhecidos como contribui¢oes de artistas, eles foram decisivos no campo da tipografia e
impressao. Sua ambigio, em aliar arte e artesanato, que ele acreditava que existia nos primeiros anos da impressao italiana, culminou
em varios projetos” (traducdo da autora).
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A selecdo de papel e tinta e a preocupagdo com a integragao completa entre tipografia
e decoragoes nas paginas dos livros fizeram da “Kelmscott Press” a mais famosa das graficas
particulares do Movimento das Artes e Oficios, encabecado por Morris. A grafica operou
até 1898, produzindo cinquenta e trés volumes, com baixo custo e excelente qualidade de
impressao, ilustracio e composi¢ao grafica, entre eles classicos como “The Story of Sigurd
the Volsung”, “The fall of the Nibelungs” e “The Works of Geoffrey Chaucer”, com mais de
quinhentas paginas. E mesmo depois da morte de Morris, a Kelmscott Press seguiu ainda por
dois anos, produzindo livros e panfletos admiraveis, com design, tipografia e impressao, que,
segundo Castleman (1994), serviram de modelo e inspiracio para os impressores de lingua

inglesa, por todo o mundo.
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24. Paginas do poema “Un coup de dés”, Mallarmé. Fonte: Campos, Campos, Pignatari, 2002.

Mallarmé deixou um legado para a arte e nao resta duvida que a contribui¢ao de seu
trabalho para todos os artistas que se lancaram em projetos de livros de artistas ¢ um capitulo
ou mesmo uma pesquisa a parte. Neste trabalho, de forma resumida, serdo abordados apenas
alguns aspectos deixados nos esbocos do primeiro poema-estrutura, nos dizeres de Augusto de
Campos: “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard”, de 1897; e nas anotagdes e fragmentos
do projeto de Mallarmé que foram recuperados gragas ao minucioso trabalho do filélogo
Jacques Scherer, que praticamente organizou e “retraduziu” documentos quase ilegiveis e
depois divulgou, em 1957, o que serviu para ressaltar a importancia do trabalho de Mallarmé,

langando referéncias para a arte, como um todo.

O projeto poético perseguido por Mallarmé durante toda sua vida era dar forma a
uma “maquina poética”, mas o maximo que ele conseguiu atingir foi realizar um inédito e
revolucionario “poema-constelacio”, no qual, segundo Augusto de Campos, o processo de
organiza¢ao poética e composi¢ao culminaram em uma estrutura sem as nogoes de comego,
meio e fim, diluidas em idéias poético-gestaltiana, poético-musical e poético-ideogramica.

Mallarmé liberta-se
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progressivamente dos ornatos discursivos, caminha para uma extrema
elipse e concisao. Ao mesmo tempo, a fraturagdo, as interrupgoes, a
descontinuidade da linguagem, que vao triturando a sintaxe e exigindo
novas técnicas, desde a pontuagdo reduzida ao minimo ou mesmo
abolida (com ressalva dos parénteses necessarios para as intersecoes
de varios planos lingiisticos), até os arquipélagos-constelacdes de
substantivos. Os temas giram quase sempre em torno da poesia e
do poema, numa espécie de fenomeno sensivel do fazer poético. (...)
[H4] jogos vocabulares - paronomasias, assonancias, aliteragdes - nos
quais a rima tem papel de destaque (...) e contribuem decisivamente
para romper, com suas associagoes verticais, o encadeamento linear do
verso (Augusto de Campos, 2002, p. 28).

Mallarmé é um syntaxier eximio, um perito em elipses e arabescos, um
reversor de ordens (...). Hamlet da sintaxe, suspendendo o discurso num
espaco de rupturas, por parénteses e clausulas hipotéticas, avancando e
recuando, por gerundios (...) perscrutando a raiz das palavras, para nelas

ressoar cordas ocultas, amortecidas pelo uso idiomatico (...) (Haroldo
de Campos, 2002, p. 120).

Mallarmé buscava com novas sintaxes e novas maneiras de usar as palavras critérios de
superac¢ao da forma do livro, como depositario material da poesia. Nesses dois trechos de relatos
dos irmaos Campos, pode-se observar que Mallarmé efetuou transgressdes e constituiu uma
gramatica experimental para criar seus versos livres em uma narrativa expressa por sugestoes
de possibilidades de significados, organizada em uma estrutura organica, nao-linear e com uma

proposta de leitura nao aditiva.

Nos esbocos do projeto para sua grande obra, Mallarmé escreveu um prefacio quase tao
importante quanto o poema, contendo toda uma teoriza¢ao sobre o seu método de construgao
e composicao poética e incluindo a explicagao sobre a nogao estrutural proveniente da musica,
com o desenvolvimento das idéias de forma horizontal e com contrapontos indicados sempre

com as diferencas de tipos, de tamanhos e familias tipograficas.

Para Mallarmé, a estrutura musical de seus versos requereria uma tipografia funcional,

que realmente espelhasse as metamorfoses, os fluxos e refluxos das
imagens. Em Mallarmé essa tipografia funcional se consubstancia nos
seguintes efeitos (...): emprego de tipos diversos (...); a posicao das linhas
tipograficas na pagina (...); os brancos (...); o uso especial da pagina,
pois a pagina mallarmeana se compode propriamente de duas folhas
desdobradas, onde as palavras formam um todo e a0 mesmo tempo
se separam em dois grupos, a direita e a 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 equilibrio de
dois ramos de palavras-pesos (CAMPOS, 2002, p. 178-179).

Todos os aspectos revolucionarios da criagao 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 mével e que gerasse combi-
nagoes, justaposicoes e aglutinagoes formais e significativas, “randomicamente”; que quebrasse
com qualquer possibilidade de adequacao linear e hierarquica da leitura e estrutura do livro
tradicional. Mallarmé estava propondo a superacdo dimensional, sintagmatica, estrutural e ma-

terial do livro e uma quebra com qualquer seqiiencialidade narrativa. A obra de Mallarmé teria

“paginas” (se ¢ que pode chamar assim) [que] ndo obedeceriam a uma
ordem fixa, seriam intercambiaveis e deixariam permutar em todas
as direcoes e sentidos, segundo certas leis de combinagdo que elas
proprias, na sua procura do organico engendrariam. Ja nao se trata nem
mesmo de uma obra aberta ou polissémica, 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
numero de células de base, se poderia realizar milhares de possibilidades
combinatorias. Trata-se verdadeiramente de um livro-limite, “o limite
da propria idéia ocidental de livro”, como diz Haroldo de Campos, (...)

que desafia os nossos modelos de escritura e aponta para o livro do
tuturo, “le livre a venir”(...) (MACHADO, 2001, p. 165-160).

Mallarmé propos idéias de superagao do suporte livro, operando nos limites (e além) da
tipografia, da pagina, da estrutura da narrativa linear, dos processos de leitura. O poeta sonhou
com um “objeto-maquina” artistico: um instrumento espiritual, que fosse amplo o bastante,
nao para absorver todas as idéias de artistas ou escritores, nem como representagao de sabedo-
ria para a cultura humana, mas antes, deveria ser um instrumento de formas e esséncias abstra-
tas, que possibilitasse uma investigacao através da poesia sobre o encontro com as “verdades

filoséficas” do cosmos, que para Mallarmé, eram questdes inseparaveis de sua busca poética.

Mallarmé encarava o livro como algo violavel e o ato de subverté-lo, transforma-lo e
altera-lo deveria conforma-lo como algo muito mais complexo do que um simples suporte lite-
rario, ao qual estava arraigado, e como uma proposta de contradizer e estilhacar o que de mais
essencial existe no livro tradicional. “Mallarmié was attempting a synthesis between a philosophical vision
of the book as an expansive instrument of the spirit and the capacity of its physical form to reflect and emrbody
thought in new visual arrangements” (DRUCKER, 2004, p. 36)*'.

21. “Mallarmé estava tentando uma sintese entre a visdo filoséfica do livro como um instrumento de expansio do espirito a
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Toda a complexidade dos pensamentos de Mallarmé, que vao além da ja grandiosa
proposta de violacao do livro, pois incluem também a experimentagao tipografica ¢ a arquite-
tura permutatoria, por exemplo, germinou configuragdes no mundo artistico, desempenhando
influéncia nao sé na literatura, mas nas praticas artisticas em geral, tanto no que diz respeito as

estruturas poéticas, como quanto aos procedimentos de criacao.

Segundo Machado (2001, p. 175), duas grandes fecundidades do escopo artistico de
Mallarmé estdo nas possibilidades de inserir “ruidos” transformadores das mensagens previsi-
veis, funcionando como “dessemantizadores” da ordem dos textos, e na constru¢ao do poema
utilizando combinacoes de modelos matematicos. A construcao e desconstrucao de texctos ¢ uma das
marcas da literatura contemporinea engajada na perspectiva mallarmaica: a escritura ¢ agora concebida cono
um processo e continua transformagdo, que poe sentidos em movimento e oscila o tempo todo entre uma postura

de opacidade e um gesto de transparéncia em relacao ao aparato de significagoes”.

Neste sentido, o grupo francés OULIPO
(“Ouvvroir de Litérature Potentielle”) propos
estruturas de composicao poética apoiadas
em formulagdbes abstratas da matematica
contemporanea, como algebra matricial, algebra

de Boole e teoria dos conjuntos. Os escritores

do grupo buscam restrigoes criativas, como

escrever um pocma com apenas uma vogal, c

25. Livro “Cent Mille Milliards de Poémes”, Raymond
também transpor da matematica elementos para Queneau, 1961. Fonte: http:/ /www.oulipo.net/, 2008.

promover alteracbes nos aspectos formais da
escrita. Considera-se como obra fundadora do movimento “Cent Mille Milliards de Poémes”,

de Raymond Queneau (1961).

O volume deste livro ¢ organizado em paginas recortadas, cada recorte equivale a um
verso alexandrino, e cada pagina recortada apresenta catorze versos. Ao todo sio dez sonetos,
que podem ser combinados com o passar dessas unidades de pagina. Seja qual for a combinagao
de unidades, o leitor sempre tera versos com sentido. Sao 100 000 000 000 000 possibilidades
de poemas. Mas Machado (2001, p. 175) atenta que trabalhos estilisticos como esse “devern
ser encarados como atividades de laboratdrio, que apontam para a eventualidade de nma melhor elaboragao
Sfutura. Rigorosamente falando em termos estéticos, sao ainda garatujas esbogadas por poetas de um outro tempo,

que apenas experimentam as possibilidades de nma poesia de feigao radicalmente contemporanea”, podendo

capacidade de sua forma fisica de refletir ¢ incorporar pensamentos numa nova disposicio visual” (traducio da autora).
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ser chamada de arte permutacional, poesia exponencial, poesia com potencialidade expressiva,

texto permutativo etc.

Augusto dos Campos (2002) também nao demonstra muito encantamento com alguns
desdobramentos frageis dos pensamentos de Mallarmé. Para ele, a exploragiao da tipografia
pelo Futurismo italiano e por Apollinaire, por exemplo, representou uma continua¢io menos
lacida, que s6 foi atingida com maior consciéncia experimental e funcional, segundo ele, nas

obras de James Joyce, Ezra Pound e E.E. Cummings.

A revolugio tipografica futurista nao foi marcada por um verdadeiro
sentido de funcionalidade. A hora era demasiadamente de excesso e
inebriagcao. O que parece certo, porém é que coube a Marinetti e ao
Movimento Futurista a prioridade, entre os varios movimentos de
vanguarda, no farejar a necessidade de uma neotipografia. (...) [Mesmo
assim, era possivel prever] uma renovagao poética que eles proprios
nao chegariam a realizar, mas que neles encontraria um estagio bem
mais concreto e definido do que em movimentos como o dadaismo e o
surrealismo. Realizagdo muito mais positiva foram os Calligrammes de
Apollinaire (CAMPOS, 2002, p. 181-182).

Para Campos, o grave erro de Apollinaire

EVENTAIL DES SAVEURS CALLIGRAMMES

foi a confusio um pouco desmedida operada
na transposicido de ideograma para poema, que
forcava uma certa simplificacdo do tema poético e

uma representacao figurativa por demais. Mesmo

assim, ha de se reconhecer que Apollinaire foi

26. Paginasinternas do livro “Calligrammes”, Apollinaire, um dos primelros a tentar exphcar uma nova

1930. Fonte: Castleman, 1994. linha poética através de ideogramas. Guillaume

Apollinaire viveu rodeado por artistas (Picasso, Braque, Marinetti, Matisse) e apoiou desde
as raizes os procedimentos das vanguardas modernas (cubismo, futurismo). Escritor e poeta
vanguardista, Apollinaire aplica a sua poesia elementos textuais de valor plastico, escrevendo
diversos textos em que utiliza graficamente as palavras, elaborando formas visuais com

movimentos e explorando os aspectos visuais das letras e da tipografia.

Em parte influenciado pela poesia simbolista, e em grande parte, por Mallarmé,
Apollinaire encontra uma profunda satisfacao estética na beleza das manifestagcdes obscuras.
Os seus poemas “Le Bestiaire ou Cortege d’Orphée” (1911) e “Alcools” (1913) refletem bem
essa influéncia do simbolismo, mas com importantes inovagdes formais. Ao contrario, em
“Calligrammes” (1918), publicado pouco depois de sua morte, ha uma mudanca na atmosfera

de seus poemas, que sio tomados de entusiasmo e otimismo, segundo Lockerbie (2004).
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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
adequately reflect the global nature of contemporary consciousness.
(..) 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
poems in an arrangement that, at first reading, seems to be the one of
considerable order (LOCKERBIE, 2004, p. 3)*.

Em “Alcools”, os poemas se caracterizam principalmente por uma aparente
incompatibilidade entre texto e imagem, o que, em “Calligrammes”, se torna muito mais
radical. Apollinaire reformalizou o espaco branco da pagina mesclando poesia tradicional e um
peculiar lirismo visual. Ha, na constru¢ao dos poemas de “Calligrammes”, uma distribuicdo
das palavras na pagina conferindo ao visual formado um ritmo acelerado e uma inten¢ao de
simultaneidade, e também possibilidades multiplas de leitura e visualizagio do poema, que

podem ser apontados como o equivalente literario do cubismo.

Oarranjodaspalavraseainteracaodassilabase tiposusados por Apollinaire desempenham
também um importante papel para estabelecer o significado textual, o que requer do leitor
uma outra forma de apreensio do discurso escrito. Os poemas parecem fragmentos de versos
agrupados aleatoriamente, que conduzem uma ordem independente entre leitura, fluxo de tempo
e apreensao de significados. Nao ha uma seqiiencialidade na leitura dos versos, nem um percurso
hierdrquico entre imagem formada por letras (e/ou versos) e texto a percorrer. Ha, sim, uma
dinamica multifacetada de leitura-percepcao-visualizacao dos elementos do poema dispostos na

paginaeumaliberdade poética e ndo-linear douso dalinguagem e da composi¢ao do /zyoutdo texto.

Aos setenta anos, aproximadamente, Henri Matisse estava com a saude bem
comprometida e ja nao 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. “Nao ¢ de surpreender que esta nova sensibilidade deveria produzir um novo ritmo nas artes e nos desejos por mudanca artistica.
(...) Apollinaire destaca-se magistralmente como o mais inovador numa avant garde agitadamente dedicada aexperiéncia, nio porque
suas idéias eram as mais originais, mas porque ele tinha o génio criativo para transformar conceitos estéticos que estavam em cit-
culagio em uma poderosa e atraente poesia. No centro dessas idéias estéticas estava a nogao de que a obra de arte moderna devia
refletir adequadamente o cariter global da consciéncia contemporinea. (...) Essencialmente essa concepc¢io levou Apollinaire a um
deslocamento radical da estrutura poética. Para criar uma impressdo de consciéncias maltiplas e simultaneas, percepgoes e idéias sao
justapostas abruptamente nos poemas em um arranjo que, em primeira leitura, parece ser desordenado” (traducao da autora).
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27. Paginas internas do livro “Jazz” e Matisse em processo de
criagdo. Fonte: Castleman, 1994.

diretamente na cor. Assim, Matisse comeg¢ou os primeiros esbocos do que viria a ser um livro

ilustrado de um poeta franceés.

“Desenhar com tesoura” nao era um procedimento inédito para ele, mas nesse trabalho,
Matisse conseguiu em dois anos, experimentando e recortando os papéis que ele proprio coloria,
vinte composi¢coes com formas ondulantes e organicas em cores vivas e brilhantes. Pode-se
pensar, entdo, que estas composi¢des sdo um projeto natural das limitagoes fisicas de Matisse
e da agilidade de seu espirito criativo. “Recortar a cru na cor me faz lembrar o talhe direto dos escultores.

Este livro foi concebido com esse espirito” IMATISSE, 2007, p. 267).

Nestas colagens, que depois seriam montadas por assistentes graficos para impressio,
Matisse fez anotagOes sobre o processo de construgao das imagens. Mas a visualidade dessas
palavras escritas com um pincel bem fluido juntamente com a composi¢ao das imagens simples
criadas por ele agradaram tanto o artista, que ele sugeriu ao editor Tériade que publicasse um
livro seu. Tériade era editor da revista [“erve e publicava livros coloridos de artistas. “The first

of theses volumes was the greatest: Jazz, by Henri Matisse of 1947. Combined printed images made collages
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of colored paper with undulating black writing on crisp white pages, the total efect of Jazz was espetacular”
(CASTLEMAN, 1994, p. 31-32)%.

As vinte composi¢oes de Matisse foram impressas com muito cuidado para niao
adulterar a vivacidade das cores propostas pelo artista. O resultado foi um “/vre de paintre” em
combinag¢des cromaticas vibrantes, reproduzindo com bastante fidelidade o trabalho original,
com uma tiragem de duzentos e cinqienta exemplares. A organizagio do volume prevé que
para cada composicao de pagina inteira, ha cinco paginas de texto a precedendo; e para cada
composi¢ao de meia pagina, trés paginas de texto. Matisse defendia que seu livro era uma
improvisacao sobre cores, com ritmos e repeticdes harmonicas. As cores sao 0 seu personagem

principal, enquanto as paginas de texto servem apenas para separa-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
infirmartistwho made them. He acompanied his prints with a text thatis
abouthis interests and his art, arranged in the undulating arabesques of
his own hand writing. Full of wisdow and imagery, itis primarily the way
that these words are written rather than their content that complements
the pictures that punctuate them (CASTLEMAN, 1994, p. 44)*.

Embora seja autor do texto e imagem de “Jazz”, Matisse ndo propoe uma relag¢ao entre
esses dois elementos, nem mesmo entre as colagens originais, embora algumas delas tenham
referéncias a imagens de circo e teatro. O seu texto fala sobre o seu processo de criacao e os
seus procedimentos. Segundo Fabris & Costa (1985, p. 3), a essa oposi¢ao entre texto e imagem,
p . : . : . :

0 artista acrescenta um ulterior tratamento diferenciador: as linhas pretas ondulantes do texto manuscrito

chocam-se com as cores vivas das ilustragoes, gerando um contraponto contrastivo e integrativo ao mesmo tenpo”.

Neste territorio que ¢ o livro, de tantas trocas e experiéncias artfsticas, de processos
de criacio que envolvem co-autorias, as parcerias entre artistas e escritores ‘e definem quase
sempre com base em afinidades no processo estrutural da criagao, em intercambios fecundadores, gque fazem da
expressao grdfica o equivalente plestico da palavra” (FABRIS & COSTA,1985, p. 3). Nao ha como es-
pecificar exatamente de qual criador veio a contribuigdao para a obra. Ha, na verdade, tentativas
de especulacao de como se deu o processo de criagao através das referéncias trazidas e como

essas referéncias se imbricaram e se confundiram num processo mutuo e complexo de trocas,

23. %O primeiro desses volumes foi o maravilhoso: Jazz, de Henri Matisse, em 1947. Combinando imagens impressas feitas com cola-
gens de papéis coloridos e escritos ondulados num papel branco cristalino, o efeito final de Jazz era espetacular” (traducio da autora).
24. “As impressoes selvagens e maravilhosas de Matisse em Jazz (1947), cheias de movimento e cor, parecem que representam a
antitese do artista velho e enfermo que as fez. Ele acompanhou suas impressdes com um texto escrito por ele mesmo sobre seus
interesses e sua arte, dispostos em arabescos ondulantes. Cheio de paixdo e de imaginagio, é primordial o jeito que as palavras estdo
escritas, mais até que o seu conteudo, que complementa as imagens que eles os entremeiam” (tradugdo da autora).
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28. Paginas internas do livto “Fausto”, de Goethe,

ilustrado por Delacroix. Fonte: Castleman, 1994.

29. Paginas internas do livro “Saint Matorel”, de Jacobs
tes > s

ilustrado por Picasso. Fonte: Castleman, 1994.

31. Capa e paginas internas do livto
“Yvette Guilbert”, de Gustave Geffroy,
ilustrado por Toulouse-Lautrec. Fonte:
Castleman, 1994.
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30. Paginas internas do livro “O corvo”, de Poe, ilustrado
por Manet. Fonte: Castleman, 1994.

propondo o tom poético do projeto. Ha principios direcionadores provenientes de contextos

distintos que atuam no processo de criagio com negociacoes entre 0s artistas.

Para Castleman (1994, p. 62), a aparéncia do livro de artista depende do nivel de

independéncia e controle colocado por cada participante. Para esta pesquisa, prefere-se supor

que estes niveis de controle nado podem ser medidos nem especificados. Nao ha uma balanga

para controlar as contribuicoes. Cada criador traz a sua historia e a “co-criagao” de um livro

¢ a organizacao e mescla de repertorios diferentes. Mais uma vez, volta-se ao ponto da nao-

demarcacao de fronteiras na arte, onde as praticas encontram-se em constante hibridagao.

(...) the inventive lithographs with which Eugene Delacroix paid

homage to the great Johann Wolfgang von Goethe’s masterpiece, Faust,



83

announced a definitive change in the attitude of artists toward working
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
fine artists (as opposed to illustrators - a designation that began to have

meaning once painters no longer were commissioned to produce specific

images) joined their images to literature (CASTLEMAN, 1994, p. 16).

Seguindo com exemplos de procedimentos que envolvem parcerias, trés obras foram
escolhidas para ilustrar mais essa faceta na produciao de livros. Um deles ¢ a tradugiao para
o francés de “O corvo”, de Edgar Allan Poe (1875), por Stéphane Mallarmé e ilustragao de
Edouard Manet. No livro, as ilustragoes foram impressas e organizadas em um portfélio de
folhas soltas montadas em conjunto com as folhas dobradas do texto. Mesmo assim, para
Castleman, a producao da obra tinha a intengao de ser vista e manuseada como livro, que foi

impresso em edi¢ao limitada, apenas duzentas e quarenta copias.

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 periodo que

antecedeu a Segunda Guerra Mundial e estreou como romancista com o livro “Saint Matorel”.

Em “Saint Matorel”, Picasso rompe com as idéias de superficie e perspectiva,
multifacetando seus volumes numa linguagem cubista, também proépria da poesia de Jacobs,
que propunha “(...) phrases set against each other, which by themselves lack the structure made comprehensible
by their combination - Picassos Cubist images become fascinating equivalents” (CASTLEMAN, 1994, p.
30)%. 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 revolucionaria.

Toulose-Lautrec e Gustave Geffroy conseguiram convencer André Marty, um conhecido
editor que publicava trabalhos mais experimentais, a publicar uma edic¢do limitada de um livro
sobre Yvette Guilbert, uma cantora de cabaré. A performance de Yvette era incomparavel,

unindo nos palcos de cabarés e cafés elementos sofisticados e muitas vezes maliciosos.

25.“(...) as inventivas litografias com as quais Eugene Delacroix homenageou a grande obra-prima de Johann Wolfgang von Goethe,
Fausto, anunciaram uma mudanca definitiva na atitude dos artistas em relagdo aos trabalhos em livro impresso. Entre o momento
em que o livro de Delacroix surgiu, em 1828, ¢ a ultima década do século, houve apenas algumas poucas vezes que alguns artistas
(em oposicio aos ilustradores - uma designagio que comegou a fazer sentido uma vez que pintores ja ndo eram encarregados de
produzir imagens especificas) juntaram as suas imagens a literatura” (traducdo da autora).

26. “(...) conjunto de frases indo de encontro a outros conjuntos, o que por si sé detonava com uma estrutura compreensivel por sua
combinagio - as imagens cubistas de Picasso tornavam-se fascinantemente equivalentes” (traducao 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
languido, de longo pescogo, com olhos profundos e bem maquiados, construindo uma marca
registrada da cantora: vestido longo e luvas compridas de cetim. Essas imagens eram fluidas
¢ avancavam no espago 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,
preparando figurino, recebendo fas e depois se apresentando. Geffroy estava mais interessado
no impacto politico desse retrato de uma artista popular e conduziu sua narrativa afirmando

que Yvette era a coisa mais “avangada” na Paris do fim do século.

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)*".

Outro ponto importante a ser citado nesta pesquisa e que pode efetivamente ajudar a
compor a rede historica de referéncias para o livro de artista sao os movimentos Futurismo,
Dadaismo, De Stijl, Suprematismo e Construtivismo Russo. Mais uma vez torna-se importante
frisar que os elementos aqui apresentados sio, antes de tudo, ilustrativos de um grande hori-
zonte artistico e devem ser vistos nao sob uma perspectiva totalitaria de apreensao completa de

influéncias diretas na produgao de livros de artista, mas como possiveis referéncias da rede.

Como dito anteriormente (p. 44 deste capitulo), o livro, em alguns momentos, foi usado
para disseminar doutrinas e também pensamentos revolucionarios, pois se comegou a pensar que
suas propriedades de “detentor da verdade” e o progresso das técnicas de produgao e as facilidades

e distribuicdao tornariam o livto um excelente aliado. Assim, alguns movimentos artisticos
de distribui¢do tornari li lente aliado. Assim, alg imentos artisti

do inicio do século XX recorreram também aos livros para tornar publicos seus manifestos.

27. “A abordagem de Toulouse-Lautrec para iluminar o texto de Geffroy precedeu a era de liberdade dos constrangimentos da
ilustracdo que acompanhava a permissio de entrada de pintores em paginas de livros. As imagens de Toulouse-Lautrec nio se
apresentavam como incidéncias na narrativa, mas elas também invadiam sobre a tipografia, espalhando a sua bruma verde por baixo
das linhas das letras. (...) Impressos na mesma cor de tinta ambos os meios com imagens sangradas sobre o texto, as paginas de
Yvette Guilbert apresentaram uma nova contigtiidade e espacialidade, reconhecidas nos seus dias como uma nova forma de produzir
livros” (traducdo da autora).
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As publicagdes dessas vanguardas e as propostas para o design, poesia, literatura, tipo-
grafia e as artes visuais, como um todo, se retroalimentaram de idéias, fomentando muitas vezes
nessas trocas, as caracteristicas estilisticas e conceituais para praticas artisticas e experimenta-
cOes pocticas. “I'he evolution of twentieth-century graphic design closely relates to modern painting, poetry
and architecture. It might almost be said that a fusion of Cubist painting and Futury poetry spawned twen-
tieth-century graphic design” (MEGGS, 1992, p.238)” . Desde o “Un coup de des”, de Mallarmé,
quando se inaugura uma outra visao do espaco da pagina, considerando os vazios e os espagos
em branco, como siléncios, as vanguardas artisticas e suas producoes buscavam lancar “wovas

maneiras de olhar as palavras e usar o alfabeto” (HOLLIS, 2000, p. 35).

Neste sentido, mesmo respeitando as criticas dos irmaos Campos ao Futurismo
Italiano, nao se pode negar a importancia de suas publicagoes e todo o impacto causado pelos
conteudos e projetos graficos. Em 1909, foi publicado o “Manifesto Futurista”, pelo poeta
Filippo Marinetti, no jornal francés “Le Figaro”. O movimento rejeitava o passado e suas obras
exaltavam fortemente a velocidade, os desenvolvimentos tecnologicos e industriais e defendiam

as benfeitorias do progresso, mesmo que fosse preciso usar violéncia ou explodir uma guerra.

Every aspect of plastic arts was to reflect the new, modern, streamlined
world of the “wireless imagination” which Marinetti felt was the
spirit pervading the Futurist vision of 20th century. Thought his first
manifesto published in the French daily paper, Figaro, (...) contained no
specific remarks on the form of Futurist typography, later manifestos,
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)*.

Pregando a “liberdade para as palavras”, os artistas futuristas lancam-se a fundo nesta es-
tratégia de versos livre e soltos, experimentando novas formas de explorar a tipografia, propondo
conceder a palavra uma importancia visual tio grande quanto a imagem. Filippo Marinetti trata
o texto como uma pintura verbal, as palavras ndo eram apenas signos alfabéticos, mas tinham

formas e carater visual bastante expressivos e elaborados.

28. “A evolugio do design grifico do século XX relaciona-se intimamente com a pintura, a poesia e a arquitetura modernas. Pode-se
até dizer que uma fusdo da pintura Cubista e da poesia Futurista gerou o design grafico do século XX (traducio da autora).

29. “Cada aspecto de artes plasticas era para refletir o mundo novo, moderno e aperfeicoado da “imaginacio sem fios” de Marinetti
sentiu que era o espitito da visao Futurista do século XX. O pensamento do seu primeiro manifesto publicado no didrio francés,
Figaro, (...) ndo continha observacoes especificas sobte a forma de tipografia Futurista, mais tarde manifestos, tais como o “Manifesto
Técnico do Futurismo” publicado em 1912 e “Revolugao Tipografica” de 1913 foram detalhados na sua exortacio a abandonar a
gramatica, a sintaxe, pontuagio, e forma tradicionais e a fazer uso do potencial grafico das palavras na pagina para criar uma viva
“pagina pictérica tipografica” (traducio da autora).
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32. Capa e paginas internas do livro “Zang Tum
Tumb”, Filippo Marinetti, 1914. Fonte: Maffei et alli,
2006.
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33. Capa ¢ paginas internas do livro “Les mots en
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35. Capa e paginas internas do livro “Parole in libertd”, Filippo Marinetti e Tullio D’Albisola, 1914. Fonte: Maffei e alli, 2006.
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Para Marinetti, o livro devia funcionar como a expressao mais propria da revolugao gra-
fica, tipografica e artistica do Futurismo. Em seu livro, lancado em 1914, “Zang Tumb Tumb”,
o poeta ‘“tenton achar equivalentes visuais para sons através do uso de diferentes formatos e tamanhos de pala-
vra. A obra era um exemplo do programa de Marinetti para a literatura futurista, que prognosticava as muitas
maneiras de as palavras virem a ser utilizadas no design grafico” (HOLLIS, 2000, p. 36). Marinetti usou
simbolos matematicos para a pontuacao, e subdividiu o texto em blocos e colunas para ordenar

todas as paginas do livro de acordo com a estética futurista.

Segundo Drucker (2004), na publicacao “Les mots en liberté futuristes”, de 1919, ha
poemas mais revolucionarios e com composi¢oes mais inovadoras. O livro é uma coletanea de
aproximadamente quinze anos de pesquisa no campo da linguagem poética e literaria de Mari-
netti e traz diversas composicoes tipograficas espalhadas nas paginas. Neste livro, Marinetti se
coloca radicalmente contra a harmonia tipografica na pagina, utilizando tipos e tamanhos dife-
rentes, caracteres desenhados a mio e escritas caligraficas, formando imagens abruptas como
se cortassem os espagos da pagina e entre as palavras. Encantados com a tecnologia e a moder-
nidade, os futuristas freqiientemente incorporavam elementos da publicidade e se apropriavam
fortemente de produtos industrializados. Fortunato Depero, em seu livro “Depero Futurista”,
publicado em 1927, utilizou para encadernagdo porcas e parafusos. O livro era um catalogo de

autopropaganda da linguagem grafica e dos conceitos futuristas.

Seguindo a linha de autopromogio e da apropriagao de elementos industrializados,
Tullio D’Albisola criou sua versao para “Parole in Liberta Futuriste” (1934), um livto com
litografias de geometrias estilizadas “impressas” em folhas de metal, que promoviam sensa¢oes
tateis, térmicas e olfativas. Este livro, segundo Drucker (2004), € o trabalho que mais claramente
traduz o espirito futurista. %A portrait of Marinetti declaiming his areopoesia and selections of bis text face
d’Albisola’s renderings of hiswords, isolated and given tempo and rhythm, thatis, given liberty” (CASTLEMAN,
1994, p. 223)*". Dois anos depois, D’Albisola lancou “I’Anguria Lirica”, com design grafico
de Bruno Munari, que “incrementou” as relagoes sinestésicas do volume, através de suas

buscas sobre a coeréncia estética e a transmissao da informacao subliminar através da Gestalt.

Em seus trabalhos mais individuais, Munari propoe possibilidades de interpenetracao
da arte com outras formas de criagido, em suportes como o livro, por exemplo, pesquisando
sobre subjetividade e leitura criativa para criancas. Entre as décadas de 1950 e de 1960, Munari
projeta “O Livro Ilegivel”, que segundo ele, tinha o objetivo de “verificar se ¢ possivel utilizar como

linguagem visnal o material com que se faz um livro”, excluindo o texto (MUNARI, 2000, p. 211).

30. “Um retrato de Marinetti declamando sua “areopoesia” e sele¢oes de seu texto mostram a versao de d’Albisola para suas palavras
isoladas e com ritmo e tempo (musical), ou seja, liberdade” (traducio da autora).
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36. Paginas internas de “Libro illegibile”, Bruno Munari, 1951. Fonte: Maffei e a/lz, 2006.

37. Paginas internas do livro “An Unreadable Quadrat-Print”, Bruno Munari, 1953. Fonte: Maffei ez a/li, 2006.

Munari elabora uma linguagem da materialidade do livro. A fisicalidade e a aparéncia
do volume sdo a grande eloquéncia de “O Livro Ilegivel”. Nao ha uma narrativa literaria, a
forma é um dos destaques do objeto e o material ¢ o grande comunicador da linguagem visual.
Munari explorou e experimentou as possibilidades de comunicagao visual do material do livro:
paginas, capas, cot, volume. Seguindo com esses mesmos direcionamentos, ele também criou
“An unreadable quadrat print”, em 1953. O livro apresenta paginas brancas e vermelhas, com
cortes diferentes que proporcionam diversas maneiras de manuseio, sobreposi¢des e dialogos

entre as formas que aparecem ao passar as paginas.

O design grafico se desenvolveu na Russia para dar suporte aos ideais da Revolugao. “(...)
numa época agitada por debates, privagoes, guerra civil e convulsao politica, numa sociedade senzi-analfabeta,
as palavras e as imagens tornaram-se os agentes da revolucao”. Os cartazes eram os principais veiculos
¢ oradores publicos. “A medida qune a revolngio avancava, lancava mao dos recursos da fotografia e da
pericia de designers especializados e cartografia e apresentacies grdficas de estatisticas”, produzindo “Gmagens

que transcendiam a objetividade na representagao poética do romance do progresso” (HOLLIS, 2000, p. 42).

Em 1920, Kasimir Malevich, que ja experimentava um estilo de pintura bastante liberada



de ideologias com formas basicas e cores puras,
e Vassili Kandinski iniciaram uma discussio
de que a arte deveria rejeitar o papel social ou
politico, e os artistas deviam dedicar-se a forma
mais espiritual da arte: o Suprematismo. Numa
outra vertente e contra a “arte pela arte”, os
Construtivistas “acreditavam que os trabalbadores da
arte deveriam servir as massas, deveriam ser comipreensiveis
a todos e usar técnicas e materiais industriais. Tal posicao
era incitada por Tatlin, Rodchenko e, posteriormente, por

E/ Lissitzky” (RICKEY, 2002, p.45).

Um dos maiores expoentes do
Construtivismo foi El Lissitzky. “(..) range of
excperimentation with photomontage, printmaking, graphic
design and painting enabled hin to become the main conduit
through which S uprematism and Constructivist ideas flowed
into western Enrgpe” MEGGS, 1992, p. 272-273)°.

Esta sintese brilhantemente criada por El
Lissitzkyentre o Suprematismo e o Construtivismo
foidenominada pelo proprio artista de “PROUN”
(sigla para “novos modos para o ver”). Em seus
livros, El Lissitzky aliava abstracio geométrica,
funcionalismo e a seqiiencialidade de imagens
que lembravam um filme cinematografico. Para
o artista, as palavras deviam estar na pagina de
maneira viva e expressando visualmente seus

significados, ja que seriam lidas e ndo ouvidas.

Segundo Castleman (1994), El Lissitzky
era “devoto” a “book construction”, um preceito
que ele proprio criou para nomear sua forma de

criacao de paginas de livros a partir do conceito de
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38 Paginas internas do livro “Pro dva kvadrata”, El
Lissitzky, 1922. Fonte: Maffei e a/lz, 2006.
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39. “Dlia Golossa”, 1923, El Lissitzky e Maiakoviski.
Fonte:http://www.moma.org/exhibitions/2002/
russian/index.html.

31. “(...) sua amplitude de experimentac¢io com fotomontagem, técnicas de impressio, design grafico e pintura o habilitaram a
tornar-se o principal fio condutor através do qual as idéias do Suprematismo e do Construtivismo fluiriam pela Europa Ocidental”

(traducio da autora).
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40. Ilustragdes das paginas do livro de matematica, Schwitters, 1922. Fonte: Spencer, 1987.
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41. Capa Revista “Merz”, nimero 8/9, e paginas internas, numero 3, Schwitters, 1924. Fonte: Spencer, 1987.

economia visual e experimentos com formas puras, usando caracteres soltos em composigdes

com formas geométricas e rejeitando linhas retas de palavras.

Seguindo estes principios direcionadores, em 1922, El Lissitzky lancou o livro infantil
“Pro dva kvadrata” (Historia Suprematista de dois quadrados), “%o gual narra a chegada de figuras
abstratas num planeta negro e confuso. As fignras, nas quais predomina o quadrado vermelho, instanram nma
nova ordem. O leitor ¢ requisitado a interferir e a narrativa nao se encerra, como numa bistéria em quadrinbos”

(AGRA, 2004, p.80). O visual grafico ¢ responsavel pela narrativa e nas bordas das paginas ha

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 indice com simbolos para cada poema,
como uma agenda telefonica. El Lissitzky utilizou para as ilustra¢oes do livro pegas de metal e
madeira de varias espessuras utilizadas em graficas. Segundo Drucker (2004), ¢ justo apontar
este trabalho de Maiakovski e El Lissitzky como um dos mais surpreendentes livros que
propuseram, até aquele momento, experiéncias com tipografia funcional. A tipografia e a sua

aplicacao em “Dlia Golossa” foram criadas dentro de uma proposta literaria sem interferi-la: o
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texto e a sua visualidade se apresentam, de fato, como uma unica composi¢ao, numa dinamica

representativa uniforme e integrada.

Kurt Schwitters também produziu livros infantis. E um dos mais interessantes ¢ um
livro de matematica para criangas. Schwitters sempre trabalhava em fun¢ao de um limite muito
ténue 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 nao se encaixavam
nas denominagdes existentes. O termo nao significava nada e foi retirado de uma colagem sua,

onde aparecia o nome de um banco “Kommerz und Privat Bank”.

No livro de matematica, Schwitters utiliza letras e as atribui personalidade através de
outros sinais graficos. As letras ganham vida, estao “vestidas” e atuando em cenas cotidianas

para esquematizar operacoes matematicas de forma mais didatica e divertida para as criangas.

Outra importante publicacio de Schwitters foi a “Revista Merz”, editada entre 1923 e
1932, com a colaboragio de artistas como El Lissitzky, Theo van Doesburg, Jan Tschichold,
além de terem sido publicados em suas paginas textos de Mondrian e reprodugoes de trabalhos

de Vladimir Tatlin.

As paginas eram compostas, estabelecendo relaces entre os elementos baseadas na
ortogonalidade, com livre experimentacao do espaco grafico e concedendo grande importancia
visual 2 dimensao da palavra. As visualidades desenvolvidas na pintura de Mondrian formam
grande parte do repertério para a criagdo das manchas graficas da revista. Na produgdo das
revistas, Schwitters justapos a visualidade e a sonoridade da linguagem verbal, propondo novas

formas de leitura e de manuseio do suporte.

42. Paginas internas da revista “USSR sob construcao”, El Lissitki, 1933. Fonte: Spencer, 1987.

A “URSS sob constru¢ao” foi um outro marco histérico no design de publicagoes
soviético. Editada entre os anos de 1930 e 1941, a revista levava ao leitor um alto padrao de

producao de design grafico, fotografia e jornalismo. A revista tinha um design que exigia um
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manuseio incomum do leitor, eram paginas com dobras, cortes e tamanhos especiais, fotografias
que levavam o leitor para dentro da revista, técnicas mistas de desenho e impressao, tudo para

dramatizarmaisexplicitamente o teordasmensagens e propornovasvisualidades nas composigoes.

Quando fez o design do numero de URSS sob construgio dedicado a
memoria de Maikovski, Rodchenko foiimpedido de mencionaraamizade
que os unira por muitos anos. A historia passou a refletir aquilo que o
poder admitia e a Rissia mergulhou num vacuo artistico 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 expressao — e mesmo a religiosa — s viria a se restabelecer
totalmente nos anos 80 (...). Somente entdo foi possivel desencavar os
tesouros da vanguarda que, por décadas, foram escondidos em poroes
de museus. (...) ainda hoje ¢ dificil saber a extensdo das experiéncias
levadas a cabo naqueles anos extraordinarios, mas o certo é que elas
sempre guardam a capacidade de surpreender o publico que as descobre

(AGRA, 2004, p. 88).

Outros dois movimentos artisticos que langaram tendéncias artisticas bem significativas
foram o Dadaismo e o De Stijl, ambos contemporineos aos horrores da Primeira Guerra
Mundial. Com caratericonoclasta, niilista e muito provocador, o Dadaismo atacou violentamente

a burguesia, propondo uma verdadeira revolu¢ao cultural, artistica e social.

“Diferentemente das ontras correntes, que, seja como for, nascem de nma vontade de conbecer, interpretar
a realidade ¢ dela participar, o movimento Dada é nma contestagio absoluta de todos os valores, a comecar
pela arte”. O Dada desconsiderava qualquer ordem, qualquer logica. A arte ja nao era mais uma
construcao técnica e linglistica, mas uma operacao “nomsense”, sem construcdao de valores, ao
contrario, os repudiava. A arte passou a ser vista e produzida como “gualquer instrumento” e retira

“Seus materiais seja de onde for” (ARGAN, 1992, p. 353).

Para osartistas dadaistas, o acaso ¢ quem fornece a coeréncia das produgdes. A apropriagao
de materiais cotidianos, o processo criativo muito fundamentado em procedimentos explicados
pelo acaso, a experimentacao tipografica, os primeiros passos da “co/lage” e da fotomontagem nas
suas publicagoes e revistas especializadas sdo as grandes contribuicoes do Dada e representam
transgressoes muito importantes para a arte e para a producao de livros. Segundo Castleman
(1994), a Revista Dada era editada para divulgar instrucoes e para organizar os eventos dadaistas,
eventos acontecidos, além de uma série de poemas e declaracbes de artistas, tudo apresentado

no estilo tipografico fragmentado, que Tzara comegou a experimentar em Zurique.

A organizagao e publicacio 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
frases eram completamente sem sentido, a fim de provocar os leitores e tinham um aspecto
visual de simultaneidade, pois os elementos encontravam-se sobrepostos e “desarrumados”.
Além disso, as montagens revista apresentavam uma estética do “ready-made”, aproveitando e

misturando toda a espécie de contetdo, de tipografia e de composi¢ao visual.

O De Stijl foi um movimento também bastante revolucionario, seu centro teérico era
quase que exclusivamente estético, segundo Satué (1992). A pureza e geometrizagao as formas e
a abstracao 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. “Io de Stij/ members, beauty arose from the absolute purity of the
work. They sought to purify art by banning naturalistic representation, ernal values, and expressions of the
individnal’s subjective whims” MEGGS, 1992, p. 280).%

A Revista De Stijl apresentava uma pureza de formas geométricas, cores primarias,
composicoes exclusivamente geométricas, simetria de paginas, organizagdo em ‘grids” milime-
tricamente equilibrados, tudo para conferir um design perfeitamente harmonico, assim como

as obras do movimento.

Periodicals were most important vehicle for publicizing and
disseminating stylistic inventions. The pages of Tristan Tzara’s Dada,
which was first published in Zurich, 1916, were highly influential in
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
figures Piet Zwart and Theo Van Doesburg (DRUCKER, 2006, p. 53)*.

Para Drucker (2004), alguns artistas conheciam a fundo e participavam dos manifestos,

dos movimentos artisticos e das publicacbes e outros simplesmente adequavam suas produgoes

32.“Para os membros do de Stijl, a beleza erguia-se da pureza absoluta de um trabalho. Eles procuravam purificar a arte pelo ba-
nimento da representagio naturalista, valores externos e expressdes subjetivas das fantasias do individuo” (traducio da autora).
33. “Os periddicos sio o mais importante veiculo para tornar puiblico e disseminar as invengdes estilisticas. As paginas dadaistas de
Trintan Tzara, que foram primeiramente publicadas em Zurique em 1916, foram altamente influenciadas pelo impacto grafico desses
periédicos. O mesmo ocorreu com 391, o Periédico de Francis Picabia, (...). Muitos outros periédicos que apareceram com um ou dois
nimeros e depois desapareceram incorporaram dispositivos e técnicas que antes pertenciam somente a publicidade. Estes passaram a
fazer parte do vocabulario visual da escrita literaria e muitas vezes foram a inspiracao para trabalhos posteriores de artistas cujas carreiras
retornaramao dominio do designaplicado, tais comoa concepgio do De Stijl com Piet Zwarte Theo van Doesburg” (tradugao daautora).
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44. Capas e paginas internas da revista “De Stijl”, Vimos Huszar, 1917. Fonte: Meggs, 1992.

a0s preceitos e criavam obras encaixadas ao que viria a ser o estilo do seu tempo. Neste sentido,
as publicagcdes dos manifestos apresentavam intencoes muito mais fortes que as realmente

praticadas por seus membros e, muitas vezes, os desdobramentos eram mais férteis e
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articulavam inovagoes mais interessantes. Um exemplo disto é a contribui¢ao da experimentagao
tipografica do Futurismo Italiano. Para os irmaos Campos, assim como para Drucker, niao
havia de fato uma tipografia funcionalista. Mas os pensamentos de Marinetti, influenciado

pelo método de Mallarmé, de fato serviu de referéncia para os poetas futuristas e dadaistas.

E nido resta duvida, que mesmo fragilmente, os procedimentos e experiéncias com as
qualidades estéticas dos sinais graficos, dentre os quais destaca-se a palavra impressa, fizeram
parte das investigagoes plasticas das vanguardas artisticas do inicio do século XX e se tornaram
um elemento formal participante nas preocupagoes e formalizacOes artisticas dos projetos poé-

ticos nao so de livros de artista, mas recorrentes no design, na literatura e nas artes como um todo.

Da mesma maneira, pode-se pensar que alguns principios direcionadores, procedimen-
tos de criagdo, bases conceituais e transformacio e uso de materiais de produgao presentes nas
vanguardas modernas lancaram tendéncias que sugerem uma sucessao de conexoes artisticas e

estilisticas para a criagao dos livros de artista.

As técnicas de ilustragao, de Da Vinci; os procedimentos que aliam arte e literatura,
a importancia dada a gravura em livros por Goya; as possibilidades de nao-seqiiencialidade
narrativa, de Jarry; a justaposicdo de desenhos, croquis e textos, de Gauguin, em seu diario de
memorias; o procedimento de album de viagens de Delacroix; as novas sintaxes e novas maneiras
de usar as palavras para superacio da forma do livro, a tipografia funcional e a arquitetura
permutatéria do texto, de Mallarmé; a poesia de ideogramas, de Appolinaire, concedendo
possibilidades maltiplas de leitura e visualiza¢ao 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 dadafstas, as ilustracGes russas, os entre-espacos da pagina futurista, os modelos
de encadernagao italianos, a limpeza de formas do De Stjil e tantos outros procedimentos
experimentais, que esta pesquisanao abarca, sao referéncias importantes para disparar e contribuir
com novas propostas de visualidade da escrita, da pagina e do livro e com as caracteristicas,
em alguma medida, importantes para a produgao do livro de artista ou presentes nas referéncias

e nos tons dos projetos poéticos. Enfim, os livros de artistas nao sao obras sem precedentes.

Aldus Manutiu’s Hypnerotomachia Poliphili (1499), Geofrey Tory’s
Champfleury (1529) and the Firmin Didot Virgil (1798) are examples
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)*.

Drucker acredita que obras anteriores, como por exemplo, as mostradas aqui, sio prece-
dentes muito importantes dos livros de artista. Para ela, as experiéncias com livros e impressdes
encadernadas sdo obras esteticamente apreciaveis e interessantes para se repensar projetos de li-
vros e produgoes graficas que agem como precedentes dos livros de artista, propriamente ditos,
que sao realmente interrogacoes autoconscientes sobre o potencial formal, conceitual e filosofico

do livro. Mesmo assim, ela prefere nao recorrer a uma defini¢ao fechada e excludente de obras.

E neste ponto que se estabelece o impasse entre Castleman e Drucker. Para Drucker,
a exposicao organizada por Castleman nao traz livros de artista, mas “/ivres de peintre” ou “livres
d'artistes” ou ainda “livros ilustrados”, pois segundo Drucker, os livros de artistas sao experiéncias
artisticas elaboradas no século XX. Mas em um ponto, as duas autoras concordam: a importancia
da “Caixa Verde”, de Marcel Duchamp, publicada em 1934. Embora Drucker (2004) seja
menos reducionista e nao busque apontar uma origem demarcatéria do livro de artista (o que
¢ preferivel nesta pesquisa), ela observa que a obra de Duchamp ¢ um notavel precedente, que
realmente ativa simbolismos contra as questoes de decoro do livro (codex) e negligencia toda a

“aurea” dos livros ilustrados. Nesta mesma linha, ela destaca alguns trabalhos do Grupo Fluxus™.

Castleman (1994) tem uma opinido mais restritiva. Para ela,

(...) Duchamp’s works is as edifying. Perhaps more significant is the
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

34. “Hypnerotomachia Poliphili (1499) de Aldus Manutiu, Champfleury (1529) de Geofrey Tory e o Virgilio (1798) de Firmin Didot
sao exemplos de grandes producoes auto-conscientes do trabalho em livro impresso. Cada um desses trés sdo individualmente
notaveis, e mesmo uma supetficial reflexdo sobre a vasta histéria de impressao torna claro que inimeros trabalhos extremamente
bem feitos e bem pensados tenham sido produzidos na forma de livro, mesmo que fossem publicagdes comerciais. Todos eles sio
fontes de informacao usadas na arte contemporanea. Pode-se chamar as suas virtudes formais, as suas solugdes inovadoras ou
incontornaveis para problemas técnicos ou de design, e a sua resolugio estética das relagdes entre os elementos do texto, imagem,
tecnologia de impressao, papel, encadernagio, bem como o seu conteido essencial. Mas estes trabalhos ndo sdo livros de artista
(...)” (tradugido da autora).

35. Neste mesmo viés estd Joseph Cornel. O artista pode ser considerado um arquivista de objetos do cotidiano. Em suas caixas, o
artista reune desde paginas de livros velhos, pequenos amuletos encontrados, resto de objetos sem valor e os reorganiza em temas
poéticos, em atmosferas visuais de justaposicoes.
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prototype for the artist’s book, as it came be indentified after 1950
(CASTLEMAN, 1994, p. 42)*.

Onze anos depois que Duchamp apresentou “La Mariée mise a nu par ser célibataries,
méme” (O grande vidro), o artista editou uma caixa com o mesmo nome da obra contendo
reprodugoes de suas anotagoes e estudos sobre o percurso de criagdo da obra. Segundo Paulo
Venancio Filho (2004), no prefacio a biografia de Duchamp, a “Caixa verde” ¢ essencial para a
busca do entendimento do “Grande vidro”, mas nao se deve esquecer que os pensamentos, que

aliestdo, sao expressos em palavras e se referem a um artista que negavaas palavraslonge da poesia.

45. “La Mariée mise a nu par ses célibataires”, Matrcel Duchamp, 1934. Fonte: Maffei ez alli, 2006.

Assim, ndo se pode descartar a possibilidade de que o contetdo da “Caixa verde” seja

mais um dos “jogos” de linguagem de Duchamp.

As notas da Caixa verde tém um sabor critico, absurdo, de auto-
ironia, que ¢ proprio de Duchamp. Algumas delas nido passam de
umas poucas garatujas em pedagos de papel, outras cobrem paginas
com precisos calculos e diagramas pseudocientificos. A maioria data
do periodo entre 1912 e 1915, quando as idéias para O grande vidro

36. “(...) o trabalho de Duchamp é edificador. Talvez mais significativa seja a atitude incorporada na forma. Desde seu comeco
no Dadafsmo, a disposi¢do de Duchamp em transgredir as formas aceitas de arte inevitavelmente forneceu modelos para outros
artistas. A “Caixa Verde” ¢ tanto modelo para os assim chamados livros-obejtos (aqueles trabalhos do dltimo quarto do século XX
que incluem textos em embalagens ndo tradicionais) e ¢ também o mais valioso protétipo para o livro de artista, como veio a ser
identificado depois de 19507 (traducio da autora).
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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
de papelao que guardava para esse fim (VENANCIO, 2004, p. 13).

“O grande vidro” custou muito tempo e reflexdo a Duchamp. E ¢ uma de suas obras
mais misteriosas, com jogos de palavras, associagOes vertiginosamente profundas e praticamente
inalcancaveis e incompreensiveis. O artista pensou em reunir suas anotagoes e publicar uma
espécie de catalogo a ser consultado junto a obra. Mas apenas em 1934, editou as noventa
e quatro notas, desenhos e fotografias, produzindo com as mesmas materialidades, rasuras
e composicoes dos originais, numa caixa fac-simile coberta com camur¢a verde e com uma

tipografia pontilhada com o nome do trabalho.

Para as duas autoras, uma referéncia 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 titulo de uma revista que publicaria textos de artistas, mas aos poucos o
grupo foi ganhando forgas e se unindo em torno de um ideal de atuagao politica, filoséfica e
social radicalmente contra o sistema da arte. “Maciunas escreven um manifesto verificando no diciondrio a
defini¢ao da palavra “fluxo” e selecionando todas as definigoes que tinhanm conotagies de mudanga, endurecimento,
purificagio, fluidez e fusao. Entao passou a conceber uma série de festivais com trabalhos muito novos pelos
mais radicais e menos tradicionais artistas, miisicos, cineastas, etc. de paises diversos. Juntamente com os festivais

planejon uma série de anudrios que seguiam a tradigao dos Almanagues Dada” (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 criacao colaborativa e integravam o
grupo trazendo suas referéncias e diferentes linguagens de atuagdao: musica, cinema, danga,
performance, “happening”, instalacao, literatura, poesia. Os artistas do grupo manifestavam-se
em eventos artisticos e em suas publica¢coes (Fluxus Inc), também trocavam correspondéncias,

construindo uma intensa rede de interacao artistica no mundo inteiro.

Os trabalhos do grupo tinham como caracteristicas base, segundo Rendricks, a nao
preciosidade, a reprodutibilidade e a idéia de licenca trazida por Yoko Ono, que permitia que
qualquer objeto ou agao poderia ser feito por qualquer pessoa. Com estas idéias de “faca voce
mesmo”’, Yoko elaboroualgunslivros com propostas einstru¢des de “agdes”, como contar estrelas
na noite, pisar nas pegadas de alguém que anda na sua frente, explicar para suas visitas 0 motivo
pelo qual suas roupas estao sujas. Maciunas utilizou em todas as publica¢oes, boletins, programas

e antologias Fluxus esses principios 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 publica¢oes (ou as encaixando em veiculos tradicionais, como o jornal “Kunst Van
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A Book of Instruction and Drawings
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46. Paginas internas e capa do livro “Grapefruit, A Book of Instruction and Drawings”, Entroduction by Joha Leanon

de Yoko Ono, 1964-1970. Fonte: Ono, 1964. e

Nu” em setembro e outubro de 19606), era o centro das experiencias Fluxus e o responsavel por
promover os artistas do grupo e coordenar as produgdes, os eventos e 0s materiais Impressos
e ainda trocar correspondéncias sobre as discussoes dos trabalhos desenvolvidos. Maciunas
ainda assegurava a producao 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 multiplos do Fluxus era produzida em caixas de plastico
com tampas com dobradigas, que mediam 3x12x9 centimetros. Entre
as idéias estavam as numerosas Caixas Games & Puzzles (Jogos e Que-
bra-cabecas) de George Brecht (...). O projeto para a edi¢do padriao do
Mistery Box (Caixa misteriosa) de Ben Vautier previa que esta conteria
poeira. Para a edi¢ao de luxo, aumentada para 5x20x20 centimetros,
Maciunas pensou em encher a caixa com cascas de ovos. Numa versio
cubica, 25x25x25 centimetros, Mistery Box conteria lixo como cascas
de laranja ou saquinhos de cha usados (KELLEIN, 2002, p. 51).

As Caixas Fluxus traziam objetos de varios artistas, como uma “assezzblage”, ou ainda
propondo a¢oes a serem montadas coletivamente para se promover uma partilha de percep-
cOes para quem as recebesse. Muitas caixas estavam sempre em processo de construgao, a me-
dida que novos eventos surgissem novas configuracdes, instrucoes e/ou objetos podetriam ser
acrescentados as mesmas e estavam sempre em circulacao, assim como seus postais, para burlar

os habituais sistemas de colecao de arte.
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47. Imagens da coluna da esquerda: CartGes com os nomes
de artistas Fluxus, design de George Maciunas, 1964; “Swin
puzzle”, organizado por George Brecht, 1975; Kitflux de
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 Edicoes especiais e
das Fluxus Yearboxes, 1964. Fonte: Rendricks ez alli, 2002.

Segundo Cristina Freire (2006), as maiores contribui¢des do Fluxus e de seus trabalhos

A ~ 1~ . 173 Y] G s+ 3 7ot

para a arte contemporanea sao a diluicao da fronteira “posesis” e “praxis” e um dos principios
do grupo: a “intermedia”, postulado na década de 1960, por Dick Higgins, que situa a arte entre
os meios que ela atua, e nao apenas como uma simples combinacao de praticas. Ken Friedman
diz sobre a posicao de Higgins que se “wao hd fronteira entre arte ¢ vida, nao deveria haver diferentes
Sformas de arte. (...) o sentido de intermedia fregiientemente inclui arte oriunda de diferentes raizes, de muitas
midias que multiplicam em novos bhibrides” (FRIEDMAN apud FREIRE, 20006, p. 29). Sem duavida,

estas conclusoes de Freire também se aplicam aos livros de artista, principalmente no tocante

as idéias de “zntermedia” de Higgins.
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Segundo Cotter (2004, p. xi), livros sdo desvalorizados no mundo moderno, mesmo
apresentando uma concepgao portatil e paginas organizadas que armazenam conhecimento
com facil acesso. Ao mesmo tempo, como produto de massa, a construcao fisica do livro ¢é

secundaria, pois para muitos leitores, o conteudo importa mais que a forma.

Os livros documentados aqui transformam essas condigdes e conferem complexidade
as suas “especificidades”. As experiéncias com livros citadas nesta pesquisa apresentam pers-
pectivas de criagao amplamente diferenciadas - literatura e ilustragao quase que fundidos, nar-
rativas predominantemente visuais, hierarquias entre texto e imagem - ¢, mesmo assim, pode-se
arriscar que ha algo em comum entre elas: a literatura e o texto nao sao as unicas ou principais

urgéncias no projeto poético de seus criadores.

Os autores/artistas, de alguma forma, sugeriram subversoes e experimenta¢des no trato
e nos procedimentos de execucdo dos livros, fazendo “vazar” caracteristicas ampliativas das
especificidades do livro (cédex) e configurando hibridismos e interrogac¢oes do objeto livro.
As articulagoes criativas dessas obras geraram expansoes e superacao de termos categoricos
e restritivos, podendo ser consideradas como precedentes dos livros de artistas, introduzindo
novos parametros, cédigos, modelos, discursos e as possibilidades de contaminac¢ao e combi-
nagao destes, para artistas posteriores. E como dito anteriormente (p. 58, deste capitulo), livros
de artista sdo criados inseridos numa complexa rede artistica de relacdes com as obras que os

antecedem e com as que o precederio.

Neste sentido, ha nos “%vres d'artiste” uma grande preocupagao com novas formas
de narrativa, com o uso e exploracdo plastica da composicao do volume. Nessas obras, o
“instrumento” livro esta sendo entendido como um meio e espago artisticos. Para Drucker
(2004), essas obras sdo experiéncias que pegaram carona com a ampliacio do mercado da
arte, com as inovagoes técnicas de impressio e com o sucesso das publicagoes luxuosas de
livros, mas no contexto desta pesquisa, o “Yivre d'artiste” esta vagando nos entre-espagos, entre-
imagens e entre-conceitos flutuantes entre os livros (codex) e os livros de artista e tém nos seus

. . » - o . .

processos construtivos o potencial de ‘Zutermedia”, proposto por Higgins e unicamente aplicado

por Drucker aos livros de artista.

A proposta desta pesquisa ¢é verificar que espagos e brechas siao esses que se estendem
os livros de artistas, como se dao as redes de construcao dessas obras e quais os procedimen-
tos que estabelecem essas redes, compartilhando com a postura conceitual de Giorgio Maffei
(20006, p. 14), de que a delimitacao de categorias e tipos de experiéncias praticadas pelos artis-

tas, que se lancam em projetos de livros de artista, nunca representou problema algum para os
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proprios artistas. Pelo contrario, o problema de demarcacao das categorias ¢ uma urgéncia dos
criticos de arte, que formataram categorias rigidas, imprecisas e que nao dao conta da multi-
plicidade formal e conceitual das obras. Essas categorias, como “Gustrated books, livre de paintre,
art book, object-book, artists’book”, s6 servem como defini¢oes a serem ampliadas, exploradas e

derrubadas pelos artistas, que agem esgarcando os limites e as especificidades de cada uma.

Assim, aderindo ao pensamento de Maffei e supondo que as producSes aqui mostradas
a partir dos procedimentos de criacio podem ser referéncias 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 cria¢io,

como forma de aproximacao conceitual do livro de artista.






105

Capitulo 2 - Uma biblioteca de livros em construgao

“Eram livros, alguns podiam ferir as maos.
E era arte, e ela feria os olhos”
(SILVEIRA, 2001).

Como se elabora uma definicio?r Como elencar caracteristicas especificas para
determinadas experiéncias artisticas? F possivel agrupar, de forma inter-relacionada,
propriedades essenciais de uma manifestacao artistica? E mais, reconhecendo a diversidade
dessas propriedades, ha como especifica-las? Essas sao duvidas muito presentes em todo este
trabalho. Depois de recorrer a bibliografia disponivel no Brasil, é facil perceber que essas
questoes conceituais também convivem intensamente entre os autores que discutem sobre
as experiéncias com livros de artista. Ha uma predominancia de textos que tentam definir
categoricamente o livro de artista e que criticam colocagdes propostas por outros autores tao

categoricas e fechadas quanto as proprias.

No pequeno repertério existente no pafs e nos textos internacionais reconhecidos, ha
tentativas esforcadas para definir (se ¢ que é possivel) o livro de artista. Infelizmente, estes
repertorios apresentam uma visio menos esclarecedora que limitadora, e nao raro, desconsideram
as caracteristicas vertiginosamente hibridas e complexas das plasticidades, tematicas, meios de

producao, matérias-primas ¢ de tantos outros aspectos do livro de artista.

Muitas das pesquisas acessadas demonstram um impasse entre dois polos tensionais:
histéria e defini¢ao de livro de artista. Para Paulo Silveira (2002, p. 68), o motivo pelo qual nio se
pode conhecer com exatiddo a histéria do livro de artista é a impossibilidade de conceitua-lo, e
diante deste quadro, proliferam-se pesquisas desfocadas e pouco densas, conceitualmente. Outra
pontuag¢ao bastante usual em alguns criticos, como Riva Castleman (1994), ¢ o estabelecimento
de um conceito restrito e fechado e sua aplicagao retroativamente, construindo uma histéria

com encaixes de obras e artistas.

No entanto, na bibliografia pesquisada ha dados importantes e perspectivas validas.
Alguns pontos serdo aqui expostos como referéncias a se seguir ou a se negar e também a se
rever e reelaborar. Os confrontos entre os autores tornam-se também interessantes para suscitar

questoes e encaminhar determinados enfoques na pesquisa, como serdo descritos a seguit.

Para Paulo Silveira (2001), é curioso que a histéria do livro de artista ainda esteja sendo
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escrita e siga indefinfvel quanto a sua origem, por nao ser possivel apontar com exatidao as
caracteristicas essenciais de seu personagem principal. Por outro lado, o autor acredita que
a diversidade das obras nega as regras categoricas insistentes e freqiientemente exige novos

esforcos de conceituagio, o que inviabiliza a constru¢ao de uma histéria concisa.

A postura de Silveira sobre a “construc¢ao histérica” do livro de artista ¢ maleavel, pois
admite que haja raizes importantes em outros momentos da arte e em producoes artisticas
capazes de formar e favorecer o repertorio de livros de artistas, que segundo ele, ‘parecern estar
na agdo critica ou no uso concordante das formas e regras do volumen tradicional (...). A perenidade (uma quase
invulnerabilidade histdrica) e a credibilidade (como guarda da verdade e inspiragao da fé) se constituem como

dnas epifitas dos seus tempos” (SILVEIRA, 2001, p. 72).

Ja Drucker (2002, p. I) afirma veementemente que livros de artista s6 foram realmente
produzidos como uma forma de arte na segunda metade do século XX. “I'he development is
particularly marked after 1945, when the artist’s book has it own practitioners, theorists, critics, innovators, and
visionaries” ¥. Para a autora, o livro de artista s6 pode ser reconhecido como tal e a sua “origem”
s6 foi assegurada, quando se estabeleceu efetivamente um mercado de arte que envolvia desde a
cadeia de producao do artista a sua institucionalizacdo por parte dos criticos, galerias e museus. E
o atestado de validade da categoria s6 foi dado no momento de identificacdo tanto por parte de
artistas, que se lancam nesta producio; como pelo mercado, que a reconhece categoricamente.

E todo este movimento, segundo a autora, se iniciou por volta de 1945.

Neste sentido, Drucker propde um terreno especifico para a “consolida¢ao” do livro de
artista como obra de arte, com data marcada de nascimento, com procedimentos de criacdo e
producao exclusivos, com limites de atuagdo Gnicos e com aprovagao tanto pelos criticos como
pelos artistas de todo esse sistema. Esta visao demarcatéria parece nao estar de acordo com a
perspectiva proposta pela autora para estudar livros de artista, como um trabalho “intermediatico”

(2002, p. 9), na qual ela sugere as combinagdes de modos de produgio, de técnicas, de praticas

artisticas e de trocas e mesclagens de linguagens.

Outra visdo sobre as delimitagdes originarias do livro de artista ¢ dada por Anne
Moeglin-Delcroix, professora da Sorbonne e curadora das cole¢oes do “Cabinet d’Estampes” na

Biblioteca Nacional em Paris. Moeglin-Delcroix aponta como nascimento do livro de artista,

37. “O desenvolvimento ¢ especialmente acentuado ap6s 1945, quando o livro do artista tem os seus proprios profissionais (artis-
tas), tedricos, criticos, inovadores e visionarios” (tradugdo da autora).
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em “sentido estrito”, a década de 1960, contextualizando-o como um fenémeno que se aliava
aos movimentos de vanguarda, em dois eixos territoriais simultaneos: Europa e Estados Unidos
(apud SILVEIRA, 2001, p. 40), descartando ou nao reconhecendo as experiéncias de paises
considerados “periféricos”, como o Brasil. Moeglin-Delcroix também propde que a criagao do
livro de artista se da essencialmente quando “v suporte material nao tem que ser levado e conta exceto na

medida em que isso contribui para o conterido” (MOEGLIN-DELCROIX apud SILVEIRA, 2001, p. 45).

Moeglin-Delcroix recorre ao pensamento do artista Edward Ruscha para qualificar o
seu conceito de livro de artista como: “%vros singelos, de edicao limitada e baixo preco de venda, com
reprodugies fotograficas freqiientemente ndo estetizantes e impressao offset, propiciando ao artista pleno controle
do trabalho” (SILVEIRA, 2001, p. 43), desde a criacdo, publicacio, a distribui¢do. De certa forma,
a autora propoe “leis restritivas” para a criacdo do livro de artista, além de configura-las num

campo histérico especifico em relagio as suas origens e “usos”.

Clive Phillpot, consultor da Biblioteca de Artes do Brtish Council, ¢ um pouco menos
radical em sua postura, pois acredita que ¢ possivel haver a colaboragio de outros profissionais
na construcao de um livro de artista. Mas segue propondo, assim como Moeglin-Delcroix, que
ha um instante primeiro na histéria do livro de artista, no qual aponta como precursor Edward
Ruscha, pois segundo Phillpot, o artista foi o primeiro a criar um livto como veiculo e forma

de expressao artistica.

Em 1962, Ruscha apresentou vinte e seis ,
fotografias de postos de gasolina, fotogratados ao
longo do trajeto entre Los Angeles e Oklahoma.
Segundo o artista (apud Silveira, 2001), as fotos

sao como uma organizac¢ao pessoal das vinte e seis

letras do alfabeto, estruturadas na forma de livro.

O artista assinou e numerou as primeiras edi¢oes,

mas logo percebeu que estava valorizando a aura [ OO LT MO

de objetos tnicos, entao decidiu imprimir mais de

I GASOLINE

trés mil exemplares para destruir a preciosidade

do livro e o fazer circular nas “massas”, para além f i
1

das audiéncias especificas de galerias e museus. I STATIONS ;

¥ ‘r‘;;— F

. . . . - 48. Pagina interna e capa de “Twentysix Gasoline
da pesquisa de PthpOt sobre livros de artista sao Stations”, Edward Ruscha, 1962. Fonte: Silveira, 2001.

Uma das contribuicoes mais interessantes
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seus diagramas, que pretendem abranger todas as
A “subcategorias” que envolvem arte e livro. Um
&/> dos mais recentes diagramas foi reproduzido
ART BOOKS . . .1
pela Art Libraries Journal, em 1993. Ele utilizou
contornos de frutas para subdividir seu diagrama
/ N . ~
’ em trés partes: os livros sao representados por
ARTISTS BOOKS
uma péra; a arte, por uma maga; ¢ os livros de
DIAGRAM No. 2 . L
artista, por um limao.
ART BOOKS

Para Phillpot, os contornos das frutas

UNIQUE

e propiciariam uma explicacio mais clara da sua

proposta, pois permitiriam, por terem formas

[] BOOK OBJECTS
ARTISTSBOOK | W BOOK WORKS diferentes, a intersecio de partes, quando as

B LITERARY BOOKS categorias se justapoem, e a separagao nitida,

DIAGRAM No. 3

quando as categorias ndo se encontram.

49. Diagramas de Clive Phillpot. Fonte: Silveira, 2001.

Trocando em middos para o portugucs, os livros de artista, no sentido
lato, como um campo das artes visuais, podem ser: livros literarios,
quando nio tém evidentes valores plasticos; livros de artistas propria-
mente ditos, no sentido estrito, chamados, as vezes, em certos casos,
de livros-obras, como traducao literal de bookworks; e livros-objetos,
obras escultoricas e matéricas desprovidas de elementos bibliograficos
(SILVEIRA, 2001, p. 51).

Este diagrama ¢ interessante sob o ponto de vista pratico e didatico, mas deve-se
reconhecer que mesmo Phillpot admitindo as sobreposicoes de categorias, ainda hd uma
organiza¢ao muito esquematica e rigida, que nio apresenta claramente os dinamismos das
experiéncias de livro de artista. Para entender melhor essas associagdes e combinagdes entre
meios e modos de producdo, basta recorrer mais uma vez ao pensamento de Bellour (ver
capitulo 1, p. 57), quando o autor propde a inter-relagiao de praticas artisticas, que se distendem

e tem movimento, ampliando as “especificidades”, sem delimitar campos estaticos.

Julio Plaza apresenta, em 1982, o artigo “O livro como forma de arte”, privilegiando
a relacdo do livro com o poema e apontando Mallarmé como o inaugurador da “categoria livro
como arte” e “A ave”, de Wladimir Dias Pino (1954), como um dos primeiros “livros-poemas”

do Brasil. Mesmo demarcando as divisas das origens histéricas do livro de artista, o ensaio de
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Plaza traz uma proposta ampla de categorias, com abordagem estética baseada na Semidtica.
Segundo Plaza (1982), “o livro como unr conjunto dos meios de conunicacao, e sendo uma extensao dos olhos
¢ da inteligéncia, contribuin durante os anos 60 e 70, para a interrelacao do artista consigo mesmo, com o sen

ambiente ecoldgico, informativo e sobretudo em relagao ao seu trabalho como semiose, como gestualidade artistica”.

Em sua investigagao sobre livro de artista, ha dois grandes grupos de livros como forma
de arte: o “ntético-ideogramico, formado pelo livro ilustrado, o poema-livro e o livro-poema (on livro-objeto
ou livro-obra)” e o grapo “analitico-discursivo (ou livro analitico) formado pelo livro conceitual, o livro-
documento e o livro intermedia” (SILVEIRA, 2001, p. 63). Fora essas categorias, ha o anti-livro, que

¢ uma categoria que esgarca as fronteiras e adquire uma outra forma de linguagem.

Plaza prop&e para a sua categorizagao classes de procedimentos de criagao, que apontam
os principios direcionadores e o tom dos projetos de livro de artista, que segundo ele, sao
apoiados na idéia de que ‘o lvro é um sintagma sobre o qual se projeta o paradigma da pagina” e o
“anti-livro, antes de mais nada, ¢ uma perversao sobre o livro” (PLAZA, 1982, sem pagina¢ao). Assim,
pode-se pensar que os elementos que fazem parte do livro (eixo da selecao ou paradigma),
como a pagina, por exemplo, sao combinados e dependendo da relagio e/ou associacio entre

eles, geram categorias de “%ivros como forma de arte’.

No catalogo da exposicao “Livro objeto: A fronteira dos vazios”, Doctors (1994)
estabelece alguns critérios para designacido do livro de artista, sem ser tio reducionista.
Acompanham seu texto, uma apresentacao com dados historicos e fatos pitorescos do mais
importante bibli6filo do Brasil, José Mindlin; além do texto de Lucilla Sacca sobre possiveis
referéncias e analise de varias obras. A publicacdo conta ainda com obras dos mais variados
temas, formatos e suportes formando um complexo cenario do livro de artista, no Brasil. Sob
o ponto de vista histérico, Doctors apresenta um contexto de referéncias e a descricio de
um ambiente favoravel para a producao de livros de artista, sem ser taxativo, afirmando que
durante o periodo neoconcreto (década de 1950), as idéias de rompimento com a narrativa

classica tornaram-se cada vez mais freqlientes entre artistas, escritores e poetas.

Essas idéias constituiram projetos mais radicais, “explorando a forma enquanto narrativa.
O Livro-obra de Lygia Clark ¢ uma obra de rara importincia, na medida em que usa o livro como estrutura
em aberto, criando nma circularidade infinita, sem comego, meio on fim, para fazer um levantamento de sen
pensamento pldstico (...)” (DOCTORS, 1994, p.3). E aproximadamente, a partir da década de
1960, houve uma certa apreciagdo por projetos que utilizavam o livro como referéncia. %4

pripria condigao da arte nesse periodo produzin um transbordamento de limntes, fagendo com que os artistas
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51. “Livro de carne”, Antonio Barrio, 1979-98. Fonte: Barrio,
2001.

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

50. “Livro obra”, Lygia Clark, 1983. Fonte: Silveira, 2001.

se langassem em milltiplas direcdes, explorando as mais diferentes possibilidades de expressao” (DOCTORS,
1994, p.7), inclusive o livro.

Com esta narrativa nao-literaria e que explora componentes formais, configuram-se
obras como “The illustration of art” (1976), de Antonio Dias e o “Livro de carne” (1977-98),
de Antonio Barrio. Sao livros de artista “warcados por um gosto essencialmente antinarrativo em que
a fignragdo narra através da cor, do corte, da construcdo sem acrescentar notagoes de cardter, por assim dizger,
explicativo (...)”. B um principio “de uma narracio antinarrativa baseada em uma conseqiiencialidade mais

visual que descritiva” (SACCA, 1994, p. 34).

O proprio Barrio (2001, sem numero de pagina) reforga a narrativa visual de seu “Livro

de carne” ao dizer que a “Uitura desse livro é feita a partir de corte/ agao da faca do acougueiro na carne com
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0 conseqiiente seccionamento das fibras/ fissuras, ete, etc, assim como as diferentes tonalidades e coloragies. Para
terminar ¢ necessdrio ndo esquecer das temperaturas, do contato sensorial (dos dedos), dos problemas sociats, ete,

€ Ll Boa leitura”.

Para Lucilla Sacci, a histéria do livro de artista, mesmo incerta e um tanto confusa,
guarda influéncias de movimentos e expericéncias artisticas anteriores. A idéia de comunhao
entre arte e literatura, como “Oda a Salvador Dali”, de Garcia Lorca, (1926); as composicoes
verbo-visuais da Poesia Concreta e a Arte Postal podem representar tracos marcantes para
os artistas que trabalham com o livro de artista. Sacca também articula uma outra veia de
referéncias proveniente da “decomposicao do espago de tempo futurista, filtrada pelo conbecimento dos
modelos italianos” que ‘parece ter dezxado um legado importante ao gosto pelo lidico priprio do Dadaismo”
(SACCA, 1994, p. 34) e de um sintetismo extremo, simplificacio, estilizacio e geometrizacio

de formas, bem caracteristicos dos artistas brasileiros.

Doctors (1994, p. 7) comunga da mesma postura de “entre-imagens” de Bellour (o que
¢ bem enriquecedor para o contexto desta pesquisa) e acredita que é mais facil definir livro de
artista pela sua negacao, ou seja, pelo que ele nao é, pois o livro de artista transita livremente
“nos limites das coisas e nas fronteiras das definicoes” e se configura nesse ‘“campo-outro que se constitni a
partir da diluigao dos limites entre literatura e arte. Ou melhor, ¢ a fundagao dos vazios estabelecidos por cada

umas dessas formas de expressao. (...) E a fronteira dos vagios”.

Outro ponto importante proposto por Doctors diz respeito a concepgao e produgao
do livro de artista, que segundo ele, ndo tem que necessaria e inteiramente estar nas maos
apenas do artista. Uma equipe de pessoas envolvidas no processo de criagio e execugdo pode se
responsabilizar por areas técnicas de impressao, encadernagao, distribui¢do, por exemplo, sem
comprometer a autoria da obra. Mesmo com uma visao mais ampla, Doctors ainda insiste, como
alguns autores, na questdo da pequena tiragem como um critério crucial para se “conceituar”
as experiéncias de livro de artista, mas estabelece um ponto muito importante para o livro de

artista impresso: a inviolabilidade da aura.

Sio livres objetos, esses livros. Nao se prendem a padroes de forma ou
funcionalidade. Sao obras raras, muitas vezes Gnicas, ou com tiragens
extremamente reduzidas. Eles insistem na contramao, atrapalhando o
transitodeveiculos produzidosemmassa. Distantes, portantodo conceito
de simulacros da obra de arte formulado por Walter Benjamin. Nao sao
meros livros de leitura, esses livros. Sdo, antes, objetos de percepcao.
Instigantes, autbnomos, essas obras de arte mantém intacta sua aura

e elegem o livto o objeto de contemplagao (DOCTORS, 1994, p. 3).
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Em “Poéticas do Processo: arte conceitual no Museu” (1999), Cristina Freire propoe
um estudo sobre os trabalhos de arte conceitual expostos em 1970, no Museu de Arte
Contemporanea da USP, por toda a ambigtidade que cerca a atribuicao de “legitimidade” a
essas obras, ja que se tratava de trabalhos que circulavam em canais alternativos a instituicao
do museu e que utilizavam meios “menos nobres” de produgao, como a xérox, por exemplo.
Por essas caracteristicas, Freire (1999, p. 17) acredita que a Arte Conceitual ‘Zufluencion também a
nogdo de publicacao de arte no periodo [1970]. Nao apenas os livros de artista, meio bastante freqiiente naquele

momento, mas também outras formas de edigoes podem ser analisadas a lug; das proposigoes conceituars”.

Segundo Freire, os trabalhos de Arte Conceitual langaram bases para uma condi¢ao de
subversiao ao mercado da arte e fizeram circular entre um grande publico os questionamentos
as institui¢coes reguladoras, fugindo das repressoes sociais. O livro tornou-se veiculo para
circulagao de resenhas, manifestos, dentncias e de articulagao de pensamentos e movimentos.
Mas nessas publicagoes, havia doses mescladas de “ética e estética”, o que leva a crer que os
livros serviam também a projetos artisticos. Por outro lado, alguns artistas boicotavam galerias e
museus, reproduzindo seus trabalhos em livros distribuidos por eles mesmos, em uma tentativa
de também romper com o mercado da arte, mas com ideais de estabelecer um contato mais

proximo com o publico cada vez maior.

Essas circunstancias artisticas e sociais fazem crer que hé, de fato, conexdes entre os
trabalhos de Arte Conceitual e o livro de artista, jo que ambos pareciam ser produzidos para
atender determinados objetivos utopicos, tornando-se veiculos para a arte e para os manifestos,
na contramao do que ditavam as instituicbes e o mercado de arte, além de serem produzidos

através de meios e procedimentos nada nobres.

“Tendéncias do Livro de Artista no Brasil” é um catalogo que fornece informagoes
valios{ssimas para o contexto do livro de artista. Segundo as curadoras e organizadoras da
exposi¢ao e do catalogo, Annateresa Fabris e Cacilda Teixeira da Costa, o objetivo da exposi¢ao
realizada em 1985, no Centro Cultural Sao Paulo, era apresentar ao publico livros de artista -
habitantes de cole¢des particulares e de ateliés. Segundo Fabris e Costa, houve grande dificuldade
na pesquisa de obras brasileiras por conta do carater de “semiclandestinidade”, que as envolvia;

a0 passo que, jorravam informagdes sobre trabalhos estrangeiros.

As curadoras propoem duas vertentes de conceituagao do livro de artista:

- uma, mais abarcadora, baseada, num primeiro momento, na interagao

entre arte e literatura e que termina por abranger livros-ilustrados, livros-
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objetos, livros-tnicos, encadernacOes artisticas, sem por isso deixar de
levar em consideragao aquela tendéncia que comeca a delinear-se nos
anos 00 e acaba por modificar radicalmente a pratica e o significado do
termo;

- outra, mais restritiva, que s6 considera livro de artista aquelas
producoes de baixo custo, formato simples, tipica da geragao
minimalista-conceitual, a qual freqiientemente, tem no livro o unico
veiculo de registro e divulgagao de suas obras. Sdo porta-vozes desta
categoria criticos como Richard Francis, Martin Attwood, Tim Guest,
Germano Cellant, além de Anne Moeglin-Delcroix as quais chegam até
mesmo propor uma diferencia¢ao semantica entre “livro de bibliéfilo”
correspondente ao primeiro grupo, e “livro de artista”, marco definidor
da atitude conceitual e minimalista (FABRIS & COSTA, 1985, p. 3).

A visdo de Fabris e Costa ¢ bem abrangente, admitindo o livro de artista como uma
forma de arte, que apresenta pouca ou nenhuma relacio com os livros de arte, catalogos de
museus ou edi¢Oes de luxo, e considerando a natureza do livro (cddex) como um elemento
fundamental no processo estrutural do livro de artista. Segundo as curadoras, sao precursoras
para o livro de artista as relagdes entre arte e literatura, assim como “Um lance de dados”, de

Mallarmé, ¢ uma das referéncias mais importantes e marcantes para os artistas.

Em rela¢do a producdo brasileira, Fabris e Costa apontam a década de 1950 como
possivel inicio da concepgao artistica do livro, momento precedido pelas experiéncias radicais
dos poetas concretos e neoconcretos, como os livros-poema de Ferreira Gullar e Lygia Pape.
Mas acreditam que ainda ¢ dificil apontar as causas pelas quais alguns artistas se envolveram

com os procedimentos de criacao do livro de artista.

As curadoras sugerem também como propostas importantes e pioneiras no Brasil a
escrita ideogramatica, de Vicente do Rego Monteiro, no livro “Quelques Visages de Paris”, de
1925, e ainda, as experiéncias entre ilustracao e literatura em livros, de Aloisio Magalhaes, nas

z9>

oficinas do Grafico Amador de Recife e os trabalhos do artista/designer, como “Aniki Bob6”,

de 1958, com texto de Jodao Cabral de Melo Neto tratado plasticamente.

No catalogo da Exposi¢iao “Il libro come opera d’arte” (realizada na Galleria Nazionale
d’Arte Moderna, em Roma, em 20006), Giorgio Maffei (2006, p. 14) afirma que, assim como
ninguém inventou a arte, ninguém pode ser apontado como o precursor ou “inventor’ do livro
de artista. Para ele, ha pelo menos duas fortes referéncias na “evolu¢ao” do livro de artista: a
idéia de superacdo da representacao figurativa por parte de artistas que produziam ‘?ustrated

books” (século XIX) e a crescente “introducao” de meios de comunicacao nos territorios
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artisticos; e, portanto, também uma transformagao da arte de fazer livros, que passava a adquirir
o status de meio de comunicag¢io e de arte, a partir da década de 1960. Essas duas referéncias
histéricas atuaram como forma de quebrar a configuracdo classica e filosofica tradicional do

livro, inaugurando possibilidades de experimenta¢ées com o seu conteido formal e visual.

Para Maffei, a producao do livro de artista apresenta conexoes diretas com um passado
“artistico-historico”, incluindo Mallarmé e a introdu¢ao de elementos visuais na poesia; e as
experiéncias que aliavam arte e literatura. Mas que, segundo o critico, ainda ndo redimensionavam
o livro e ainda o configuravam como um suporte para a literatura. Maffei diz que um passo
largo foi dado pelos futuristas e construtivistas, e mais tarde, pelo Grupo Fluxus. O livro nesses
periodos foi configurado como espago para experimentacdo grafica e comunicacional, o que

contribuiu para uma mudanca de paradigma no uso do suporte e percepgao dos volumes criados.

Ha um resumido numero de autores e pesquisas acessiveis no Brasil, sobre livro de
artista. Silveira (2001) acredita que essa lacuna se deve, em parte, ao fato de que muitos dos
artistas que produziram livros de artista sucumbiram ao ostracismo e suas obras a marginalidade;
e em parte, porque o livro de artista segue sem uma defini¢io convincente o suficiente, o que
pode dificultar as pesquisas. Segundo Silveira, no Brasil ha mais aventuras do que realizagdes

propriamente ditas e pouquissimas exposicoes abertas ao grande publico de livro de artista.

Além disso, o fortissimo vinculo com a palavra (e o respectivo sucesso
artistico) formou uma corrente distante da imagem pura ou do trabalho
com o volume grafico. Penso que também outros motivos levaram a isso.
Entre eles, causa estranheza o quase nulo conhecimento e a aplicagao
das técnicas de encadernagdo criativa voltadas as artes plasticas, o
que em outros locais tem possibilitado ao artista o exercicio de pegas
unicas, amalgamando conceitos bidimensionais e tridimensionais, além
de possibilitar um escape a equivocada obrigatoriedade de uma tiragem
significativa (SILVEIRA, 2001, p 56).

Mesmo provenientes de contextos, autores, correntes e linhas de pesquisas diversas, ¢
possivel relacionar todos estes textos acima citados e estabelecer entre seus distintos conteados
composi¢oes intensamente imbricadas paraa formacao de um possivel repertorio de proposicoes

conceituais sobre o livro de artista.

Foram buscadas inter-relagdes entre as discussoes e diferentes enfoques dos repertorios
aqui apresentados sobre livro de artista. Desse modo, as propostas desses autores, que apontam

marcos histéricos de origem, artistas precursores e experiéncias artisticas fundamentais para
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o “florescimento” de uma producio de livros de artista, foram selecionadas informacoes, que
recontextualizadas, se tornam referéncias e também contribui¢oes para a formacao da rede de
cria¢ao do livro de artista. Dados da bibliografia pesquisada foram destacados, confrontados e
utilizados numa dinamica complexa para constituir um engendramento de referéncias do livro

de artista.

Assim, quando resgatada a proposicao de Drucker (2002) sobre o atestado do nascimento
da categoria de livro de artista, por volta de 1945, faz-se necessario identificar que este foi um
momento em que artistas reuniam-se em movimentos, publicavam livros, revistas e manifestos
e também de surgimento de vanguardas artisticas e literarias, que pretendiam romper com o
estabelecido e introduzir inovagoes. Todas essas experimentagoes vanguardistas contribuiram,
de certa forma, para dissolver e libertar a arte da imagem figurativa e representativa, entre

outras propostas.

A isto une-se o pensamento de Moeglin-Delcroix que elabora as experiéncias de livro
de artista, como uma tentativa de conferir prioridade a mensagem e de “reeicao do formalisno
artistico, naguele momento dominante na pratica criativa e critica, em favor de uma arte cujo alvo era significar
(para modificar habitos de pensamento) on intervir no mundo ¢ na vida real” (MOEGLIN-DELCROIX
apud SILVEIRA, 2002, p. 45). Para Moeglin-Delcroix, o livro seria o meio idealista capaz de

possibilitar as experiéncias vanguardistas.

Também segundo Maffei, a vontade de quebrar com a representacao figurativa contribuiu
para uma certa aprecia¢ao do livro como espago para experimentagoes artisticas. Este desejo
pelo experimento aliou-se a2 uma produgao de artistas, que passaram a recorrer cada vez mais
freqientemente a meios de comunica¢ao mesclados a operagdes artisticas, configurando novas

possibilidades de uso e construcao do livro.

Um outro procedimento fundamental para as experiéncias artisticas com livros sao
as relacOes entre arte e literatura. E bem claro para Silveira, Fabris e Costa, e Sacca, que os
experimentos entre escritores e artistas, que usavam o espa¢o do livro para dar cabo as suas
idéias, redimensionavam o uso e a percepc¢ao deste espaco, efetuando projetos ora negando

toda a conjuntura conceitual e simbdlica do livro, ora se aproveitando disto.

Esses momentos artisticos revelam agoes criticas e artisticas, assim como, procedimentos
outros de criagio do ambiente e/ou objeto livro, que se caracterizam como componentes da

rede de criacdo do livro de artista. Encarados assim, sao reflexdes e procedimentos de criagao:



116

a resignificacdo do espago do livro, como espaco para arte, de Mallarmé; a proliferagdo dos
ideais vanguardistas do Construtivismo, Futurismo, Dadaismo e do Grupo Fluxus; a produc¢ao
de “Twentysix gasoline stations” (1962); as propostas de integragdo entre arte e literatura,
com os concretos; a exploracdo da narrativa nao-literaria; o incremento dos canais de troca de
informagao, a partir dos anos 1970; “o reingresso dos ensinamentos das técnicas historicas de encadernagao,
subvertidos para colaborar com a constituicao de uma linguagem aliados ao retorno ao expressionisno na
pintura” (SILVEIRA, 2001, p. 30-31), paralelamente a arte postal e a “extrapolagao de fronteiras
permitida pela nultiplicacao do original, e pela possibilidade de gualguer artista, independente de sua habilidade
artesanal, elaborar uma peca sinica” (SILVEIRA, 2001, p. 48), na década de 1980.

Todos esses eventos motivaram, confirmaram e reconheceram a
existéncia de uma multiplicidade formal [do livro de artista] muito mais
agressiva. (...) as defini¢des tradicionais (do conceitualismo dos anos 60
e 70) nao davam mais conta de sua tarefa. Alie-se a isso a transferéncia
das expressoes francesas livre de paintre, livre de luxe e livre d’artiste
para a lingua inglesa, que absorve com objetividade os entrangeirimos.
(...) [E mais] como colocar sob a mesma rubrica um folheto em sanfona,
um grosso volume de mais de mil paginas em branco ou um cepo de
madeira? E afinal, que parametros utilizar na decisao do local adequado
para o livro-objeto, se na galeria (ou museu), na biblioteca, ou em ambos

(SILVEIRA, 2001, p. 48-49)?

O livro de artista ndo sera tomado numa visio temporal linear, com comego, meio
e fim, pois como qualquer obra de arte, ele ¢ mutavel e sua construcdao esta em permanente
transformacao no tempo. “Iransitoriedade acarreta inacessibilidade. O objeto dito acabado pertence,
portants, a um processo inacabado. Nao se trata de uma desvalorizacdao da obra entregue ao priblico, mas da
dessacralizagdo dessa como final e sinica forma possivel. Essa visao de inacabamento nos leva a abordar a criagao

sem fager separagies ou segmentar, processo e obra” (SALLES, 2007, p. 5).

Nao se pretende aqui fixar e estabelecer uma ordem cronolégica das experiéncias de
livro de artista, a partir de Mallarmé, de Duchamp, do Futurismo ou do Grupo Fluxus. Nem
tampouco, apontar se o primeiro livro de artista ¢ a “Caixa Verde”, de Duchamp (1934), os
cadernos de Leonardo da Vinci, os livros de William Blake ou o “Twentysix gasoline stations”,
de Edward Ruscha (1962). Sao descartadas as possibilidades em apontar a origem do livro
de artista e os conceitos estabelecidos a priori, ja que a todo instante novos procedimentos
e recursos artisticos podem ser criados, recombinados e lograr “novas formas” de livros de

artista e /ou obras ainda nao catalogadas ou previstas.
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Para discutir livro de artista sem segmentar obra e processo, foi escolhida uma abordagem
com aproximac¢iao do objeto através dos discursos de quem o cria e do seu movimento
construtivo, de uma investigacao dos indices do processo de criagao, numa perspectiva relacional
da Critica de Processo, com a qual é possivel “estabelecer sentidos de orientacio para abordar processos
muito diversos” (Daniel Senise, 2006, quarta capa), particulares e tnicos, focados no olhar do

criador; e a0 mesmo tempo, construir bases de tendéncias e generalizagdes dos processos.

Adota-se nesta pesquisa uma visio processual e nao-linear, na qual, a perspectiva
temporal é dada pela inser¢ao dos procedimentos de cada artista na historia e na cultura, mas
sem portanto, apontar origem e fim destes percursos criadores. Neste sentido, a obra é parte
do processo e ambos sio indissociaveis. Dai, a possibilidade de estudar livros de artista, a partir
de seus procedimentos, parece ser uma proposta eficiente, ja que a aproximagao da obra se da

através de sua propria construcdo, ou seja, de algo que lhe constitui e lhe ¢ inseparavel.

Como aponta Salles (2007, p. 5), a obra apresentada como “final” é parte do processo,
sendo simultaneamente gerada e geradora de outros momentos do processo de cria¢ao, que
abordado pela Semiodtica de Peirce, deve ser visto como um processo inferencial. “Estamos,
assim, tomando inferéncia como um modo de desenvolvimento do pensamento ou obtengao de conbecimento novo
a partir da consideragio de questoes ja, de algum modo, conbecidas. O destaque esta na visao evolutiva do
pensamento, que enfatiza as relacies entre elementos ja existentes, onde a regressao e a progressao sao infinitas”.
Ou seja, ¢ impossivel delimitar a origem exata da criacdo, pois o seu movimento inferencial para

o passado ou para o futuro ¢ infindavel.

Para Salles (2002), essa perspectiva do ato criador o aponta como um processo
inacabado de constru¢ao de uma representacao. O artista vai configurando a identidade da obra,
estabelecendo um tom ao seu projeto, guiado por principios direcionadores. Neste processo, ha

“erros”, idas e vindas, escolhas, modificacoes.

O artista esta em constante estado de insatisfacdo, a procura de solug¢oes, lidando com
z : ~ <« ~ : ~ T lA :
uma obra mutavel, que exige testes, adequagoes, “correcdes”, avaliagoes de consisténcias do

projeto poético e buscas de coeréncias, numa instancia avaliativa interna ao processo.

Esta representagdo em construcdo é permanentemente vivenciada e
julgada pelo artista, assim como sera vivenciada e julgada, no futuro, por
seus receptores. (...) Nesse ambiente tedrico podemos falar, sob o ponto
de vista do artista, que os documentos de processo preservam uma

estética em criacdo, que surge para o critico genético como a estética do
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movimento criador. (...) resta-nos estudar o papeldesempenhado porcada
um desses objetos que sio nosso alvo de estudo (SALLES, 2002, p.5-9).

Desta maneira, afasta-se completamente da idéia de que a criagdo é um ato revelador,
sem historia e que s6 apresentara as glorias futuramente. A criagao, como explica Salles (2000),
¢ um movimento com signos prévios, desdobramentos incessantes e com possibilidades de
“eriacdo de hipoteses explicativas” (SANTAELLA, 2004, p. 103) e de gerar associagoes logicas entre

cognicoes prévias e outras adquiridas através da percepgao.

Para a Critica de Processo, a criacio ¢ um movimento vago, com tendéncias, nao-linear,
falivel, inferencial, inacabado e incerto. O percurso de criagao ¢ visto como um processo signico
ou como semiose (a¢ao do signo). Salles acredita que a partir desta relacio de caracteristicas,
¢ possivel instrumentar teoricamente o processo de criagdo, Visto “como uma complexa rede de
inferéncias, [0 que| reforca nossa contraposigao a visdo da criagao como nma inexplicavel revelagao sem historia,

ou seja, uma descoberta sem passado nem futuro” (SALLES, 2002, p. 8).

A criagdo apresenta elementos relacionados, a partir de uma ac¢ao transformadora, que
lida com os modos de ligaciao desses elementos e a inovagao esta exatamente nesses modos
de ligacao e tessituras. A inovac¢ao inferencial se encontra na singularidade da transformacio:
algumas dessas combinag¢oes sao inusitadas. A atividade estética tem o poder de reunir o mundo
disperso, lembra Bakhtin (1992). As construgoes de novas realidades, pelas quais o processo
criador é responsavel, se ddo, portanto, por meio de um percurso de transformacdes, que

envolve sele¢oes e combinagdes (SALLES, 2000, p. 35).

Os artistas, como sujeitos sociais, formam redes associativas e estdo em continuo e
complexo contato e transformacao (“Tudo gue existe ¢ continuo”, PEIRCE, CP 1.172). As idéias
nao surgem do nada, ndo sdo frutos puros e originarios da mente humana, muito pelo contrario,
sao resultados dessas muitas relacGes e associacoes. Sob esta perspectiva, a formulagdo de
hipéteses (abducao) ¢ o mecanismo de raciocinio responsavel pela entrada de idéias novas.
s abdugoes sao as conjecturas espontineas da razao instintiva” (PEIRCE, CP 6.475). E o instinto de
adivinhacio, ou seja, a capacidade de escolher a explicacdao para um fato surpreendente, como
diz Santaella (2004), ¢ mediado pelo contexto em que se esta inserido. A rede de criacdo se

constrdi, portanto, em um ambiente inferencial.

Os artistas sao seres inseridos no tempo e no espago, onde se dao seus processos criativos,
suas ac¢oes, visdes e confrontos e onde suas autorias se constituem, sendo sempre produtos
que também estabelecem trocas com o mundo. As diversas trocas do artista com a cultura,

por exemplo, e suas apreensdes do mundo possibilitam o aumento de relagoes associativas e,
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conseqiientemente, o crescimento e ebulicao de seu pensamento, o que pode detonar uma obra

recheada de conexdes multiplas estabelecidas artisticamente.

Neste sentido, Salles (2000, p. 27) apoiada no conceito de complexidade de Morin
(1998), atenta para o niao isolamento da obra de todo o seu contexto, pois a rejeicao de seus
lagos e de sua historia destréi sua complexidade e desconsidera o seu todo, atraindo um estudo

ralo e reducionista de suas partes, dissolvendo os sistemas.

Os lagos atados pelo artista numa obra sio coletados no ambiente que o rodeia. A
colecdo de repertorios, de alguma forma, vai ser selecionada e transformada durante o processo
de criagao, sob alguns critérios. A selecdo destes aspectos da percepcao do artista depende da
fixacao deles (ou parte deles) na memoria, da intensidade do estimulo para trazé-los a tona e da

filtragem ou media¢ao que exerce nos modos como as percepgoes siao guardadas na memoria.

Esses repertorios armazenados, filtrados e selecionados sio combinados ou
transformados em outros conjuntos de idéias e reaparecem abdutivamente, para se tornarem,
quem sabe, possibilidades de obras. O processo de cria¢do ¢ inserido na cultura, no tempo e
espaco, ¢ ¢ desse amplo territério que o artista abastece seus pensamentos e seu vocabulario
visual, sensorial etc. Assim também, “Cada obra ou cada manuseio de determinada matéria estabelece
interlocugoes com a historia da arte, da ciéncia ¢ da cultura de uma maneira geral, assim como se remete ao

Sfuturo. Em jogos interativos, o artista e a sua obra se alimentam de tudo que os envolve e indicam algumas

escolhas” (SALLES, 2000, p. 42).

Nao ¢é possivel identificar como e quando as referéncias apreendidas por um artista
se uniram ao seu processo de cria¢do, nem mesmo apontar isoladamente a origem de uma
obra, pois niao se pode descolar dela toda sua historia, seus precedentes, caso contrario, se
desprenderiam o seu conteudo, a sua substancialidade e a sua compreensao. O que compoe

uma obra sdo as tessituras e as relacOes entre os seus componentes referencias.

Desta maneira, se justificam a elaboracao das possiveis referéncias artisticas propostas
no capitulo 1, que traz possiveis inter-relacbes de procedimentos, praticas, visualidades,
temas, formatos, linguagens, discursos promovedores e/ou precedentes do livro de artista; as
“reelaboracoes” sobre os dados bibliograficos coletados e também a aproximagao conceitual do
livro de artista, a partir do acompanhamento de alguns procedimentos de criagao, de conversas
com artistas e criticos de arte; e da investigagao a partir de outras espécies de documentos

disponiveis em livros, catalogos, ateli¢s, por exemplo.

Vale frisar que as referéncias (capitulo 1), que servem como base para se acompanhar

os procedimentos, sio uma selecdo de obras e repertérios considerados importantes para a
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fertilidade da rede de criagao dos livros de artista, e ndo um percurso linear e histérico de obras
e movimentos, como dito anteriormente. E as “contextualizacdes” das bibliografias acessadas
nesta pesquisa foram assim trabalhadas, pois os dados coletados sio considerados importantes
para as experiéncias de livros de artista, para esses criticos. Assim, ¢ valido admitir esses dados
(marcos historicos de origem, artistas precursores e experiéncias artisticas fundamentais para o
“florescimento” de uma produc¢ao de livros de artista) como elementos esclarecedores para a

rede de criacao do livro de artista.

A prioridade do estudo dessas informagdes historicas recai sobre a possibilidade de aliar
todas essas referéncias propostas e dispo-las sem hierarquia, verificando o que foi trazido para a
composicao da rede de criagao de livros de artistas, como se deram as contribui¢oes, relacoes e

transformacdOes entre as obras antes mencionadas e as que foram produzidas posteriormente.

A dificuldade ainda insiste na determina¢ao das possiveis referéncias. Esse ¢ um dos
desafios da pesquisa, ja que livros de artista sao obras muito hibridas, assim como o sio também
as suas referéncias. Uma das solug¢oes usadas para essa questdo foi a selecio de discussoes
sobre a historia do livro de artista entre os autores, artistas e criticos pesquisados (como Lucia
Sacca, Marcio Doctors, Eduardo Brandao, Annateresa Fabris, Cacilda Teixeira da Costa, Paulo
Silveira, Agnaldo Farias, Lucio Agra, Cecilia Salles, Cristina Freire e outros). As colocacoes
histéricas e conceituais presentes nesses textos foram aqui reinseridas e reformatadas como

provaveis referéncias para a composicao da rede de criagao dos livros de artista.

A abordagem de livro de artista nesta pesquisa propoe uma outra maneira de se
aproximar conceitualmente do objeto: seus procedimentos de criacao. Os processos de busca,
as tendéncias ou intengoes, tons dos projetos, as referéncias, as desisténcias, as recuperagoes
de procedimentos, os testes e experiencias com métodos e técnicas, as apropriacoes, as
restricbes evocadas, os tempos de criagdo, as expansoes associativas, as davidas geradoras, as
experimentacOes perceptivas impulsionadoras, erros e acasos, recursos para avaliacdo e escolha
da matéria-prima, as teorias e reflexdes proprias de cada projeto serviram para compreender as
relagoes internas das linguagens do processo criativo de livros de artista e, metodologicamente,

como uma base comum para se estudar essas manifestages tao vastas e diversificadas.
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2.1 “Um e/entre Outro/s” *

Como ja dito anteriormente, esta pesquisa pretende investigar os procedimentos de cria-
cdo do livro de artista, e assim, elaborar um breve panorama de artistas que se lancaram nestes
projetos, no Brasil. Diante deste proposito de “mapeamento”, optou-se pela diversidade de obras
e também de artistas, mesmo enfrentando uma dificuldade de sele¢ao numérica: qual a quantida-
de de artistas que seria suficientemente necessaria para atender aos objetivos desta pesquisa? O
impasse: uma grande quantidade impossibilitaria a pesquisa a ser produzida em dois anos e ainda

assim, poderia nao ser numérica e qualitativamente eficiente para mapear a producao brasileira.

A escolha dos artistas ocorreu obedecendo a principalmente dois critérios. O primeiro
deles foi desenvolvido a partir de uma investigagdao prévia e diz respeito a uma proposta de
pesquisar procedimentos de criagao os mais diversos. Isto é, deveriam ser investigados processos,
projetos, obras e artistas os mais distintos, para enriquecer a pluralidade das informacoes
significativas em conexao na rede de criacao. O segundo critério esta baseado numa escolha
de artistas atuantes, de forma a tentar abranger e “atualizar” a producao de livro de artista e
configurar um terreno de producdo brasileiro. Esses dois critérios agem constituindo “eixos”
plasticos fluidos que unem e/ou distanciam artistas, ou que ainda, criam elos de referéncias

artisticas, ativando visoes e posturas criadoras perante a producao de livro de artista.

Assim, foram buscados, sobretudo, artistas em diferentes momentos na carreira, que
utilizassem recursos distintos, com linguagens e poéticas diversas e que possibilitassem uma
rede de didlogos e de relagoes dinamicas. Pesquisas fundamentadas desta maneira apresentam
uma dinamicidade interna bastante instigante: um determinado artista escolhido, por exemplo,
menciona referéncias suas contemporaneas, apontando outros artistas: o que pode sugerir a

formacao de uma rede interligada de relagoes artisticas.

O contato intenso com obras e artistas na Galeria Vermelho e Espaco Tijuana (Sao
Paulo), com Eduardo Brandao e com os alunos e professores da Oficina de Livro de Artista
(Oficina Oswald de Andrade, Sio Paulo) enriqueceram o repertério da pesquisa, assegurando a
possibilidade de se obter uma aproximagao conceitual delivros de artista através das relages entre
os procedimentos de criagdo. Nao ha duvida que a inauguracao de uma galeria “especializada”
em obras multiplas e em livros de artista, onde circula um elevado nimero de artistas com

pesquisas, propostas e experiéncias com livros de artistas, ¢ extremamente importante para

38. Titulo de segmentos e sub-segmentos que reuniam os artistas na Bienal de 1998, com curadoria de Paulo Herkenhoff.



apresentar ao grande publico essas obras, que se
restringem quase sempre aos esconderijos dos
atelics de artistas ou as raras exposi¢oes, além
de ser uma proposta se nao unica ¢ pioneira no
pais, capaz de “aquecer” uma producao de obras
e configurar uma listagem contemporanea de

artistas em pleno furor criativo. Como um dos

pontos de partida, o “Espaco Tijuana” forneceu
53. Espago Tijuana, 2007, Sao Paulo. Fonte: arquivo alguns nomes para Compor parte do elenco dos

pessoal da autora.
artistas a serem pesquisados.

Dessa forma, foram selecionados alguns artistas que estavam expondo livros de artista,
na inaugura¢ao do Espac¢o Tijuana, em outubro de 2007: Fabio Morais, Marila Dardot, Lucia
Mindlin, Odires Mlaszho, Katia Fiera, Rosangela Renné e Vera Chaves Barcelos, pois a curadoria
para a exposi¢ao de inauguragao do espaco tinha o intuito de apresentar as produgoes de artistas

contemporineos do cenario brasileiro.

Por meio de uma pesquisa em galerias, catalogos de exposi¢cbes e conversas com
curadores e artistas, foram selecionados outros artistas, a partir da diversidade de suas obras,
contextos de formacao e procedimentos de constru¢ao: Amelia Toledo, Sandra Cinto, Graziela
Kunsch, Laerte Ramos, Vitor Cesar, Ana Miguel, Edith Derdyk, Elida Tessler, Frantz, Dora
Longo Babhia, Javier Pefafiel e Mario Ramiro®. A série de contatos, que foram mantidos com
esses artistas, gerou textos especificos sobre os procedimentos de criacio de seus livros de

artista, que serao apresentados neste capitulo.

Os artistas aqui mencionados abriram atenciosamente seus ateliés e/ou casas, falaram
bl
de suas trajetorias, comentaram pessoalmente cada obra sua a disposicdo, exibiram seus
b 5
documentos e cadernos de anotagoes e alguns mostraram processos, rascunhos e prototipos
de obras ainda nao “finalizadas”, nem apresentadas ao grande publico. As “conversas” com
5
os artistas, que tiveram um tom mais descontraido que uma entrevista rigida (“ping-pong de
perguntas e respostas”), comegaram quase sempre com um primeiro e breve contato sobre a

linha de pesquisa e o objeto em questao. Durante as conversas com os artistas, alguns temas

39. Nos casos em que o contato ocotrreu em curto espaco de tempo e, por isso, de maneira menos aprofundada, optou-se por
incorporar os discursos desses artistas, que oferecem um importantissimo repertério, para o tema aqui tratado, de outras maneiras
ao longo da dissertagio.
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eram sugeridos para que fossem relatadas suas experiéncias, e em determinados momentos,

redirecionamentos de assuntos e de abordagens foram propostos.

Foi acordado com cada artista que o conteudo em audio nio seria disponibilizado
publicamente e que os textos s6 seriam apresentados nessa dissertacao mediante a autorizagao
e/ou correcio dos mesmos. Vale dizer que aqui se apresentam recortes das conversas, a partit
de uma edicio com o propésito de montar um conteudo sobre os procedimentos de cada
artista, que englobasse também percepgoes de relagoes entre os livros de artista e o restante de
sua producdo e que permitisse o entendimento do universo singular das operagoes artisticas.
Trechos das conversas sao retomados em forma de citagdo para ilustrar com fidelidade os
pensamentos do artista e inseridos nesses “textos-relatos”, entendidos ja como elabora¢oes

acerca dos procedimentos e da rede de criagao dos artistas.

Também foram realizadas discussdes com criticos, curadores e pesquisadores, que
convivem com as experiéncias artisticas de livro de artista, como Agnaldo Farias (Professor,
Doutor pela FAU-USP), Lucio Agra (Professor, Doutor pela PUC-SP), Paulo Silveira (Doutor
em Artes Visuais pela UFRGS) e Eduardo Brandao (Galeria Vermelho e conselheiro do MAM),
pois acredita-se que uma visao critica sobre a producao de artistas também € uma interpretacao
muito valida para compor a rede dos procedimentos de livros de artista e contribui imensamente

para diversificar ainda mais a natureza de seus repertérios da rede de criagdo.

Tentando dar conta da complexidade dos processos de criagao dos artistas verbalmente,
tem-se em mente que a linguagem escrita deixa escapar muitas outras particularidades das
obras. Antes, busca-se estabelecer uma “narrativa-interpretativa’ e, logicamente, uma mediacao,
sobre os processos, sobre os indices de criagao, sobre o instrumental dos artistas, suas falas e
“teorizacbes”, sobre os seus processos e obras, suas vivéncias, referéncias, espaco de criagao,
registros etc. Os textos aqui apresentados buscam o entendimento do que ¢é especifico nos
procedimentos de cada artista e também como essas especificidades e singularidades de processo

de criacao se articulam gerando conceitos e critérios de autoria do livro de artista.

A rede de criagao do livro de artista, aqui proposta, se estende como um sistema aberto,
no qual é possivel abrigar uma imensa e infindavel diversidade de materialidades, discursos, pro-
postas, condi¢des, inferéncias, referéncias, técnicas, procedimentos. As grandes preocupagoes
durante as “conversas” e a elaboragao dos relatos sobre cada artista sempre foram o posiciona-

mento como um critico de processo,a selecio de todo o material ea “reativacao darede de criagao™.

Para tal empreitada, devemos abrir mao de pressupostos e habitos,

que outras posturas, preocupadas com os objetos estaticos, adotam.
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Nada ¢é, mas esta sendo. (...) precisamos nos entregar a dedicada e a
agucada observacao dos documentos com os quais lidamos e tirar os
procedimentos de criagio que buscamos dentro deles. Para que isso
aconteca, devemos nos apropriar de um olhar interpretativo relacional,
que seja capaz de superar nossas tendéncias para a segmentacao de
analises e que se habilite a estabelecer nexos e nomea-los. As descricdes
de segmentos isolados devem, assim, abrir espaco para interpretagdes
das relagoes que os conectam (SALLES, 20006, p. 36-37).

2.2 A cidade em paginas

Viver e imergir nas pulsagdes da cidade. Integrar os seus movimentos de significagdo e
resignificacio. Parece ser esse o jogo de intimidade que Vitor Cesar desenvolve com o espago
urbano: uma relagio que nao exclui a sua aten¢ao pessoal de morador e as intencdes do “artista
etc”’, que aborda a rua e todos os integrantes dela, incluindo os comportamentos, as constru-
¢bes, 0s Usos como o seu repertédrio e, 20 mesmo tempo, como “espago’” de experimentagao
artistica. %A cidade aparece como um todo no qual nenbum desejo é desperdicado e do qual vocé fag parte, e,

uma veg, que aqui se goza o que ndo se goxa em ountros lugares, nao resta nada além de residir nesse desejo e se

satisfazer” (CALVINO, 1998, p. 16).

Vitor se interessa em como a cidade se manifesta: absorvendo, fluindo e dilatando-se em
tantas relacoes, “Sob esse carregado involucro de simbolos, o que contém e o que esconde” (Idem, p. 18). O ar-
tista constroi um outro olhar (para “o outro” e para si mesmo) de percepgao das filigranas e dos
“micro-contextos”, além de buscar negociagoes e trocas dialégicas com os processos do espago
publico, “Gue ¢ 0 espago da visibilidade, como diz Rosalyn Deuntsche, em que ha possibilidades de respostas

sobre posicoes que ji existen e que propoe “conflitos” de parametros e questionamentos”, completa o artista.

“Nao foi numa decisao minba, mas o que define muito o meu processo de artista, e que estd nmuito claro
para mim hoje, € o contexto da minha formagao: Fortaleza”, explica Vitor. O artista diz que desde o
come¢o da faculdade de arquitetura, no Ceara, ja sabia que nao se identificava com a rotina
dos projetos e dos escritérios e que seu foco estava voltado para as formas de ocupacgao da sua
cidade natal e para outros processos do urbanismo, que nao vinham apenas da arquitetura, mas

também de pensamentos e abordagens teéricas de uso da cidade.

Segundo Vitor, mesmo nao tendo vindo de uma tradicdo artistica, a arte foi uma
conseqiiéncia muito natural. O artista também frisa a importancia do encontro com Aléxia

Brasil e Eduardo Frota e das parcerias com Renan e Rodrigo Costa Lima. Os trés iniciaram



projetos em artes visuals como um grupo:
Transi¢do Listrada. Para Vitor, a unido com esses
artistas era uma forma de entender cada vez
mais as suas proprias intencées como artista e de
colocar em pratica trabalhos e projetos, que nao
se pareciam em nada com “obras de arte” para
serem admiradas no espa¢o de museus e galerias,
mas sim, processos em espacos publicos e que,

de alguma forma, eram a sua urgéncia.

O grupo propds acdes e intervengoes
criadas para dinamizar outras formas de relagoes
entre as pessoas no espaco urbano, para repensar
a arte fora dos espagos restritos de museus, gale-
rias, institutos e centros culturais e também para
configurar outras estratégias no circuito de arte
da capital cearense. “De repente, num local de muito
Sfluxo da cidade, duas pessoas correm em diregoes opostas
esticando uma fita branca de duzentos metros, tornando
visivel o caminho percorrido. A agao, feita rapidamente,
cria um momento de suspensao em que as pessoas no en-
torno ndo compreendem bem o que esta acontecendo. A
desestabilizagao dos padroes de conduta naquele lngar po-
dem alterar sua forma de percepedo e de acdao no espago

piiblico”, conta Vitor.

Um outro trabalho do  grupo,

documentado em video, ¢ “Escadas” (2004). Um
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54. Acbes Transicio Listrada, 2004. Fonte: arquivo
pessoal do artista.

dos artistas do grupo caminha por calcadas com uma escada, para e sobe na escada para ver o

ue ha do outro lado de um muro. Segundo Vitor, a acao é uma discussao sobre o “v gue é priblico.
gu ,a4ag q

O trabalbo acontece a partir de uma sitnagao muito caracteristica de Fortaleza. A cidade, gue possui miuitos

mnros, cada veg, mais tem seu espago piblico desarticulado com uma rapida transformagao da paisagem urbana”.

Para Vitor, é essencial propor discussoes sobre a dimensao publica e sobre uma

consciéncia do contexto urbano em seus trabalhos. O artista sempre esta buscando uma

compreensao desse contexto e também do seu papel como artista nesta esfera e no sistema da

arte, como um todo. A estratégia artistica de Vitor se da a partir de negociagdes em pequena

escala, em uma espécie de “wrbanismo de 1:1”. As possibilidades de reflexdo e debate propostos
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em seus trabalhos se caracterizam por tentarem estabelecer mecanismos de didlogos e conversas

criando publicos mais especificos.

Através de suas indagacoes pessoais e de sua disponibilidade investigativa de “artista
como etnggrafo” (FOSTER, 1996), Vitor constréi processos para instalar reflexdes e despertar
discussOes sobre a realidade vista e presenciada, mas expandida no campo artistico. A pertinéncia
dos trabalhos propostos pelo artista se da na elaboracao de linguagens, que simultaneamente
viabilizam leituras sobre a esfera publica e pontos de suspensao sobre a mesma. Vitor compoe
e propoe pensamentos criticos sobre a arte, a cidade e a insercao de seus processos na cidade, a
partir de um repertério mesclado de alteridade e postura artistica, visando o encontro, o debate,

O contato com outros repertorios pessoais e com outras posturas.

O artista nao deseja categorizar temas (arte e cidade), nem esferas (publica ou privada),
embora ele admita que seus trabalhos apresentam um impacto maior quando acontecem na
rua. Vitor dialoga com a postura de Jenny Holzer, que prefere espacos nao especializados para
dispor seus trabalhos, e também com os pensamentos de Robert Smithson, sobre o “non-site”.

E por meio desta metafora tridimensional que um site pode representar
um outro site mesmo que nao se assemelhe com ele — assim o Non-
site. Entender esta linguagem dos sites é perceber a metafora entre
a construcgdo sintatica e o conjunto de idéias, mantendo a primeira
funcdo de ser uma imagem tridimensional que ndo se pareca com
um retrato. Tudo entre os dois sites pode se tornar material fisico e

metaférico destituido de significados naturais e suposicoes realisticas
(SMITHSON, 1968, traducao do artista).

“Em espagos “especializados”, como o musen, o men trabalho ¢ quase como uma biblioteca, como um
espago de consulta. E o ponto principal é quase sempre o que tornar disponivel para a consulta e para o debate.
A intengao ¢ sempre construir relacies entre espagos de atuagao, vistos como diferentes, como arte e arquitetura,
arte ¢ cidade”, explica Vitor. Para ele, os trabalhos, como “Escadas” e “Vocabulirio” pretendem
gerar pequenas discussoes, organizadas através da criagdo de esferas publicas, e visam trans-
formar a cidade ou a visao de cada pessoa sobre o espago urbano, com desdobramentos de

significacdo e pensamentos.

Em suas freqlientes pesquisas sobre a cidade, Vitor comecou a colecionar “termos téc-
nicos” e tedricos que explicassem algumas “tendéncias” atuais na arquitetura e o no urbanismo.
Segundo o artista, havia uma saturagdo desses termos povoando os textos e pesquisas sobre o
espaco urbano e as praticas arquitetonicas e urbanisticas. A pesquisa tomou mais corpo durante
aprodugao do trabalho final de graduacio, em 2002, quando o artista colecionava os termos e ain-

da pesquisava a fundo o conceito de cada um. As fontes sao as mais variadas: internet, palestras,
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exposicoes, livros, anincios, conversas e nao havia
regras para selecionar os termos. Com o tempo,

o interesse se voltou mais para a expressao em si.

“Eu queria tornar piiblicas essas tentativas
de conceitnacao e precisava de uma espécie de diciondrio
para abarcar esses termos”, disse Vitor. O artista

tinha muito claro que nio se tratava de elaborar

simplesmente um dicionario, ou seja, um indice

55. “Vocabulario para pensar a cidade”, Biblioteca Pablica
alfabético. com signiﬁcados fechados com a de Fortaleza, 2004. Fonte: arquivo pessoal do artista.
>

inten¢ao de “ensinar”, nem de ser uma enciclopédia, para dar conta de uma totalidade de
conceitos. Para o artista, tratava-se de um conjunto de palavras que fazem parte de um discurso
e que deveria dar conta de uma sele¢ao especifica; por isso, no processo de criagao, o titulo do

trabalho foi muito pensado, para passar o mais fielmente as suas intengoes com a lista de termos.

“Eu pretendia juntar essas exipressies, muitas veges usadas indiscriminadamente de maneira publicitaria,
por exemplo. A tentativa de proposicao do trabalho era deixar espagos em branco, sem o significado de cada
um dos termos, para que as pessoas pudessem se apropriar deles, da mesma forma que alguém cita Founcanlt,
sem nunca ter lido. Mas sem problema nenbum, sem culpa. A idéia era que quando se lesse o termo “barroco
urbano” ou ‘filosofia arquitetonica digital”, fossem geradas possibilidades de apropriacio e adeqnagcao do termo,
de modo a enriguecer e transformar mesmo o significado da expressao, de acordo com o repertirio de cada um”,

explica o artista.

A proposta era abordar essas expressoes de uma forma mais aberta possivel para gerar
discussoes mais amplas ainda, sem a inten¢ao de impor termos com defini¢oes pré-estabelecidas:
“Nao se tratava de uma proposta de difusao de conbecimento. Minha funcao nesse projeto era de reorganizagao e de
edi¢do desses termos que estavam a minhavolta e joga-los novamente para umaoutra discussao. Porque en meinteresso

por essas passagens entre “esferas” categorizadas de atuacao e conbecimento e pelos usos e circulacao dos termos”.

A primeira versao do trabalho, segundo Vitor, tinha uma inquietacio de achar o lugar
ideal para a exposi¢ao, mas ele ainda nao sabia que teria a forma de um “cédex”, e essa questao
ainda nao era prioridade. O artista escolheu a Biblioteca Publica de Fortaleza, em uma area onde
havia muitas mesas de estudo, e organizou os termos, seus significados (sem nenhuma edigao de
texto) e fontes, num volume encadernado, disposto em uma das mesas da biblioteca. A proposta,
segundo Vitor, era que os usuarios da biblioteca pudessem consultar esses termos sobre a

cidade e pensar na cidade em que vivem, “refletir quen: constrii nossas cidades e como isso tem sido feito”.

Para Vitor, em nenhum momento, o trabalho foi pensado como um livro, pois a
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56. “Vocabulario para pensar a cidade”, CCSP, 2004.
Fonte: arquivo pessoal do artista.
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57. Estudos para “Vocabulario para pensar a cidade”,
versdo caca-palavras, 2008. Arquivo pessoal do artista.

encadernacio era s6 uma forma de tornar publica
aquela saturacdo de termos, com manuseio mais
facil e devia desencadear associacoes livres dos
termos e discussoes. O proprio artista admite sua
contradi¢ao: mesmo nao priorizando o formato
livro, o lugar escolhido para efetivar o trabalho

foi uma biblioteca.

Num segundo momento, foi montado
um espago para leitura do “Vocabulario” no
CCSP (Centro Cultural Sao Paulo). O visitante
poderia visualizar os termos na parede e
recorreria ao “fichario” com pastas suspensas,
disposto em uma mesa ou ainda deixando
seu endereco eletronico, para o qual o artista
enviaria o conteudo do “Vocabulario”. Estas
alternativas foram pensadas, pois o projeto nao
tinha condi¢oes financeiras para arcar com uma
maquina de xérox que copiasse Os textos para
quem os quisesse. Também foi elaborada uma
outra encadernacdo, que esta nas prateleiras da

biblioteca do CCSP.

Em cada mesa da biblioteca havia um
termo do vocabulario, que poderia ser pesquisado
no livro. Vitor demonstra o seu interesse
novamente pelo espaco de circulagio e de arquivo
de informagdes da biblioteca. Fica bem claro que
fazer um livro de artista com esses termos sobre
a cidade ndo era a prioridade do artista, embora
sempre as possibilidades do projeto estivessem
as voltas com livros e ambientes com livros. Ou
seja, 0 projeto plastico do livto nio era a sua

busca primordial.

Uma terceira versao do projeto do

Vocabulario foi feita: caga palavras, mas ainda



nao foi produzida nem apresentada, pois o artista
nao encontrou a forma de apresenta¢ao, nem um
critério visual de exposicdo. Para o artista, sua
prioridade estava firmemente apoiada no lidar
com ‘pequenas politicas, com micro esferas piblicas -

diversas, fragmentadas e conflitantes”.

Vitor afirma que sempre volta para
o projeto do “Vocabulario” de uma forma

diferente: “hd muitas possibilidades ainda indefinivess.
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58. Estudos para paginas internas, em PDE de
“Vocabulario para pensar a cidade”, versao livro, 2008.
Fonte: arquivo pessoal do artista.

E en nunca estou contente. Em cada momento que en o retomo, o Vocabuldrio tem uma confignracdo muito

especifica. E en sempre considero o contexto e o piiblico gue vai vé-lo”. O artista elabora diferentes versoes

da mesma obra tendo como prioridade a proposta de gerar discussoes, mas se impoe restricoes

de criagao na producio visual do trabalho, como adequacdo ao espaco e a audiéncia.

Em um quarto momento, Vitor elaborou a lista de termos, sem os significados e

em formato de livto bem estabelecido. O projeto grafico de uma obra no formato coédex

parecia se impor mais nas tendéncias do processo de criagcao. Nesta versio do trabalho, o

artista diz pensar nas significacdes que o formato do livro pode viabilizar: “Ew penso agora

que o livro dd a possibilidade de visnalizacao de um termo de cada vez, o que impoe um outro tempo de

apreensdo de cada termo. E o livro também permite que cada palavra se isole num espago proprio”.

A sequencialidade da narrativa, que
configura o passar de paginas, o tempo de
leitura e o processo de codificagio dos textos
caracterizam uma outra urgéncia no processo de
criagdo do artista. Além disso, o artista passa a
considerar o uso do suporte livro como estratégia
para atribuir um valor de “maior exceléncia” a
lista de termos. Nesta versio, Vitor escolheu
uma fonte serifada, classica, e dispos os termos,
com uma visualidade de “verbete”, nos cantos
superiores das margens externas das paginas.
Como os conceitos nao acompanham mais
os termos, hd a predominancia de espagos em
branco na pagina, o que, segundo Vitor, pode
também caracterizar o volume como um caderno

de anotagdes possiveis sobre cada termo.

59. “Vocabulario para pensar a cidade”

versao cartaz,

>

2008. Fonte: arquivo pessoal do artista.
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A quinta versao do trabalho parece ter extrapolado os limites do volume do livro: ganhou

as paredes, mas ainda carregando em sia referéncia das paginas, s6 que em um formato maior. Para

Vitor, a transicao se deu essencialmente por uma questao de escala: “A estrutura livro continna sendo

vidvel, mas eu pensava en uma apresentagao gue estivesse entre unma coisa e outra’. O volume livro fechado

e com uma audiéncia “mais intima” parecia nao dar mais conta das proposicoes do artista, que

desejava viabilizar uma forma ampla de alcance, que a pagina pequena nao possibilitava. Para

Vitor, os termos se referem a materialidades grandiosas e talvez por isso se conformem melhor

em cartazes, que sao em tamanho A0, uma outra referéncia constituida pelo artista: “A40 ¢ o

tamanho da prancha de um projeto de arquitetura e esse trabalho funciona para minm, como um projeto para se

pensar a cidade, a partir da arquitetura e do urbanismo. E quase o mesno caminho que seguin a escolha da fonte

60. “Conversa como lugar”, Vitor Cesar
e Graziela Kunnsch, 2008. Fonte: arquivo

pessoal do artista.

- a helvetica, fonte neutra, quase simbolo da arquitetura moderna”.

Entre seus trabalhos, que envolvem ag¢des e
publicaces, Vitor estabeleceu outras parcerias artisticas.
Com a artista Graziela Kunsch, que também trabalha
com propostas de arte publica e com trabalhos mais
discursivos, Vitor divide as atividades da “Editora Pressa”,
uma editora independente que distribui publicagoes,

como a Revista Urbania.

Entre 2001 e 2003, Graziela abtriu sua casa
como residéncia publica (Casa da Graziela), abrigando
exposi¢des e coletivos de diferentes cidades brasileiras:
Atrocidades Maravilhosas (Rio de Janeiro), Nucleo
Performatico  Subterranea (Sao Paulo), EmpreZa
(Goiania), GRUPO (Belo Horizonte), Laranjas (Porto
Alegre), Urucum (Macapa), Telephone Colorido (Recife),
entre outros. “Entre 2002 ¢ 2004, a Transicao 1.istrada
também acolben pessoas, exposicoes e debates na BASE, nossa
casa, em Fortalega. Aos poucos o grupo foi percebendo que sen
Iugar nao era simplesmente a casa, mas seus encontros com outros
artistas, com diferentes priblicos e as conversas que derivavam desses
encontros. Fechamos a casa, fundamos a BASE movel, para

realizar oficinas no interior do estado do Ceara”, explica Vitor.

Vitor e Graziela queriam escrever um texto

sobre suas experiéncias de acolher artistas, notando que



131

ambos haviam formado esses espagos a partir de conversas. A duvida era qual deveria ser o
formato mais adequado para esse texto. Vitor conta que o projeto “pedia para ser livro. A gente

editon em formato de “conversa” textos nossos, e outras coisas foram incluidas como propostas entre nos dois”.

Para Vitor, o livro “Conversa como lugar” explora limites do design e tem um visual
muito especifico, planejado em cima de critérios, que dao o tom do trabalho: “Cada um de
nds tem uma fonte diferente no livro”, e essa diferenca “nao-harmonica” das tipografias utilizadas
busca a idéia de que todas as paginas deveriam ser diferentes e provenientes de contextos e de

interlocutores diferentes.

Para Vitor, o dialogo e a troca de intencionalidades sio um dos grandes cernes de seu
trabalho: “E essencial qute e receba respostas, formmulacoes e tambénm questies de quem entra em contato com os
mens trabalhos. Eu nao sou o artista que 5o fala e extbe o sen contesido. Eu preciso ouvir, quero outras propostas.
E acho que o design otimiza a formulagao de respostas”. O artista requer subjetividades outras, e a partir
de seus temas, elabora e projeta conteidos com o desejo de expo-los grafica e espacialmente da

maneira mais “adequada’ para suscitar e acionar constru¢des de respostas.

Neste sentido, o artista constroi projetos articuladores de dialogos, apresentando a sua
subjetividade a um publico, que nio é apenas espectador, com a intengao de receber a troca
de opinioes, a partir da proposta de seus conteudos. E a forma obtida para essas dinamicas,
segundo Vitor, ¢ equacionada e elaborada graficamente. Isto é, os procedimentos artisticos
possibilitados pelo design grafico (software, linguagem, producao, distribui¢ao) viabilizam e

também compde a forma de trabalho do artista.

“Bu nao pretendo ser um profissional, que realiza trabalhos de design ¢ um outro diferente, que
realiza trabalhos artisticos. O que en guero ¢ criar piiblicos através das minbas propostas”, explica Vitor.
Pode-se pensar que o design grafico, para o artista, muitas vezes, ou quase sempre, ¢ aplicado
em seus projetos artisticos, faz parte fundamentalmente da sua atividade artistica e de seus
procedimentos de constru¢ao. Assim como também sdo inseparaveis as reflexoes e as buscas

do artista de sua linguagem como designer, em seus projetos graficos.

Talvez o livro - objeto de audiéncia intima e “compartilhavel”, com estrutura que
possibilita seqiiencialidade, narrativa e disposigdes graficas multiplas de contetdos - seja um dos
meios viabilizadores de suas estratégias: apresentando repertérios, possibilitando audiéncias,
ativando novos conteudos e trocas. E as variagoes do projeto livro ou que se relacionam com as
possibilidades construtivas e simbolicas do livro atuam também na formatacao e nas maneiras

de apresentacao dos conteudos do artista grafica, estética e conceitualmente.



2.3 Camadas de processos e discursos para livro de encontros

Para Leo, Lars, Lia, Oswald e Z¢é. Para Marcelos, Artur, Regina e Sandra. E para tantos
outros, enfim, “paratodos”. Todos parceiros, conhecidos, intimos. Lidos, olhados e admirados.
Um agradecimento, e quem sabe, uma despedida (breve). Talvez degluti-los, digeri-los e se
interessar pelo que ¢ seu e ir ao encontro da “experiéncia pessoal renovada” (Oswald de Andrade,

Manifesto Antropofagico, 1928).

Graziela Kunsch buscava outro (e proprio) discurso. A artista pretendia iniciar um “zovo
momento™ de entendimento e de constru¢io de sua identidade artistica. A sua formacio na
FAAP (Fundagao Armando Alvares Penteado), como ela explica, era baseada no estudo das
obras e dos fazeres de muitos artistas, o que lhe dava muitas referéncias, mas que a0 mesmo

tempo, lhe incentivava a reconhecer e criar as suas proprias questdes e buscas artisticas.

Imprimir, sobrepor e visualizar camadas. Recompor rasuras e memorias do gesto. Trans-
figurar. Configurar-se. Neste processo de “busca”, a artista pretendia “esgotar suas referéncias”.
Graziela explica que ao entrar na faculdade, ela ainda nao conhecia quase nada de arte contem-
poranea, pois estudava teatro. Durante os dois primeiros anos, recebeu diversas informagoes
e de referéncias, que rapidamente comecaram a fazer parte de seus trabalhos. Ela lembra que
talvez houvesse “wma motivacao em fazer uma homenagem para essas pessoas, que eram uma referéncia,
de alguma forma. Referéncia nem é uma boa palavra, acho que o melhor ¢ encontros... Encontros que en tive

durante esse comego de faculdade. Eu queria fazer um trabalbo que fosse para eles”.

Graziela diz que nesse projeto pensou em fazer um livro: “um livro em que en pudesse apagar
¢ acrescentar coisas. E a téenica em metal era a técnica perfeita para isso”. E que conhecia minimamente
os procedimentos e os instrumentos da gravura, que consiste basicamente em fazer a imagem
numa matriz, dar-lhe uma demao de tinta e, depois, pressiona-la sobre uma folha de papel para
imprimir quantas vezes se desejar. Segundo Graziela, o trabalho nio seguia as regras exatas da
técnica e o fez sem orientagao nenhuma: o papel usado para a impressao era o “canson”, foi dei-
xada a moldura em todas as impressoes, ha rasuras, imperfeicoes e excessos de tinta, mas todo

esse repertorio de “erros” a interessava.

A artista explica que enquanto ia fazendo o trabalho, ia conhecendo um pouco mais da
técnica e aprendendo sozinha como usar a chapa de cobre, o verniz e o acido. Aprendeu que
a agua forte produz desenhos mais delicados, a dosar a quantidade de 4cido que iria corroer o
desenho no verniz e uma vez que a chapa esta riscada, pode-se raspar com o raspador até quase
fazer desaparecer o registro anterior. Mas Graziela queria o rastro: “O que en gostava de nao apagar
tudo, ¢ que algumas coisas iam ressurgindo. = muitas vezes ressurgiam fora do men controle, on porque o dcido

pegon muito, on porque o fogo ndo foi suficiente, on porque eu ndo apagava totalmente o registro anterior”.
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Graziela gravou todas as dez gravuras do livro “Grazuras” (1999) em uma unica chapa.
A primeira chapa trazia a palavra ‘paratodos”; depois foram gravados os nomes dos artistas e
amigos artistas, na pagina dois: “T7nba uma coisa afetiva, todos e cologuei apenas o primeiro nome”. Em
seguida, os nomes foram “apagados”, mas ainda aparecem rastros numa sobreposi¢cao de uma
camada composta por textos de Zé Celso Martinelli e Oswald de Andrade. “Gragi vira Oswald”

e Z¢é, em uma “wdgica antropofagia”, como explica a artista.

A artista corta as aspas dos textos, como se realmente se apropriasse deles e as palavras
se tornassem suas, de verdade. Na proxima pagina, “Zé e Oswald” ja quase desaparecem e os
resquicios dialogam agora com releituras de desenhos e textos de José Leonilson, que Graziela

também os torna seus, “adequando” o género da narrativa para o feminino.

Graziela ndo lembra ao certo, mas acredita que havia elaborado um esquema ordenado
de aparecimento dos artistas, mas que o trabalho ia também mudando no decorrer do processo.
O “lmpurismo total” segue: ha sempre questdes sobre como se ddo as apropriagdes dos trabalhos
dos artistas ou como a artista se identificava com cada um deles. Na pagina cinco, ela acrescen-

ta partes de obras de Kate Kollwitz e Hieronymus Bosch, desenhadas a partir de observacao.

A pagina seis ¢, segundo a artista, uma pausa necessaria. Ha uma sobreposi¢ao ja grande
de muitas referéncias e a artista as imprime em branco, restando em preto os textos: “Intervalo”
e mais abaixo uma cita¢ao em alemao. Nessa pagina, Graziela diz que queria mudar a sua regra
de criagao inicial: “Chegon nma hora que o trabalho precisava respirar para depois recomegar”. A artista se
apropria da obra da artista alema Charlotte Salomon, que fez pinturas a guache representando a
sua historia de vida, como uma espécie de 6pera. Ao ser pega pelos nazistas, a artista entregou

0s registros a um amigo.

Ha uma citagao da artista em alemao na gravura da pagina: %4 vida ou o teatro?”, que se-
gundo Graziela representava exatamente o intervalo teatral que ela necessitava na sua narrativa.
Neste momento, ela recorreu ao professor Claudio Mubarac, que deu dicas para a impressao da
chapa com tinta branca. A pagina branca ¢ um respiro no trabalho e na narrativa das “conver-
sas” de Graziela com os outros artistas, embora seja possivel visualizar ainda todas as camadas

gravadas anteriormente.

A pagina sete apresenta o branco das rasuras anteriores em dialogo com uma obra de
William Kentridge. A tinta preta retorna, depois de um intervalo e a chapa ja esta bem des-
gastada, quase no seu limite de registro. Graziela une parte dos veios da obra de Kentridge ao
“Oceano inteiro para nadar”, de Leonilson, que ndo esta completamente apagado: “o apagamento

também ¢ visto como desenho. Nao ¢ a toa que Grazgura tem rasura no nome”. A pagina oito é a “Pagina
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dos idiotas”, com passagens dos diarios da artista, textos ‘wais espontaneos, como o grupo dos sonhos” e
com referéncias aos surrealistas e a Lars Von Trier. E o preto faz ressurgir com mais forga todas
as rasuras, numa intensa teia de relagoes de obras e textos apropriados e resignificados a partir
dos dialogos que a artista estabelece entre eles. Graziela aponta essa pagina como uma repre-
sentacdo bem forte do quanto a sua vida pessoal se mistura ao seu trabalho como artista: “Meus
trabalhos operam muito com as relaces entra a ficgao ¢ a realidade. Essa pdgina é especial porgue ela tem essas

relagoes, as pessoas com quem eu tinha trabalbado ou que eu gostaria de trabalbar, junto com a parte da loncura’.

A pagina nove apresenta num tom mais escuro de preto referéncias ao “porco”, de
Nelson Leirner; a janela de Marcel Duchamp; referéncias de um trabalho de Regina Silveira a
esse trabalho de Duchamp; “As formiguinhas”, da prépria Graziela e as “Vénus voadoras”, de
Lia Chaia. Os desenhos dessa pagina estao todos conectados, e um vai se metamorfoseando
para se transformar no préximo, como uma tentativa de agrupamento para que todas essas
referéncias virem um trabalho apenas. Segundo a artista, a chapa ja nio agiientava mais, ¢ isso
quase indicava o fim do livro. Na pagina dez, os “lustres” com lampadas acesas e apagadas de

Sandra Cinto foram usados, segundo Graziela, para acabar o trabalho, com um ‘i teatral”.

Como a chapa havia chegado a exaustdo, Graziela utilizou o verso e mudou a técnica para
ponta seca, para fazer o epilogo do livro. A artista explica que a parte de tras da chapa ¢ protegida
do acido com papel contact, mas como ela usou a mesma chapa durante todo o processo de gra-

vagdo, o verso também estava bem gasto, com riscos, deformacdes, texturas, que a interessaram.

“Tudo estava gasto, assim como a minha mao. Era uma revelagao do processo de trabalho. E tudo
tornava visivel o processo”, explica Graziela. Para a artista, o processo de gravagao e de criagdo esta
explicito desde a primeira pagina do livro. Pode-se perceber que o processo de gravagao em
agua forte ndo era apenas a técnica mais adequada para artista gravar, apagar e resigfinicar os
registros no livro, mas um procedimento “processual” que apresentava percursos de criacio e
que, 20 mesmo tempo, viabiliza a narrativa da obra. O “fazer” desse trabalho engendra e acom-

panha a narrativa.

O gesto gravado nas chapas e todos os procedimentos fazem parte da histéria e do
percurso “antropofagico” de Graziela. A narrativa teatral é muito presente nas “Graguras”,
segundo a artista. A impressao unica de cada chapa é também uma forma de constituir “nar-
rativamente” a fugacidade e a “fragilidade” do pensamento em desenho, como unico, como
um instante temporal: “o registro ¢ o momento que nao volta, ¢ sinico”, afirma. Graziela explica que
o trabalho pode ser lido como uma autobiografia, na qual nada se apaga completamente, mas
aparecem em momentos de maneira mais ou menos marcante, sempre conversando com gra-

vuras que vao aparecendo ou ressurgindo num sentido quase anarquico.
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61. “Grazuras”, Graziela Kunsch, 1999. Fonte: arquivo pessoal da
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Na narrativa de “Grazuras”, a artista admite a entrada do “novo”, que brota sempre de
relagoes com elaboragdes anteriores das gravuras, exalando nao uma melancolia, mas uma pers-
pectiva processual, que ao fim de um “siléncio-memoria” do passar de pagina, se estabelece por
contaminagao entre referéncias que compoem a narrativa, na qual cada pagina tem sua propria

identidade formada pelas camadas de outras.

O trabalho tinha metas de prazo para ser finalizado (a Exposi¢ao Anual da FAAP) e de
processo, segundo Graziela: “Depois das “Grazuras”, en acho que eu comecei a me encontrar mesmo. Eu
agradeci ¢ me despedi deles |artistas), para ter o meu praprio trabalho”. Para Graziela, havia limites pro-
cessuais neste trabalho, ou seja, “comego, meio e fim”, uma caracteristica que nao povoa mais

seus trabalhos atuais, que sao completamente discursivos e se estabelecem processualmente.

Graziela diz que nos exercicios artisticos que se seguiram na faculdade, a narrativa e a
apresentagao explicita do processo de “feitura” eram bem marcantes nos seus trabalhos. Ela
acredita que propriedades do livro, como sequencialidade, narrativa e percurso, sempre estive-

ram presentes nos seus procedimentos.

Em outro projeto, feito na disciplina de gravura em metal, a artista “gueria contar uma
historia, nma trajetoria de duas pessoas, e cada pdgina seria uma rua do percurso”. A mesma pagina seria
impressa mais vezes para indicar o percurso maior percorrido na rua, como por exemplo, a Rua

23 de maio, que foi impressa seis vezes.

A artista novamente decidiu usar uma tnica chapa para gravar todas as paginas do livro,
na qual ela acrescentaria e apagaria desenhos. Nesse projeto, a agua forte também seria a técnica
mais adequada, por causa do uso do fogo e do
acido, pois a artista queria que 0s personagens
da histéria morressem no final. E a técnica
permitiria essa “morte” visualmente, corroendo
o metal e engrossando os tragos, resultando em

paginas finais quase totalmente pretas.

A tiragem de “R+G (] )—>A24” seria
de duas impressdes para cada pagina, pois uma
versao do trabalho ficaria com a outra pessoa
que realizava o trajeto com a artista. Segundo

Graziela, a montagem do trabalho foi resolvida

posteriormente. A “paginac¢ao” do trabalhoindicia

62. “R+G (] )—A24”, Graziela Kunsch, 1999. Fonte:
arquivo pessoal da artista.

o trajeto espacial percorrido, ou seja, a organizacao
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das paginas seguia o deslocamento pelas ruas. Para ela, o trabalho foi se organizando baseado na

acao e a “Distoria foi contada exatamente como acontecen, seguindo o percurso de deslocamento como narrativa”.
¢ ) 564

“Sobre utopia” foi um livro que Graziela
nao chegou a realizar. A motiva¢ao, como ela
conta, veio do proprio material. A chapa de
cobre apresenta pontos, que passam para o papel
na impressao. B a artista visualizava esses pontos
como sementes a serem cultivadas. Algumas

figuras humanas de Kate Kollwitz foram gravadas

semeando ou regando os pontinhos. A narrativa se

63. Paginas de estudo de “Sobre utopia”, Graziela

estabelecia com pessoas passando’ algumas delas Kunsch, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista.

se juntariam as pessoas que estavam semeando

os pontinhos.

Segundo ela, mais uma vez, a vontade era de fazer um livro, que contasse um processo.
A narrativa seria visualizada de tras para frente, e Graziela a construiria para que o “leitor” fosse
aos poucos descobrindo o que eram os tais pontinhos - sementes. Mas o projeto nao vingou.
A artista acredita que desistiu do trabalho, pois seus planos eram de que a dltima gravura, que
seria a primeira pagina, deveria ser completamente lotada de flores, e a chapa, segundo ela, era

pequena demais para dar a visualidade desejada.

64. Paginas de “Autobiografia”, Graziela Kunsch, 2000. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Em 2000, durante as aulas da disciplina de fotografia ministrada por Eduardo Brandao,
Graziela realizou dois livros de artista: “Primeira autobiografia” e “Caminhos a seguir: a saga do
cachorro Kin. Segunda autobiografia”. Ela acredita que poderia ter trabalhado mais nesses dois
projetos,mascomoestavamuitointeressadaporfotografiasdePolaroid,oslivrosseresolveramcoma

apresentacao das fotos paralelamente e com textos, quase como legendas, de cada enquadramento.

Para Graziela, a quantidade de paginas destes livros era super importante. Cada filme de

Polaroid continha dez fotos, e a historia dos livros deveria se resolver também em dez fotos:
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“Inclusive as fotos que nao estao mmito boas sao incluidas, pois en respeitava a materialidade ¢ o instante
da foto que fazia parte da narrativa. E também me interessava muito o fato de que aquelas construgies

Yisicas” de tmagens iam desaparecer com o tempo e a narrativa também”.

Graziela participou de uma oficina sobre escrita para artistas, com Ricardo Basbaum.
Neste momento, ela e Vitor ja estavam trabalhando juntos, e segundo ela, existia entre eles uma
vontade grande de elaborar um texto sobre as experiéncias da “Casa da Graziela” e da “Base”.
O texto foi escrito como uma conversa, ela explica: “Com travessies 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

ez comigo. Eu usei partes da transcricio dessa entrevista”.

O texto foi construido num processo colaborativo com Vitor Cesar, como dito
anteriormente, e a busca era como seria espacializada a “conversa”. Segundo Graziela, a forma
encontrada fol usar fontes diferentes. Os textos que correspondiam a fala de Graziela seriam
diagramados com a fonte “Mrs Eaves”, os que correspondiam a fala de Vitor, com “Courier
News”, e as referéncias trazidas, com a fonte “Din”. “A capa do livro foi feita com nma sobreposicao
de todos os trechos da nossa conversa. De novo vem a tendéncia e a vontade de espacializar a conversa, e conro

tornar possivel a conversa como um lugar mesmo”, explica a artista.

A primeira versao do livro “Conversa como lugar” foi distribuida durante os eventos
do trabalho “Nao ha nada para ver”, realizado entre novembro de 2007 e janeiro de 2008, no
Sesc Pinheiros, em Sio Paulo, quando Vitor foi
falar sobre suas experiéncias da “Base”. O livro
foi impresso em preto e branco, mas ja tinha o
projeto tipografico. Depois disso, os artistas
elaboraram uma segunda versao com uma capa

amarela e melhor distribuicao dos textos.

Graziela afirma que o seu livro mais

importante ¢ a “Urbania 3”, editada e distribuida

T AT pela“EditoraPressa”, que éaeditoraindependente
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foram enviados a grupos ou distribuidos de mao
emmao, “com copiapermitidaeestimulada’. A “Editora

Pressa” também realiza acles, movimentos,
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65. Capa de “Conversa como lugar”, Vitor Cesar ¢ CVENLOS (como o “Acgtcar Invertido”), jornais,

Graziela Kunsch, 2008. Fonte: arquivo pessoal da artista. publica(;ées. Todos esses trabalhos eram
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66. Capa e paginas internas da revista “Urbania”, 2008. Fonte: arquivo pessoal da artista.
realizados tendo a editora como parceira, que assina: “Todos os direitos reservados sao priblicos”.

“O projeto editorial da revista Urbinia 3 foi pensar o direito a cidade, entendido nao apenas como um
direito de acesso a cidade, mas como o direito de refazé-la. Uma parte da revista é dedicada a reflexcaes sobre a
metodologia site-specific, abordando nocoes de contexcto, escuta e pertencimento. Foram aproximados textos e projetos
de artistas, arquitetos, gedgrafos e ativistas”, explicam Graziela e Vitor (http://www.atte-esferapublica.

org/?page_id=8). A revista ¢ editada por Graziela e o projeto grifico é de Vitor Cesar.

A artista explica que o trabalho das revistas ¢ considerado por ela uma elaboragao artis-
tica, tanto quanto os seus outros projetos de livro. Ela ndo determina o que é e o que niao é um
livro de artista, prefere ndo separar a suas praticas, pois em todas estao presentes o seu lugar de

fala, a sua formagao, a sua postura artistica.

Os livros de Graziela sdo registros em camadas de a¢Oes, encontros, trocas e didlogos
diversos, também operam abrigando textos sobre reflexdes metodoldgicas proprias da artista
e/ou mescladas com consideracdes de outros artistas, e efetivam-se como veiculos das relagdes
multiplas entre esses tons, que envolvem todo o seu trabalho, a0 mesmo tempo em que se pro-

poem a suscitar outras trocas e outras conexoes dialogicas e reflexivas.

Pode-sepensar,queparaGraziela,aspossibilidadesdepartilhare“comunicar” osconteudos
e os processos de discussoes dessas propostas artisticas e de outras a se agregarem podem se
condensar através da materialidade do livro. E este pode ser simultaneamente “mediador”,
estimulador de outras percepgoes e conversas, veiculo, “organizador” e “possibilitador” de

relagoes entre todos os fragmentos e consciéncias coletadas nos fluxos dos processos reflexivos.
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2.4 Moldes e formas para livros de artista

Inevitavelmente os processos de criagio ocorrem imbricados. Residuos de um, parte
de outros, novos pedagos inseridos fazem parte da(s) trama(s), mesclando, atualizando e/ou
dimensionando discursos e novos processos com possibilidades de obras. Nao ha separagoes, o
movimento criativo ¢ fluido e continuo. Numa atitude de “profundo respeito” a essa dinamica
comportamental e a propria materialidade das obras que se (re)configuram, Laerte Ramos da

de si para os processos, para que estes sejam eles mesmos atratores de sua propria identidade.

“Por que prender a vida em conceitos e normas? O Belo e o Feio... O Bom ¢ 0 Man... Dor e Prazer...
Tudo, afinal, sao formas” (QUINTANA, Espelho Magico, 2005). Laerte ndo se especializou em
técnicas, embora apresente pericia em muitos fazeres artisticos. A sua grande questio ¢ a nao
eleicao de um procedimento apenas. O artista desloca-se entre praticas, abrindo brechas de exe-
cucdo nas tradi¢Oes das técnicas artisticas, ¢ em cada lance busca pontos de fuga e novas pro-
blematizagdes na matéria-prima e no seu lidar, validando linguagens convenientes aos seus tra-

balhos e reajustando rela¢oes inovadoras nos campos tratados, muitas vezes, como especificos.

O conhecimento e a experiéncia artistica em muitas técnicas e materiais, ele exercita
desde cedo. O artista teve uma educagao baseada numa abordagem artistica do pensar e apren-
der, com atividades artesanais especificas para cada idade (Pedagogia Waldorf). Para ele, sua
intimidade com tantos materiais e com os processos de construcao, em geral, vem desta época.
“Praticamente todos os trabalbos de arte, que eu fago, en nao terceirizo, porgue para min o sentido do trabalho
se estabelece no colocar a mao na massa. E isso se reflete na minha producao. Eu tenho mobilidade e possibilida-
de de mexcer com quase tudo e também de nao ter medo de tentar e excperimentar. Mas eu tenho certo que mesnio

me arriscando, o men trabalho ¢ sério”, explica Laerte.

Segundo Laerte, a faculdade (FAAP) contribuiu muito para o seu trabalho, pois
foi no espago académico que ele aprendeu realmente o que era arte e que seus repertorios
sobre mercado da arte, acabamento e refinamento de trabalho, aprimoramento de técnicas,
amadurecimento e autoctitica, historia e teoria da arte foram enriquecidos. “Eu tive anla de tudo
¢ fazia um pouco de tudo. Na faculdade, en tive a oportunidade de direcionar um ponco o meu trabalho. Para

min, 08 caminhos levavam para a xilogravura: imagem, prensa, espelhamento, reproducao”, diz Laerte.

O raciocinio artistico de Laerte para a produciao de imagens sempre se guiou pelas
técnicas e procedimentos da gravura: “Se ex fago pintura, por exemplo, o pensamento que vai se colocar al
¢ 0 da gravura. Minha pintura é mais gravura que pintura. As montanhas em ceramica que eu faco sao cortadas
com o mesmo estilete que en gravo”. A gravura, para o artista, se conforma mais que técnica, mas

também como linguagem, procedimento artistico e método de construgao. Esse contorno de
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processos de criagdo do artista ligado pela gravura
também permite estabelecer vinculos conceituais

e referéncias visuais entre seus trabalhos.

“O men trabalbo apresenta moldes”, afirma
Laerte, e isso aponta de fato suas referéncias
artisticas a matriz da xilogravura. O método de

producio e pensamento de suas obras se da pelas

bases da idéia de matriz, na xilogravura.

Além disso, Laerte reforca as intensas
ligacGes entre as suas obras com a memoria
residente no préprio material. Segundo o artista,
a argila que ele usa para fazer uma escultura é
como se fosse uma matriz, pois ele faz um molde

e depois a recicla. A argila é guardada e sempre

reaproveitada em outras obras, como uma espécie
de mecanismo para manter uma heranga € as 67. Fotos do Ateli¢ de Laerte Ramos, 2008. Fonte: arquivo
. N « . pessoal da autora.

interconexoes entre os trabalhos. %4 argila gue en
trabalho tem oito anos e jd foi varias esculturas. Ela tem virias formas dentro dela mesma. Ninguém vé isso, mas na

hora de fazer, eu respeito a argila, porque ali tems as histdrias de todas as outras esculturas”, completa o artista.
¢ g q p

Mesmo admitindo a importancia do processo da xilogravura no seu trabalho, como um
todo, Laerte se impoe sempre critérios de inovacdo de linguagem. Para ele, a gravura como ¢
feita atualmente ainda esta muito presa ao passado e as condi¢oes limitadoras de enquadra-
mento e visualidade. Laerte desconsidera os veios da madeira, por isso trabalha com MDF, um

material relativamente novo, produzindo imagens bem chapadas.

O artista atualiza a técnica, ou melhor, as linguagens da xilogravura, renovando os re-
pertérios de imagem com temas contemporaneos e “abrindo” a matriz, livrando-a dos enqua-
dramentos mais duros e das molduras. Laerte busca formas abertas, explorando e desestabili-
zando o “dentro e fora” das composicoes: A parte nao usada do papel também é parte da composigao.
O papel, para niim, ndo € um simples suporte, mas também uma ontra matriz. A matrig nao ¢ mais tmportante

que o papel. O papel ndao apenas recebe a imagem, mas também é imagem”.

A referéncia da matriz da xilogravura se estende por todos os trabalhos criados pelo
artista: desde a confeccdo de seus “uniformes para performance”, passando pela serigrafia de

camisetas, desenvolvimento de estampas e producao de objetos de chumbo. “Tudo tem que ser
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reproduzivel, mas nao ao exctremo. Tudo tem uma cipia reduzida, sempre respeitando a identidade do trabalho.
Eu fago trés reprodugoes de cada gravura, por exemplo”, explica o artista. A producio de Laerte permite
e “exige” um transito incessante entre varios meios: pintura, video, performance, livro, design

grafico, ceramica, xilogravura, “stencil”.

O artista opera hibridismos e seja qual for a materialidade, algo de conceitual e visual,
além da gravura, estabelecem dialogos entre suas obras: “Hd uma constante que se repete e que tam-
bém se modifica, através do desenvolvimento do proximo trabalho. Os mens trabalhos vao se encostando e se
relacionando. Parece um efeito domind, mas que muda, e pode gerar coisas completamente diferentes, mas que
sempre estao conversando”. Segundo Laerte, estabelecer “parcerias” e relagdes entre suas obras e

entre linguagens e técnicas ¢ um desafio constante.

- AR Ffreng

68. Diario, Laerte Ramos, 2001. Fonte: arquivo pessoal do artista.

69. Matrizes para “Sobre Rodas”, 2008. Fonte: arquivo da autora.

Para Laerte, seu primeiro livro de artista foi um diario, feito durante uma residéncia
de seis meses em Paris, em 2001. O livro de artista consiste na elaboracio de uma pagina
diariamente com dez quadrinhos contendo desenhos de casas, edificios, torres, castelos, em
tracos bem simples e geométricos. Embora sejam desenhos com caneta Bic, Laerte nota que essa

experimentac¢ao contribuiu parainserir o elemento linha nos seus repertorios de xilogravura, pois,
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como observa, seus trabalhos sio compostos por blocos e massas mais cheias. O artista afirma

que n3o ha nenhuma repeticao nos estudos dos desenhos, o que lhe exigiu muita concentragao.

“Sobre rodas” é um projeto do artista que estabelece vinculos entre xilogravura e livro.
Segundo Laerte, “a ez de criagao a ser respeitada no desenvolvimento das xilogravuras para o livro é que
todas devem apresentar objetos sobre rodas. Quero que tenha a cara de guia, impressas em papel jornal, mesmo”.
Serdo feitas mil, cento e vinte e sete xilogravuras. Trezentas xilogravuras ja estdo impressas, e

outras quatrocentas matrizes estao prontas paraa irnpressio.

“Sobre rodas” ja tem nove anos de construgio, o artista retoma o projeto sempre que
pode. Para ele, as mudangas nos tragos das imagens e a inclusio de novos repertérios no tema
sao interessantes, pois conferem uma materialidade historica, transmitem um amadurecimento
do processo e uma sequencialidade as imagens. Dai, o suporte livro ser a solu¢ao adequada
para o projeto, pois possibilita a seqliiencia narrativa plastica das imagens, além de viabilizar o
projeto financeiramente: “O fvro é a solugao e o resultado final de tudo. &= quase um ponto final da série”.
A vontade de criar um livro para essas xilogravuras ¢ quase que o estabelecimento formal de um
13 ) M

passeio” pela obra do artista, que abarca em apenas um volume as mudangas, as retomadas, as

“evolugdes” e os seus repertorios, ao longo de uma producio extensa temporal e visualmente.

Para Laerte, viver em outros lugares lhe possibilita “@brir os olhos a outro universo de
repertdrios, parece que se recebe duas veges mais informagoes. Eu reconbeco que ba filtros naturais na minha
poética, ha também um tempo de entendimento, mas sempre alguma coisa entra na producao”. Essa “alguma
coisa” sao nuvens, exatamente pela falta delas no céu suico, em 2004, quando Laerte estava

numa residéncia. O artista comecou a desenhar muitos modelos de nuvens.

O trabalho foi retomado em 2007, quando o artista estava trabalhando com ceramica
(Exposi¢ao P&B). Laerte vetorizou, “aprimorou” e “afinou” o traco dos desenhos das nuvens.
E mais uma vez, com o objetivo de “fechar uma producdo”, o artista recorreu aos procedimentos

de construcio do livro.

No livro de artista “Cartilha das nuvens”, o artista explica que ha um grande apelo para
o design, pois ele queria que o livro fosse plasticamente bonito e com bom acabamento. O livro
¢ uma espécie de “cartilha” com cem nuvens. Cada uma das nuvens tem um titulo, a partir de
uma sensagao “que ela passa, que ela ¢ on gue ela guer ser”. Segundo o artista, “Cartilha das nuvens”
foi pensado para despertar a vontade de interagir com suas peg¢as e foi um projeto que preten-

dia explorar “o /idico, 0 jogo ¢ as qualidades de bringuedo, com humor, mas sem regras pré-estabelecidas”.

“Eu pensei muito em livro e queria que esse livro tivesse uma presenca marcante. E o primeiro livro que

eu eston apresentando. Eu pensei muito no usudrio, em quem ia colocar as mdos nesse livro e em que lugar da
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70. Exposicio P&B, série “Acesso Negado”, Laerte Ramos,

2008. Fonte: arquivo pessoal do artista.

71. Componentes do “Livro das Nuvens” desmontados e “Livro das Nuvens”, Laerte Ramos, 2008. Fonte: arquivo pessoal do artista.
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casa ele iria ficar”, explica o artista. Com esses critérios, Laerte criou um livro aberto, com paginas

soltas, com carimbos de ceramica 2 mostra, numa caixa também de ceramica.

Para o artista, a ceramica entrou neste projeto como uma forma de atualiza¢ao do proé-
prio material e também como item de inovag¢ao usado ao lado de um livro. Os carimbos podem
ser vistos como indices do processo de gravura do artista, que abre possibilidades ao usuario de

também estampar desenhos e interagir livremente com os componentes do “livro”.

O volume do conjunto foi criado intencionalmente para nado descansar em prateleiras,
com outros livros, segundo Laerte. Para ele, os materiais utilizados (papel e ceramica) estio
em consonancia com os conceitos de fragilidade, cuidado e leveza do tema (nuvens), e juntos
- materialidade e conceito - viabilizam uma necessidade de delicadeza gestual no manuseio e

uma atmosfera de “respeito” e cuidado com o livro.

Neste passeio entre meios, obras, linguagens e técnicas, Laerte se multiplica e intensifica
seu insistente repensar sobre o fazer artistico, no qual as elabora¢oes dialogicamente complexas
se estendem e se justapoem por entre poéticas, materialidades e visualidades sempre renovaveis

e a0 mesmo tempo, detentoras de memorias mutuas.

Exemplo destas relagdes complexas entre as producoes e reflexdes sobre o fazer artisti-
co de Laerte ¢ a sua idéia sobre a impressdo da xilogravura. Para o artista, a xilogravura ¢ vista
com uma possivel pagina ou como uma unidade de livro. E o papel ¢ um meio viabilizador
comum entre esses repertorios formais, e também uma estratégia visual e conceitual para ex-
pandir as relacGes entre os dois meios - livro e gravura - um critério sempre importante para a

producao de Laerte, como ja dito anteriormente.

Para Laerte, idéias dos procedimentos de criagdo que envolvem a construcio de livros e
seus componentes conceituais e plasticos sempre estiveram presentes N0 Se€u percurso criativo.
Ao que parece, o artista recorre as possibilidades criativas em volumes, em alguns momentos,
com a inten¢ao de reunido, arquivo ou colecao de suas obras, com um “status” de completude
e de organizacio selada, que sdo viabilizadas pelo livro. E como se o volume, a materialidade
e a presenca fisica, conceitual e simbodlica do livro dessem conta de abarcar uma totalidade da
obra proposta e, 20 mesmo tempo, resolvessem questoes de acabamento e de “finalizacao sa-

tisfatoria” de um processo de criacio.
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2.5 Digressoes, obsessoes e alivios
Ele queria fazer parte da “%urma dos caras legais”.

Sonhou em ser cineasta e em desenhar como o Daniel Azulay. Devorou muitos livros.
Estudou Desenho de Comunica¢io na Escola Técnica Catlos de Campos, onde teve aulas de
desenho, pintura, modelagem, design grafico. E em 1996, desistiu do cinema e resolveu estudar

Artes Plasticas, na FAAP.

Este é Fabio Morais: um fascinado pelas relagoes entre a imagem e a palavra e pelos su-
portes onde estas podem se dar. A literatura, como ele proprio diz, é a sua maior companheira
e n3o ha como afastar os livros de sua vida. Gosta de elaborar cole¢coes e se assume obsessivo
quando o ponto é completar seus arquivos. E fregiientador de sebos e acredita que livros saltam

em suas maos.

Fabio lembra que seus primeiros trabalhos feitos nas disciplinas da faculdade misturavam
muito texto e imagem e eram produzidos com técnicas variadas, aproveitando as visualidades
e as possibilidades de cada uma, como: datilografia, gravura em metal, aquarela. Os suportes
utilizados eram paginas de livros antigos: “Esteticamente, as manchas e os mofos me atraiam. A pdgina
que en nsava era sempre a pdgina que sobrava do caderno, que nao tinha utilidade e que nao havia nada escrito.

Entao era como se eu reescrevesse nela”.

Nestes trabalhos, o artista diz que ainda nao
assumia o livro, em si; o que o interessava, de fato, era a
materialidade e a visualidade do papel. Mesmo assim ele
admite um certo “fetiche” pelo objeto livro e pela pagina
que safa de dentro dele e tomava as paredes. Geodrgia
Kyryakakis, professora da FAAP, foi uma das primeiras
incentivadoras do artista, ele conta. Segundo ela, esses
trabalhos em que Fabio aliava textos proprios e imagens

eram muito naturais, processos quase organicos do artista.

O artista lembra que aos poucos o habito de ir
a sebos e comprar livros foi aumentando. E as paginas
desses livros antigos foram realmente se tornando o

suporte eleito para suas gravuras. As visitas aos sebos

eram como uma busca por motiva¢oes e o trabalho,

72. “Em meus lengdis, teu corpo fossilizado”, segundo o artista, era proposto pela materialidade que o
Fabio Morais, 1999. Fonte: arquivo pessoal ) )
do artista. livro lhe propunha. Em 1999, Sandra Cinto apresentou
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mais possibilidades de criacdo para os procedimentos de Fabio em aliar imagem e palavra,
como o livro de artista, por exemplo. Ele diz que até entao nio se dava conta que seus projetos
traziam muito essas relagdes entre texto e imagem, nem mesmo o uso do livro. E que mesmo
depois da apresentagao do livro de artista, ele ainda nao tinha nitido que poderia experimenta-

lo artisticamente.

O projeto final da graduacio elaborado pelo artista consistia em uma “biblioteca” de
trinta livros antigos apropriados, em que o artista interferia na parte interna. “Sempre me fascinon
como o tempo e sua inevitavel passagem imprimen-se no espago fisico (o envelhecimento das coisas formando
mofos, bolores, ferrugens, oxidacoes, decomposigies e alteragoes da matéria) e no espago intimo (os sentimentos,
imagens e sensagoes depositadas na memoria, as lembrancas da infancia ou de momentos do passado, a sanda-
de). Em men trabalbo, lido com esses dois espagos: a transformagcao da matéria, quando escolho como suporte
livros envelbecidos, ou seja, a “acao” do tempo sobre as coisas e o aciimulo de imagens e sensagoes da memoria,
quando pinto, gravo ou escrevo, sobre esses livros, imagens e frases que remetem a relagoes humanas registra-

das na lembranga intima” (trechos do texto do trabalho final de graduagao do artista, 2001, p.1).

Segundo Fabio, as no¢des de tempo (presente, passado e futuro) manifestadas no plano
intimo, como formas de percepcao e lembranga, e as colocagdes de Henri Bergson, em seu livro
“Matéria e Meméria”, ajudam a esclarecer aspectos e critérios de abordagem no seu trabalho,
como a escolha pelos livros antigos e os textos com temas sobre residuos de acontecimentos e

sensagoes guardadas sobre esses acontecimentos.

Os livros antigos e suas paginas traziam em si os significados plasticos com os quais o
artista queria trabalhar, pois eram suportes impregnados de memoria, tanto por serem veiculos
de historias e pensamentos narrativamente, como por trazerem indices de manuseios e gestos
intimos do seu leitor. Fabio mescla, no uso das paginas envelhecidas, transformacoes fisicas do
papel, suas interferéncias e uma plasticidade entre os indices de envelhecimento e seus textos e
imagens. “Mesmo arrancando as paginas de seu contexto, a idéia de livro continua impregnada nelas. (...) Hd
também a referéncia que o suporte faz a literatura, pois uso na maioria das vezes livros de poesia. E guando
trabalho sobre ele en desenho, pinto on gravo, adoto agies tradicionais das artes plasticas; quando escrevo texctos e
pequenos poemas de minha antoria, trabalho com instrumentos da literatura. Consigo unir neste trabalho, entao,
a vontade de fazer um objeto plistico ¢ a de escrever” (trechos do texto do trabalho final de graduagao

do artista, 2001, p. 9-10).

Em “Livros abertos t¢ém formato de asas. Fechados, aprisionam o tempo” (2001), Fabio
explica que sua intenc¢ao era de adequar as suas interferéncias com textos, gravuras ¢ pinturas

a plasticidade impressa pelo tempo nas paginas. As pinturas, feitas com aquarela, sio difusas,
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73. “Deus tecendo a carne do mundo”, “Talvez a fisicalidade seja uma mentira”, “O muro”. Da série “Livros abertos tém formato
de asas. Fechados, aprisionam o tempo” (2001), Fabio Morais. Fonte: arquivo pessoal do artista.

74. “A trilogia da pele” e “Palavras de costas”. Da série “Livros abertos tém formato de asas. Fechados, aprisionam o tempo” (2001).
“Narrativas sem tempo” e “O nunca mais acabou de acontecer agora”. Da série “Livros abertos tém formato de asas. Fechados

g s
aprisionam o tempo” (2001), Fabio Morais. Fonte: arquivo pessoal do artista.
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75. “Afrodite” e “O nunca mais acabou de acontecer agora”. Da série “Livros abertos tém formato de asas. Fechados, aprisionam o
tempo” (2001), Fabio Morais. Fonte: arquivo pessoal do artista.

. L

B i e N

76. Das séries Alegoria para pequenos
esquecimentos (2002); (des) aparecimento
(2001) e Disparos Fotograficos (2001).
Fonte: Arquivo pessoal do artista.

\j.\\f(\\\l‘\\(‘r\t\l(t1

77. Da série “Foto...Bio...grafia”, Fabio Morais, 2003. Fonte: arquivo
pessoal do artista.
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transparentes e delicadas, e ocupam espacos reduzidos. Nas gravuras em metal, o artista opta
por nao usar cores, imprimindo apenas o relevo dos desenhos. Os textos sao apresentados como
elementos de memoria e registro intimo, e também, com preocupagdes poéticas de construgao.
As relagoes entre imagem e palavra, segundo o artista, se dao de forma nao-ilustrativa, nem
espelhada. O artista opta por um procedimento de co-existéncia equilibrada, em que palavra e

imagem possam, a0 mesmo tempo, possibilitar uma narrativa aberta, intima e pessoal.

Fabio afirma que o livro de artista foi entendido como uma possibilidade para criagao de
forma gradual e lenta. Mas ao se rever sua produg¢ao, consegue-se apontar indicios fortes desse
envolvimento com as praticas de livro de artista, quando, por exemplo, o artista constroi lingua-
gens e narrativas plasticas no volume, com “pinturas, gravuras, raspagem do texto, escrita de outros tex-
tos, costuras, rasgos, perfuracies, isolamento de pdginas e insercao de objetos dentro do livro” (trechos do texto
do trabalho final de graduac¢io do artista, 2001, p. 14). Além disso, Fabio afirma que desejava
propor uma aproximacao fisica do “leitor-observador” com o seu trabalho e que o manuseio

quase ritualistico desses livros fazia parte de um “jogo” essencial para a realizagao do trabalho.

A nio delimitagdo de fronteiras entre texto e imagem percorre toda a trajetoria artistica
de Fabio. E os procedimentos aos quais ele recorria, como a fotografia e a composi¢ao de
arquivos e imagens, sempre tinham a inten¢ao de configurar e ampliar as relagoes entre palavra
e imagem, mesmo que O texto niao aparecesse como palavras, mas sim, como registros de
imagens narrativas, ou ainda, mesmo que as imagens se apresentassem com trechos de textos

compostos imageticamente.

Pode-se notar também que o universo do livro, incluindo procedimentos de apropriagao,
transformacao, uso de referéncias visuais, do livro como objeto e do livro como suporte, ¢ uma
linguagem que permeia os trabalhos de Fabio. Na série “Alegoria para pequenos esquecimentos”
(2002), o artista explica que conseguiu obter “fofografias pela solarizagio, encadernei-as, como se fossem
um didrio e arranquei as paginas, para gue sobrasse a rebarba de pagina arrancada, uma referéncia a fotografia
como um pequeno instante arrancado de nma vida inteira. O relevo que imprinii depois ¢ um desenho de nma
pdgina de caderno, também com rebarbas arrancadas, criando uma metalingnagem e um espelbamento: os
mesnios da vida e das imagens dessa mesma vida, que vemos nas fotografias”. Essas folhas agem, segundo

o artista, para tornar o livro presente no trabalho.

Nas séries “(des) aparecimento” e “Disparos Fotograficos” (2001), o livro aparece
como elemento visual, compondo os registros fotograficos: “Eu pedi a uns oito on dez; amigos fotos
antigas. Solarizei as imagens na luz do sol mesmo, usei a gravura para dar texturas. En acrescente pequenos

livros em branco, como se eles saissem da foto. Eu queria representar a idéia de um livro por trds das fotos”,
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79. Detalhe da série “Passeio” (2004); “Querido diirio”
(2004); “Dedicado” (2005). Fonte: arquivo pessoal do artista.

explica Fabio. Na série “Foto...Bio...grafia” (2003), o livro ¢ um objeto reconfigurado através
de rasgos, que compoem imagens e deixam transparecer os textos em camadas de suas paginas.

Para Fabio, nessas séries, o livro lhe ocorre mais como “simbolo”.

Fabio acredita que todas essas distintas ocorréncias, onde o livro aparece como tema,
método, suporte ou objeto de apropriacao, sio uma espécie de transi¢ao para que ele iniciasse
a producio efetiva de seus proéprios textos e livros, como por exemplo, a obra “Para”. %4
consciéncia de livro de artista veio com essa vontade de construir meus priprios livros de artista, com textos meus.
Mesmo no “Para”, no qual os textos ainda nao sao meus, mas foram editados por mim”, explica o artista.
Em “Para” (2003), o artista organizou um volume com uma série de dedicatorias dos proprios

autores em seus livros.
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Esses procedimentos de apropriagao, coleciao de arquivos e de repertorios alheios sao
usados para compor seus trabalhos. E um processo hibrido, em que o artista edita repertérios

de outros e mescla com construcdes suas.

O artista ja colecionou e se apropriou também de caligrafias. Alguns pequenos textos
sobre as suas andangas pela cidade, que formam a série “Passeios”, foram escritos “com as
caligrafias da comunicagao visual da cidade, letras que fotografei pelas ruas de Sao Panlo e caligrafias que me
apropriei de cartoes postais com destino a Sao Paulo, comprados em sebos e mercados de pulgas. Como suporte
para estes escritos, uset lambe-lambe que arranquet de muros da cidade. No trabalho “Querido Didrio”, recorte:
trinta e seis datas de cartoes postais e cartas, todas anteriores ao men nascimento. Para cada data, calculei
quantos dias faltavam para en nascer e escrevi sobre essa espera, na forma de um didrio, tambén com caligrafias

de postais e cartas escritos anteriormente ao men nascimento”.

No livro de artista “Dedicado” (2005), o artista se apropriou de dedicatérias presentes
em livros, que pertenceram a outros donos, “afuando em um territorio da provavel impossibilidade da
mao que escreven a dedicatoria dar-se novamente a mao que receben o livro” (trechos do texto de abertura

do livro de artista “Dedicado”).

Em parceria com a artista Marila Dardot foi elaborado um livro chamado “Sebo”, que
faz parte de uma caixa com tres livrinhos da artista (“Arquivo”, 2007). “Sebo” contem a cole¢ao
que os dois faziam, sem saber um do outro, de materiais, papéis, bilhetes e qualquer tipo de

objeto esquecidos entre as paginas de livros.

O artista também elaborou cole¢coes com
repertorios visuais em livros que lhe interessavam.
Este ¢ o caso de sua mania por atlas. Ele explica
que comprou apenas dois exemplares, mas como

acontece com todas as suas cole¢Oes: em algum

momento o acervo coletado ¢ transformado em
obra. %4 série Oceanos ¢ formada por quatro pares de

atlas. Cada edi¢iao do par ¢ aberta num ponto do planeta

banhado pelo mesmo oceano: Atlintico, Pacifico, Indico

80. “Oferenda a lemanii para um feliz ano novo”, Fabio e Artico. Usei meu ténis como carimbo, imprimi sobre

Morais, 2007. Fonte: arquivo pessoal do artista. 05 oceanos e depois recortei a parte que a tinta pegon. Os

livros sao colocados no chao e os pares de pegadas ficam frente a frente. Os atlas se tocam, um colocado levemente
sobre o outro, como uma onda que chega a praia. E um trabalho que fala de distancias e diferencas, tanto num

plano humano e pessoal, o das pegadas, guanto no plano do mundo e da natureza, o dos oceanos”, diz o artista.
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82. “Encontro de Mares” (2007) ¢ “Artico”, da série “Oceanos” (2006), Fabio Morais. Fonte: arquivo pessoal do artista.

A colecao de atlas teve que ser aumentada, pois o artista ja experimentava um outro
processo de criacdo: “Ew Encontro de Mares, en queria pdginas azuis, como se ligassen: os oceanos e os
continentes. No meio estavam os diciondrios, como uma ilha. Eram vinte e um ao todo e ligavam, pela lingna,
as culturas”, explica o artista. A cole¢ao de atlas se desdobrou em um terceiro trabalho chamado
“Oferenda a Iemanja para um Feliz Ano Novo” (2007). O artista recortou todos os continentes

dos mapas, restando neles apenas os oceanos.

Nesses projetos, Fabio explica que a sua apropriacao de rastros, anotagoes e indices de
uso de livros, de textos e de memoérias deixados pelos seus usuarios, e de “aproveitamento”
de constru¢oes de imagem, design grafico das paginas e do préprio volume, nunca se davam
com intengbes pré-estabelecidas. Pode-se supor que, aos poucos, o convivio com os arquivos
e as proprias referéncias artisticas de Fabio despertavam possibilidades de obras, como por
exemplo, a construgdo de narrativas e percursos de tempos discursivos através de palavras ou
de caligrafias alheias ou ainda resignificacdo e recolocagao de novos contextos das imagens e do
proprio volume do livro. Ele cita o artista Gerhard Richter como uma possivel referéncia para
as suas solucoes de obras, que tem como procedimentos de criagdo a formacao de colegdes,

acervos ou arquivos de imagens.

Todos esses acervos de repertérios comegam a ser colecionados por alguma motivagao
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ou identificacao impossivel de ser especificada, mas processualmente o conjunto de materiais vai

ganhando possibilidades de significacao. O artista elabora relagdes conceituais que justificam a

colecao, escolhe formas de apresentacao e a obra é construida. Segundo Fabio, “o Zvro se encaixa

mito bem na formalizagao de uma colecao como obra’.

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

84.“O performer”, 2007. Fonte: arquivo pessoal do artista.

,i
M

85. “Minha 6" Exposicio Individual”, Fabio Morais,
2008. Detalhe da exposi¢iao na Galeria Vermelho. Fonte:
arquivo pessoal do artista.

“Ouando eu fago o livro, en paro naturalmente
de colecionar o assunto. Nao sei o porqué”, diz o
artista. Depois que os trabalhos sido elaborados
e produzidos, Fabio afirma que logo se desfaz de
todooacervocomoserealmentedesseumfimaum
processo de criagdo e exorcizasse a sua “‘obsessao”

pela formacio de um determinado arquivo.

Fabio diz que a literatura é que o leva ao
livro de artista, mesmo assim ele tenta entender
a juncao do mundo do livro, que a principio ¢é
literario, com as artes visuais: “Me interessa a cara
que en vou dar para um livro que vai abrigar um texto
men. Ele nao vai ser s¢ um livro. Ele tem que ser uma

construgdo arguitetonica na mao de algném’”.

O artista recorre ao seu trabalho “Tua
Geometria” (2007), para tentar explicar a sua
urgéncia pelo livro de artista: %4 obsessao da vez era
fotografar escombros e restos de construgao. Para mim, 5o
a fotografia ¢ ponco. Quando en fotografo, eu tenho uma
necesstdade de mostrar o objeto. Dai, o livro para mim ser
uma solugio para essas fotografias, mas uma solugio quase
ontolggica. Talvez, en goste também da possibilidade de que
alguém pode ter o livro, folbear, usar. O objeto vai envelbecer,

vai deixar cair uma folha, ¢ isso fag parte do livro”.

Na primeira versio de “O performer”
(2005), Fabio elaborou uma antologia de vinte e
uma performances de um personagem ficticio, que
nunca ocorreram a nao ser no plano literario. Este

trabalho foi apresentado durante a Verbo (semana
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de performances da Galeria Vermelho). Os textos das performances ficavam colados na parede
e eram sobrepostos diariamente, compondo realmente um passar de folhas do livro para propor
uma experiéncia narrativa. O trabalho foi reeditado, em 2007, e ganhou as paredes do Pago das
Artes. Doze textos-performances foram plotados e montados nas paredes. Mesmo assim, a
disposicdo expografica ocupava o espago com uma seqiencialidade narrativa, propondo ao

visitante passear e ler cada performance, como se os textos estivessem em um grande livro aberto.

A proposta de livro tomando espagos é também uma referéncia bem forte em um dos
ultimos trabalhos do artista, exposto na Galeria Vermelho: “Minha 6* Exposicdo Individual”
(2008). Segundo o artista, a obra é “wma selecio de fragmentos de num didrio que comecei a escrever assim
que esta exposicdo foi marcada, em dezembro de 2007, para ser realizada em maio de 2008. Neste didrio,
levantei questies que iam desde o fato de que en tinha agendado um espaco branco e vazio, que esperava algo de
mim, até os acontecimentos ao men redor que eram determinantes em minha vida, dando-me vontade de leva-
los para o espago expositivo”. O “texto-instalacao” foi montado em dois “cantos” de paredes: %41
escolha do uso dos cantos ¢ uma referéncia a dobra de um livro, como se a arquitetura do espago fosse as pdginas

desta pequena autobiografia de apenas quatro pdginas, abrangendo cinco meses da minha vida”.

86. “Artoday”, Fabio Morais, 2008. Fonte: arquivo pessoal do
artista.

Outro livro de artista de Fabio que pode tomar os espacos é “Artoday” (2008). “O
livro Artoday, de Edward Lucie-Smuth, Editora Phaidon, serviu de matéria-prima para a confeccdao de cento
¢ oito bandeirinbas. Este trabalho é um livro, porém as bandeirinbas também podem ser instaladas, para
alegrar ambientes”, explica o artista. As bandeirinhas, que fazem parte do livro de artista, sio uma

referéncia ao artista plastico Volpi, segundo Fabio.

No trabalho “Migra¢ao”, o tema da exposicao, na qual ele seria apresentado - ““Territorios
Migratérios” - dava alguns principios direcionadores. Além disso, esse seria o primeiro trabalho
de Fabio a ser exposto fora do Brasil e isso significava uma abertura de fronteiras para o artista.
A idéia, segundo ele, baseada nessas questdes, foi a de fazer o seu trabalho voar e “migrar”. O
artista esculpiu asas em doze livros: “Os #itulos escolbidos levam en consideracao men gosto pessoal, obras

¢ antores qule eu gostaria que migrassent e fossem o suporte da migragao do men proprio trabalho: Fluxo floema,
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Hilda Hilst; Memdrias Sentimentais de Joao Miramar,
Oswald de Andrade; Perto do Coragao Selvagem, Clarice
Lispector; Livro sobre Nada, Manoel de Barros;
Lavoura Arcaica, Raduan Nassar; Macunaima, Mario
de Andrade; Primeiras Estorias, Guimaries Rosa; Nove
Novena, Osman1ins; Morangos Mofados, Caio Fernando
Abreu, Opem do Malandro, Chico Buarque; Amar se
Aprende Amando, Carlos Drummond de Andrade e

Malagneta, Perus e Bacanago, Joao Antonio”.

Nessa exposi¢ao realizada em Buenos
Aires, Fabio também propos apresentar uma
selecao de vinte e cinco livros com dedicatorias do
acervo da Biblioteca Guimaraes Rosa (Fundacion
Centro de Estudos Brasileiros, FUNCEB). “Dentre
eles, inclusive, muitos dedicados a Carlos Drummond de
Andrade gue, posteriormente, doou-os a biblioteca, onde
sua fitha for, por muito tempo, diretora”, explica o

artista. Foi realizado um “wite specific” com esses

livros abertos na pagina das dedicatorias (a do
88. “Dedicado pata ¢ por Carlos Drl.lmrnond de Andrade” autor dedicando o livro a Carlos Drummond’
2006. Fonte: arquivo pessoal do artista.

e a de Carlos Drummond dedicando o livro a
Biblioteca Guimaraes Rosa). “Mew 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 Funciondrio da Biblioteca de

Edigies Tornadas Unicas [personagem ficticio, que assina o texto do livro], traduzido para o espanhol”,

Em “Check to cheek” (2007), o artista organizou a sua cole¢ao de fotografias de pegadas
deixadas na cidade de Sao Paulo em cimento fresco, em um pequeno livro de artista, como uma
espécie de guia de danca. “Com essas imagens, formei os casais que dancam cheek to cheek. Eu pensava
em uma danga pela cidade e até pensei em fazer impressoes dessas fotos e aplicd-las no chao. Mas acabou
virando um livro, um trabalho mais intinista, como en prefiro”. Fabio conta que durante o processo de
criagao desse trabalho, pensou em adesivar o chao da Galeria Vermelho com as fotos que havia
colecionado, mas esta solu¢iao nao era satisfatoria. O trabalho pedia uma conformacio mais

narrativa, daf a escolha pelo livro.

Em “A Conversa infinita” (2007), o artista elaborou dois livros: um com as consoantes e

outro com as vogais da traducio brasileira do livro “A conversainfinita”, de Maurice Blanchot: “E
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89. “A conversa infinita” (2007) e “Cheek to cheek” (2007),
Fabio Morais. Fonte: arquivo pessoal do artista.

um trabalho muito forte para minm, porque eu digitei todo o livro, separei em dois arquivos, deletei en nm as consoantes

¢ no outro, as vogais. E todo esse processo foi retomado depois de uma fase muito dificil da minbha vida pessoal”.

As simples descri¢oes desses trabalhos de Fabio foram colocadas aqui para ilustrar uma
caracterfstica muito importante para o artista e que segundo ele, da o tom de muitos de seus
trabalhos: a necessidade de conceituacao. Em todos esses livros, ha um conceito elaborado

muito fortemente que define e orienta o entendimento do trabalho.

Para Fabio, a configuracdo visual e as possiveis relagcoes que se estabelecem com esses
livros sdao tdo importantes quanto os procedimentos de criagdo e a base tematica, nos quais
cada um se solidifica. Fabio admite: “o que me aproxima mais da producio de livro de artista é um viés
conceitual. Antes, en acredito, que eu tinha produgies mats formais, mais organicas e mats instintivas. Parece

qute en tenho um processo de criagao mais calculado em alguns projetos”.

Estas preocupacoes em deixar o mais claro possivel o conceito do trabalho, nem que
seja para o proprio artista, sao tentativas de Fabio em apontar conformacoes basicas para
que se estabelecam relacGes entre a obra e o “usuario-leitor-observador”; de significagao da

interioridade imaginaria proposta pelo artista em cada projeto de livro de artista.

ssas propostas sao texturas e estratégias també esentes, € abalhos como
E r t textur tratégias também pr tes, em trabalh m

“Cinema de Bolso” (“Eu fotografei vdrias vezes a acao da minba mao virando a pdgina, como no proprio
cinema, quie € feito a vinte e guatro quadros — fotografias — por segundo, um livro de roteiros de Godard. EE bem
uma referéncia a metalingnagem do cinema dele”), e como trabalhos pertencentes a “ala de homenagen
aos seus escritores favoritos™: “Blanco” (formado por um jogo de xadrez de uma sé cor sobre
dois livros que servem de tabuleiro: o livro “Ladera Este”, de Octavio Paz, aberto no poema
“Blanco”; e o livro “Transblanco”, de Haroldo de Campos, aberto no poema que da nome ao

livro, que é uma traducdo para o portugués do mesmo poema de Paz); “Sobre regras e acasos”
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90. “Cinema de Bolso” (2007); “Blanco” (2007); “Sobre regras e acasos” (2007); “Confetes para te deixar mais feliz, Ruy” (2008) e
“Romance para ser lido sob a chuva” (2008), Fabio Morais. Fonte: arquivo pessoal do artista.

(uma releitura dos poemas de Ana Cristina Cesar efetivada pela selecao dos versos do livro “A
teus pés”, através de um jogo de dados); “Confetes para te deixar mais feliz, Ruy” (uma caixa
contendo toda a obra do poeta portugués Ruy Belo cortada em confetes); e “Romance para
ser lido sob a chuva” (um livto composto por paginas azuis completamente recortadas, em

homenagem a “Cent Mille Milliards de Poe¢mes”, de Raymond Queneau).

Como ja discutido, Fabio se interessa por formas de resgate da memoria, seja através de

percepgoes reconduzidas ou sensagoes que vém a tona trazidas por algum estimulo. O instante
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91. “Livro de Notas”, Fabio Morais, 2004. Fonte: arquivo pessoal do artista.

e a lembranca desse lapso de tempo se configuram em alguns trabalhos do artista, que propoe

novas estratégias de producdo da escrita e da acao da leitura.

Em “Livro de Notas” (2004), “os textos surgem no espago da pdgina e continuam sempre em notas

de rodapé. E como se o texto aparecesse como um flash num livro. A idéia de digressao me interessa muito”,

explica Fabio. Uma espécie de descontinuidade na conformacio do texto quase apagado no

espaco da pagina pontua uma suspensao de tempo
na leitura e imediatamente depois guia o leitor
para o fim da frase, resgatando o pensamento

que se formava.

Em “Retrato” (2007), Fabio constréi um
livro com paginas em branco, e reserva somente
duas paginas espelhadas no meio do volume para
o texto. Esta espacializa¢ao do texto entre paginas
em branco ¢, segundo ele, uma forma buscada
para conformar o instante breve da fotografia e

também da narrativa.

No livto de artista “Portfélio”, Fabio
lida com a memoria do gesto no papel e, como
se voltasse no tempo, guarda a memoria do
“amassamento’ e reestrutura a textura “‘normal”
do papel: “Cada bola [de papel] foi fotografada e depois
desamassada, voltando ao formato “folha”, e servin de
suporte para a impressao da fotografia de si mesma,
enguanto bola de papel”. Na estruturagio fisica e

visual da obra, o artista estabelece a narrativa

92. “Retrato”, 2007. Fonte: arquivo pessoal do artista.

93. “Portfolio”, 2008. Fonte: arquivo pessoal do artista.
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sequencial do processo de construcdo: sio paginas com registros da acdo. “Esse trabalbo, até

¢

por se chamar Portfilio, fala muito sobre processo de criagao: o trabalho final é um produto desse “produzir-
Julgar-admitir” que o trabalho nao estd finalizado. Sao acies de “amassar-jogar no lixo”: ¢ desse terreno que

ele nasce”, explica Fabio.

Para Fabio, o livro lhe interessa enquanto solu¢do, mas também o que ele traz em si:
histéria, seus usos, a carga de ser o objeto que ¢, a sua conformacgao na humanidade. Além
disso, ele pensa que o livro nao é um objeto a mais, pois na sua produgao, quando ele encontra
o livto como a conformagao de uma criacao, mais do que qualquer linguagem ou suporte,
diz sentir uma espécie de “alivio”. Pois para ele, o livro ¢é capaz de despertar em alguém uma

relacao de afetividade e pode realmente fazer parte intimamente da vida de alguém.

Essas duas questoes sao apontadas por Fabio como as relagdes que ele tem com a
literatura, e que provavelmente sao repassadas intencionalmente em seus trabalhos. Assim, a
literatura, as formas de construcdo de narrativas e de “ordenamento de palavras” e visualidades

propondo percursos narrativos sio elementos extremamente marcantes em seu trabalho.

Diante de toda a diversidade de seus procedimentos, linguagens e técnicas utilizadas,
segundo Fabio, o fio condutor e que perpassa unindo toda a sua producdo ¢, de fato, o
livro, tanto quanto como objeto plastico, como enquanto espago para experimentagoes
literarias do artista. E a literatura, contetido do livro, talvez seja a forma de relagdo mais
marcante que o artista tem com o seu trabalho: seja organizando textos, construindo
narrativas visuais, apropriando-se dos procedimentos de construgdo desta ou mesmo

como um hébito em sua vida, transformado em um processo colaborativo (quase) artistico.

r

O livro esta de fato impregnado na
subjetividade do artista. Tanto que Fabio e a
artista Marila Dardot fundaram a “Confrar’ilha
de Leitura”. Os dois artistas garimpam nas
livrarias romances que julgam contemporaneos e
publicados a partir da década de 1970. Quando
terminam a leitura, trocam os livros entre si.

Todos os livros lidos sio carimbados com a

94. Logo da “Confrar’ilha de chitura”, Fabio Mqrais e IOgO da confraria e a0 fim de um ano, Fabio os
Marild Dardot, 2008. Fonte: arquivo pessoal do artista.

vende para sebos, ao contrario de Marila que nao
consegue se desfazer da sua cole¢ao. Pode-se pensar que a “Confrar’ilha de Leitura” se d4 com
estratégias artisticas “as avessas”: o artista demarca e deixa seus rastros em livros e os “solta”

em sebos, para quem sabe um outro leitor se dé conta desses indices de usos...
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2.6 A ventania e o livro

Para a feira do livro

A Angcl Crespo

Folheada, a folha de um livro retoma
o languido vegetal de folha folha,

e um livro se folheia ou se desfolha
como sob o vento a arvore que o doa;
folheada, a folha de um livro repete
fricativas e labiais de ventos antigos,

e nada finge vento em folha de arvore
melhor do que o vento em folha de livro.
Todavia, a folha, na arvore do livro,
mais do que imita o vento, profere-o:
a palavra nela urge a voz, que é vento,

ou ventania, varrendo o podre a zero.

Silencioso: quer fechado ou aberto,
Incluso o que grita dentro, anonimo:
s6 expde o lombo, posto na estante,
que apaga em pardo todos os lombos;
modesto: s6 se abre se alguém o abre,
e tanto o oposto do quadro na parede,
aberto a vida toda, quanto da musica,
viva apenas enquanto voam as suas redes.
Mas apesar disso e apesar do paciente
(deixa-se ler onde queiram), severo:
exige que lhe extraiam, o interroguem

e jamais exala: fechado, mesmo aberto.

(Joao Cabral de Melo Neto, livro “A educagao pela pedra”, 1996, p. 91-92)

Uma mesma ventania faz Edith Derdyk “inventar” uma narrativa de seu trabalho, que
se quer propor distante, mas que numa peleja, a aproxima de sua arte e de si propria. Recorren-

“fluxos, contrafluxos e refluxos” de seu pensamento, a artista puxa um fio possivel: “E como

do aos
um novelo de la, men trabalho muda e a minba releitura sobre ele, mais ainda. Men trabalho nunca é definitivo
¢ nem se quer definitivo. A linguagem tenta buscar o pensamento e cria um discurso, um percurso, para que ele
nao seja repetitivo e me revele outro significado”.

Puxando um dos fios possiveis, Edtih diz que a sua aproximagio com o “livro-objeto”
surgiu de dialogos da artista com as suas proprias experimentagoes artisticas e provavelmente

de seu intenso convivio com os seus cadernos, “Gue eram registros de anotacies, observagoes, desenhos,

enfim uma miscelanea de idéias convivendo num caldeirao de coisas”. O registro de observagdes em seus



95. Edith em seu atelié e seus cadernos de anotacao,

2008. Fonte: arquivo pessoal da autora.

cadernos era uma maneira que a artista encontrava de fixar as efemeridades de seus pensamen-
tos e o habito de escrever sobre suas fugacidades, além de a ligarem intimamente com o objeto

livro: “uma extensao da imaginagao, citando Borges”.

Nesse emaranhado de questoes entre cadernos de anotagdes, livros, leitura, producao
de textos e registro de pensamentos em diferentes linguagens (colagem, desenho, texto), Edith
se propOs um aprofundamento conceitual. Pleiteou a Bolsa Vitae, com intuito de estudar o
livro-objeto, como midia. Para ela, o uso indiscriminado de termos como livro-obra, livro-
objeto, livro-poema, livro de artista, caderno de artista e tantos outros, desconsiderava o peso

significativo que cada palavra carrega. Assim, a artista adota para si a designacao livro-objeto.

Tentando “@brir clareiras sem buscar categorizar, nem cristalizar”, Edith acredita que o cader-
no de artista esta envolvido como um dos possiveis procedimentos para criagio de um livro-
objeto, mas ele em si ndo ¢, de fato, um livro-objeto. O conceito serve para esclarecer, e nao
congelar o objeto, segundo a artista. “Ew fungao da minha experiéncia, que precisa ser “concertnada”
para nao se perder, ¢ do que en vejo como bistirico, 0 livro-objeto ¢ uma midia, que pensa o livro como suporte e
pensa o livro como livro, abordando e congregando a convivéncia das diferencas: ordem geral entre lingnagem ver-
bal e visual, procedimentos de construgao artesanais e tecnoldgicos e uma diversidade de conbecimentos. Entre ser
um e ser mil, expressao que eu gosto de usar, o livro suporta a possibilidade das convivéncias entre as diferencas
entre o verbal e o visual e um transito, que permite um arco muito extenso de mixar insimeras posstbilidades
de tempo e espago: narrativa, texto autoral, manuscrito, gravura, imagen, reprodugdo, tipografia. E o transito

entre a palavra que se diz imagem e a imagem que se diz palavra”.

Para Edith, o terreno movedico que envolve as idéias de livro-objeto, de conter ca-
dernos de artistas na sua feitura, de livros como obras e das artes de fazer um livro articulam,
a0 mesmo tempo, uma série de ‘partituras coreogrdficas” de manuselio, leitura, toque, interagao,

articulagao tanto para quem o faz, como para quem o vé. “O fvro tradicional, também considerado
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um objeto, detona e ativa no usudrio uma sensibilidade.
O livro fechado ¢ um espago fechado. Quando se abre nm
livro, ele inangura um tempo, seja um tempo da narrativa

ou um tempo de folbear suas paginas. Tudo isso ¢ uma

Are 2056 sabe, 50 a2 para 5

proposta coreogrdfica. No caso de livro-objeto, ha possibi- e

lidades de promover agies e proposicies corporais a quen:

manuseia essa obra”, afirma Edith.

Essas proposi¢oes e partituras para agoes
96. Pagina do livro “Linha de Costura”, 1997, Iluminuras.
corporais de manuseio e trato do livro-objeto,  Fonte: arquivo pessoal da autora.
que lidam com todos os seus aspectos fisicos,
como volume, lombada, paginas e com as suas estratégias de suporte, funcionam como bases,
segundo Edith, para que ela pense propostas de procedimentos concretos de criagdo: “cortar,

costurar, dobrar, colar, sobrepor, revelar, esconder, abrir, fechar. Todas essas agoes sao discursos significantes que

geram significados”.

Pensando nessas conjugagoes do livro, enquanto espago e suporte para criacio e
nas suas inquietacdes sobre as relagdes entre costura e tempo, anotadas em seus cadernos,
Edith publicou um livro chamado “Linha de Costura” (1997). O livto de poemas foi editado
graficamente, segundo a artista, para que os brancos numa perspectiva “wallarmdica” pudessem
ser expressoes. “O branco vazio e cheio que ¢ passivel e possivel de emitir sentido, sem ser suporte, mas espago.
Os texctos eram combinados de forma que evidenciassem o ritmo da respiracao, e graficamente eram composicoes

de que para mim, aludiam a acio da costura, em que a linha aparece e desaparece”.

Segundo Edith, este livro nao é um livro-objeto. Mas ndo se pode negar que sua pro-
posta vai além da literatura, pois a criagao e organiza¢ao visual do texto convergiam para uma
proposta de leitura a ser experienciada visualmente pela exploracido grafica de espagos brancos
e potencialidade imagética de seus contrastes, além de propor e evocar uma “partitura” na lei-
tura com o ritmo da respiragao. Para Edith, nesse trabalho, ja se apresentam indicios de suas

tentativas de investigacdo do livro-objeto, explica a artista.

Em 1999, Edith produziu o livro-objeto “Vao”, no qual ela queria questionar-se sobre o
espago e as possibilidades de manuseio, baseadas nos percursos como nas suas instalagdes. Ela
explica que esse livro-objeto conversa com “Linha de Costura”, em que a artista discutia sobre
o tempo. “Vao” foi uma producao propria da artista, desde a maquete até sua encadernagao.
Nesse trabalho, Edith propoe uma “coreografia com: o olhar, ji que para ler o seu texto é preciso percorrer

toda uma exctensao do canto esquerdo, seguir sua tinica linha até o outro extremo, no canto direito da pagina”.
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97. “Vao”, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista.

98. Péginas internas de duas versoes de “O que fica do que resta” (2001 e 2005). Fonte: arquivo pessoal da artista.

Em 2001, a artista se lanca em experiéncias entre imagem e texto, com textos e imagens
autorais e tipografia. “O que fica do que escapa” trata da luta entre uma pedra, que fica, ¢ a
nuvem, que sempre esta indo. “Era uma vontade de dar tatilidade a imagem plana, mas deu tudo errado,
pois eu ainda nao dominava impressao digital. Na segunda versao, eu consegui melhorar a relagdo da imagem e
do texto. Eu qmmz que o texto fosse uma tatuagem na zhzagem, mas ainda nao Elﬂng% dao ponto que eu quero.
Ainda esta em processo, o trabalho com livro depende muito de tempo. Mas eu ainda quero langar, com a Edi-

tora A |editora independente de Edith]”, conta a artista.

Para Edith, o desenho ¢ sempre seu ponto de chegada e de partida, sendo entendido
materialmente como o lapis rasgando contornos na superficie do papel. Mas com uma nova
compreensao desses rastros do lapis, a artista transpos os seus desenhos para o espago: “Como
diz Leonardo da Vinci: O ar esta repleto de infinitas linhas retas e radiosas, entrecruzadas e tecidas sem gue uma

nunca se sirva do percurso de uma outra, e elas representam para cada objeto a verdadeira forma de sua razao”.

Estas “ocupagOes espaciais” sdo feitas de centenas de grampos e de muitos metros
de linha de algodao, que se estendem no espaco, de um plano a outro, e se dao no ir e vir
ininterruptamente, grampeando e esticando estas linhas no espaco, “costurando o espago ao priprio

espago. O ar ¢ entendido como matéria a ser transpassada. E uma espécie de construcao de um negro ‘tmaterial’,
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resultante da soma dtica das linbas aglomeradas e justapostas. As linhas modulan: e modelanm: o espago, criando
um vitmo e uma pulsagio no espago. A trama negra se instala no espaco, oferecendo um entrecruzamento de
direcoes através de um olhar que percorre o espago construido dentro do espago dado, tornando-o um lugar

instavel”, explica Edith.

As instalagoes com linhas sdo trabalhos permeados por “ransitoriedade e transitividade. Sao
formas instaveis que dependem da presenca do corpo no espago. Por serem tdo efémeros, en passei a fotografar os

processos de fazer e desfazer, que também ¢ constitutivo do trabalho”, segundo a artista.

Para a artista, o ato de passagem do material, cortando o espago, a0 mesmo tempo em
que o formaliza, remete ao passar de paginas do livro e também a uma experiéncia narrativa,
com avang¢os de tempos através da materialidade da obra. Segundo Edith, “a imagen: fotografada
deixcou de ser puro registro para virar poténcia poética. A partir das relagies entre elas, eu comecei a articular
narrativas. Dai surgin Rasuras, fruto da minha pesquisa da Bolsa 1/itae”. Para Edith, seus trabalhos sdao
sempre residuais e estdo sempre se refazendo um no outro. Segundo a artista, enquanto ela faz
um trabalho, ha um livro se refazendo, com uma narrativa embutida sobre a feitura, sobre seus

processos de criacao e procedimentos.

“Rasuras” promove uma reconstru¢ao narrativa espago-temporal, através de imagens
experimentadas como palavras, segundo Edith. Ha justaposi¢oes nao-lineares de tempos e
espacos, através de imagens de linhas esticadas sobrepostas aimagens de linhas cortadas, imagens
dainstalagdo montada, com imagens da desmontagem e do processo de montagem, instaurando
construcOes narrativas nao-ordenadas. Segundo a artista, %4 agao do trabalho ¢ também o proprio

trabalho. “Fago, desfaco, refago”, a maneira de Lonise Bourgeois, percebendo a transitividade de tempo e espago”.

Aos poucos, Edith via a necessidade de sistematizar com mais profundidade os seus
estudos sobre o livro-objeto. Com o livro de Paulo Silveira, “A pagina violada” (2001), a artista
entrou em contato com o universo de produgoes do livro-objeto, percebendo que era possivel

experienciar seus trabalhos através dessa “midia”.

O livro-objeto nao foi uma busca programada no trabalho de Edith. Para ela, as proje-
cOes e necessidades que o trabalho evocava lhe davam caminhos para trabalhar com essa midia.
Além disso, o livto como objeto fisico e enquanto um conjunto de tradi¢des e promovedor de
relagoes espago-temporais; e a mistura de linguagens de registro nos seus cadernos, vistos por
ela como ateliés laboratérios portateis e também como extensoes do corpo, por sua mobilida-
de, a interessavam sob o ponto de vista da criagao e possibilitavam registros da montagem das

instalacoes efémeras com linhas.

As pesquisas de Edith e a producao de “Rasuras” coincidem com a exposi¢ao “Livros”,
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W

99. Imagens da instalacdo “Rasuras”, realizada na Exposi¢ao Brasil adentro (Associagio Ponte Cultura, Nurenberg/Alemanha,

2002) e “Rasuras” (2002), livro objeto - tiragem unica, 18 X 225 cm, Edith Derdyk. Fonte: arquivo pessoal da artista.
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de Waltercio Caldas, em 2002. No texto de apresentacao do catalogo, Sonia Salzstein usa “su-

perficies rolantes” para se aproximar dos livros de Waltercio.

Para a critica, os livros de Waltercio se desdobram em muitas dire¢oes significativas e se
estendem desenvolvendo outras ordens além das empiricas. “(...) a narrativa de um livro pode infun-
dir na texctura quase imaterial de palavras e imagens uma multiplicidade de lugares, temporalidades e pontos de
vista, colocando esses elementos em movimento sob uma intensa energia psiguica”. Ha uma desconstrucao da
contextualizagdo corriqueira e uma instauracao de uma “complexidade espaco-temporal de superficies

rolantes, totalmente emancipadas do ambiente” (SALZSTEIN, 2002, p. 17-18).

Edith se identifica muito com essa proposi¢ao, e segundo ela, a partir desse entendimen-
to do livro, ela ia conhecendo opg¢des de manipulacSes do livro, propondo “tridimensionaliza-

coes” de imagem através da propria construcgao do livro, numa “artesania do livro e do sen conceito”.

Em 2004, Edith resolve assumir o livro-objeto e monta sua editora “A”, com propostas
de passagens e mesclagens entre o artesanal e o industrial na construgao do livro. A artista
produziu nesse ano os livros “Fresta: livro partitura” e “Fiacao”. Ela conta que comegou a
fotografar livros, pois a materialidade dos volumes a interessava plastica e visualmente: “Ex gueria
fazer um livro desencarnado. A minha proposta era misturar o dentro e o fora dos livros, uma exteriorizacio
do livro. Eu construi uma representacao do livro através de jogos de imagens”. “Fresta: livro partitura” é
uma seqiiéncia de cento e oitenta imagens de livros, instaladas numa sala inteira, como um

“travelling” cinematografico, que depois foi organizado em um volume com cem edigdes.

A fotografia ja estava muito presente em seu trabalho, como relata Edith. A artista
produziu um outro livro - “Fia¢ao” - fotografando fios da cidade: “fios de eletricidade, de linhas de
que se cruganm, cruzamentos de ruas, enfim, fios que transmitissen: e evocassem atravessamentos, adensanientos

geogrdficos, que atravessam paredes e passam das ruas para as casas, e até os fios das paredes do men atelié”.

A linha ¢ muito constitutiva de todo o trabalho de Edith: “A idéia de linha como “espago
entre” ¢ permanente. A linha é quase como a lama, nem ¢ solida como a terra, nem lignida como a dgna. A
linha é o meto, ¢ 0 limite, ¢ a forma de passeio, de passagem, rasgando o espaco e sendo espago”. Edith explica
que ela queria unir os seus registros de projetos, as suas reflexoes e observag¢oes presentes nos

seus cadernos numa dnica que cruzasse todo um livro.

O que era registro virou matéria em seu livro-objeto “Desenhos” (2006). Nesta obra,
Edith buscou uma conformacao indissociavel e mutua entre suporte e conteado: %A adequagio
do suporte ao conterido ¢ adequagao do conteiido ao suporte. E uma desvirtuagio da sintaxe do livro, nao ha

acomodagcdo, hd nma confluéncia de competéncias se modificando simultanea e mutnamente”.
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100. Vistas da Instalagio “Fresta: livro partitura” e paginas internas do livro “Fresta: livro partitura”, 2004, livro objeto, 9,5 X 14 cm,
tiragem: 100 unidades, Edith Derdyk. Fonte: arquivo pessoal da artista.

101. “Fiagdo”, 2004, livro objeto. impressio digital. Formato fechado — 13 X 16 cm, formato aberto — 13 X 50 cms, tiragem: 100
unidades, Edith Derdyk. Fonte: arquivo pessoal da artista.
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102. “Desenhos”, Edith Derdyk, 2007. Fonte: colegao particular da autora.
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103. Estudos para o Livro objeto “Se o mar inteiro”, Edith Derdyk, 2008. Fonte: arquivo pessoal da autora.

“Se o mar inteiro” é o quarto livro-objeto da Editora A. O texto fala sobre fluxos de
pensamento, sendo composto por apenas substantivos e conjun¢oes: “Ex fico o tempo inteiro indo e
vindo, falando e nao falando, como a onda do mar, num movimento de vai e vem”. Os versos vao aparecendo
e se justapondo respeitando uma “linha do horizonte”, criando suspensdes narrativas. Edith
buscava novamente uma superposicio de conceitos entre texto e imagem e os (des) limites
dos elementos na pagina do livro e propos isso visualmente através de uma “Yinha de nultidao de

palavras que cruzasse todo o livro, vazando ou comprimindo em momentos diferentes”.

Este livro-objeto é também visto por Edith como uma espécie de escultura ou objeto,
pois ha uma topografia criada por tamanhos de paginas diferentes, que quando abertas con-
formam uma outra configuragao tridimensional do volume. Para a artista, com esse trabalho
ela conseguiu alcangar uma aproximag¢ao maior do conceito de livro-objeto. Pois o volume ¢é

plastico e ndo é suporte para o texto, que também nao ¢ s6 texto, mas imagem.

A sintaxe do livro-objeto é uma busca constante nos trabalhos de Edith. Ela explica
que os seus critérios de criagdo se baseiam em construcdes, nas quais todos os componentes
visuais, materiais, filosoficos, semanticos se estruturam de modo a sempre contribuir significa-

tivamente para a concretude da estrutura.

A artista recorre a defini¢ao de linguagem poética de Paul Valéry, para explicar, que em
seus livros-objetos, o suporte ¢ linguagem, “v significante ¢ significado”, nao sé no sentido de infor-
magao, mas como contribuinte da disfuncionaliza¢io do livro, como algo que se cria e ganha
significados outros compondo um todo artistico. “Costura, lombada, paginas, texto, manuseio, dobra:
a arguitetura do livro. Tudo esta ali significar alguma coisa. A matéria ¢ estruturante, emite sentido e compae,

nio é 50 “eenggrafia”. E a presentificacio do material significante. Tudo é a obra”, para Edith.

“O livro parece uma pessoa: quando fechado, a tensao ¢ ero, mas quando ¢ aberto, inangura e
desfolheia um percurso de espago e tempo”. Encarcerar temas e poéticas, para que se inaugure um
tempo, ¢ uma experiéncia metafisica, para Edith. A artista constréi livros que pedem ventos,

coreografias, mas nada modestos exigem “gue lhe extraiam, o interroguem” (Joao Cabral de Melo

Neto, 1996, p. 91-92).
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2.7 Instantes para livros de vidas

O gesto de fixar o tempo em imagens, de coletar fragmentos de instantes e de registrar
ritos de passagens sao possibilidades de poéticas. Vilém Flusser acredita que a camera fotogra-
fica ¢ um “aparelho” para o conhecimento e atua como extensao do olhar e como mecanismo
de permanéncia. O fotégrafo fixa e da forma as suas visdes, num processo teorico de cria¢ao
(enquadramento, angulo, luz) e de enfrentamento a uma situacao. “E/ gesto del fotdgrafo es un gesto
[ilosdfico; o, dicho de otro modo: desde que se inventd la fotografia es posible filosofar no solo en el medio ambiente
de las palabras, sino también en el de las fotografias™ (FLUSSER, 1994, p. 101).

Lucia Mindlin abriga seus “gestos filos6ficos” e o que resta de momentos de desenhos
de luz nas paginas de um livro. A artista e fotégrafa propoe um lugar outro para suas imagens,
deslocando-as para um espago “movivel”, portatil e proximo ao corpo. Para ela, a conformagao
de fotografias em livros configura uma dimensao intima, a qual se pode retornar sempre de
uma maneira diferente. “Eu sempre gostei de ver fotografias em livros, mais do que em exposicies. Gosto
do processo de expor, pensar o trabalho e executar. Mas colocar na parede da uma sensagiao de que ¢ muito

passageiro”, explica Lucia.

104. Folheto para apresentagao no MIS - SP, Lucia Mondlin, 1997. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Em 1997, Lucia participou de um evento de fotografia no MIS (Museu da Imagem do
Som), de Sao Paulo. Na ocasido, os fotégrafos foram convidados para apresentar em projecoes
suas producdes e debater sobre seus processos e linguagens. A artista conta que fez uns folhetos,

com montagens feitas a partir de suas fotografias, pois para ela, era importante apresentar

40. “O gesto do fotdgrafo ¢ um gesto filoséfico; ou dito de outra forma: desde que se inventou a fotografia é possivel filosofar ndo
apenas no meio ambiente das palavras, mas também no das fotografias” (traducio da autora).
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as suas imagens na perspectiva que mais lhe interessava: impressa em pequenos formatos.
Segundo a artista, “Nao era 5 a fotografia, que estava contando, mas o registro impresso, o peso do papel, as
dobras, o conjunto de imagens naquele determinado espago, naguela determinada posicao. Esse era um trabalho

sobre espago ¢ sobre o caminbo do olhar”.

Esta narrativa proposta por Lucia se dava através da elabora¢do de pequenos conjuntos
de imagens, nos quais, ela fazia montagens com as fotografias para que os enquadramentos
formulassem um percurso entrecortado de uma cena. Essas elaboragdes apresentavam frames
de imagens sobrepostas compondo um todo muito segmentado e uma organizacao grafica
orientando o olhar num percurso de tempos e deslocamentos de uma mesma cena vista de

diversos angulos “detalhados”.

105. Postais da Exposi¢cio na FUNARTE, Lucia Mindlin, 2000. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Em 2000, a artista realizou uma exposicao, na FUNARTE, no Rio de Janeiro. Lucia ela-
borou um conjunto de postais, numa embalagem, que acompanhavam os trabalhos expostos.
Lucia afirma que sempre tentou aliar as suas exposi¢oes algum tipo de publicagao. Para a artista,
as duas “aplica¢oes” da fotografia fazem parte de um mesmo projeto e sio indissociaveis, sob

o ponto de vista da criagao e da realizagao do trabalho.

A fotografia surgiu bem cedo na vida de Lucia. Ela fez um curso, com aproximada-
mente dezoito anos, ministrado por Carlos Moreira e Regina Martins. Logo depois, Lucia mon-
tou um laboratério de fotografia com Regina Martins. Lucia também trabalhou em editorias de
fotografia de jornais, no estado de Sao Paulo. Essas experiéncias e as construcoes de narrativas
com suas imagens, segundo ela, ativaram um campo visual mais focado e atento a detalhes. Mas
a dimensdo intima e quase particular dos registros de fotografias em livros nunca se perdeu na

sua producio fotografica.

Lucia vem formando um grande arquivo com suas fotos desde 1991: “Sempre gostei de
Jfotografar tudo. O meu entorno, as pessoas queridas, os lugares que fregiiento, qualquer coisa que desse vontade.
Depois veio o desejo de dar nma forma a esse conjunto de imagens. As vezes, uma idéia demora para acontecer.

E preciso tempo para desenvolver. Tempo de decantagio, de esquecimento. Para depois voltar e terminar. Dar
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a acabamento e finalmente enxergar o trabalho acontecendo”. Nesse processo, a artista buscou a ajuda
do jornalista e fotoégrafo Eder Chiodetto que mergulhou nesse arquivo e juntos fizeram um
levantamento dessas imagens. Um primeiro passo estava dado, ao que se seguiu um intervalo,

um tempo de decantacao.

Lucia mudou com o passar dos anos o seu ritmo de fotografar e principalmente, o
foco do trabalho. Foi tornando-se mais criteriosa com os temas, €, 20 mesmo tempo, sua
linguagem e o proéprio ato de fotografar ganharam mais consisténcia: “Quando fotografo ainda gosto
das seqiiéncias, de ter vrios instantes decisivos do mesmo instante. Nao acredito em um so. No entanto, ds veges
me perco na quantidade”. Talvez, ela tenha feito um movimento inverso, pois com o advento da
fotografia digital, enquanto a maioria dos fotografos aumentava o nimero de imagens clicadas,
Lucia nao queria mirar seu diafragma em qualquer direcdo: “O perigo da foto digital ¢ fotografar
demais! Fotografar em excesso ¢ guase como nao fotografar. Nao gosto de editar no computador. Gosto do papel,

da foto impressa, de visnalizar as fotos lado a lado”.

A artista atesta essa sua preferéncia afirmando que ¢ essencial olhar as fotos reveladas
em uma organizag¢ao espacial e fisica. Além disso, Lucia acredita que os dias entre fazer a foto e a
surpresa de vé-la revelada permitem que se constitua um distanciamento do processo de “feitura”

e até “desligamento” do tema e também uma outra relacio com o projeto em andamento.

Num segundo momento do processo deste trabalho, algumas conversas com o galerista
Eduardo Brandao foram muito importantes: “Ele falou poucas coisas, mas bem importantes e que
Jizeram muito sentido para mim. Como por exemplo, respeitar a narrativa do trabalho, as segiiéncias, as
historias que existiam ali. Eu ja tinba pensado em dar para outra pessoa fazer o livro, mas justamente por isso
nao podia dar certo, era uma historia muito pessoal. A segunda dica foi em relacao ao formato, eu estava usando
o retangulo que estava amarrando o trabalho, mas nao tinha percebido que era esse o problema. Mudei para o

quadrado e finalmente consegui fazer o boneco do livro, fluin”.

Para a artista, atualmente parece Obvio
que o projeto tenha adquirido essa identidade,
pois as cento e vinte fotos escolhidas por ela sao
um  ‘passeio pelos lugares que fazem parte da minha

vida. Quem vé, nem sempre sabe que lugares sao esses. O

trabalho nao precisa diger so nma coisa, ele pode adquirir

106. Estudos para “Livro de Horas”, Lucia Mindlin, Lo L. .
miiltiplos significados conforme quem estiver vendo. Trata-

2008. Fonte: arquivo pessoal da artista.
se de uma narrativa extremamente pessoal e que fag, muito
sentido para mim’”. Lucia diz que queria propor um percurso a quem folheasse o livro, que pode

se dar através das mudancas de luz nas fotos, no passar do tempo para os personagens, em
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componentes nas imagens ou mesmo no seu modo de fotografar. Para ela, ha uma associagdao
inspiradora direta com os livros de horas manuscritos, “gue sao livros com oragoes para as horas do

dia. Assim como as fotos sdao um passeio pelas horas, e pelo tempo”, explica a artista.

Em 20006, Lucia fez o curso “Entre ser um e ser mil”’, com Edith Derdyk, que propunha
varios exercicios para pensar o livro, e o espago da pagina e do préprio objeto. Nesta oficina,
a artista conta que com os exercicios propostos pode perceber algumas recorréncias no seu
processo de criacdo e assim, passou a buscar mais a sua identificacio com os projetos de
livros de artista. Para Lucia, os temas e procedimentos propostos no curso foram importantes
para que ela iniciasse um processo de formagao artistica mais forte e mais contundente com
seus critérios de criacdo. E por outro lado, também a ajudaram a buscar, sem medo de errar,

mecanismos e estratégias de experimentagao artistica.

Passos ¥ de rosto. O avango paula-
dmmdir;::::::dnmmdmﬁu-m
pleta € confirmado pelos dados ¢ impressos cita-

a seguir:

& Pmnm: breve periodo (1480-90), alguns edi-
tores imprimiram o titulo da obra na primeira lisha
da primeira folha. .

Outros embtlezaram a primeira_pégina_com
largas margens, exccutadas por iluministas, num
estilo florido ¢ colorido. Em algumas péginas,
estas decoragbes ocupavam tanto espago que 6
restava lugar para identificagdo da obra. N rlpi-
do de sua arte, os i dei-
xavam, cada vez menos, trabalho para ser comple-
tado a méo e, assim, nio demorou o dia em que
toda a decoragio dos livros impressos pdde ser
feita por meios gréficos.

O préximo passo, no desenyolvimento da folha
de rosto, deu-se ao se destinar a primeira pégina
a uma ilustragio referente ao assunto do livro, dei-
xando somente um pequeno espago para uma breve.
identificagdo ou titulo curto.

Os impressores franceses inventaram uma fo-
Iha de rosto que consistia em uma letra inicial,
exagerada e historiada, correspondente 3 primeira 3 > :
letra do titulo. O restante deste costumava ser geral. e L

gomposto em um tipo de tamanho reduzido. e

107. “Passos para a pagina de rosto”, Lucia Mindlin, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Em um dos primeiros exercicios, Edith propos a turma o tema “relacao entre palavras
e imagens”. Lucia elaborou o livro de artista “Passos para a folha de rosto”. Neste projeto, a
relagao entre texto e palavra se dd por uma associacao literal entre o componente “folha de
rosto” do livro e de fotografias com rostos de mulheres. A artista se apropria da defini¢ao
do termo técnico e constroi duas narrativas: uma com textos e outra com imagens, sobre o
mesmo tema. Segundo Lucia, havia uma vontade de exercitar as possibilidades do volume e de
estetizacdo espacial das imagens e do texto. O livro é uma sanfona, com defini¢oes de “folha

de rosto” e no verso, ha varias folhas com rostos, num jogo narrativo.
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108. Sem titulo, Lucia Mindlin, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Lucia criou outro livro de artista formando uma seqiiéncia narrativa com a mesma
imagem, xerocada de um livro de fotos dos anos 1950 e editada sob trés angulos. A artista
construiu uma narrativa que se esquematiza com os desdobramentos do livro e que apresenta
um efeito de “vai e vem”, assim como o ping-pong, instalando uma incerteza sobre o fim
e o comego. O formato sanfona ¢ essencial para que, com o manuseio e manipulagdo do
livro, a narrativa se efetive de maneira dubia e também possibilite maltiplas leituras, quando
o volume esta completamente aberto ou se desdobrando. A artista compos enquadramentos
que explicitassem o movimento de vai e vem do jogo, para dinamizar ainda mais a narrativa

composta por imagens.

Em outro momento do curso ministrado por Edith, Lucia elaborou um livro de artista
a partir de um trecho do “Livro de Areia”, de Jorge Luis Borges. Lucia quebrou a narrativa,
que tanto propoOs imageticamente em outros trabalhos, além de optar pelo uso de outras
composicoes de imagens, sem usar a fotografia. Neste projeto, Lucia explora a fisicalidade do

livro, sem romper totalmente com o formato cédex.

O livro é uma encadernagido de paginas em papel vegetal e a inica narrativa ¢ uma alusao
ao titulo de Borges, que aos poucos vai aparecendo na sobreposicao das transparéncias. Ha
uma exploracio tipografica (letraset) e da visualidade de pequenas folhas, compondo espacos,
deixando-se entrelagar na transparéncia do papel. Para Lucia, o papel vegetal fornece todo o
tom do livro, ja que ela queria apropriar-se da tematica de algo que pode desaparecer ou apenas

se apresentar “nebulosamente”.

Cada pagina foi feita como se fosse a unica do livro, ela diz. Estes critérios parecem
realmente apontar para uma desconstrugao narrativa e para um exercicio mais de experimentagao
das possibilidades plasticas do livro. Ha furos em algumas paginas do livro, que vao diminuindo

de tamanho.

Lucia explica que eram tentativas de descobrir as possibilidades visuais de paginas, de

tipos de papel e de outros tantos componentes no ambiente do livro. Essas experiéncias seguem
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110. Acima: Sem titulo, produzido durante a oficina ministrada por Edith Derdyk, 2006. Abaixo: Sem titulo, produzido durante a
oficina de caligrafia, 2006, Lucia Mindlin. Fonte: arquivo pessoal da artista.

em outros dois livros de artista, nos quais a artista trabalha com tipografias e construgao de
letras. Em um deles, Lucia explora as potencialidades de construgao do proprio livro, de formas
diferentes de encadernagio, de aplicagdo de elementos no espago da pagina e visualidades

compostas com a fisicalidade dos materiais, usando papel vegetal e letra set. No outro livro
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de artista, realizado em uma oficina de caligrafia, a artista retoma uma constru¢ao narrativa
visual, mas dessa vez, desordenadamente, com desenhos da letra “m”, que se sobrepoem nas
transparéncias das paginas. Ha um exercicio para tentar modificar o espago bidimensional do
desenho na pagina e a transparéncias das paginas formam uma percepcao visual que deixa em

davida em que pagina se encontra cada “desenho”.

O universo do livro nao ¢ recente para Lucia. A artista é neta de José Mindlin e de Dona
Guita e cresceu as voltas do imenso acervo do avo e do atelié de encadernacgio e restauro de
livros da avo: “Desde pequena, en adorava ficar olhando os livros do men avé. Ja dormi muito na biblioteca.
Men avi fala que a paixao pelos livros é uma loucura mansa”. A partir de seu acervo, o bibliéfilo
reconstitui um panorama brasileiro de tipografias, sebos, livrarias, autores e obras raras. Dona
Guita, a maior camplice de José Mindlin na empreitada de construir uma biblioteca, tinha

como especialidade a restauracao dos livros e foi responsavel pela manuten¢iao do acervo.

Lucia passou muitas tardes no ateli¢ ouvindo Dona Guita falar da vida e dos livros
sofridos. Para a artista, a casa do Brooklin tinha uma aura especial: rodeada por arvores, recheada
de livros, estantes, gaveteiros, papéis, muitos tipos de cola, facas de corte, tesouras especiais,
reinfibradoras e mais livros, muito livros. Nesse ambiente, Dona Guita ensinou Lucia muitas
técnicas de encadernacdo e sobre o “artesanato” do livro. José Mindlin foi responsavel por
apresentar volumes preciosos a artista e muitos, segundo Lucia, fazem parte de suas referéncias,
como encadernagoes e impressoes exoticas, reliquias muito antigas, primeiras edicdes de muitos

autores, livros manusctritos.

Lucia conta que José Mindlin também se lancou na construcao de alguns livros, como
por exemplo: “Direito bancario”, volume especialmente produzido para Dona Guita. O livro
abre e se transforma em um banquinho para Dona Guita apoiar os pés, durante as aulas na

faculdade de direito.

A artista diz que o convivio com os avos sempre lhe reservava surpresas. Para Lucia, os
trinta mil livros do acervo estiao presentes na memoria de José Mindlin, que vez por outra deixa
aflorar curiosidades sobre seus livros. Ela lembra-se do dia que o avé lhe mostrou os “fore-edge
painting” - livros que, quando contraidos, apresentam imagens decorando as margens de suas

paginas. Essas decora¢oes do volume logo lhe interessaram (e continuam a interessar).

Lucia iniciou uma pesquisa para conseguir produzir e imprimir imagens nas bordas de
volumes, dando um novo suporte para fotografias. Segundo a artista, neste momento, também
lhe interessava o processo de tentativas para montar e formatar o arquivo, com uma diagramacao

frente e verso e que a saida para a impressao funcionasse para uma pequena tiragem, de boa



qualidade. A costura das paginas foi feita por Sidney

Perego, amigo de Lucia, que trabalha com encadernagao.

Esses livros de artista sio suportes para imagem
e formulam ag¢des para manuseio: “O lvro acontece nas
margens. Eu quero que as pdginas internamente sejam brancas
mesmo”. Neste projeto, Lucia utiliza o livto como uma
ferramenta e espaco para manipulacio da imagem,
tanto para ela que o produziu como para o “leitor-
usuario”, ja que o gesto se faz necessario para adequar
perfeitamente as imagens nas margens ¢ ¢ também o
articulador da formacao das imagens nos movimentos

de contragao do livro.

A “Série Celso Garcia” nasceu a partir desses
estudos, segundo a artista: “Ew figuer investigando a
espacializagio da imagem no volume do livro, tentando explorar
possibilidades das fotografias e do livro”. Lucia fotogratou
os dez quilometros da Rua Celso Garcia, para outro
projeto. Deste acervo, ela escolheu fotografias de
esquinas. Lucia elaborou trés livros com trés fotos, que
tinham uma perspectiva bem estendida. Cada volume é
composto por uma unica foto, que de uma pagina para
outra, ¢ deslocada um milimetro. “Ex guebrei muito a
cabega tentando achar o sentido certo para formar o deslocamento
qute en queria, do contrario a imagem fica espelhada. Mas dat, en
jd aproveitei esse procedimento para fazer outros livros com essa
perspectiva de repeticao”. As paginas de cada volume sao
empilhadas, furadas com uma faca de corte circular,
depois sofrem uma inclina¢ao manual, s6 ai, costuradas.
O efeito visual é como se a imagem se afunilasse para
dentro do volume, a partir do ponto de fuga, ou como

a artista diz: “E wma lente olho de peixce construida no papel”.

Essas experiéncias com manipula¢ao de imagens
no espa¢o do livro sio propostas para a construgao de

visualidades “nao-planas” para imagem e formulagoes
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111. Titulo e ano desconhecidos. Fonte:
http://www.foredgefrost.co.uk/gallery_
foredgeNORM.htm

112. Estudos para “fore-edge painting”, Lucia
Mindlin, 2008. Fonte: arquivo pessoal da autora.
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113. Estudos para as séries de livros, com fotografias e faca de corte, livio com imagens espelhadas e estudos com caixa, Lucia
Mindlin, 2007-2008. Fonte: arquivo pessoal da artista.

114. Série “Celso Garcia”, Lucia Mindlin, 2007. Fonte: arquivo pessoal da autora.
espaciais da pagina no volume. Lucia utiliza o livto como um suporte “manuseavel” para

articulagdo fisica de imagens, seja através do olhar e /ou do gesto.

No projeto “Memorias de voce” (2006-2008), Lucia reafirma a sua predilecao pelo livro

e as possibilidades de exploragdao de fotografias no espago das paginas. A artista foi convidada
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115. Detalhe da foto-montagem e paginas do Livro “Meméria de vocé”, Lucia Mindlin, 2006-2008. Fonte: arquivo pessoal da artista.

inicialmente para participar de uma exposi¢ao de fotografias na Casa de Cultura de Israel. A
curadoria exigia que o trabalho a ser enviado deveria ter uma dimensao quadrada. Lucia se pos a
procurar em seus arquivos imagens com essa discricio e propos uma montagem com quarenta
fotos da sua avo, da sua mae, da sua filha e suas também. Em comum, todas as fotos de corpo

inteiro e geralmente posadas.

O trabalho ficou na exposi¢ao por algum tempo e depois foi pendurado na parede de
sua casa. Mas havia uma insatisfacio por parte da artista com aquela forma. “E impressionante,
mas o trabalho nao se resolvia na parede. Dat, ld fui eu de novo pensar em livro”, explica a artista. Para ela,
aquele conjunto de poses era interessante: “Eu me surpreends com a quantidade de fotos gue eu encontrei

das guatro na mesma posicao, posando e encarando a camera”.

Lucia elaborou um “livro-album” com paginas cortadas. Cada pagina continha uma
fotografia e era dividida em trés partes iguais, de modo que cada pagina e, portanto, cada
fotografia, poderia ser combinada de diversas maneiras, bastando para isso passar algumas das
partes. Pode-se supor que Lucia estava efetivando um encontro das gera¢oes de sua familia e
uma provavel teia de referéncias, entre as poses de cada uma e entre os temas das fotografias

clicadas em épocas tao diferentes.
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As imagens e componentes plasticos sao reestetizados no espag¢o do livro conformando
narrativas visuais, ativando manuseios, usos, leituras e confabulagdes outras. Lucia elege o livro
e os espagos ali conformados como umas das possibilidades para abrigar as suas composicoes
imagéticas. Os livros de Lucia reencarnam, no presente, as memorias esparsas dos habitantes da
biblioteca Mindlin, renovando as aventuras guardadas em siléncio nas prateleiras. Sdo projetos
atuais com concepg¢oes que trazem o traco de Lucia, mas que nao anulam, nem estancam suas
referéncias: as conversas com seu avo, o convivio com o atelié de restauro, a voz de Dona
Guita, a bagagem grafica de sua mae, o gosto pelos livros, a paixdo pela fotografia, a infancia

na casa do Brooklin... Esta tudo vivo, ressonante...

2.8 Para ver outras paisagens

“(-)
Criangas cor de roma entram no vagao

O oliva da nuvem chumbo ficando pra tras da manha

E a seda azul do papel que envolve a maca

As casas tao verde e rosa

Que vao passando ao nos ver passar

Os dois lados da janela

E aquela num tom de azul quase inexistente
Azul que nio ha

Azul que ¢ pura memoria de algum lugar

(.)”

(““Trem das cores”, Caetano Veloso, 1982, disco “Cores, nomes”)

Da Amazonia para Sao Paulo, a distancia ¢ de alguns anos e alguns desenhos. Da ja-
nela, era possivel avistar agua represada, a forca das hidrelétricas, palafitas e uma vontade de
construir. Bem mais adiante, o cenario mudaria: torres de alta tensdo, pipas empinadas, balas
riscando o céu, antenas, varais. O tempo de dentro parava, era preciso atengdo para ver o que
estava fora. Mas quando o tempo passa, aquilo que era vontade vira lembrancas, possibilidades,

critérios, referéncias, enquadramentos.

Katia Fiera revisita cenarios, vasculhando em sua memoria tempos que guardou. E que
forma ganhariam esses arquivos? Suas buscas retomam freqiientemente essas questoes. Para
ela, a vontade de criar e de construir linguagens sempre esteve muito presente. E foram essas
questdes que a levaram a estudar gravura, modelagem, desenho e pintura, na Escola Técnica

Carlos de Campos. No caminho da escola estava a Pinacoteca do Estado de Siao Paulo, Katia
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virou freqientadora assidua. 1.4 mesmo fez um curso de desenho de figura humana e logo
depois ministrou aulas na Universidade de Guarulhos. Nesse mesmo periodo, estudou desenho
e pintura na Oficina Oswald de Andrade, com Catlito Contini e Roberta Fortunato. Mais um

passo a frente e Katia entrou na FAAP.

116. Série “Casulos”, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista.

117. Série “Maquininhas de sentimentos” e mais um trabalho da Série “Casulos”, Katia Fiera, 1999. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Na faculdade, Katia conta que descobriu a arte contemporanea e que o grande
aprendizado vinha das pessoas que estava em contato, como: Sandra Cinto, Dora Longo Bahia
e Eduardo Brandao. Esses professores mostraram um grande repertorio de livros de artista.
“Mas o curioso ¢ gue antes disso eu ji fagia cadernos, sem essa intengao. Meus cadernos eram de desenhos. Para

mim, desenho ¢ pensamento, en ponco anotava”, lembra Katia.

As experiéncias com nanquim e aquarela povoaram os trabalhos da artista, durante a
taculdade. “Ex procurava por uma consisténcia artistica e elaborava séries de trabalhos, como se eu tentasse
esgotar algumas visnalidades, nessa busca”, explica a artista. Em 1999, Katia desenvolveu uma série
com formas casulares. Nessa série, ha cores e manchas, como se fossem rastros de movimentos.
A artista pretendia efetivar uma espécie de narrativa percursiva no espago através de manchas

aguadas, como se quisesse mostrar o movimento dos “casulos”, através dos rastros deixados.

Também foram realizadas “As maquininhas de sentimento”, durante as aulas de Sandra
Cinto. “Eu sinto que aqui tem muita influéncia do Leonilson e dos desenhos da Sandra também”, admite a

artista. Neste momento, a artista revela que ha um amadurecimento da experiéncia de realizar
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os desenhos, que aos poucos, iam ganhando mais for¢a na composi¢ao com linhas e a0 mesmo
tempo, perdendo a necessidade de cores: “Ew comecei a me interessar mais por linhas, acho gue o que

era cor, foi aos poucos virando vapor e depois sumin. O que en buscava na cor eu transferi para o trago”.

Katia quase nao realiza esbocos em seus trabalhos, pois para ela o traco e a linha quando
desenhados ja no material final nao perdem a espontaneidade do gesto, que ¢ essencial para ela:
“BEu gasto mais tempo pensando e olhando para o branco, mas eu von direto. Em alguns trabalhos com livros,

por exemplo, eu fago dois livros, para o caso de haver erro, eu ter ontra chance, mas ndo costumo fazer um treino

ou um estudo antes. As veges, en recorro apenas ao teste da linha no material a ser usado”.

Em seus ‘“desenhos de memdria e imaginacao”, trabalhos quase exaustivos de técnica e
5
paciéncia, Katia usa a espontaneidade de seus gestos e uma “premeditacio” nao esbocada

materialmente para compor grafismos com mais leveza, sendo esta também uma de suas

prioridades em todo o seu trabalho.

% )

—
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118. Série “Castelos” e “Casa de mae”, Katia Fiera, 2002. Fonte: arquivo pessoal da artista.

A linha passa a predominar nas composi¢oes. Torres, castelos e muralhas se misturam
a utensilios e paisagens urbanos, cotidianos e contemporaneos. Essa arquitetura hibrida,
imaginaria e quase fragil ¢ alicer¢ada por tijolinhos desiguais e representada em materiais fluidos,
transparentes, quase limpidos, numa atmosfera lidica e delicada, a0 mesmo tempo em que ¢é

denunciadora do caos urbano.

Em 2002, Katia participou da exposi¢dao Labor, numa fabrica desativada no bairro da
Mooca. A artista fez uma instalacdo com duas bandeiras, cada uma medindo cinco metros de

altura, por um metro e meio de largura, compostas com seus desenhos liricos e mesclados.

Na coletiva “Marrom” (Galeria Vermelho, 2002), a artista realizou o “Jogo do
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119. Da esquerda para a direita, de cima para baixo: “Bandeira”,
2002; “Castelo (Magnolia), 2002; “Quebra-cabecas”, 2002;
“Seguro”, 2002 ¢ “Jogo do Construtor” para a exposicio
“Marrom”, 2002, Katia Fiera. Fonte: arquivo pessoal da
artista.

construtor”: s minbas experiéncias em galeria me mostraram que os fregiientadores ficavam pouco tempo
no espago, dat en queria propor uma obra que figesse com que as pessoas permanecessent no espago. Pensando

1isso, en construi uma série de jogos”.

Ja era latente a vontade da artista em levar o desenho para o tridimensional, aliada aos
seus desejos de construcao, que segundo ela, vem desde a infancia: do tempo em que ela vivia
mudando de cidade com o pai, que era engenheiro de usinas hidrelétricas. “Eu brincava de construir

barragens e adorava pensar e como meu pai conseguia construtr coisas tao grandes”, ela conta. A tendéncia
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120. “Grades” e Sem titulo, Katia Fiera, 2002. Fonte:
arquivo pessoal da artista.

121. Detalhe da instalagio “Festa” e “Eden”, Katia Fiera,
2005. Fonte: arquivo pessoal da artista.

para a tridimensionalizagao do desenho também
se manifesta em trabalhos feitos em pequenos

quadrinhos de MDE.

SegundoKatia,elacomegouaexperimentar
uma narrativa de desenhos feitos em papéis
colados na parede: “Eu tentava ver o desenbo passando
em enquadramentos. O desenho ia caminhando, num
percurso. A partir desses trabalhos, en fiz todas as séries
em volumes”. Katia explica que depois de muito
tempo, entendeu as fotos das hidrelétricas feitas
por seu pai. Como as maquinas fotograficas nao
eram muito potentes na época, ele fotografava a
paisagem em pedagos, ¢ para visualizar o todo,
fazia montagens manuais. A artista disse que
passou a usar esse “procedimento” com seus
desenhos, tentando construit uma narrativa do

olhar sobre a paisagem.

Essas ramificacbes também levaram
Katia a uma espacializagdio mais ampla de seus
desenhos. A artista conta que os desenhos
tornavam-se desafiadores, pois os trabalhos
pediam grandes dimensoes e eram realizados com
detalhes minuciosos no traco. “O men trabalho joga
comigo. Sao linhas que nao sdo perfeitamente retas, mas
que levam muito tempo para serem feitas. Se en fizesse
com régua, seria mais rapido e mais facil, mas nao teria
esse tom do jogo do acaso de ir direto para o branco ¢ da
espontaneidade do gesto. Algumas pessoas dizem que os
desenhos sao bucdlicos, talvez en nao tenha isso exato em
palavras, mas acho que ¢ a “imperfeicao” da linha que

aproxinma as pessoas dos meus desenhos”.

Os castelos de Katia comegaram a se tornar bastante conhecidos e a ganhar uma dimensao

comercial, que a artista ndo desejava. Ela acredita que a partir disso, comegou um processo

de esgotamento: os castelos e torres foram aos poucos perdendo o interesse para a artista.
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122. “Paisagens de outras coisas”, Katia Fiera, 2001. Fonte: arquivo pessoal da artista.

124. “T4 ligado! De Kitia a Cidade”, Katia Fiera, 2002. Fonte: arquivo pessoal da artista.

As paisagens de Katia passaram a ser cada vez mais urbanas, enquanto a artista buscava
outras referéncias: o tumulto, a violéncia, a inseguranga e o medo da vida nas grandes cidades,
além de fatos e eventos corriqueiros da vida da artista. As narrativas e o relato de historias se
transformaram em abordagens bastante usadas por Katia nos seus desenhos. E o livto como
suporte comega a aparecer com mais for¢a para abarcar essas urgéncias de representar percursos

e narrativas de movimentos.

Como dito anteriormente, os livros ja faziam parte do repertério da artista: abrigando

os desenhos e as narrativas visuais da artista. Mas como ela nunca os havia exibido, ela nao os
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considerava como obras. O livro sempre existiu como procedimento para o trabalho de Katia,
segundo ela, e como o lugar onde aconteciam muitas vezes os seus desenhos. Expor esses

livros de artista é que representa uma expericncia mais recente para a artista.

Em “Nos Talvez Céu”, exposi¢ao realizada na Regina Pinho de Almeida - Escritorio de
arte, em 2003, Katia apresentou o livro “Vai e vem”: um livro em formato sanfona com uma
colecao de #ickets da estacdo de trem. No verso do livro, Katia desenhou o percurso das paisagens
vistas pela janela do trem. Na exposicao, o livro era exposto junto com uma catraca de estagao de
trem, no espaco de um corredor da galeria e com outros livros de artista que traziam associagées
entre os desenhos das paisagens do trem ao trabalho de algum artista amigo de Katia. Cada livro
apresentava uma espécie de percurso entre estagdes nomeadas com o nome da artista e de seus

amigos, como por exemplo: “T4 ligado! De Katia a Cidade” (livro dedicado a Marcelo Cidade).

Nestes livros de artista citados acima e em “Paisagens e outras coisas”, realizado
em 2001, tem-se a sensa¢do de que a artista registrava cada paisagem que por ela passava:
sao enquadramentos de um cenario exterior em movimento, retratados pela artista, que vao

construindo uma narrativa no folhear de paginas.

Em 2002, Katia participou como arte-educadora de um projeto do artista Siron Franco,
naantiga Casa de Detenc¢ao Carandiru. Siron Franco idealizou uma instala¢ao, dispondo de modo
retilineo, enfileirado, cento e onze portas de celas do presidio marcadas com os desenhos feitos

pelos presos. A instalacao foi montada no patio do pavilhdo dois, onde os detentos tomavam sol.

Durante o tempo em que ficava no lugar, Katia comegou a desenhar cercas. “Quanto
tempo leva para chegar 1a” (2002), ¢ uma espécie de diario visual elaborado nas horas livres. Os
desenhos do caderno foram editados e mostram o percurso de desenho da artista. Dependendo
da pagina, as cercas ganham tamanhos, dire¢Oes e inclinacoes diferentes, exibindo percursos e

caminhando pelas dimensoes do livro.

Na instalacao “Varal” (2005), realizada na D-concept, foi montado um varal a altura do
olho, no qual Katia pendurou livros com folhas transparentes. Na ocasido, Katia expds: “Sobe

o muro”, “Atari”, “Vai chover bala”, “Cerol” e “Café com formigas e melancolia”.

Todos esses livros foram realizados entre 2003 e 2004. As tematicas reportam registros
do cotidiano da artista, envolvendo desde noticias, como a guerra no Iraque, tiroteios em favelas,
ao café preparado por sua mae, a vista do quintal da artista com pipas sendo empinadas, os
acontecimentos da vizinhanca. Nota-se que os cenarios retratados ganham uma tematica mais

urbana, com habitacbes, antenas, fios de eletricidade, recorréncias a violéncia.
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126. “Sobe 0 muro”, “Cerol”, “Pula a cerca” e “Todo mundo junto, Katia Fiera, 2003-2004. Fonte: arquivo pessoal da artista.

127. “Café com formigas e melancolia”, Katia Fiera, 2003-2004. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Em frente a instalacdo estava o livro “Café com formigas e melancolia”. Segundo a
artista, havia uma vontade de retomar as manchas feitas em seus primeiros trabalhos com
aquarela, mas sem usar tinta. “Eu realmente queria unm: registro que mostrasse o meu cotidiano. Dai, como
minha mae fazg um café muito doce: onde pinga café enche de formiga. E essa ¢ uma cena muito intima da minha
casa. Acho que essa busca me fag; percorrer um caminbo para dentro, de percurso, como nos outros livros, mas
dessa vez, interno. Eu pensava em sandade, casa velha, memoria. E de uma certa forma, esse é um universo
que transito bastante”. Depois de construir uma espécie de moldura com manchas de café nas
paginas do livro, Katia desenhou formigas, como se transportasse o registro dos momentos de

sua cozinha para uma narrativa visual no livro.
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128. “De passagem”, Katia Fiera, 2007. Fonte: arquivo pessoal da autora.

No livro de artista, “De Passagem” (2007), a artista transporta seus desenhos para um

outro suporte, com mais referéncia ao coédex, propriamente dito, pois para ela interessava uma
M ~ (13 M Zoag N (13 2> M

aproximagcao do “leitor-usuario”, que envolvesse um tempo de contato, “o folhear”” e manuseio
do seu percurso narrativo, em forma de livro. “Eu queria que o trabalho convidasse as pessoas para
[Jicar mais perto e acho que o livro cumpriria bem esse papel”, Katia explica. Cada enquadramento
desenhando no livro “¢ um instante de acao dos cendrios pelos quats en passeio”, sendo parte de uma
narrativa, que vai se revelando no percurso do livro: “um pedacinbo de cada momento vai ficando em

cada pagina”, segundo Katia.

Em “O melancélico ventando com Xingt”, Katia diz que o tema do livro veio nas
discussoes durante as aulas de uma disciplina que cursou como ouvinte na ECA (Escola de
Comunicagio e Artes, USP). Segundo ela, as discussoes giravam em torno do tema melancolia;
do artista melancolico, que recebe “uma luz divina” e cria a obra de arte; e em torno da gravura

“Melancolia” (1514), de Alfred Diirer.

Numa das discussoes, foram feitas associacOes entre o vento e a melancolia. Katia
fez sua releitura sobre o tema e criou no livto uma atmosfera mais fluida, mais vazia e com
desenhos que remetessem ao vento soprando. A mancha feita desta vez com cerveja ocupa um
espaco de base para as composi¢oes. Katia busca a mancha novamente, e dessa vez, usa cerveja
para colorir as paginas do livro. Pode-se supor que os desenhos de Katia passam a ficar cada

vez mais leves e com mais espagos em branco.

Em “Fronteira” (2008), as paisagens construidas a partir do percurso entre Colonia e
Montevidéu seguem nessa atmosfera de ventania, de quase vazio. A artista explora a materialidade
do tecido para compor o livro. Os desenhos sio esparsos, celebram o movimento do vento em

paisagens mais rurais e mais bucolicas.

“Eu montei os tamanhos dos tecidos, para serem pdginas, mas o livro nao sata. E quando en voltei de

viagem, eu estava muito impressionada com as paisagens que e havia visto. E foi um momento de transicao:
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131. “Andando na linha”, Katia Fiera, 2008. Fonte: arquivo pessoal da artista.

das torres de alta tensao, que sao, para mim, referéncia do urbano e do progresso, para os moinhos de vento, que

e remetiam as sensacoes mais trangiiilas dessa fronteira da Argentina”, explica Katia.
b

No livro “Andando da linha” (2007), a artista escolhe o plastico, mais transparente que o
papel vegetal e que o tecido, e opta por composi¢des com ainda mais amplidao de “brancos” e
tragos mais leves. A maior transparéncia permite que os desenhos se promovam de modo mais
imbricado, com maior poténcia nas sobreposi¢oes. O volume fechado ja reporta em si, através

da sobreposicao das imagens que ele contem, uma narrativa.

Pode-se supor que ha uma predilecdo nesses ultimos livros por espacos menos

desenhados, menos densos e por composi¢oes mais limpas. A transparéncia do material parece
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impor-se mais e a artista explora cada vez mais as imagens formadas pela sobreposi¢io dos
desenhos. A narrativa se mostra num emaranhando transparente. E, em outros momentos (no
passar de paginas), como se sobrevoasse a atmosfera e se definisse novamente no emaranhado

do tempo ja passado pela pagina virada.

Talvez essas formulagoes de “espagos entre”, de paisagens que se misturam e que, na
verdade, sdo enquadramentos de um mesmo olhar, compondo percursos, sao, como Katia diz:
« L. . . N . . a .

a forma que meu repertdrio se da: através de lembrancas, as veges meio confusas e simultaneas de sentimentos,
Iugares, sensacies, olhares, vestigios de imagens, visualizagoes instantaneas, que muitas veges me levam de volta
a minha infancia, que ¢ um lugar riguissimo de referéncias para mim. Talvez eu tente, de uma forma quase

atropelada e incerta, reter nos meus livros as tmagens que me chegam’.

A transparéncia dos livros de Katia seja talvez a sua matéria-prima de preferéncia.
E os desenhos nessas paginas lhe “forcaram”, provavelmente, a ter métodos bem proprios
para execucdo, ja que cada pagina vai ser vista numa sobreposi¢ao de outras paginas e por
algumas fracoes de segundos, sozinha, no virar de paginas. Katia desenha as paginas abertas e
fazendo composi¢des com as camadas das outras paginas. S6 depois o volume ¢é encadernado.
Esse procedimento faz com que a narrativa das suas paisagens nio se estabeleca apenas
individualmente em uma Gnica pagina, mas também no conjunto de suas camadas. Esta questao
remete a0 que Marcos Moraes fala sobre as linguagens utilizadas por Katia:
A transparéncia, recurso assumidamente estratégico da artista, ¢ um
elemento revelador do gesto e de uma agao que se exibe como uma
superacdo de outros atributos inerentes aquela categoria. O desenho,
assim, parece rasgar e romper a materialidade do suporte, atravessando
a transparéncia e ganhando, dessa forma, o espaco.
Essas superficies - o papel e o tecido branco - se prestam, aqui, a toda
sorte de escrita visual. Povoam-se de sinais, impressoes, tracos e gra-
fismos que transformam elementos e signos. Ao produzir discursos
sobre a cidade e sobre a visao fragmentada de quem a observa a par-
tir de deslocamentos quotidianos, evidenciam-se, também, fragilidades

que assumem nuances de transparéncia e leveza (MARCOS MORAES,
2007, http:/ /www.leobahia.com.bt/expo-2007-01.html).

Mesmo compondo seus livros com desenhos em superficies planas das paginas, Katia
elabora narrativas com profundidade e explora possibilidades de imersdo em trajetérias no volume
do livro. “O desenho ¢ o meu lugar e eu esgoto as minbas possibilidades de criagao nele”, afirma a artista.

E talvez o lugar de seus desenhos seja o livro: convidando a um mergulho por entre paginas.
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2.9 Porque ela vé livros por toda parte

De pequenas escolhas ¢ feita uma artista. Também de lugares, de insonias, de siléncios,
de esquecimentos, de deslocamentos, de constelagoes, de arquivos, de outros artistas e de mui-
tos escritores. Marila Dardot se fez artista, embora nunca tivesse desejado um dia ser. Filha de
uma pintora e gravadora e de um arquiteto, criada no meio de artistas, Marila preferiu respirar
outros muitos ares: cursou Comunica¢ao Social (na Universidade Federal de Minas Gerais),
organizou o acervo de filmes da Escola de Belas Artes, com uma moviola, fez cenario, figuri-
no e vinhetas numa TV comunitaria, foi monitora de fotografia num Festival de Inverno e do
Laboratorio de Artes Graficas da faculdade, aprendeu como fazer papel artesanal, montou um

ateli¢, grafitou e trabalhou numa agéncia de publicidade.

Toda esta trajetoria foi enriquecedora para Marila: “Acho gue tudo que eu fiz tinha sempre algo
a contribuir. Algumas coisas apareceriam depois no men trabalho ou entdo fariam parte das minhas escolhas
indiretamente”. A experiéncia com o Atelié Flit Graffiti, por exemplo, rendeu, segundo ela, um

grande aprendizado com projetos colaborativos.

Em 1997, Marila entrou para Escola de Arte Guignard, onde ela conheceu a professora
e artista Maria Angélica Melendi (Piti). Nas discussoes propostas por Piti, foram despertados
muitos interesses em artes visuais, inclusive, em relacao as experiéncias com livros de artista.
Em um curso sobre livro de artista ministrado por Piti, Marila desenvolveu o que para ela é
seu primeiro trabalho como artista, e nao apenas, um exercicio de aula. Segundo ela, foi uma
experiéncia reveladora, quando ela passou a processar real e conscientemente uma investiga¢ao

artistica, formal e conceitual do seu trabalho.

“O livro de areia” (1998) foi elaborado a
partir do conto homoénimo de Jorge Luis Borges.
O tema central de apropriacio foi a infinitude das
paginas de um livro descrito pelo escritor. Marila
se envolveu com a possibilidade de paginas

que nunca se repetem e pos-se a pesquisar

materialidades que traduzissem essa atmosfera.

O CSPelhO foi a SOIu(}ﬁ.O encontrada. Prlmelro, 132. “O livro de areia”, Marili Dardot, 1999. Livro

encadernado com péginas de espelhos. Dimensoes: 24 x

como ela conta, porque o espelho ¢ feito de areia 16.3 x 3.4 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista.

e traria essa associac¢ao literal, e segundo, porque,
as paginas feitas de espelhos jamais mostrariam as mesmas imagens, sendo assim paginas com

visualidades nao repetiveis.
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Na sobrecapa, ha um trecho do livro de Borges e na outra, um fragmento de Heraclito
(“Nao se pode entrar duas veges no mesmo rio...”). As duas citagdes estao invertidas e s6 podem ser
lidas no reflexo do espelho. Para Marild, o que Heraclito diz sobre a fluidez e a impermanéncia
das coisas ¢ perfeitamente aplicavel a dinamica da literatura, na qual o leitor que retorna a
um livro nunca é o mesmo, assim como o livro muda sempre que lido por alguém: “O Jvro se
reconstrot sempre que aberto e lido”, completa a artista. Relembrando a idéia desse livro de artista,
Marild aponta relacGes constituidoras do seu trabalho: a sua relagao com a literatura (a qual ela
reporta desde a infancia), a importancia da produgao estética e formal e a contribui¢ao de sua

subjetividade, que ela explica como “algo nao tao intimo”.

A artista conta que a maioria dos trabalhos apresentados na disciplina girava em torno
do caderno de artista e de diarios, o que para ela, ndo era interessante enquanto formaliza¢ao
artistica. A partir desse trabalho, a troca intelectual com a professora Piti foi se estreitando.
Nesse momento, Piti fez a ponte entre Marila e Rosangela Rennd, que estava iniciando a pro-
dugio do seu livro “O arquivo universal e outros arquivos”. Em 2000, Marila mudou-se para o
Rio de Janeiro e abracou a oportunidade de migrar de vez da atividade de publicidade para as

artes visuais, aceitando o convite de trabalhar como assistente de Rosangela Renné.

No ateli¢ de Rosangela Renné, Marila iniciou a organiza¢ao dos arquivos da artista
para a criacdo do livro. A proposta da publicacao ndo era apenas uma mostra retrospectiva de
Rosangela Renno, mas repensar e refazer os seus trabalhos para uma versao adequada ao livro.
Paralelamente a essas atividades, Marila freqiientava aulas de filosofia com Auterives Maciel,
no Museu da Republica, onde se discutia sobre o
amor. Nesta mesma época, a artista ganhou um
prémio com “O livro de areia”, para participar de
uma exposi¢ao na Escola Guignard. E recorreu

a0 tema mais presente na sua vida: o amor.

“O Banquete” (2000) ¢ um livro ilegivel,
com textos impressos em paginas de acetato,
diagramados como umlivro tradicional:impressao
frente e verso e textos iniciados com capitulares,

como se fossem capitulos.

Apoiada na discussio proposta por

Platao (em “O Banquete”), Marila compos um

133. “O Banquete”, arquivo em processo, iniciado em arquivo com textos de seus amigos sobre o amor:
maio de 2000. Ago, acrilico, acetato impresso. Dimensoes: e . . .
15.5 x 40 x 27 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista. Os textos recebidos foram reunidos neste arquivo, que
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continua aberto para amores futuros. Um arguivo de pdginas transparentes, em que os textos se sobrepoen e se
misturam formando linhas confusas, fundindo-se, contrapondo-se, somando e subtraindo. Camadas de discursos
dispares formanm os pares. Viver o amor é mergulhar nessa multiplicidade em que nada ¢, sendo tudo devir”.
Para Marila, a materialidade é extremamente importante para a efetivagao desse livro de artista,
pois s6 a partir da transparéncia das paginas, ela conseguiria esse efeito indistinguivel dos textos
e letras sobrepostos. “lodos os textos sao ilegiveis, os encontros de letras deixcavam tudo confuso. So era
possivel ler os “desencontros” de frases. Era uma soma como subtragao de encontros e desencontros. A clareza

50 era possivel no desencontro”, completa Marila.

O trabalho com Rosangela Renné foi bem intenso em varios sentidos, segundo Marila,
pois a artista aprendeu grandes licGes: a disciplina do trabalho artistico, o esfor¢o continuo de ser
artista, toda a burocracia que envolve a atividade de producio artistica e muitos procedimentos
artisticos. Ao longo dessa experiéncia de trés anos, acentuaram-se em Marila as tendéncias de
formacao de arquivos, que para ela, ja haviam sido iniciadas com a organiza¢ao dos filmes na
taculdade. “Eu entendi no dia a dia o que era ser artista, perdi o romantismo. Entendi que mais que qualguer

coisa, e precisava formar os meus arquivos mentars”, diz Marila.

Renné incentivava a produgdo dos
trabalhos de Marild, que estava sempre muito
voltada para o universo do ateli¢ e dos processos
artisticos de Rosangela Renné. Assim, em 2001,
trés trabalhos de Marila foram selecionados para
o VII Salao da Bahia (Museu de Arte Moderna
da Bahia): “O Banquete”, “Heliotropismo”
e “Retorica”. “Heliotropismo ¢ a proposta de unma

experimentagdo aparentemente simples e singela: fazer

transformar o seu conterido latente — as sementes — em

vida”, segundo Marila.

A artista montou um display com
saquinhos de semente de girassol, sugerindo que
as pessoas plantassem e cultivassem as flores.
Marila conta que estava preocupada em buscar a
participacdo de outras pessoas nos processos de

seus trabalhos, fosse no “desenrolar” do trabalho

ou na criacao, como ocorreu em “Retorica”. Para

o . N 134. “Heliotropismo”, 2000 e “Retérica”, 2001 Marila
Maﬂla: a Paftlﬂpa‘;ao de outras pessoas e/ou a Dardot. Fonte: arquivo pessoal da artista.
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transformacao do trabalho a partir de outras ages (externas) sao critérios que se tornaram bem

recorrentes nas suas obras.

No livro “Retérica”, a artista desenvolveu uma colecao de antncios de jornal, que
divulgavam servigos “absurdos” de pessoas que se ofereciam para falar ou “discursar” em
nome de outras pessoas, de telemensagens e de “ghostwriters”. Ao todo foram colecionados vinte
e cinco andncios, que foram escaneados, impressos em papel de bobina para fax e montados de
um a um em laminas de acrilico, como uma referéncia a paginas sobrepostas. Marila imprimiu
em papéis termosensiveis, para que os anincios fossem desaparecendo com o passar tempo. A

transformacao da visualidade do trabalho era uma tendéncia experienciada nesse processo de

formacao artistica de Marila.

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

Pensando nessas estratégias de transformagao das obras e negociagoes com o observador
(publico, visitante), Marila construiu “O pensamento do fora” (em referéncia ao livro do Michael
Foucault): quarenta plaquinhas, com trechos retirados de seu acervo de livros e que nao dessem
ordens, nem proibi¢oes e que falassem de um tempo mais contemplativo e da natureza. As
plaquinhas foram confeccionadas exatamente iguais as que ja havia e no verso continham dados
bibliograficos do livro de onde a cita¢ao havia sido retirada. Foram espalhadas pelos jardins do
museu, misturando-se as indicagoes de “nao pise na grama” e outras regras do lugar. Esta obra
foi instalada no Museu da Pampulha, a convite de Adriano Pedrosa, que havia proposto que as

obras apresentadas nesta exposi¢ao deveriam dialogar com o ambiente.

Tendo este critério em mente e a sua busca intima como artista (ja mencionada), Marila
também se questionava sobre o que seriam a sua matéria-prima e os seus processos de constru¢ao
artistica. A artista propos outra obra participativa. Foram construidos cento e cinquienta vasos
de ceramica em formato de letras. Os visitantes poderiam plantar no interior das “letras” e
leva-las ao jardim para formar palavras. Segundo a artista, as referéncias de “A origem da obra
de arte” vém de uma “provocacdo” ao texto de Heidegger, no qual ele diferencia a arte do
instrumento. “Ex estava propondo o trabalho com a terra e com os instrumentos como constituintes de uma

obra de arte”, explica a artista.
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Todos esses trabalhos, segundo Marila,

18 uma cidade

representam tentativas de trilhar seu préprio
caminho artistico. Reconstruindo esse percurso,
nota-se fortemente que as referéncias da artista
estdo entrecruzadas com os livtos do seu
acervo, com as suas leituras e com as memaorias

registradas de suas experiéncias com a literatura:

“O livro estd sempre presente, nem que seja no nome do
trabalho, on mesmo em trabalbos que ndo sao livros”,

completa a artista.

ESQUECER.
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136. “Prosa do observatorio [noite]”, 2001 e “hic et nunc”,

O livro ¢ discurso artistico para Marila:
nas significacdes retidas de livros lidos, nos
arquivos de anotacbes e citagOes criados,

como procedimento e/ou como método de

constru¢ao, mesmo quando nao aparece fisica
({9 b 2 3
iretamente”’. Exemplo di mo ela bem
ou “diretamente”. Exe plo d $80, cOomo cla be 2002, Marila Dardot. Fonte: arquivo pessoal da artista.
aponta, sao a instalagao “Prosa do observatério
[noite]” (2001) e a video-instalacao “hic et nunc” (2002). Em “Prosa do observatoério [noite]”, a
artista projeta no Terraco do Parque Lage recortes de livros do escritor Julio Cortazar: “Impressies

que surgem e desaparecent, misturam-se a construgdo, rastros de percursos, falam de um fluxo que ndo pode ser

descrito, que nao pode ser retido, que nao pode ser gravado, que s pode ser experimentado”, explica Marila.

Na video-instalaciao “hic et nunc”, a artista parte de um texto de Rosalind Krauss, no
qual a critica discute sobre a lista dos verbos de construcao de Richard Serra. Marild lista os seus
também, cada verbo ¢ escrito numa lousa branca por sua mao direita e logo em seguida apagado
pela esquerda, como uma proposta de esquecimento. “Hic et nunc foi um dos poucos exercicios que en

iz no mestrado e que virou trabalho. E me renden nma troca artistica com a L isette Iagnado”, conta a artista.

“Atlas volume um” e “Atlas volume dois” (2003) sdo dois livros de artistas que resultaram
de uma “proposigao para criar, junto ao priblico, um atlas de tesonros, na Exposigao Modos de Usar. Depois
de criados, os mapas deviam ser copiados no mimedgrafo, que ¢ uma referéncia muito forte na minba infancia”,
explica a artista. O arquivo montado pelos mapas criados pelos participantes foi editado e
organizado em dois volumes, com cinqiienta mapas, cada um. Neste trabalho, por exemplo, a
efetivaciao da forma livro se deu para conformar o arquivo montado, um outro procedimento

bem recorrente no trabalho de Marila.
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arquivo pessoal da artista.

138. “Volume um”, 2003 ¢ “A cole¢io Duda Miranda”, 2007. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Em busca de se concentrar em seu proprio trabalho, Marila foi cursar o mestrado em
Linguagens Visuais, na UFR] (Universidade Federal do Rio de Janeiro). “O mestrado era para
artistas, mas men trabalho ainda estava muito no comego. Para mim, nao fazia sentido naguele momento, como
em nenbum outro, escrever sobre mim mesma. Nas aulas praticas, en ja tinha que “defender” a minha produgao.
Essa justificativa era guase negar a linguagem, o contesido e a forma do meu trabalho. O que en tinha que
Salar jd estava dito no trabalbo”, explica Marila. Mesmo contrariada com a metodologia do curso,
a artista seguiu em frente, acreditando que os estudos seriam uma possibilidade eficiente para

contribuir no processo de concretizagao de seus pensamentos artisticos.

Num misto de inquietude e insatisfacio com o trabalho “teérico” que deveria realizar
como dissertacao do mestrado sobre sua propria producao, Marila recorre a seu amigo Matheus
Rocha Pitta em busca de uma possivel interlocugao e de temas para o seu trabalho. Os dois
discutem, em tom de brincadeira, sobre uma loja de arte que gostariam de montar, onde se
venderiam materiais para constru¢ao de obras de determinados artistas. A partir dessa conversa,
os dois artistas criaram um personagem: Duda Miranda, um colecionador de trabalhos de

artistas, mas produzidos por ele mesmo.

O projeto foi aceito pelo orientador Milton Machado e desenvolvido em dois volumes.
O “volume um”, feito em parceria com Matheus com textos sobre a cole¢ao de Duda Miranda,
apresenta uma entrevista com o colecionador (feita por Marila e Matheus, que atuam como
entrevistadores e como Duda Miranda) e correspondéncias trocadas entre “Duda Miranda” e
pessoas reais: Lisette L.agnado, Rodrigo Moura e Clarice Alvarenga (documentarista), ‘para dar
0 tom de verdade”, explica Marila. O “volume outro” ¢ a fundamentagao teérica do trabalho, no qual

Marila discute sobre autoria, autenticidade, criacao, copia e apropriacao.
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“A colecao Duda Miranda” foi realmente produzida, em um ato nio simplesmente de
copia, mas num impeto de acrescentar camadas de significacao aos objetos reproduzidos. E
Duda, o “reprodutor”, é um personagem indefinido, “gue pode, assim, ser muitos. Esse personagen
tem, como o Pierre Menard de Jorge Luis Borges e 0 Dom Quixote de Miguel Cervantes, uma amdvel ambicao:
a de fazer obras passadas e alheias (...) Colecionando trabalhos que ele mesno executa, como um intérprete, um
executor, um amante, quer obras tornadas coisas - sem garantias mercadologicas, sem valor de troca. Ele ambiciona

uma relagdao de puro afeto com a arte que refaz e coleciona” (trechos da dissertacao de Marila, p. 4).

No “volume um”, as obras reproduzidas sao apresentadas em paginas de papel vegetal ao
lado de uma pagina com um quadrado em branco, com a legenda de produgao do original, mas

sem o original: “As obras reproduzidas sao como um decalgne do original”, explica Marila.

Ao todo, Marila e Matheus “refizeram” trinta e quatro trabalhos, entre eles: “Peca de
Canto com brita”, de Robert Smithson; “Um sanduiche muito branco”, de Cildo Meireles;
“Truismos”, de Jenny Holzer, que em 2006 foram expostos, em um apartamento alugado, como
sendo a casa de Duda Miranda, onde eram “guardadas” todas as suas obras: “Ta/ decisao nao foi
tomada sem esforco. Ao mesmo tempo em que me encantava a decisao de tornd-la acessivel ao grande priblico,
para que assim a colegio pudesse cumprir seu destino contdgio e alastramento, tornar piblica a intinidade de
minha casa e a ousadia de men empreendimento me causava um certo transtorno” (trechos do texto “Carta

a um jovem colecionador”, por Duda Miranda, 2007).

No livro de artista “A Colecao Duda Miranda”, editado em 2007, a fic¢ao é a realidade em
todo o volume: desde os textos de orelha, o processo de “montagem” das obras no apartamento
de Duda Miranda, a ficha técnica do “catalogo” da colecao: “Este /ivro foi editado, desenbado e produzido
porDudaMiranda. que também fez as fotografias. Publica textos de Duda Miranda, Francisco Magalhaes e Maria
AngélicaMelends, uma entrevista com Duda Miranda realizada por Marila Dardot e Matheus Rocha Pitta (...)".

Em 2003, Marila foi contemplada com a Bolsa da Pampulha e voltou para Belo Hori-
zonte. Nesta fase, torna-se evidente, segundo a artista, que era realmente necessario se desven-
cilhar dos trabalhos com a Rosangela Rennd, para construir bases mais fortes para suas produ-
cOes. Dois processos de criagao ja estavam bem claros para Marila: as referéncias do livro e a
formacao de arquivo, como procedimento. “Eu nao acho que arquivo ¢ uma obsessao para mim. En
realmente penso em arquivo como um procedimento. E quase qune nem o Marcel Broodthaers: depois de cumprir

a missao da obra, a colecao acaba”, explica a artista.

A artista ndo inicia a formacao de um arquivo com uma intengao pré-estabelecida. Os
interesses surgem em situagdes novas ¢ a colecao vai agrupando elementos ao longo de um

tempo, sem um desejo de transformagao em obra. Para ela, sio acasos: acontecimentos ou
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elementos que entram no caminho e comecam a fazer parte de interesses: “Eu comecei um arquivo
comt frases que tivesse a palavra siléncio, quando eu estava lendo o livro que deu origem ao filme do Kubrick:
“De olhos bem fechados”. Dai, en gostei muito de nma frase que tinha a palavra siléncio. Acho que viron uma
obsessao ocasional e eu passei a anotar frases que tivessem a palavra siléncio nos livros que en lia. No comeco en
nao sabia o motivo pelo qual en anotava. Eu fui percebendo que o siléncio pode aparecer em qualquer ocasiao:
calma, inquietante, aterrorizante. E essa caracteristica me interessou muito. Com isso, en fui classificando os
tipos de siléncio que en ia lendo: siléncio e morte, siléncio e casal, siléncio e amor. E en ainda os coleciono. E

quase o arguivo universal da Rosangela. O arguivo continua, eu nao resisto. Esse ¢ um caso especial”.

Com essa colecdo de “‘silencios”, Marila criou “Sob Neblina” (2004): vinte volumes de
“cadernos” com dez paginas de vidro jateado, contendo dez tipos de siléncio. Segundo Marila,
a idéia de transformar esses arquivos em “cadernos” veio diretamente dos seus processos de
anotacdo das citagdes encontradas e de criacao de arquivos. A materialidade escolhida - vidro
jateado - se explica pois, para Marila, o siléncio ¢ algo misterioso, que nao se pode adivinhar
o que vem depois dele, e isso lhe passava uma sensacdao de neblina, algo que nao se pode

enxergar: “O vidro jateado tinba o embago da neblina e gerava uma tensao na manipulagao do objeto”.

“Sob neblina” foi ampliado para uma instalagdo: “Sob Neblina (em segredo)”. No
CCBB (Centro Cultural Banco do Brasil, Sio Paulo), em 2007, Marila se apropriou do espago
do cofre, e formou, a partir do seu arquivo de “siléncios”, uma outra categoria: “siléncio e se-
gredo”. A materialidade dos cadernos saltou para portas com frases que associavam siléncio e
segredo: ¢ um livro de pagina abertas num espaco intimo. “Estanos diante de um tinel que parece nos
fazer seguir a trilha inversa da caverna de Platao. Nao no sentido da ameaga do conbecimento, mas do deleite de
emmudecer e de sentir o cessar suave e progressivo da claridade, até fazermos o caminbo de volta a luz. Adentrando
no cinza que se espessa e neblina, percebemos que se trata de um livro-ambiente (...)” (Trechos do livro “Sob

Neblina (em segredo): livro 1 de “Arquivo”, Cristina Tejo, Diretora do Mama, 2007).

“Sob neblina (em segredo)” se transformou em uma terceira obra: o “Arquivo livro 17
de uma caixa chamada “Arquivo”, que contem mais outros dois livros: “Arquivo livro 2: Sob
Neblina [2004-2007]”, com toda a cole¢ao de “siléncios” da artista até o momento e “Arquivo
livro 3: Sebo”, com a cole¢ao de objetos esquecidos em livros - arquivo elaborado por Marila e
Fabio Morais (ja discutido anteriormente neste trabalho). “Arquivo” ¢ uma cole¢ao de colecbes
e abriga formalmente os elementos selecionados, numa proposta de compartilhamento desse

imaginario coletado e de insinua¢io ao “leitor-usuario” a uma proposta de significagao.

Marilad acredita nas forcas do acaso em seus processos de criacao. “Rayuela” (2005)
surgiu de uma experimentacao com papel de aquarela: “Ex sempre amei aquarela. Decidi que en ia

pintar, comprei o papel, mas logo desisti. Dai en comecei a experimentar, peguei unm livro, abri em uma pagina



199

139. “Sob Neblina”. arquivo em processo/cadernos, iniciado
em janeiro de 2004. Dimensao: 21 x 21 x 5,5 cm. Galeria Ver-
melho. Fonte: arquivo pessoal da artista.

140. “Sob neblina [em segredo]”, 2007. Site specific: 8 portas de vidro jateado. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Arquivo

na [2004-2007)

sob neblina lem segredol

141. “Sob neblina [em segredo]” e “Arquivo (Livro 1, Livro 2 e Livro 3”), 2007.
Fonte: arquivo pessoal da artista.
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142. “Rayuela”, 2005. Instalacio com 322 gravuras em moldura de acrilico. 22.5 x 29 cm (cada) Fonte: arquivo pessoal da artista.

qualquer, escaneei e 1prini no papel de aquarela, porque a tinta da impressora também é a base de dgna, e en
sabia que de algum jeito poderia funcionar. Era so um teste de impressao, mas aquela imagem “hiperrealista”

e seduzin: era como se o livro voltasse de novo para o papel”.

Com essa proposta visual em mente, a artista comegou a procurar em seus livros frases
sobre descolamento e que tivessem verbos que descrevessem agoes de deslocamento. Sobre o
tema da obra, a artista nao conseguiu chegar a uma conclusio sobre os motivos da escolha. Para
ela, ha momentos que se torna impossivel saber exatamente quando e onde surgiu o desejo de
uma obra, pois suas referéncias se ampliam, se contaminam e estao extremamente presentes no

seu cotidiano, sendo retomadas freqientemente.

Numa conversa com Ivo Mesquita (curador), Marila decidiu que as frases deveriam ser
pesquisadas em apenas um livro, mas daf: qual livro seria? A artista recorreu a Julio Cortazar,
seu escritor favorito. O primeiro livro que lhe fisgou foi “Alguém que anda por ai”’, mas se trata-
va de um livro de contos, ou seja, com intervalos entre eles, o que ja ndo agradava a artista. Mas
dai, Marila deparou-se na sua estante com o livro “Rayuela”, no qual o personagem é um flaneur,
a procura do seu lugar. “O Jivro Rayuela, de Julio Cortizar, comeca com uma proposta: “A sua mancira,

este livro € muitos livros, mas é, sobretudo, dois livros. O leitor fica convidado a escolher uma das possibilidades.
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Esta instalacao apresenta um outro livro possivel, em que quase todo o texto foi suprimido, restando apenas as
passagens em que hd um deslocamento espacial e os nimeros de pdginas e capitulos. Um jogo que se estrutura

por deslocamentos, como O Jogo da Amarelinha”, explica a artista.

A artista leu todo o livro linearmente e anotou todas as frases que tinham verbos de
deslocamento: correr, andar, subir, descer, por exemplo. Depois todas as paginas que conti-
nham esses verbos foram escaneadas, e nessas paginas foi “apagado” digitalmente todo o texto,

restando apenas a frase com o verbo de deslocamento.

Marild propde que o “leitor-usuario” se desloque pelo espago para ler/ver seu “livro
possivel”, assim como Cortazar propoe que o leitor se desloque para ler sua obra, apresentando
uma leitura nao-linear, um hipertexto. Assim, como também, as paginas desse “livro possivel”
ganham uma linguagem de tela de pintura, de uma seqiiéncia de quadros com imagens de pa-

ginas a serem contempladas.

Paralelamente a esse projeto, Marila
apresentou a instalacio “Biblioteca de Babel”,
“uma  biblioteca  provisoria  constituida  de  livros
emprestados e considerados  imprescindiveis 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 impossivel/ possivel en

poténcia gue en queria jogar”. No ambiente montado,

com um “arquivo” de livros emprestados, redes,

143. “Biblioteca de Babel”, 2005, Galeria Vermelho. Fon-
te: arquivo pessoal da artista.

plantas, trabalhos da artista e caixotes de frutas
para guardar os livros, Marila queria dar ao objeto

livto um tom de “almento da alma transportavel”.

Em 2005, também foi criado “Insone”. “Ex sinto gue os meus arguivos, os meus livros e idéias
estao ali pairando, me acompanhando e se resolven: como trabalho, muitas vezes, nas minbas insonzas”, explica
a artista. Numa dessas noites produtivas de insonia, Marila fez uma narrativa sobre os motivos
que levariam alguém a insonia, através dos titulos nas lombadas de seus livros. Ela fotografou
e os ordenou em ordem alfabética: “Amor”, “A culpa”, “Final do Jogo”. As fotografias foram

montadas numa conformagao de prateleiras, assim como estavam na estante da artista.

“Entre n6s” ¢ uma proposta de jogo entre pessoas que ja tenham uma relaciao qualquer
de proximidade. “As zinicas regras do jogo eram compor palavras com dados de letras e nao se podia falar.

“Entre nds” investiga o processo de construgao de um didlogo, de wma convivéncia entre duas pessoas a partir
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144. “Insone”, fotografia e caixa de madeira. Dimensio: 70 x 138 x 20

cm e “Entre nés”, video-instalagao, 2006. Fonte: arquivo pessoal da ar-
tista.

do que lhes ¢ dado pelo acaso e pelas circunstancias — metdfora de um relacionamento em continna construgao.
O espectador do trabalho tem a sensagao de “ver” o pensamento do outro na construgio de cada palavra, e se
torna um terceiro jogador: também compae palavras, outras possiveis mas nao compostas no timing do jogo — on
na cegueira propria aqueles que estao imersos no relacionamento”, explica a artista. Treze videos de jogos
foram escolhidos e montados numa posicao plana e a disposi¢dao dos videos foi dada por com-

bina¢oes de jogos de dados.

E bem claro, que mesmo em trabalhos instalativos, Marila constitui linguagens com
repertorios que, de alguma maneira, retomam as suas referéncias do livro, do ambiente literario,
das letras, da tessitura narrativa e/ou de construcio do volume. A artista reatualiza seus
repertorios em processos de investigacao de novas possibilidades e recombinac¢ées de indices

do livro. Pode-se supor que hd uma nog¢io estrutural e significativa que se remete ao livro,
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145. “Marulho”; 2006. Série de 8 trabalhos de dimensoes va-
ridveis. Impressao jato de tinta sobre papel. 27a Bienal de Sao

Paulo. Fonte: arquivo pessoal da artista.

145. “Terceira margem”, 2007. Dimensio: 3 x 80 x 22.7 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista.

conscientemente ou nao, que percorre em instancias distintas e em gradagcOes variaveis a teia
do processo criativo de Marila, atuando complexa e “interligadamente” nos procedimentos de

composicao estética, subjetiva, formal, autoral e também referencial.

Por exemplo, segundo Marila, “Insone” gerou referéncias e maneiras de proceder visual
e simbolicamente para o trabalho que a artista esta produzindo atualmente (2008). Assim como
também “Rayuela” (2005) apresenta hipoteses, que se estruturam em “Marulho” (20006): %4
série “Marulho” resine nove imagens de oito livros que foram apagados e ampliados. Nestas imagens fantasmas

sdo legivers apenas os trechos que versavam sobre o esquecimento”, completa a artista.

Nao se pode apagar as fontes pulsantes de relagoes, os “arquivos mentais”, que deposi-
tam sentidos a sua gramatica visual e simbdlica de cria¢do. Sao fragmentos de imagens, textos,
enfim repertérios, que sao freqiientemente “processados”, capazes de detonar processos de

construcao auto-referentes.

No caso de “Terceira Margem” (2007), a artista diz que estava desenhando: “Ex estava pen-
sando em possibilidades fisicas de livros, de volumes, de paginas, simplesmente. Era um pensamento que eu acho que
também me remete ao “O Livrodeareia”, “O Banguete”, “Sobneblina”. Sio inten¢oes de obrasinseparaveis
e nao delimitaveis, que perpassam a produc¢ao de Marila. “Terceira Margem” é uma exploragao

estética, plastica e volumétrica do livro cédex. As mesmas paginas ligam dois conjuntos de capas
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de livros, e assim, os livros nao podem ser folheados. Um dos desenhos de estudos para esse li-

vro de artista virou a logo da “Confrarilha de Leitura”, formada por Marila e Fabio Morais (p. 51).

Nesse sentido, pode-se observar que ha um exercicio constante de indagagoes e de
exploracio de linguagens, de regioes deslizantes (entre seus trabalhos e projetos) e a¢oes inven-
tivas para se buscar novos investimentos em outras linhas de fuga até o limite, quando ¢ tempo
de outras reinvencoes. Nao ha uma férmula, que isso fique claro, mas ha expressividades que

atravessam as operagoes criativas de Marila.

Atualmente (agosto/2008), Marild prepara uma exposicio na Galeria Vermelho.
Como dito anteriormente, para a artista, o trabalho “Insone” germinou sementes nesse

processo. A artista fotografou os livros de um sebo no México, mas perdeu as fotos.

A artista conta que as imagens de livros, do préprio volume, estavam num processo de
maturacao e ainda lhe interessavam desde o trabalho “Insone’: “Mas as fotos que eu fiz tinbham mui-
to a ver com um trabalho da Edith - “Fresta: livro partitura”. Eram diferentes, porque eram pilhas de livros,
mas mesmo assin, en achava que lembravam muito os livros da Edith”. De volta ao México, Marila re-

tornou 2o mesmo sebo e se deu conta do seu nome: “E/ Laberinto, Libreria de las Utopias posibles”.

A partir desse titulo, ela fotografou os livros do sebo, com o mesmo procedimento de
“Insone”, de destacar um livro da estante. “Eu fotografei livros que tinham no titulo a palavra “mun-
do”, depois comecei a incorporar outros temas. Acho que eu fui formando as paredes de um labirinto, como ¢
a nossa vida, com essas palavras: universo, mundo, cidade, paisagem, que inclui mar e terra, homen. E um
arquivo, que comecon nesse sebo, en fui fotografando os sebos vizinhos e depois sebos em Sao Panlo, porque en
queria ontras linguas. Eu vou montar num volume como en usei no “Insone”, mas com caixinbas construindo
labirintos”, explica Marild. As dezoito estantes estardo expostas nessa composicao labirintica, e

terao “livros” constituindo narrativas com os grandes temas.

Também fazem parte desta exposi¢io uma versio do livro “Ulisses”, de James Joyce.
A artista procurou a palavra “palavra” na edi¢io em inglés do livro e depois na versio em
portugués, quando as mesmas frases coincidiam de encontrar-se nas duas versoes em paginas
opostas, a artista formava a imagem de um novo livro fazendo a juncio dos dois volumes. “F

a minha versao bilingiie do livro Ulisses, que nao existe”, explica Marila.

As dezoito imagens selecionadas serdo impressas e emolduradas. O processo de leitura
do livro desencadeou uma trama de procedimentos. Marila estabeleceu codigos para trechos
do livro e os marcou com “post-it”. A visualidade do volume com os adesivos sera transplantada
para a fachada da galeria, como uma possivel “associacdo da galeria como um livro a ser aberto on varios,

Jja que dentro estario outros tantos livros e outras referéncias”, segundo Marila.
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146. Estudos para “Labirinto”, “Ulysses” e outras obras da exposicao a ser realizada na Galeria Vermelho, em setembro de 2008.
Fonte: arquivo pessoal da artista.

A artista diz que pensa o seu trabalho, como um processo que conta com o acaso, que se
estabelece de maneira desorganizada e que junta tendéncias e referéncias mais profundas, que
as apontadas explicitamente: “Eu preciso de produgao, de mao na massa, aprendi isso com a Rosdngela.
Nao dd para ficar so conjecturando. Meus trabalhos parecem que sao muito pensados. Depois que estd pronto,
claro, consegue-se enxergar racionalmente. Tudo fica coerente: o acaso, a participagio que eu guero, os arquivos,

as letras. Mas o meu processo de criacao ¢ cadtico, e muitas veges, sonambulo”, argumenta Marila.

Dessa mesma maneira, deve-se entender também como ¢ a formacao dos seus arquivos:

“Mesmo que o arguivo nao exista fisicamente, mesmo que ndo se tenba clareza dessa organizacao, todo nundo
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trabalha com arquivos mentais. O homem é homem porque organiza. Selecionar, separar e juntar ¢ constituigao
de pensamento, ¢ recorrer a arquivos. Eu recorro a vdrias espécies de arquivos. E eu guardo coisas naturalmente,
nao fico me forcando a olhar para tudo e enxergar um possivel arquivo. As veges, acontece e vira obra, mas nao

¢ 50 formar arquivo e a obra aparece”.

A artista nao forma arquivos como uma agao estética, para ela, os arquivos sao casuais
e fazem parte de um percurso de criacao: “Meu trabalho nao ¢ preso aos arquivos. Eu sou artista, en
nao sou arquivista. Meus trabalhos nao ficam sé no arquivo. E eu tento explorar o meu repertdrio visualmente e
7550 ¢ muito importante. Tenho uma necessidade grande de propor com o men trabalho instantes de contemplagao

plastica”.

As transformacdes do trabalho e a contribui¢io/participacido do “outro”, seja este ou-
tro os autores dos seus livros, os seus amigos ou observadores de exposi¢oes, para compor seus
arquivos ou para acionar seus trabalhos, apontam para mecanismos sugestivos que o livro guar-
da em si - o potencial de participagdao do “leitor-usuario” para folhea-lo - como uma conjunc¢ao

de critérios eleitos por Marila para pertencer a suas criagoes.

Correlacionando esses indices de criagdo com a importancia do visual de seus trabalhos,
¢ possivel aproximar-se da rede ampla e entendida (e ainda a se estender) de construcao do
projeto poético de Marila. O livro e as relagoes desencadeadas pelo convivio com esse universo
sao observados e explorados por Marila, num processo de formagao de repertorio artistico e

de potencializagao de obras.

A artista opera desvios e aproximacoes desse ambiente “biblio-literario”, estetizando
criagoes de caracteristicas ja enraizadas em seu “imaginario”. Num movimento constante de
releitura e redesenho, Marild usa seus tepertorios como/em arquivos, formatacgoes visuais, ins-

talagOes, proposicoes, agoes, objetos, narrativas.

Sao tantos livros para fazer desabrochar sem alterar as coisas, como queria Clarice Lis-
pector, mas quem sabe renovar, pois cada livro de Marila ¢ como “wma estréia penosa e feliz”
(Clarice Lispector, em entrevista, na Tv Cultura, 1977) e ilumina os vazios de entre-livros, de

entre-coisas, de entre-textos, sem desvela-los totalmente.
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2.10 As escrituras do corpo

Inalar. Ar que ventila para dentro. Processar. Desejos, inteng¢oes e visoes. Exalar
gestualidades. Cor, forma e conceito. Amelia Toledo aprendeu que o gesto vem de dentro,
prolonga-se pelo braco e alcanga o material. Seu professor Yoshiya Takaoka ensinou desenho,
pintura e modelagem através de um método muito peculiar: o ato de construir obras de arte

depende da respiragio, e, portanto, do corpo.

Takaoka apresentou a Amelia formas de trabalhar nada tradicionais. O mestre montava
o cavalete em posi¢oes bem incomuns, que dependiam do angulo de visao do objeto, podendo
estar bem inclinado, préximo ao chdo ou quase horizontal, como relembra Amelia. As aulas de
arte ajudaram, segundo a artista, a explorar com liberdade seu potencial artistico e um compor-

tamento sem preconceitos diante dos processos de criacio e dos materiais.

A infancia de Amelia foi muita rica de referéncias. Seus pais foram grandes incentiva-
dores e lhe deram uma educagao além da formacao enclausurada dos colégios. “Meus percursos
por laboratdrios tiveram inicio ji na primeira infancia: os microscipios eram utensilios constantes no dia a dia
de meus pais. As viagens através do microscgpio, do micro ao macro eram nogoes vividas em aparelhos, lentes,
cores, esquemas, fotos e recursos variados. Aos doge, iniciei a freqiiéncia didria com os dois no laboratdrio que
instalaram em casa. Aprendi a fazer cortes histoligicos e a espiar amebas nadando em caldos de cultura no
microscdpio. Emr outras horas, anotava para men pai relatdrios descritivos do que ele observava ao microscipio.
Tudo isso me oferecen nma vida bem diferente da de ontras criangas. Convivi intensamente com a nogio de escala
¢ com a transposigao dessas vivéncias para o desenho ou registro em fotos. Minha mae desenhava o que via no
microsedpio e meu pai adorava projetar, numa tela prateada, aqueles cortes histoldgicos ampliadissimos”, re-
lembra Amelia. A artista diz que aprendeu ao ver os pais trabalhando a ter amor pelo trabalho

e a executar operacoes, fossem quais fossem, com capricho.

A artista conta que aos onze anos tinha aulas de alemao com a psicéloga Betty Katzens-
tein. “Os assuntos das tarefas giravam em torno de literatura e artes pldsticas, indo desde, ilustrar com arte
islamica os poemas de Lessing, até tradugir Drummond para o alemao e ilustra-lo a minha maneira. Quando
Takaoka comecon a freqiientar a minba casa, en me vi irresistivelmente atraida pelos caminhos que me abrin

men mestre emr suas anlas e pelas historias de suas profundas vivéncias e percursos”.

Além de todo esse conhecimento passado pelos professores particulares, Amelia tinha
contato com as praticas ¢ artesanatos de sua mae e sua tia Mercedes. Até hoje, ha moveis na
casa da artista produzidos nessa época. Ela conta que sempre foi acostumada a viver perambu-
lando no atelié de sua mie, com muitos materiais, como folhas de cobre, estanho e latdo, couro

e pergaminho, ferramentas, toda espécie de alicates, tesouras e pontas para cortar e modelar.
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Para Amelia, as muitas visitas a museus europeus, a convivéncia com livros de arte, com
as atividades dos pais (no atelié e no laboratério) e as tantas experiéncias que aproximavam
ciéncia e arte, como os desenhos feitos pela mae constantemente para as aulas de anatomia de
seu pai, acentuaram ou geraram a sua intimidade em abordar a matéria e a pratica de “viver

desenhando”.

Entre 1943 e 1948, Amelia trabalhou com desenho de projetos no escritério de Vilano-
va Artigas. Em 1948, teve aulas de desenhos e pintura com Waldemar da Costa e em 1958, fre-
quentou a London County Council Central School of Arts and Crafts. Nesta época, a artista produziu
seus primeiros livros de artista. De volta para o Brasil em 1961, estudou gravura em metal com
Jodao Luis Chaves, no Estadio Gravura. Amelia participou da formac¢ao da UnB e integrou-se
ao corpo docente, ensinou na Sociedade Nacional de Belas Artes, em Portugal, de 1966 a 1967;
na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Mackenzie, de 1967 a 1968; na Fa-
culdade Armando Alvares Penteado, de 1973 a 1974, ¢ na Escola de Desenho Industrial, no Rio
de Janeiro. Neste periodo que morou no Rio de Janeiro, a artista conta que ganhou um grande
interlocutor: José Luis Mendes Riper. Segundo a artista, havia uma afinidade de pensamentos e

sobre o fazer artistico entre os dois muito intensa.

Riper e Adriano Pedrosa foram as primeiras pessoas a entender a obra de Amelia, se-
gundo ela conta: “Ex queria ter liberdade para me expressar através do que me interessava. En ndo per-
tencia ao circuito artistico e nem era uma artista requisitada, porque eu nao me enguadrava em nada. Eu nao

consegui nem freqiientar a Escola de Belas Artes, guando era jovem. Sempre fui apontada como rebelde”.

Atualmente, a artista revela que devia realmente ser dificil entender as inteng¢oes de suas
obras e esse foi um dos motivos que a levou a abandonar a vida académica. Ela conta que se
sentia pressionada a forjar um estilo ou a se adequar nas prisoes categoricas da arte moderna.
Amelia queria ser livre para criar e explorar: “Como en ia excplicar os “Glu-Glus” e as “Bolas-Bolhas™?
Ninguém sabia do que se tratava. Eram objetos com espuma e aquela materialidade era importante visualmente
para mim. Eu queria que as pessoas sentissem vontade de experimentar as bolhas”. Ao que parece, nem o
mercado, nem a critica de arte e nem os proprios artistas conseguiam acessar o imaginario de

delicadezas, organicidades e transparéncias de Amelia.

Amelia nunca se prendeu a modismos, nem a movimentos, nem a linguagem nenhuma.
Suas expressoes se ddo através da exploracio dos materiais, de poéticas e processamentos
vinculados a materialidade. %4 natureza da folha de cobre que vibra com o ar, de tao fina, ¢ ainda
modeldavel. Mas, como que pulsante ao toque, parece guardar a memoria de ter sido um rolo e ¢ ainda essa

memdria da curvatura gue mantém em pé todo o sistema, naturalmente. Eu respeito essa memdria ef on atuo
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147. “Bola-Bolhas, 1968, bolas em PVC inflado, 4gua, espumantes e corantes, 60 cm o; ¢ “Glu-Glu, 1968, vidro soprado, 4gua ¢
espumante, 30 x 18 cm o. Fonte: Farias, 2004.

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

149. “Mundo de espelhos”, 1992. “Espaco Elastico”, 1966. “Yoyo”, 1968. Fonte: Farias, 2004.

com ela. E assin com os metais e com ontros materiais. Suas caracteristicas fisicas: dureza, rigidez, elasticidade,
transparéncia, opacidade, cor, textura, britho, bem como a relagao entre os diversos materiais e snas propriedades

sempre foram ingredientes tipicos em minha producao”, explica a artista.

Em “Fatia do Horizonte”, a artista conta que a chapa oxidou com o tempo e mesmo
assim, ela permitiu que a nova “visualidade” integrasse a obra, pois o processo de transformagao

do material ja fazia parte da construcao: ¢ a espessura e a rigide das chapas de inox, que as mantém
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eretas, ¢ a sua paradoxal reagdo a ferrugem, que caracterizam a expressividade da obra”. Para Amelia,
“Espaco Elastico”, “Mundo de espelhos” e “Yoyo” sao obras muito emblematicas da sua
produgao, pois apresentam questoes muito pertinentes para a artista sobre materialidade e o
trato com as naturezas percebidas: “uma relacao fisioldgica entre os materiais e as condigoes para gue sao

indicados. Essa fisiologia, no conjunto da obra, envolve tanto processamentos industriais como artesanats”.

Amelia trabalha com materiais que ja conhece intimamente, explorando as suas parti-
cularidades e buscando entre as suas qualidades potencialidades de processamentos, nos quais
ela descobre novas obras e poéticas. A artista propoe dissonancias ao se apropriar de materiais

e configura mecanismos e estratégias ladicas para interagdo e “re-experiéncias”.

As propostas de interacdo se ddo até com suas pinturas, que a primeira vista sao obras

apenas de contempla¢do. Segundo Amelia, a tela é produzida por gestos e os diferentes tons

150. Ateli¢ de Amelia Toledo, aquarelas e uma das telas da série “Campos de Cor”. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.

151. Sem titulo, sem titulo da Série “Campo de Cor”, 2001 ¢ “Caminhos da Cor”, 2007. 14 pecas de juta pintada. Fonte: arquivo
pessoal da artista.
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usados e modificados propoem diferentes profundidades no plano. “Quando en pinto, en sei o que
a tinta pode me dar e o pincel esta na minha mao. Eu sei o que en quero nessa relagao. A cor-substancia e o
brilho on o fosco de um sinal atraem ou repelems outra presenca-marca na superficie do plano-tela. A aspereza-
textura da tela condiciona a natureza da marca-pincelada que pode contrastar com o todo pela delicadeza da
cor e 0 aveludado da tinta pigmentada. E a pintura se di como puro gesto, € respiracdo”, explica a artista. O
observador, ao se movimentar pelo campo de visdo da tela, enriquece a experiéncia de contem-

placio, orientando novos olhares e visualizando volumetrias e espagos outros.

Sao pulsacdes do corpo da artista transferidas para a técnica, para o material e para o
processamento da obra: %A simultaneidade na dindmica das marcas distingue essa pintura de nma escrita
ou a impregna de outra nogao ou natureza, que talve seja essa a sua natureza essencial — a da pintura numa
pulsagao sincronica’. E como se houvesse uma conexio entre o gesto e a tela que o recebe. Pode-
se pensar que os trabalhos de Amelia (ndo s6 suas pinturas) sao sistemas de componentes rela-
cionados e que apelam pela presenca do observador sensorialmente, para que este também se

envolva nos movimentos ondulatérios e relacionaveis fazendo fluir novas experiencias.

152. “Parque das pedras”, 2001; “Medusa”, 1970; “Galera”, 1982; “Situa¢do > infinito”, 1971. Fonte: Farias, 2004.

Amelia é uma artista maltipla. Sua producio vai desde design de joias, desenhos, escul-
turas, instalagoes, aquarelas, objetos até pintura. A artista se estende entre essas varias lingua-
gens, incorporando a seu fazer poético pesquisas com materiais, engrenagens, visualidades de
plano, volume e perspectiva e experiéncias com pigmentos e tintas. A artista trabalha desen-

volvendo séries, seja a partir da exploracao de materialidades ou de temas e suas aplica¢oes nas
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materialidades: “Sao séries, que uma vez excperimentadas, se prolongam pelo resto da minba vida, na relagao

com 0 material, no uso de processamentos, na convivéncia com as ferramentas’.

As “séries” realmente sio produzidas durante todo o percurso artistico de Amelia. Nao
se pode propor divisdes em fases, ou em materiais, nem mesmo em procedimentos. A artista
reinventa construgoes e renova as tessituras dos processos de criagdo, sem fugir de suas refe-
réncias. Em relagdo a pintura, por exemplo, a artista diz que pintar para ela tornou-se um ha-
bito, que ela pratica ha mais sessenta anos. No entanto, ha exploragoes e linguagens diferentes
utilizadas na técnica, a0 mesmo tempo em que sdo atribuidas novas relagcdes por contagio de
outras técnicas e “modalidades” de produgcao.

I

153. “Livro da constru¢ao”, 1959, cartao e papel de seda, 22 x 20 cm (fechado). Fonte: Farias, 2004.

Segundo Agnaldo Farias (2004, p. 209), desde 1950, Amelia vem explorando as
possibilidades do papel de maneiras “ndo usuais” e incorporando sua materialidade em
combinag¢des com outras técnicas e materiais. No periodo em que morou em Londres, Amelia
comegou a experimentar rasgos e cortes em papéis. Isto nao significa dizer que a artista nao
conhecia o material ou que ainda nio havia praticado colagem. Mas para ela, atualmente, esse

periodo ficou marcado por estas experiéncias com papel de seda, papel arroz e papel cartao.

Ela explica que muitas de suas obras “surgem” intuitivamente: %4 cada vez que me ocorre
uma idéia, vejo como numa foto, o objeto ja pronto, o material e suas qualidades expressivas e seus processamentos
em evidéncia”. Essas “visdes” sao provaveis esbogos de obras, e no caso dos livros de artista,
acontecem no vasculhar de repertérios, como a exploracao de papéis, as lembrancgas das aulas
de alemao, nas quais foram produzidos livros e ilustracoes de textos, ou mesmo na convivéncia

com as praticas artesanais da mae e da tia da artista.

Em “O livro da construcao”, Amelia conta que queria construir obras que despertassem

a vontade do gesto, da manipulagao, da interagao, ocasionando novas conformacdes visuais e
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155. “A rosa contemporanea - para Fernando Lemos”, 1965. Fonte: Farias, 2004. Amelia Toledo manipulando “A rosa contemporanea”.
Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.

surpresas a partir disso. A artista diz que nao pensava que a obra iria tomar o caminho de
livro, pois para ela o que estava realmente importando era a exploragao dos espacos criados
com o papel e um didlogo com os espagos através de dobraduras, de cortes geométricos,
de sobreposicoes, numa construcao aberta, que efetivasse outras formas nas maos de outras
pessoas. F a memaria do gesto nos cortes de paginas, que nio se pretendiam paginas, a espera de
outros gestos transformadores e de movimentos que estao prestes a romper com as estruturas

de “paginas-cores-cortes”.

Em “A Rosa contemporanea - para Fernando Lemos”, Amelia diz que queria mostrar o
movimento de uma flor desabrochando, “como se a flor estivesse acordando on nascendo”. E. confidencia

queolivro édedicadoaumamor. As paginas vao formando uma narrativa visual desse movimento.

Quando se abre o volume rosa, ja é possivel ver o que ha no final, mas isso nao conclui

a narrativa. S6 com o movimento de passar das paginas e a seqiiencialidade apresentada nos
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156. Colagens, 1958, papel de seda e vegetal, 40 x 21 cm.
“Genesis”, 1963. Fonte: Farias, 2004.

157. Amelia Toledo “manuseando” “Génesis”. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.

cortes das paginas, é possivel visualizar a trama visual. “Ex fui fagendo os cortes a medida que a
histéria vinha a minha cabeca. O fim jd estava previsto, mas o processamento do papel foi quem me fornecen as
agoes ¢ os gestos de corte no papel de arroz. Depois de finalizar a bistéria, en “encadernei”, para que a ordem

da narrativa ficasse organizada”, explica a artista.

Amelia relembra que estava interessada durante a criagao da série de colagens em papéis
mais frageis, nas transparéncias e sobreposi¢coes formadas com as diferentes texturas, cores,
naturezas e opacidades desses papéis e nos desafios de “processamento”, como colagens. “Eu
ndo posso forcar que eu pensava em livro. Eu nao lentbro de nada referente a este universo. En queria mesnmo

era testar a resisténcia desses papéis e as formas que eles poderiam me dar”, explica artista.
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Para Amelia, “Génesis” ¢ filho de uma “série” de colagens de 1958, que também se
insere numa outra série mais ampla de trabalho com papel, e surgiu de “wwa vontade de construir
com a cor no papel”. Se a intengao da obra era mesmo explorar os limites de criacio com papel
e os potenciais de construgao com a cor, Amelia “escolheu” o meio livro, que em si guarda as
caracteristicas de “manuseabilidade”, “legibilidade” e “portabilidade”, e construiu um “objeto

-livro” negando todas essas caracteristicas.

“Genesis” ¢é fragil, delicado e quase “movedico”. O seu manuseio escapa das maos e
cria uma certa tensao ao folhea-lo. Pode-se pensar que essa tensao ¢ um dos apelos sensoriais
do livro, exigindo cuidado e “pericia” ao toca-lo. Ao mesmo tempo em que as composi¢coes de

cores convidam a uma reversibilidade da forma volumétrica do livro.

158. “Divino, Maravilhoso”, 1971. Fonte: Farias, 2004. Amelia
Toledo manuseando a obra. Fonte: arquivo pessoal da autora,
2008.

“Eu fui assistir a um show do Caetano, ¢ no final, me levaram ao camarim para conbecé-lo. 1.ogo
depois desse dia, en comecei a fazger o “Divino, Maravilhoso”, para ele. Ele me visiton algumas vezes e o livro
sain. Nunca achei que seria um livro, porque ele se abre, e se torna um outro objeto e pode ser visto de muitas

maneiras, embora ele tenha uma ordem”, conta Amelia.

Encantada com o Tropicalismo, a artista lancou-se nesse universo e elaborou um traba-
lho que ¢ quase um tributo aos cantores. Segundo Farias (2004), a importancia desse livro de ar-
tista ndo se concentra apenas no seu aspecto visual, que é muito forte, mas também no didlogo
que a artista constréi com a histéria e com os acontecimentos da época, que giravam em torno
dos tormentos e da repressao da ditadura militar no Brasil. Para o critico, Amelia esta direta e

intensamente conectada com as cores e a atitudes extravagantes dos musicos tropicalistas.

“Divino, maravilhoso”, segundo a artista, tem uma seqiiéncia visual ordenada e que
convida o leitor a abrir e “montar” o livro numa explora¢ao da sua plasticidade. Para ela, as uni-
dades do trabalho nao sdo paginas e nem sao elas que conferem a organizacao, mas sim, a outra

visualidade que elas estabelecem quando montadas. Mesmo assim, esta imagem a ser formada
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nao se ressente se o “leitor-usuario” a compor a sua maneira: “é sempre tempo de reconstruir,

e nao vou ser eu que vou proibir”, explica Amelia.

159. Sem titulo, sem data. Ateli¢ da artista. Fonte: arquivo
pessoal da autora, 2008.

Ha um livro de artista produzido por
Amelia, que segundo ela, nunca foi exposto.
O volume em sanfona apresenta composi¢oes
de cortes e espagos vazios e sobrepostos, que
lembram botoes de flores. A artista ndo lembra
ao certo quando o criou, mas acredita que foi
por volta da década de 1960 e 1970. “Ientando
voltar no tempo, acho que en queria falar de flores e propor
um trabalho manipuldavel. Acho que nao expus, porgue

ele devia ser s6 mais um pensamento men que vinha

intustivamente. A vontade do corte vinha a tona, o corte na cor, a transparéncia na cor, que ganha outras cores.

Queria que as pessoas experimentassem sensagoes de cores e manipulassem um objeto. = mesmo que recortassem

um espago com o objeto”, explica a artista.

160. Amelia Toledo e as pedras do seu jardim; e as pedras

no seu atelié. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.

Atualmente, Amelia esta envolvida com a
criacao de outro livro: “As viagens de Juca pela
natureza”. Apaixonada por pedras de todas as
cores, de todos os formatos, tamanhos e origens,
Amelia elaborou uma historia sobre uma de suas
pedras favoritas: o Juca. Juca foi um presente de
uma amiga e acompanhava a artista por onde ela ia

na sua bolsa. Até que um dia, Juca se perdeu por ai.

O livro conta a historia das experiéncias
de Juca em suas viagens, quando pode conhecer
as suas origens, a sua familia de pedras e os
ambientes de onde vinham todas as pedras
da Terra. Juca também faz um passeio de
reconhecimento através de alguns trabalhos da
artista, como “Pedra-luz” (1999), “Pegada da
Ongca Brava” (1973), “Praca do céu” (1998).

Amelia estrutura a narrativa entre textos

e “paisagens” formuladas através de imagens
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editadas de pedras. “Eu escaneei as pedras para compor ambientes por onde Juca poderia percorrer. E acho que

essa recorréncia enfatiza uma posttividade da vida na Terra e chama atengio para a destruicao”, explica a artista.

Os livros de artista de Amelia Toledo nao guardam uma “vontade” ou intencionalidade
inicial da artista de produzir um livro de artista, segundo a artista. Para ela, o papel ¢ uma maté-
ria-prima essencial e explora-lo torna-se urgéncia, nas suas infinitas possibilidades, como o livro
de artista, por exemplo. Para ela, as questdes de processamento do papel resolvidas em livros,
anos atras, se articulam intimamente com as aquarelas, com as colagens, com as experiéncias
com resina acrilica em papel japonés e também com os “Fiapos” (composi¢coes com fibras de

papel artesanal).

161. “Caligrafias”, 1979, aquarela, 58 x 77 cm. “Colagem”, 1961, papel de arroz, corantes e céra, 50 x 27 cm. “Incrustagoes da
Meméria”, 1999, papel artesanal com fragmentos de madrepérola, 38 x 38 cm. “Fiapo”, 1999, papel artesanal. 70 x 120 cm. “Juréia”,

1990, resina acrilica sobre papel japonés, 1600 x 47 cm. Fonte: site oficial da artista. Amelia Toledo e suas aquarelas no seu atelié.
Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.

A forma livro nio percorre a produciao de Amelia Toledo, mas sim, as experimentacoes
que o papel pode explicitar, assim como outros materiais. Os livros de artista criados apresen-
tam formas muito distintas de processo de cria¢io, de tematica, de execugdo conceitual, de
experimentagao e de “processamento”, como a artista prefere denominar. Nao se pode nem
mesmo pensar em agrupa-los em uma “categoria livro de artista” dentro da obra da artista, pois
eles devem se aproximar muito mais de outros trabalhos com papel ou mesmo produzidos com

outros materiais. O papel é matéria para Amelia e o gesto, por vezes, o torna livro.
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2.11 Fabulas e contos para livros sonhos

Quase silenciosamente, a superficie plana ¢ convertida em sulcos e relevos. E quando
se torna impossivel ndo narrar e ndo contar, as letras se entranham por entre as pequenas
provaveis imagens. F vez de formar fendas, dobras e caminhos para paginas. Os disfarces
se constroem em outras linguagens de “olhar-leitura”. E ai, se tem livro ou possibilidades de

histérias soltas e fragmentadas em outras dimensdes.

Fascinada pela técnica da gravura e pelo seu trajeto ligado ao livro, Ana Miguel langou-
se nesse territorio a procura de imagens e textos: “Eu vi que a gravura reunia em sen procedimento
duas coisas que jd faziam parte de min: arte ¢ literatura. A pripria maneira de trabalhar com a gravura trazia
a historia do livro antigo e a possibilidade de produzir imagens. A gravura resine intrinsecamente a narrativa

do livro e o poder de revelar imagens”.

Na década de 1970, Ana Miguel foi estudar gravura: participou da Oficina de Gravura
do Inga; estudou gravura e pintura na Escola de Artes Visuais do Parque Lage e no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Entre 1981 e 1982, Ana Miguel teve aulas de Histéria
da Arte, com Alair Gomes e seguiu cursos de Antropologia e Filosofia Contemporanea, na

Universidade Federal Fluminense e na Universidade de Brasilia.

&%
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162. “Entio percebeu-se...”, 1981, gravura em metal, 20 x 18 cm. “J4 lhe disse que ela foi dormir, meu senhot!”, 1984, gravura em
metal, 20 x 25 cm. “Com maos de fada, I1”, 1984, gravura em metal, 20 x 20 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista.

“Experimentando as diferentes técnicas de gravuras para producdo de imagem, en escrevia textos no
proprio papel da gravura. Aos poucos, eu fui organizando sanfonas, dobraduras. Para mim, ja estava claro que
0 men interesse na gravura era a possibilidade de trazer imagem e palavra no mesmo ambiente”, explica Ana
Miguel. Com o tempo, a artista foi incrementando os seus procedimentos de gravar e escrever
textos, adicionando e entrelacando outros elementos como pérolas, tecidos, linhas, resinas,
espumas, fibras sintéticas e formando dobraduras nas gravuras. As gravuras foram se tornando

mais tridimensionais e alcan¢ando ocupag¢des volumétricas.
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163. “Da agua-forte ao relevo, um estudo em sete tons”, 1982, gravura em metal, dobrada e encadernada em tecido de algodio,
fechada: 4,5 x 4,5 x 1,5 cm. “Que fago com as pedras? Nio sei, mas ¢ a sua vez...”, 1984, 28 pequenas gravuras compondo um jogo
de dominé, 2,5 x 5 cm cada. “Je t'adore”, 1990, gravura em metal, costurada e montada com alfinetes em caixa de actilico, 16 x 16
x 12 ecm. Fonte: arquivo pessoal da artista.

A mesma técnica que aproximou a artista das artes visuais ¢ a que leva a escapar de seus
procedimentos tradicionais. Ana Miguel associa os instrumentos e as praticas convencionais
da gravura a materiais que tornam quase impossiveis a impressio multipla de uma mesma
matriz. Em “Je t'adore” (1990), a artista usa alfinetes, linha de costura e gravura em metal,
para conformar uma espécie de “objeto-poema”, em uma caixa de acrilico. A delicadeza da
composicao choca-se com uma estrofe de “I’Albatroz” (Charles Baudelaire). Segundo Lola
Donaire (1999), a obra de Ana Miguel confunde o olhar e combina simultaneamente repulsao

e atracao, escondendo uma perversiao sutil (www.anamiguel.com, dltimo acesso 07/08/2008).

Em outros momentos, de tdo pequeno e fragil, o papel japonés que recebe a imagem
quase nao resiste a primeira prensa. Por sua eleicio de certos materiais, Ana forma séries e
edicbes quase unicas. Ha também organizag¢oes seriadas, compostas seqiiencialmente, que
embora propostas pela artista, ficam abertas a outras organizag¢oes participativas, como nos
frageis “livrinhos-sanfonas”, de “Da 4agua-forte ao relevo” e no jogo de dominé em “Que fago

com as pedras? Nio sei, mas é a sua vez...”.

Os esquemas de relagOes entre as “pecas” de uma série sio um trago recorrente da
artista. Para ela, essas “cole¢Oes” sdo intimistas e a0 mesmo tempo, partilhaveis. Pode-se pensar
que esse desejo de compartilhamento intimo dessas pequenas imagens apresenta nogoes basicas

comuns ao processo de leitura e manuseio do livro (cédex).

Para Ana Miguel, a sua maneira de aproximagao do livro de artista ja se da nesses
momentos, com procedimentos literarios para producdo de imagens e de séries. E mesmo
quando, suas séries ganham dimensdes mais amplas, como nas instalagoes, o projeto livro de
“intimidade”, de “leitura pessoal” e de sequencialidade estd incluso. “New sempre en fago livros,
mas hd sempre procedimentos de literatura nos meus trabalhos. Isso é muito presente. Eu realizado livros, en
uso ¢ incluo livros através da sua materialidade e tanbém usufrno as possibilidades de construcao do livro para

os mens processos de obras”, explica a artista.
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164. “Circulacion”, 1995. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Na década de 1990, Ana Miguel fez algumas viagens pela Europa. Em cada cidade
que conhecia, a artista fazia uma gravura em ponta seca na mesma chapa, imprimia uma unica
copia e ao chegar a outro destino, apagava a chapa e voltava a gravar. “Circulaciéon” sio nove
livros de viagem inte-relacionados através de linhas que fazem parte da narrativa de cada livro

{3 . ’ . .
e que perpassam por todos os volumes, “wuma tentativa de fazer mesmo o contesido do livro circular e
se interligar em outras situagoes. Eu gueria botar o livro para fora. Circulacion tem a circulagao no espago, a

circlagao organica e a circulagao das intensidades de relagies entre as pessoas”, explica Ana Miguel.

Os livros de “Circulacion” sao “livros-esculturas” maleaveis, feitos de acrilon e
apresentam as gravuras como roteiros de viagem. Os livros podem ser manipulados com luvas
de latex e para lé-los e compreendé-los, ¢ necessario toca-los, sentir a maciez e quem sabe
surpreender-se com as “imagens-cicatriz’ inscritas e misturadas aos textos, num ambiente livro
bucolico e de fragilidade. “Os materiais nao sao inocentes. Eu busquei a cor por veladura em superficies
macias e evocativas, carregadas de muita memoria e afeto. Os alfinetes desestabilizam a delicadeza, ¢ preciso ter

atengao para manipular os livros”, segundo a artista.



221

165. “J’aime Kafka”, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Quando esteve em Praga, Ana Miguel visitou lugares frequentados por um de seus
escritores favoritos - Franz Kafka. Por acaso, a artista entrou em uma livraria e se deparou
como muitos livros do ator traduzidos para o tcheco. A artista comprou um dos livros expostos

nas prateleiras e um dicionario de tcheco para o francés, escolhido por ser portatil.

Ao tentar ler a obra de Kafka, tentando traduzir para o francés, Ana Miguel descobriu
que o livro se tratava de um diario de viagens de Kafka e que o dicionario que também escolhera
ao acaso era um dicionario de viagens. “Para nim, além de nma coincidéncia incrivel, é uma histiria
bonita: a minha viagem, as viagens do Kafka e um diciondrio de viagens. Fiz uma rede de comunicacao entre o

livro e o diciondrio”, conta Ana Miguel.

“Escolbi sete palavras recorrentes no texto: voyage e cestay la maison e domay gare ¢ nadrazgy; souvenir
¢ v3pominka; regard epobled; voir e videt; silenciensement e potichu. Anotei todas as suas aparicoes no livro.
Encomendei bordados dessas palavras, em tcheco e em francés. Em cada ocorréncia e repeticao das palavras no
didrio de viagem, costurei um fio de linha vermelba, gue condnz a palavra bordada em francés até a pagina em
teheco do diciondrio, onde havia encontrado sua traducio. Paralelamente, costurei as palavrinhas bordadas em
teheco em novelinhos de linha vermelha, que amarrei a uma maletinha com tamanho suficiente para transportar

umt livro. Esses novelinhos podem ser desfeitos e espalhar fios de palavras pelo chao”, explica Ana Miguel.
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168. “Um livro para Rapunzel”, vista da instalagio e caixinha com audio e livro,
2004. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Para a artista, o livro de artista “J’aime Kafka” é uma tentativa de materializacao da
literatura através do desenho das linhas e de um procedimento mais aleatério que o da literatura

tradicional. %4 obra ¢ um tracado do meu percurso numa lingua incompreensivel”, explica a artista. Os
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processos de leitura e de producao dessa “literatura materializada” se confundem na criagao

de “J’aime Kafka”. Neste sentido, Ana Miguel elaborou uma teia entre o livro de Kafka, o

dicionario e a sua leitura. Como em suas colecOes de gravuras, a artista elabora um emaranhado
b

de relagbes entre elementos, a partir de sua visao e leitura.

A construcao dessas redes ¢ um recurso também utilizado em “She”. Labirintos de
palavras e de relagoes exteriorizam fragmentos do texto de Samuel Beckett. Essas pequenas
frases e palavras alinhavadas teatralizam a experiéncia dos sentimentos e sensa¢oes de multiplas

leituras: a de Beckett em seu livro, a de Ana sobre o autor e uma outra proposta ao espectador.

Ana Miguel explora possibilidades de narrativa em campos diversos. A artista busca
essas construgoes, por exemplo, em instantes de transicao entre o “acordado” e o “sono”, com
impressoes de sonhos e com momentos travestidos de incerteza entre a realidade e o sonho. A

artista constroi narrativas oniricas ou que proponham instantes oniricos de “leitura”.

Em “I love you” (2000), a artista instala uma cama com travesseiros ‘“falantes”,
sobrevoados por “bracos” de aranha com dentes, que vibram ao toque. Os visitantes podem
descansar neste ambiente, que mescla ternura e horror. Segundo ela, o livro e a literatura sao
seus arcaboucos de referéncia, e mesmo criando uma “instalagao”, as propostas de narrativa
estdo visivelmente presentes e convidam os visitantes para sair de um mundo real e escutar um

pouco de sonho, de dor, de historia.

Ana Miguel trabalha muito com alusoes e estratégias atribuidas a literatura e se estende
aos contos de fadas. “As historias de contos de fadas apresentam pontos de significagio deslizaveis que poden se
encaminbaren diversas diregies: apersonagem encantadaque se transforma, atarefaasercumprida, atransformagao

a serrealizada. I esse deslizamento de sentidos e de excperiéncias me interessa no conto de fadas”, explica a artista.

“Um livro para Rapunzel” ¢ um “livro-torre”, quase inacessivel, nao fossem as palavras
que fazem o “leitor-usuario” erguer o olhar até o alto da torre. Instalado no alto da parede, o livro
¢ acompanhado de um audio de Ana Miguel tecendo comentarios e a sua leitura particular sobre
a trama de Rapunzel. Na “versio caixa”, o livro contém dez gravuras em metal, encadernadas
em papel mingeishi. “Do lLvro sai uma fitinha com palavrinbhas bordadas. Essas palavrinhas constam do

men texcto no dudio”, explica Ana Miguel.

A artista reatualiza o conto através de fragmentos de audio, de suas gravuras e de residuos

do texto em palavras bordadas e propoe uma rede de leituras de narrativas a serem exploradas
2 1 1 (13 Z iR /4

por quem as receba. Através de uma literatura mais aberta ao acaso, “fragmentaria”, improvavel,

esbo¢ada por uma leitura nao-logica, como Ana Miguel explica, o livro pretende deslocar outras

memorias do conto e engendrar outras possibilidades de construcao literaria e de narrativas.
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169. Vistas da instalagio “Livro=sonho”, 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Em “Livro=sonho”, Ana Miguel retoma as propostas para a narrativa onirica e a realiza
através de suas redes de relagOes da literatura. A artista escolheu treze livros, dentre eles “La
Prisonniere”, de Proust; “Je déballe ma bibliotheque”, de Walter Benjamin; “On n’y voit rien”, de
Daniel Arasse; “Jungle Book”, de Kipling; “Compagnie des Loups”, de Angela Carter; “Enfant
Sauvage”, de Francois Truffaut; “Délires et réves dans la Gradiva de Jenssen”, de Sigmund
Freud. Nestas obras, a artista buscou cenas que tivessem associa¢cdes com os verbos de dormir,

sonhar e ler e que tivessem acontecimentos ou transformag¢oes incomuns durantes essas acoes.

A partir desses trechos lidos e escolhidos, foram tracadas linhas de interconexoes entre
as obras através da repeticio das palavras, fazendo um desenho por toda a instalagio. F um
2y ¢

espacgo para “re-ler”, “re-lembrar” e “re-estabelecer” outras conexdes entre as obras propostas

pelas conexoes ja construidas pela artista.

Em “Ftangdes enfants noyés”, trabalho ainda nio finalizado, Ana Miguel est construindo
uma narrativa através de uma série de objetos recolhidos. Ha algum tempo, um amigo lhe
presenteou com um livro comprado em um sebo. Dentro do livro, a artista encontrou, por acaso,
um bilhete assinado por Silvia, que agradecia ao seu pai pela festa de casamento e por todos os

presentes. Em uma viagem a Bruxelas, Ana Miguel visitou “O laguinho das criangas afogadas”,
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170. Esbogos para o livro de artista “Etang des enfants noyés” 2006. Fonte: arquivo pessoal da artista.

sobre o qual existe uma lenda que criancas haviam se afogado ali. A impressdao da artista sobre

este lugar, segundo ela, a aproximava do tom do bilhete de Silvia: “belo ¢ assustador”.
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“Eu fiz uma seqiiéncia de fotos e tomadas de video, achando gque a Silvia poderia ter vivido nesse local.
Além disso, juntei, por outros lugares um lengo, um vestido, uma foto de um homem com uma crianga, que sao
objetos que eu aglomero como se fossem da Silvia. Todos esses materiais estao relacionados a nma bistiria da
Silvia”, explica Ana Miguel. Com estes procedimentos, Ana Miguel estd desenvolvendo uma

narrativa e um trilhar da personagem.

“BEu nao escrevo capitulos de livros, mas eu produzo “capitulos” de trabalhos, seja numa seqiiéncia
de fotos, numa série de gravuras, on em edigoes de video, on em uma instalagio. As coisas vao se formando
narrativamente. Nada deixa de ser livro. E tudo é desenvolvido de maneira organica, nao-linear, em rede. As
redes de palavras que en formo entre os livros, em “Livro=sonho”, descrevem mimito bem o processo do meu

trabalho”, explica Ana Miguel.

As expressdes de sentimentos e as propostas para reflexdo ou construcao de
desdobramentos de narrativas, a partir de uma poética em rede, como Ana Miguel prefere
definir, sao a tonica do trabalho da artista. Sao livros de artista convidativos a entrar em
contato com uma outra experiéncia a partir do seu olhar, evocar memorias e constituir novas

“experiéncias-narrativas”: sao vertigens e leituras a serem compartilhadas.

2.12 “O que estava escrito seria...”

O mundo ¢ feito de palavras. Horizontes quase turvos de uma infinitude de palavras.
s palavras nao terminam. Nunca!”. Olhos atentos desafiam os horizontes para fita-las e lhes
insistir por convivéncia e cumplicidade e transpor seus ideais. Elida lé livros e caca palavras:

secrecoes, ou a maneira de Barthes, teias construidas, enquanto a aranha se desfaz.

Elida assume ““ler” como seu sufixo (Tess-/er) e o conjuga com aderéncias refazendo
palavras. Esta gramatica tomou corpo recentemente, segundo a artista, e organiza suas relagoes
com palavra e arte. E antes de se dar conta realmente desses enlaces, Elida lembra que elaborava

negociagdes criativas para dar nomes a seus trabalhos.

Entre as décadas de 1980 e 1990, a artista atribuia titulos as suas obras, a partir de frases
encontradas nos livros que estava lendo durante os processos de construcao. “Eu tomei como
método fisgar uma frase de um livro, que eu estivesse lendo. Quando eu acabava o trabalho, en tentava encontrar

na pagina em que en havia parado minba leitura algo gue se aproximasse do meu trabalho”, explica a artista.

Para Elida, ainda ndo era evidente a “palavra” nos seus trabalhos: “Havia uma marca de
aproxinagdo entre arte e literatura, entre objeto e literatura. = do guanto um romance se cola em um trabalho

de um artista e do quanto artistas e escritores conversam, a partir de suas produgies”. Assim, surgiram
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“Exilio branco: uma atmosfera”, retirado de um livro de Kaftka, e “Que a chuva e a ferrugem invadam a

ctdade”, do livro “As coisas”, de Georges Perec.

Elida também se dedica aos objetos do
cotidiano e dai, mais outras relacdes: “entre objetos e
palavra, e nao ainda entre arte e palavra”, como descreve

a artista. Segundo a artista, o projeto “Doador”

58
N

(1999) ¢ fruto de suas atitudes dadaistas frente aos
objetos e de um tempo de espera: “O projeto inicia

com uma carta enviada a todos que constavam na minha

2z
=
=
=
=
S

agenda de enderecos da época. Nesta carta, en fazia nma
solicitacao formal de doacio de um objeto do cotidiano, cuja
palavra que o designasse tivesse o sufixo “dor”. Na carta

eu explicava também, que eu ficaria de maio a outubro, no

TM‘V&;O, eweraﬂdopelos 0@”““ E en ”50]5% nada durante 171. Vista da instalacio “Doador”, 1999. Fonte:
- . , ui 1 da artista.
esse tempo, nio me dediguei a nenhum outro trabalho. En ¢ "0 PEon G2 aTist

esperei pelos objetos”.

Os objetos doados foram montados num corredor e do lado de fora, em uma das
paredes laterais, foi criado uma espécie de quadro com plaquinhas metalicas, constituindo
uma lista com todos os objetos que estavam na instalagao, organizados em ordem alfabética a
partir do nome do doador. Segundo Elida, o trabalho configurou uma a¢ao de transformar os

substantivos comuns em proprios, pois nao ha como dissociar o objeto de seu doador.

“Por uma gramatica intuttiva: arte e palavra” comega com esta operacao e com os substantivos
comuns. E portanto, a artista assume, de fato, a sua intensa e profunda relagao entre arte e
palavra. Em “Ordenacio e Vertigem”, a convite do curador Agnaldo Farias: “Elida, venha com as
suas chaves”, a artista deveria “ocupar” o cofre do Centro Cultural Banco do Brasil. Elida explica
que estava trabalhando com “palavras-chave”, e acredita que esse tenha sido o motivo da forma

como a proposta de Agnaldo se deu.

“Eu figuei pensando o que seria esse tesouro a ser guardado no cofre... Pessoas! Eu fiz um pequeno
deslocamento de palavra-chave para pessoas-chaves”, explica Elida. A artista diz que poderia ter ido
pelo caminho de quem seriam as “pessoas-chaves” de sua vida, como o grande amor, a familia,
Duchamp... Mas acabou seguindo por uma materialidade mais ligada ao “nome”: pesquisou e

mesclou todos os nomes “Chaves” do guia de telefone de Porto Alegre e de Sao Paulo.

Foram feitos oitocentos e setenta e quatro cofres e plaquinhas para todos os nomes. Os
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172. “Todos os nomes Chaves”, 2003. Fonte: arquivo pessoal
da artista.

cofres estao vedados: “Era guase como o condominio dos Chaves ¢ as suas caixas de correspondéncias”,
explica Elida. O trabalho ¢ dedicado a duas “pessoas-chaves” na vida da artista: Vera Chaves
Barcelos e Celso Loureiro Chaves (musico de Porto Alegre). A artista afirma que o seu trabalho
parte de livros de consulta de nomes: os guias de telefones, e ¢ deles que sio retirados os
“substantivos proprios”, de sua gramatica. O titulo da obra ¢ inspirado em outro livro: “Todos
os nomes”, de José Saramago, que conta a histéria de um funcionario de um cartoério, que
colecionava noticias de jornal com nomes de pessoas, elaborando o seu proprio “cartorio”, dai:

“Todos os nomes Chaves”.

Do trabalho “Horizonte provavel” (2004), Elida compés os verbos de sua gramatica. A
convite de Lufs Guilherme Vergara, diretor do MAC de Niterdi, a artista elaborou um projeto
que, segundo ela, aproveitava algumas conexdes do local e do tempo: o entorno do museu ¢ o

aniversario de um ano da morte de Haroldo de Campos.

“Togo me veio “A arte no horizonte do provivel” e o que seria o provavel. Talvez algo que ainda nao
acontecen. Dat, en tomei todos os verbos no infinitivo que estavam no livro e os imprimi em pratos de porcelana”,

conta Elida. Sao muitos os porqués dessa obra, segundo Elida, mas as intengoes primordiais
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173. “Horizonte Provavel”, 2004, MAC - Niter6i. Fonte: arquivo pessoal da artista.
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eram elaborar uma espécie de colar de pérolas para o museu e que servisse de trampolim para
a vista do espectador. Os pratos alinhados nas janelas do museu manifestavam o desejo por
dois horizontes: a paisagem avistada e o “horizonte provavel”, de Haroldo de Campos, que
poderiam se encontrar do infinito. “Pode parecer forsacio, mas os verbos no infinitivo vinham dai e
também porque o infinitivo é a mais pura probabilidade. E o verbo sem passado, sem presente e sem futuro. E

todas essas conexoes fagem muito sentido para mim”, explica a artista.

No processo de construcdo da obra, Elida leu o livro de Haroldo de Campos e marcou
quinhentos e oitenta e um verbos no infinitivo, e pensou que para a feitura do livro, o escritor
precisou desta quantidade para estabelecer seu texto. Deste pensamento, a artista fez algumas
associacoes de possibilidades: quantos metros de palavras seriam necessarios para se fazer este

livro, em rolo, e quantos metros de paginas este livro teria se aberto, ou seja, em félio.

“O men cdleulo disso tudo foi matérico e eu cortei todo o livro, para fazé-lo em rolo, e também em folio”,
explica a artista. O livro foi todo recriado e “funcionava” como uma fita métrica do horizonte,
para Elida. O livro em rolo foi desenrolado do museu até o ponto limite da pequena praia
préxima ao museu. E outro livro em folio foi apresentado nas paredes internas do museu com
todas as anotagoes e marcas de leitura da artista. “Sao Zvros-objetos. Estao ali e sao meus livros recriados.

a0 sao livros de viagem, como o Haroldo afirma no inicio de uma das paginas de Galaxias”, seoundo Elida.
N, / de viagem, Harold d d 19, de Gale ¥, segundo Elrd,

Estas operacées de transmutagoes de
livros para outros contextos, materialidades e
possibilidades de leitura tanto para feitura, como
para a interacao do publico, nao foram elaboradas
apenas nestes processos descritos aqui. Em outros
trabalhos, Elida ja havia operado deslocamentos
de contextos de palavras e indices do livro podem

ser observados.

No caso de “Temporal” (1998), instalada
no Patio Pinel, do Hospital Sio Pedro, Elida
se deu conta da “ndo passagem” do tempo no
lugar. A artista bordou setenta e quatro palavras
em toalhinhas de mao, que indicassem passagem

de tempo retirada do livto “A dialética da

duracio”, de Gaston Bachelard. As toalhas foram

174. “Temporal”, 1998. Fonte: arquivo pessoal da artista.

penduradas no varal de acordo com a ordem em

que apareciam no livro de Bachelard.
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“Se isso criou um canal de leitura, en nao sei ao certo. O que havia ali era o deslocamento de palavras de
um livro para um varal, que, para mim, tinbha algo do tmproviso”, conta a artista. Mesmo assim, pode-se
pensar que a ordem de disposi¢ao das palavras, que vem de uma proposta de seqiiencialidade do
livro, e que as toalhas ali penduradas, que podem remeter a paginas, dio um tom e uma vontade

de leitura e/ou declamacdo de um texto exposto em uma materialidade “legivel” e organizada.

Em “Coisas de café pequeno” (1999),
Elida teria que elaborar uma proposta a partir dos
romances da escritora Zumira Ribeiro Tavares,
para a exposicao coletiva “Territorio Expandido”,
que homenageava intelectuais brasileiros. A artista

nao conhecia ainda a obra da escritora, mas logo

se deu conta do porqué da escolha dos curadores.
Nos romances lidos, havia sempre um grande

apelo para as a¢bes e objetos do cotidiano e isso

fez com que Elida se identificasse imediatamente

i

com a esctitora.

Quando Elida se deparou com “Café
pequeno”, romance que tem a cidade de Sio  175. “Coisas de café pequeno”, 1999. Fonte: arquivo
Paulo como pano de fundo e a cultura do café pessoal da artsia
como contexto principal, propiciando o estilo narrativo que privilegia os detalhes do cotidiano,
ela elaborou uma regra de leitura do livro: o livro s6 poderia ser lido em cafés de Porto de
Alegre, durante intervalos entre suas atividades diarias: “Ew fodo o livro hd marcagies do café
em que en li as pdginas e do intervalo de tempo dedicado a leitura”. Foram retirados do livro todos
os substantivos comuns que nomeassem coisas ou objetos. As palavras foram gravadas em
prendedores de roupa. Segundo Elida, as palavras foram desprendidas dos livros e reinseridas
em outro contexto: o prendedor. Elida deslocou de contexto e materialidade as palavras e as
organizou em uma seqiéncia ordenada, em um mesmo fio de linha que perpassava a extensao

de seis grandes toalhas de banho, de 1,5m de largura cada, presas em varais suspensos de teto.

As seis toalhas remetem aos seis capitulos do livro, divididas em seis fios.

Seguindo sua gramatica, Elida conta que no “capitulo” sobre advérbios, ja nio consegue
se desprender do livro tanto quanto matéria-prima, como resultado final. Em 2005, Elida
participou de uma residéncia na Italia. Para ser selecionada, enviou seu projeto, que deveria
descrever o que se proporia a fazer durante sete semanas em um castelo medieval. E ela de

pronto escreveu: “Eu leria um livro. Parece ser esse o men destino e sigo ainda com o texto da minba cartilha
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176. Plaquinhas do castelo, livro e plaquinhas recortadas da instalacio e vistas da instalagio “A vida somente”, 2005. Fonte: arquivo
pessoal da artista.

de infancia: Elida leu o livro. £ continuer: desse livro, eu retiraria todos os advérbios de modo, pois o livro tem
0 titulo: A vida a modo de usar, de Georges Perec”. Elida retirou do livro todos os advérbios de modo
terminados em “-mente” e o titulo do trabalho tornou-se: %4 vida somente”. E nesse momento

que a artista admite conscientemente o livro como seu parceiro e personagem.

Durante a residéncia, Elida conta que havia mapas, instru¢cdes e plaquinhas que

indicavam “modos de usar”, comportamentos e localizagoes por todo o castelo. No encontro
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de apresentacio dos artistas selecionados, a artista explicou que seu trabalho envolveria o
cotidiano de todos, assim como o livto que estava lendo, e pediu que ao fim do dia, quem
desejasse, levasse ao seu ateli¢ um objeto usado e ja sem serventia. “Ex fig plaguinbas com todos os
advérbios que eu coletei no livro e as preguei aleatoriamente na parede proximas aos objetos que eu recebia dos
moradores do castelo. E assim, era a “vida a modos de usar”, com advérbios e objetos”, conta Elida. Neste
trabalho, a artista incorporou o projeto “Vocé me di a sua palavra”. O conjunto de prendedores

com palavras escritas também fazia parte da instalagao.

177. Vistas da instalacdo “A vida somente no Patio”, 2005-2000, e livro rolo “A vida somente”. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Em 20006, Elida inaugurou o MAMAM no Patio (uma unidade do Museu de Arte
Moderna Aloisio Magalhaes dedicada a arte contemporanea), em Recife, com uma obra sua.
A artista tentou fazer o mesmo processo executado na residéncia, mas a experiéncia nao
funcionou, segundo ela. Dai, ela transformou as plaquinhas impressas no papel em plaquinhas
de acrilico com todos os advérbios traduzidos para o portugués. Para Elida, se dava uma outra

transposicao das palavras: a de lugar, com a tradugao.

As mais de duas mil plaquinhas foram instaladas no espaco, juntamente com um rolo
de fita, que Elida comprou para tentar escrever os advérbios durante sua residéncia na Italia,
mas desistiu, pois custava muito escrevé-los a caneta. Foram impressos todos os advérbios

que constavam na exposi¢ao do Mamam no “livro de rolo”. Os advérbios estao no livro “A
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178. Vistas da instalagio “Falas Inacabadas” e Capa e paginas internas do livro “Péaginas Inacabadas”, 2000. Fonte: arquivo pessoal
da autora, 2008.

vida somente”, na mesma ordem em que aparecem no romance de Perec. A artista opera
mudangas de contextos das palavras, transpondo-as de livros para paredes, da lingua original
para o portugués e elabora a partir destes enlaces um outro “livro-contexto”, porém resgatando
sempre algo do livro inicial - a ordem seqiiencial. Pode-se pensar que este “livro-rolo” foi

projetado a partir das conexoes elaboradas entre esses trabalhos da artista e o romance de Perec.

Esta mesma opera¢iao de deslocamento e recontextualizacio ocorrem com o trabalho
“Falas Inacabadas™ (2000), que segundo ela, ainda nao havia, de forma alguma, o desejo de
elaboracdao do livro, como personagem principal da trama criativa. A constituicao do livro

“Falas Inacabadas” foi realmente um acaso.

Durante a apresentagao deste trabalho no Alpendre - Casa de cultura, arte e produgao,
em Fortaleza, o poeta Manoel Ricardo de Lima encantou-se pelos processos da obra e pelas
afinidades entre os dois. “.. e/a ja tinha feito Falas Inacabadas; en peds fotos do trabalho e o enmpréstimo do
nome. Chegaram as fotos, o que entendi como licenca. De setembro, ainda com alguns ventos, até janeiro de 2000,

Jd com algumas chuvas, trabalbei quase debrugado em nm poema so, dividido em 13 fragmentos que chamei de

Falas Inacabadas. Concluido, enviei para Elida. Pensamos juntos no gue poderia sugerir tudo isso, ela me disse:

Algo que acontega no siléncio da palavra”. Fizemos o livro. E desde o inicio me vem a cabeca que Elida sempre
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teve o sentido do que estamos publicando agora: Falas Inacabadas, as dela, as nossas” (trechos de Primeiros

Nomes, introducao do livro “Falas Inacabadas”, Manoel Ricardo de Lima, 2000).
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179. Capa do livro “O homem que néo sabia jogar”, paginas internas grifadas por Elida. Vistas da instalacdo “Tubos de Ensaio”,
2006. Fonte: arquivo pessoal da artista.

Segundo Elida, a elaboragdo nao era clara para ela, mas a solu¢ao acabou por se adequar
bem ao projeto de um poema e das fotos de seu trabalho. Ela conta que o poema e as fotos
foram entregues a um designer, que elaborou todo o projeto grafico do livro: capa, ordem de
fotos, paginas desencadernaveis do volume, as treze paginas impressas apenas 10 verso, com os
treze trechos do poema e a rica encadernagao manual. Como Elida trabalha com procedimentos

« ) s~ . , . ,
que envolvem “ready-mades”, esta visdo do outro, no caso do designer, é importante também
como uma outra apropria¢ao aderida ao trabalho e também parte integrante do processo de
criagao da obra. Assim, o livro solucionou a junc¢do encadeada do poema e do trabalho, no

siléncio requerido pela artista.

Em “Tubos de Ensaio” (2000), sao bem evidentes a exploracao do livro e a criacdo
de métodos para leitura. “O homem que nao sabia jogar”, de Donaldo Schiler, tornou-se a
chave do trabalho a ser realizado durante a residéncia, na Australia. Segundo Elida, o nome
da exposicao “Tubos de Ensaio” foi também ponto de partida para a elaboragaio do método
de leitura do livro: foram grifadas todas as palavras iniciadas por “I” e “E”. Elida imprimiu

todas as palavras em acetato e as colocou em tubos de ensaio, montados lado a lado, ocupando
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toda a sala branca. As cores escolhidas s2o as mesmas cores das capas dos diciondtios inglés/

portugues que Elida usou durante a residéncia.

“BEu penso gue esse ¢ um trabalho antobiogrdfico, pois o “I'™” ¢ 0 “E” sao as iniciais do men nome, e
ali estd tudo misturado: arte e palavra, arte e objeto, palavra e objeto e literatura. Enfim, tudo que fag parte
de mim”, explica a artista. Na instalacao, também estava o livto com todas as anotacOes feitas
durante a leitura da artista. Mais uma vez, pode-se articular explicitamente a relagdo “arte-
palavra-livro” no trabalho de Elida, e pensar também que a organizagao proposta das palavras

em tubos de ensaio remete a paginas de livros.

No capitulo da gramatica de Elida, toma corpo o adjetivo através de um livro. Por uma
insisténcia de um amigo, a artista inicia a leitura do livro “O homem sem qualidades”, de Robert
Musil. Mal comegou a leitura, Elida efetuou algumas associacoes: “O homem sem qualidades é nm
homen: sem adjetivos. 1 ou ler o livro e tirar de seu texto todos os adjetivos, assim serd o homem sem qualidades,

mesmo”, relembra Elida.

Disso veio o pensamento de “casar” esse homem com a “La Mariée mise a nu par
ses Célibataires, méme” (A Noiva despida por seus Celibatarios, mesmo; obra de Duchamp).
Depois de ler o romance trés vezes em trés volumes diferentes, o trabalho comegou a se
configurar: do primeiro volume, Elida “tirou” os adjetivos: os riscou com caneta, € assim estava

pronto “O homem sem qualidades, mesmo”.

Na segunda leitura, Elida notou que havia deixado escapar muitos adjetivos, fato que
ela encarou como erro. Dai, a artista “pintou com errorex’” os adjetivos esquecidos. Segundo
ela, a materialidade desta “pintura” era muito importante, pois ela queria que engendrasse o seu

“erro”. Deste erro, foi elaborado o segundo livro “O homem sem qualidades, mesmo assim”.

Neste entremeio, surge o convite para uma exposicao individual na Galeria Oeste (Sdo
Paulo). Para Elida, a galeria era uma grande pagina em branco, por sua estrutura arquitetonica.
A artista pensou em fazer quadros para essa exposi¢cao, mesmo sabendo que este meio nao
era o seu territorio de criagdo. Elida conta que sempre ha conexdes e manifestagcdes do acaso
nas suas obras, que sao aproveitadas, e neste processo de busca para efetivar uma obra a ser

abrigada em uma galeria, a artista deparou-se com os livros de “caca-palavras”.

“Desse super heady-made, eu me dei conta que é isso que en fago: cago palavras”, explica Elida. Destas
inimeras conexdes e referéncias reelaboradas pela artista, deu-se o trabalho “O homem sem
qualidades caga palavras”, composto por uma instalacao de cento e trinta quadros serigrafados,
cada um com quarenta adjetivos retirados do livro (primeira leitura), que tomaram as paredes

da galeria, sendo esta vista por Elida, como um grande livro.
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180. “O homem sem qualidades, mesmo” e “O homem sem qualidades, mesmo assim”. Vistas da instalagio “Homem sem qualidades

caga palavras” e Capa e paginas internas do livro “Homem sem qualidades caga palavras”, 2007. Fonte: arquivo pessoal da artista.
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Faziam também parte do trabalho os livros utilizados nos processos de leitura em caixas:
uma preta com o livro “desenhado” junto a outro livro virgem, com a inscri¢ao: “O homem
sem qualidades, mesmo”; e uma branca com o livro “pintado” acompanhando outro livro

virgem, trazendo a inscri¢ao: “O homem sem qualidades, mesmo assim”.

Uma versao de “caca palavras” foi editada com a mesma diagramacao dos “caga-palavras”
“Coquetel”. Cada pagina deste livrinho corresponde a uma tela serigrafada e estava a venda na
“biblioteca” da galeria. Todos os desdobramentos desta obra apresentam conexoes intensas
com o livro “O homem sem qualidades” e com o tipo de “caca palavras” da “Coquetel”. Sao
apropriacoes de componentes dos livros - as palavras, que recontextualizadas no ambiente de

outrolivro (caga palavras),seambientaram em paginas deum “livro aberto”, nas paredes da galeria.

Todos esses caminhos cambiantes da palavra, propondo novaslinguagens e materialidades,
dissolveram a palavra no trabalho. “Nos zeus outros trabalhos, a palavra é centro. Neste caso, a palavra
virou textura, quase perden-se no espago. E uma pubverizagio da palavra”, explica Elida. Espaco este que
pode ser pensado tanto quanto como paginas e como deslocamentos para os outros livros do

trabalho e para os quadros nas paredes.

“O homem sem qualidades caga palavras” ¢é fruto de desdobramentos de uma rede
interativa que liga os componentes do trabalho e faz recombinar as apropriagoes, as referéncias
e as redimensionaliza¢oes destas. A palavra e o livro, assim como as elabora¢oes sobre estes,

s20 20 mesmo tempo caminho e meio viabilizadores da obra.

Atualmente, Elida dedica-se ao trabalho “Dubling”. A artista esta lendo Ulysses, de
James Joyce, em inglés, e para isto, elaborou outro método de leitura: sao grifados com lapis-
aquarela azul os verbos, que estdo no gerindio; e lapis-aquarela vermelho, os lugares visitados e
descritos por Joyce. “E um trabalbo-aquarela, no gerindio: “Dubling”. Eu percorri alguns lugares visitados
por James Joyce, guando 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

rio. A dgna do rio vai acabar agindo por onde en passei o lapis-agunarela. E um livro-rio”, explica Elida.

A artista cré que este ¢ um trabalho muito forte, pelo fato de Joyce ter escrito este livro,
para o caso de Dublin ser destruida, alguém poder reconstrui-las através das descri¢oes de seu
romance. Pois sim, Elida esta reconstruindo Dublin, com lapis-aquarela: “E um livro em construgdo.
E uma coisa é certa, neste processo: o trabalho nao vai se desdobrar. O trabalho é um livro-construgao. A minha
leitura ndo ¢ uma parte do processo, mas ¢ parte da construgio deste livro. E em nada vai desdobrar, pois a

grandiosidade do priprio livro ja basta”. O livro é um objeto autonomo, de fato, nesta obra.

“Vocé me da sua palavra?” é um livro-fio de Elida e foi iniciado em novembro de 2004,
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181. Algumas apresentagoes de “Vocé me da sua palavra?”. Fonte: arquivo pessoal da artista.

no contexto da Rede Nacional de Artes Visuais da Funarte, no Amapa. Segundo a artista,”Vocé
me da sua palavra?” é um livro sem fim, um trabalho que segue sempre em processo e que
sempre vai existir. O livro ja tem quarenta metros e pesa catorze quilos e ja esta composto por

mais de trés mil palavras.

Neste trabalho, inserido no projeto “Falas Inacabadas”, Elida pede por palavras, que
devem ser escritas em prendedores, na lingua materna de seu interlocutor. Um livro é composto
de transposi¢coes de palavras: de quem as fala para um fio unico, que ¢ armado nas salas onde
a artista o apresenta. Segundo Elida, ¢ muito importante que nao haja cortes no fio, pois ¢ isso

que da a unidade dos componentes do “livro”.

Na gramatica de Elida, o livro parece nunca sumir. S3o sucessdes de procedimentos de
apropria¢iao de componentes do livro, de criagio de metodologias para leitura, de elaboragao
de objetos, que mesmo nio formatados com a inten¢io, parecem-se com projetos de paginas

ordenadas para propiciar uma outra espécie de leitura.

O livro esta presente em objetos revisitados e “rematerializados” e a palavra e o ato

de lé-la ndo se acomodam: sao algumas de suas matérias-primas. As palavras de Elida sdo
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infindaveis e estido por toda a parte: em quem a artista pede por elas, nos quadros, nas placas,
em tubos de ensaio, nos prendedores de roupas, em pratos, em horizontes, em livros e em seus

proprios livros de artista. O que sobra dessa suposta perseguicao sao “falas inacabadas”...

2.13 “Na busca de um todo que tenha sentido”

Foi preciso migrar. Londres, Paris, Roterdam. Gravura, litografia, xilogravura. A musica
ficou para tras, assim como, as expressoes mais figurativas. O ataque a superficie da tela de
Fontana, a imponéncia dos campos de cor de Rothko e o contato com Iberé Camargo nas aulas
de pintura foram grandes ensinamentos e licbes de arte. Vera Chaves Barcellos abstraiu suas
formas e intensificou sua relagdo com a significacao simbodlica da cor. “Acho que eu me liberei de
uma série de procedimentos artisticos. Eu comecei a explorar um processo de associar e buscar formas ligadas a

tons e cores”, lembra a artista.

As praticas da xilogravura intensificaram o trabalho de Vera e a sua busca artistica rondava
formas abstratas e uma linguagem proporcionada pela cor. Vera tinha em mente que suas formas
abstratas apresentavam propostas muito simbolicas, e portanto, para ela, uma forma mais

organica se associava muito com cores quentes, ¢ uma forma mais dramatica seria mais escura.

Em 1968, em uma visita ao MOMA (Nova York), Vera deparou-se com os artistas da

Minimal Art. E esse contato foi bem decisivo para a artista: “Howuve uma certa limpeza das minbas

182. “Abstracao 1117, 1964, xilogravura; “Triptico para combinagoes”, 1967, impressao sobre actilico e madeira; e a esquerda: “Da
série Permutaveis/Combindveis ¢ Cubo”, 1970, vista dos objetos da Exposicio Arte Gaucha. Fonte: arquivo pessoal da artista.

41. Trecho do livro de artista “Momento Vital”, de Vera Chaves Barcellos, 1979.
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Sformas. Acho que eu cai num “minimal organico”. E
também, foi um momento em que en contrariei as relagoes
qgue en vinha aplicando entre cor e forma. Eu passei a
fazer exercicios trocando as relagoes simbilicas das cores e
das formas. Eu fazgia mddulos que se associavam a cores
distintas. Eu comecei a fazer serigrafia, com solugoes muito
({3 A ) A S ~ ’
minimal”, organicas, com cores chapadas, ndo construia

nada geométrico”.

Neste processo de produgao em serigrafia,
Vera passou a usar grandes matrizes, mas notava

que havia um certo cansago na busca pelas formas

e cores. E a sua mudanca para a fotografia foi uma

passagem um tanto quanto abrupta, segundo ela

explica: “Eu acho que jd estava dominando muito aguelas

183. “O muro”, 1973, serigrafia, 70 x 50 cm. Fonte:

Sformas, e elas ji nao me interessavam tanto. Além disso, arquivo pessoal da artista

eu estava muito virada para dentro de mim, en precisava

me conectar com a realidade. Eu precisava olhar o mundo ao meu redor e observar o que ele poderia me fazer ler.
Eu passei a fotografar como disciplina do olhar concreto. Nessa época, o fato de comecar a lecionar na Escola de
Artes da Feevale de Novo Hamburgo, obrigou-me a muitas leituras, como textos de Joseph Kosuth e Catherine
Millet , entrando em contato com as manifestacoes de arte conceitual. Ao mesmo tempo, meus didlogos com Anna

Bella Geiger, me levaram a interessar-me pela psicologia analitica da obra de Carl Gustav Jung”.

E Vera pos-se a investigar o seu entorno através de sua camera fotografica. A artista se
propos um olhar curioso: elaborou imagens conjugadas a uma espécie de reconstruciao material
e dos procedimentos de criagio dos elementos clicados. Essa lista constava nas fotografias,
como no caso da obra “O Muro”, de 1973. Depois muito intuitivamente, segundo conta a
artista, ela passou a fazer fotografias e uni-las a perguntas para o espectador. Por exemplo, no
mesmo espaco grafico de uma fotografia de uma porta, Vera imprimia: “E uma porta de igreja.
Esta aberta. Fora esta quente e claro. Dentro estd fresco e escuro. 1'océ entrara?”. Esses conjuntos de fotos

e “legendas” foram nomeados de “Testarte” (1974).

Segundo Vera, os “Testartes” sio trabalhos fundadores e essenciais na sua trajetoria
artistica. E é nesse momento que ela admite sua entrada no pés-modernismo e que suas idéias
sobre arte foram se radicalizando. Ao mesmo tempo em que se indagava sobre sua atividade e
atitude, como artista, Vera propunha obras abertas, que questionavam o espectador, tornando-o

também participe do processo de efetivacao da obra. “Ex sabia que estava lidando com unr campo de
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184. “Testarte 17, 1974. Off-set em preto, sete laminas de 24 x 16,5 cm. Fonte: arquivo pessoal da artista.

testes psicolggicos. Eu elaborei esses testes através de imagens. Algumas colocadas com a finalidade de leitura, numa

reconstituicao mental de tudo quanto foi necessdrio para a existéncia do objeto representado”, explica a artista.

Neste sentido, Vera adicionou ao seu trabalho estratégias de comunicagao e de interagao
com o espectador. O olho da artista se encaminha por visdes mais analiticas, propiciando
discussOes sobre os processos comunicacionais que uma imagem pode desencadear. Pode-
se supor que nestas buscas artisticas de Vera ja existem algumas ressonancias entre as séries

fotograficas exploradas com os “Testartes” e os livros de artista que a artista passa a produzit.

Por exemplo, ja no livro de artista “Ciclo” (1974), imediatamente anterior ao primeiro
dos “Testartes”, Vera apresenta uma série com vinte serigrafias sobre quatro tempos: a natureza,
sinais do homem, o objeto criado, a acdo do tempo. Este ideal de trajetéria plastica veio,
segundo a artista, de um outro trabalho chamado “Sinais do Homem?”, no qual, Vera apresenta
serigrafias sobre o ciclo de um pedago de tecido, desde sua origem no algodao até a intervencao
humana. Sobre este trabalho, Vera conta que o seu olhar se orientava para as constituicdes de

objetos e acabava por elaborar suas historias.

E foi a partir disto que a artista elaborou o livro de artista “Ciclo”. Visualmente, a artista

projetou o caminho e o movimento que seguem as coisas, acentuando uma narrativa de valor
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185. “Ciclo”, 1973-1974. Livro em serigrafia, edigao limitada, 33 x 33 cm. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.
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ecologico, num sentido amplo. Para Vera, nao bastava a imagem em si, mas a imagem como
ativadora de conteudos mentais, sensoriais e criativos do espectador e como impulsionadora de
consciencias multiplas. “Ciclo” ¢ um livro de paginas soltas, com serigrafias em alto contraste,

elaboradas a partir de fotografias.

As vinte serigrafias sio ordenadas seqliencialmente a partir dos temas com os quais Vera
desenvolve a sua narrativa plastica: a natureza, sinais do homem, o objeto criado e a a¢do do
tempo. As vinte paginas estao em uma caixa de acrilico transparente e introduzidas pelo seguinte
texto de Vera: “Cada coisa que vemos diante de nossos olhos é sen priprio grafico. A imagem apreendida trag
implicita a sua historia. Provocar uma associagao de pensamentos que levem a andlise a respeito dos fatos que
contribuiram pra dar forma a imagenm, é o objetivo deste trabalho. Partindo da observagao de pequenas coisas,
por vezes, totalmente da natureza, por vezes situacies onde se nota a interferéncia do homenm, ou, ainda, ontras
vezes, objetos totalmente artificiais e acdao que sofrem com o tempo, o men interesse ¢ reunir dados e refazer
material e sensorialmente o que a representagdo grdfica traz, de informagao a respeito dos fendmenos vividos pela
coisa representada. T um processo analitico da imagem que tende a uma masor consciéncia do mundo que nos

cerca, e por isso mesmo, uma tentativa de uma maior conciliacao com o priprio processo vital” (Vera Chaves

Barcellos, 1974, Ciclos).

186. “Visual Tactil”, 1975. Livro em serigrafia. Fonte: arquivo
pessoal da autora, 2008.

No “Testarte Visual Tactl” (1975), um livro-caixa apresenta paginas soltas com
fotografias em alto contraste de texturas diversas. Na “pagina inicial”, ha a proposta da artista
para exercicios visuais-tactéis: “Descreva as sensagies ticteis que poderd ter ao olhar as seguintes imagens”.
Para Vera, essas propostas levantam questoes sobre o que pode ser “verdadeiro” e o que é
“representacao”. Sao fronteiras nem tao claras expostas em laminas a fim de buscar no “leitor-
observador” desdobramentos, outras no¢des, outras narrativas, através deste conteudo plastico,

em formato de livro.

Estas nog¢des também se revelam no “Testarte VII” (1976), quando Vera pede que se
narre uma historia a partir da fotografia de um menino correndo: “Quem é2 Onde esta? De onde

vem? Para onde vai?”. A valida¢ao do objeto artistico ndo importa para Vera. O que estd em
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questdo € a funcao utilitaria da imagem, enquanto
possibilitadora de dialogos, de aproximagao com
o publico. A artista parte, sim, de um objeto
artistico, de uma selegao e proposicio de uma
experiéncia artistica, mas “Nao mais a arte, em seu
caso, como especuladora, como matriz de novas formas de
expressdo, mas elemento primordial do aprimoramento
sensivel do homem” (Aracy Amaral, 1977, Catalogo
Vera Chaves Barcellos).

Ha dialogos entre essas experimentagdes
e os livros de artista de Vera tanto sob o ponto
de vista do suporte que a artista usa, no caso, o
papel, sob o ponto de vista do meio de producio -
fotografia, xerografia e serigrafia - como também

pelos desdobramentos e formas de constituicao

que as obras engendram - narrativa (plastica ou

187. “Testarte VII”, 1976. Fonte: arquivo pessoal da

literaria) ou ainda a se construit. autora, 2008.

Os procedimentos de construcdo desses trabalhos parecem se conectar com 0s
desdobramentos a que Vera propde nas obras, isto ¢, os trabalhos podem ser elaborados
narrativamente, 20 mesmo tempo em que, podem expor uma narrativa ¢/ou pedir por uma
construcdo narrativa sensorial, plastica, literaria etc. “Para mim, o processo de construcao da obra
se torna essencial em muitos trabalbos, para trazé-lo a tona e de fato, efetivd-lo e constitui-lo conceitual e

esteticamente”, explica Vera.

Segundo Vera, é muito claro o seu envolvimento com Jung nestas experiéncias artisticas.
“Estes trabalhos estao num dominio do conbecimento em que arte e psicologia se interpenetram como no estudo
da percepeao, dos simbolos e sua interpretagao. En emprego situacies criadas por essas inmagens e alguns textos

emt forma de questoes ou de propostas ou de solicitacies de acoes e sensagoes”, explica a artista.

Para Fernando Cocchiarale, Agnaldo Farias e Moacir dos Anjos (curadores da exposi¢ao
retrospectiva “O grao da imagem”), Vera se deu conta de que o ato de “ver” traz em si ‘a carga
existencial, as experiéncias e os repertdrios daquele gue vé, [assim| a artista concluin que o melhor era fazer
de sen trabalho um catalisador de sensagoes, um convite aos espectadores para que, tomando uma imagem como

ponto de partida, retirassem de si o que sequer sabiam possuir” (“O grao da imagem”, 2007, p. 21)

Pode-sesuporqueaproduciodeimagens,nao soatravésda fotografiaedos procedimentos
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Avida do seu filho comeca
na rua onde vocé mora.

188. Paginas internas de “Habitat”, 1975. Fonte: arquivo pessoal da artista, 2008.

de fotografar incluindo selegdo, enquadramento e linguagem, mas também da apropriagao e
manipulacao de imagens, ¢ um dos fios condutores dos trabalhos de Vera. Como por exemplo,
nas obras “O nadador” (1992) e “Pequeno discurso amoroso”, da série “De Pelicula” (2001), em
que Vera fotografa a tela da televisao e elabora a partir destes registros de frames de um filme uma
outra plasticidade que é a0 mesmo tempo documental ¢ ficcional. Além disso, ha uma intengao
artistica fortemente projetada através das imagens e dos seus desdobramentos sensoriais, ou

seja, do que o espectador pode vir a constituir entrando em contato com tais construgoes.

Vera explica que trabalha de duas maneiras: através de seus arquivos de imagem
formados a partir de imagens apropriadas ou fotografadas por ela, que posteriormente lhe
sugerem alguma obra; ou através de um tema ou projeto de obra, sobre o qual, ela produz
uma série de fotografias deliberadamente. A artista elaborou “Habitat” (1975) mesclando um
arquivo de fotografias de pessoas e de casas em condi¢Oes muito precarias e miseraveis de vida,
em Maceid. A partir deste primeiro arquivo, a artista colecionou uma série de recortes de jornal

e anuncios de moradias, apartamentos e casas luxuosas.

O livro se desenvolve com uma seqiiéncia de anincios e depois apresenta as fotografias

de Macei6. Vera conta que este trabalho ¢ fruto de uma vontade de se manifestar perante a
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Na presente situagio do movimento artfstico gaicho, on
de 0 mercado de arte assume um vulto nunca antes atingido, o respeito
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ras.
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- Operagdes artisticas que sejam verdadeiros centros  trans
formadores da conscidncia e nio manifestagdes coniventes com um diri
gm0 mercadoldgico defornador de valores.

- Uma visdo licida do papel do artista no seu contexto SO
cial e de sua participagio construtiva dentro deste contexto.
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189. Paginas internas de “Pequena Estoria do Sorriso”, 1975. Fonte: arquivo pessoal da artista, 2008. Manifesto Nervo Optico e
publicagdes do grupo. Fonte: arquivo pessoal da artista, 2008.

situacdo do pafs, das diferencas e dos arroubos e luxos exagerados e também de apresentar
que o homem consciente deveria ter a capacidade de observar a situagao ao seu redor e de se
indignar com isso. Mais uma vez, o “ver” é importante para efetivacdo da obra. Desta vez, sob
um aspecto mais “sociolégico”, segundo a artista. “Habitat ¢ sinico, mas en ainda tenho as matrizes

qgue en usei para executd-lo. Se en o reproduzgisse, acho que ele teria que gnardar a mesma materialidade. On
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seja, aniincios reproduzidos por xérox, recortados e colados em cada pagina”, explica Vera.

Talvez este aspecto de preservagdo e de importancia da materialidade do livro se deva
ao fato de que os procedimentos de construcdo realmente fagam parte do conceito da obra,
isto ¢, para Vera, a forma como o livro foi feita - através de um arquivo de recortes de jornal
e de fotografias selecionado por alguém que vive, de fato, a cidade, sendo capaz de observar
seus problemas numa atitude participativa - engendra a seqiiencialidade plastica da obra. A

experimentacdo e o fazer sio parte da expressao da obra.

Em “Pequena Estoria do Sorriso” (1975), Vera apropriou-se de duas fotografias de
indios encontradas em uma revista de noticias. Segundo ela, a matéria que abrigava as fotografias
se tratava do processo de aculturaciao do indio no Brasil. “As fotos me chocaram, pois uma primeira

[fotografia feita assim que os brancos entraram em contato com a tribo mostrava um indio forte, sério e vigoroso. E

a Segunda mostrava um indio jd magro e sorrindo para o fotggrafo, com um olhar servil”, explica a artista.

“Pequena Estoria do Sorriso” traz duas narrativas plasticas entrecruzadas. Vera xerocou
as fotos dos indios e elaborou uma espécie de mosaico, que ia mudando conforme as paginas
vao sendo passadas. O indio forte vai “cedendo” lugar ao indio aculturado, enquanto paginas
com trés bocas entrecortam esta narrativa gradativamente transformando-se de sorrisos para
bocas sérias. “Para mim, era uma narrativa a partir da fotografia, do ato de fotografar e do ato de encarar o

Jfotdgrafo exibindo a deterioragio do indio”, acrescenta Vera.

Nesta época, Vera uniu-se ao Nervo Optico. “Fu estava chegando de Veneza, e me interessei
mnito por uma luta muito importante contra a politica cultural e artistica do Rio Grande do Sul, gue apoiava
Somente os regionalismos. A gente era a favor de uma arte universal, que tivesse espago, oportunidade e acesso
para todes”, conta Vera. O grupo expos na Pinacoteca do Estado em 1978 e elaborou uma série

de leituras do seu manifesto.

Segundo Carlos Scarini, no texto de apresentacao do catalogo da exposicao realizada na
Pinacoteca do Instituto de Artes (Porto Alegre,1978), o grupo de artistas que participava do
Nervo Optico era muito heterogéneo e o que os reunia “udo é nem mesmo um conceito comum de arte,
on de nao-arte, mas uma disposicao de trabalhar os signos de nossa época, formulando cidigos especificos, (...)
sintetizando-os em técnicas que ntilizam ‘mass-media’ atuais, apropriados nao so para dizerem novos contetidos
de um mundo em mudanga, mas também o mesmo lastro de humanidade de que se ocuparam os artistas de

outras épocas redefinindo-o”.

Os artistas do grupo fizeram circular treze edi¢cbes do cartazete Nervo Optico. A
publicacao “aberta a novas poéticas visuais” trazia sempre um trabalho fotografico de um ou mais

membros do grupo, ou de algum artista convidado, que se efetivava no espago grafico e assim
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191. Paginas internas de “Da Capo”, 1979. Fonte: arquivo pessoal da artista.

também era divulgado. “Era simples, uma folha impressa em preto e branco. Mas era tudo que precisavamos
para mostrar nosso trabalho ao mundo nossas idéias visuais. Foi o meio que encontramos para explorar novos
conceitos e dizer que uma onda estava vindo, uma maneira diferente de se fazer arte. (...) Queriamos ir além
das fronteiras” (Telmo Lanes, artista integrante do Nervo Optico, em depoimento para o livro
Espaco N.O. Nervo Optico, 2004, p 20). Os boletins eram produzidos em sessdes criativas
entre os membros do grupo. Vera conta que as publicagdes eram enviadas para muitas partes

do mundo e divulgavam os trabalhos de muitos artistas.

Em 1978, o Nervo Optico se dissolveu, mas Vera e Ana Torrano inspiradas no espaco
“Other Books and So”, de Amsterdam, dirigido pelo artista Ulisses Carrion, decidiram criar um
espaco similar em Porto Alegre. Segundo Vera, %A proposta do N.O. era manter nma atividade
multidisciplinar, exposicies, performances, leituras dramdticas, conferéncias, encontros e eventos culturais. A
mostra inaugural, em ountubro de 1979, mostrou arte postal, filmes, projetos e publicacoes do artista pernanbucano

Pauto Bruscky” (in 2004, p. 20).
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Formou-se um grupo de artistas, que animaram as atividades do Espaco N.O. e seguiram
com um ideal de discutir o papel da arte na sociedade, com atividades interdisciplinares, numa
atitude politica-cultural. Segundo seu estatuto, pretendia-se divulgar manifestacoes artisticas
portadoras de novas linguagens e de carater experimental, além de estabelecer intercambio
com outros meios nacionais e estrangeiros. Os artistas repugnavam as atividades artisticas

autbnomas e autocentradas, que se prendiam somente a0 projeto estético.

“Momento Vital” (1979) ¢ um livro de artista deste periodo e € o tnico livro de Vera que
se resolve somente com textos manuscritos. O livro apresenta um texto que se constréi a cada
pagina, ou seja, palavras sio acrescentadas ao seu conteudo, como se a cada virada de pagina
um instante ali se construisse: “Essa dindmica que eu propus em que o leitor I exatamente o que esta
acontecendo no momento ¢ uma forma de quebrar o “encanto” do momento, de algo que é rinico e que ndo torna a
acontecer. De certa forma, ¢ também nma metdafora da vida que se leva intensamente e que cada vez, que se reflete

sobre ela, deixa-se de viver um pouco. Porque nao ¢ possivel fazer os dois: viver o momento e refletir sobre ele”.

Vera conta que desde suas pesquisas sensoriais com cores e formas, acentuadas com os
“Testartes”, se interessava pelas interpretacoes e diferentes percepgdes que as pessoas poderiam
ter dos seus trabalhos. “O gue me interessava nao era si a obra em si, enquanto construcao artistica, mas
também a idéia contida, as possibilidades de visoes e sensagdes que ela poderia propiciar ao espectador. Criei “Da

Capo” para criticar o cotidiano ressaltando a monotonia

¢ 0 vicio das pessoas nas mesmas atitudes, num

comportamento fechado ao que ¢ novo”, explica Vera.

“Da Capo” (1979) ¢ uma narrativa
do monoétono. O livro apresenta sua
sequiencialidade a partir das legendas, ja que
as imagens sio todas iguais. I um passar
de dias sem grandes acontecimentos, sem

diferencas, sem sobressaltos, viabilizado

s L

por duas fotografias realizadas no metrd de

Barcelona: uma dentro e outra fora do trem,

T
[

que se repetem pelas sete paginas do livro.

Na década de 1980, enquanto a pintura

retorna em um de seus auges, Vera aprofunda

ainda mais suas ligacGes com os estudos de

192. “Atencdo, processo scletivo de perceber”, 1980 e percepgao de Jung‘ A artista usa o desenho ¢

“Atencio I”. 1980. Fonte: arquivo pessoal da artista. .
¢ auvor a fotografia para explorar campos diferentes
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de focos de percep¢iao, denominando estes trabalhos de “Atengao, processo seletivo do perceber”.
Segundo Vera, estes trabalhos sio inspirados numa frase de John Cage: “O mundo muda en fungao

do lugar em que fixamos nossa atengdo”.

Um dos primeiros trabalhos da série “Atencdo, processo seletivo do perceber” é de
1980, em formato de caderno, com fotografias xerocadas. As fotografias agora sio usadas como
instrumentos de percepgao, e nao como matrizes. As fotos siao articuladas ndo como registros
do real, mas como uma referéncia propulsora de selecio de focos visuais através de legendas
diferentes para uma mesma imagem. A cada pagina, um foco diferente da mesma imagem ¢
sugerido a partir da legenda. “Neste momento, o que me interessava eram as diferentes percepeoes que en
tinha de um mesmo conjunto imagético. E ao expor seqiiencialmente essa imagem, com diferentes propostas de
foco, en queria permitir que o leitor-espectador nao apenas reintegrasse aquele elemento no sen conjunto, mas

também exprimisse ele proprio sua percepcao do que jd ¢ minha percepeao”, explica Vera.

Segundo a artista, a escolha pela produgio de livros era uma forma de reagao ao “olyeto
artistico institucionalizado”. B o livro de artista era um meio que vinculava meios de producio
considerados “nao-nobres”, como a xérox e a fotografia, além de ser uma forma eficiente de

uma maior aproximac¢ao com o publico e de divulgacio de trabalhos em espacos “nio-oficiais”,

fora de galerias e museus.

193. “Visual-Tactil”, montagem 2007; “O Nadador”, vista da instalagdo, 1993; e “Manequins de Dusseldorf”, montagem 2007.
Fonte: arquivo pessoal da artista.



252

Vera conta que entre as décadas de 1970 e 1980 alguns artistas estavam experimentando
as estratégias de arte postal e arte conceitual, que acabavam por influenciar uma produgao de
publicacoes. “Eu nao cedi ao mercado. En me identificava com outras questoes importantes da arte, com o
men papel e principalmente com a esséncia do gue en queria produzir. Havia uma profusao de idéias, as coisas
estavam no ar. Eu vi livros e publicagies emr Nova York. E eu recebia muita coisa pelo correio. Eram produzidos
muitos livros de artista e muitas obras efémeras, com uma intensidade tremenda. A gente, na verdade, preferia
0 termo caderno, pois quase ndo se fazia tiragens. Eu adorava usar a expressao arte alternativa para o que en

fazia, pois era contra as imposicoes do mercado”, explica a artista.

Os “Testartes”, os livros de artista e os exercicios de percepgdao que se seguiram sao
obras continuadas em outros tantos trabalhos de Vera, com um viés conceitual forte, e que, a0s
poucos, foram se sofisticando conceitual e esteticamente, como na obra “Atencao I (1980)
e na instalagdo “Os nadadores” (1998). A artista explora outros suportes e outros espagos de
instalacao e de produ¢ido. Muitos dos trabalhos com livros de artista de Vera migraram para as
paredes - “Visual Tactil”, “Ciclo”, “Atenc¢ao I”’- e outros tantos devem fazer o caminho inverso,
pois se tratam também de propostas ao sensivel, a partir de narrativas imagéticas ou sequiiéncias
visuals espacializadas, como os “Manequins de Diusseldorf™ (1978) e “O Nadador” (1993).

Segundo Vera, ha muitas possibilidades de livros em seus trabalhos.

Vera esta sempre a procura do sentido das coisas e como explorar e propor essa questao
ao espectador, para que este também se questione. “Nao sei se entramos num novo conceito de arte...
De qualguer forma, a verdade é que toda obra de arte mexe com a mente, seja através dos sentidos pelos quais
¢la penetra, seja através da razao |...) E evidente, assim, que busco enfatizar a relagao da obra de arte com a
realidade a qual esta obra remete, ainda que neste sentido corra o risco de instrumentaliza-la com algo apenas

diddtico”, afirma a artista (77 VIGIANO, 1985, p. 25).

Vera construiu livros com capas simples, sem titulos ou qualquer alusio ao contetido do
caderno. Os volumes sao encadernados com espirais de garras de plastico. Vera se interessava
sempre pela seqiiencialidade e o que esse jogo de passar paginas e de memorizagao de conteudos
anteriores e posteriores poderia estabelecer no “leitor-observador”. Nas suas proposicoes
sensoriais, Vera articula uma dupla aproximacao entre o realismo e a representagao imagética,
equacionando estratégias sensiveis, com procedimentos de ambivaléncia entre o documento
e a fic¢do. Seus livros se dao nesses limites, atuando nas fronteiras, em ambos os campos, em

combustao e em transformacaio.

“WNo momento que a vida atenda a todas as nossas fantastas e necessidades, a criagdo, que € a esséncia da
arte, seria desnecessdaria”, diz a artista. Vera se refaz, migra levando bagagens sensiveis e conceituais

e propulsiona suas mudangas.
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2.14 Campos de batalha e pinturas nio realizadas para livros de cores

Por entre cores, texturas e tons. Por entre artistas, conversas, passagens e fazeres. Frantz
enfronhou-se no mundo da arte com curiosidade e ansia de conhecimento. Nunca freqtientou
o ambiente académico, mas era assiduo nos espacos e ateliés de artistas. Frantz acreditava
que poderia aprender sobre arte vivenciando as experiéncias e observando os processos de
criagao dos pintores aos quais bateu a porta: Iberé Camargo, Danabio Gongalves, Fernando
Baril, Maria Tomaselli, Anico Herskovitz, Anna Bella Geiger, Alex Fleming, Daniel Senise,

Hudinilson Urbano Junior, Heli Heil, Gilvan Samico e Marta Loguércio, entre tantos outros.

“Eu perseguia formas inquietantes de construgies artisticas. Se algo me interessava, en buscava sempre
conhecer. Eu me interessava também muito pelo material. Eu queria saber preparar tintas”, conta Frantz.
Nesta procura, Iber¢ Camargo abriu suas portas a Frantz e o concedeu acesso livre aos seus
cadernos e atas de anotacoes, esbocos, rabiscos e estudos de formulas de tintas. O contato com
Iberé e com as praticas de anotar e de arquivar processos artisticos, segundo Frantz, podem
ser vislumbrados como algumas das condutas que levariam o artista a habitos de colecionar,
guardar, acondicionar questoes, a¢cdes e produtos artisticos em contéineres, em forma de livro

de artista ou “nao-livro de artista”.

Frantz passou a fazer muitos esbogos,
treinamentos de figura humana, desenhos,
anotacoes sobre seus passeios, fotografias feitas
nas ruas. A solucdo encontrada para aquele sem
fim de folhas soltas era sempre a encadernacio.
Para o artista, estes cadernos que iam se formando
eram organizagoes de seu aprendizado e do que
cle absorvia nos ateliés. “Ex produzia meus trabalhos
em espagos emprestados e aprendia mmuito com os artistas
que me cediam seus ateliés, materiais, tempo e paciéncia.

Eu  perguntava sobre tudo: técnicas, procedimentos,

livros. Tudo ia sendo anotado com atencao e estudado”,

194. Caderno de esbocos do artista. Fonte: arquivo
relembra Frantz. pessoal da autora, 2008.

Nesta época, Frantz produziu dez gravuras, que foram impressas por Eduardo Haesbaert
e Mario Concei¢ao. Mais uma vez, se sobressai o desejo e a solucdo artistica de “guardar”.
Frantz construiu uma caixa para acondicionar as gravuras. Mesmo tendo consciéncia deste tipo

de acabamento e de finalizagao “volumétrica”, Frantz afirma que ainda nio tinha uma intengao
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195. Colecio de tintas e Coluna de tintas, (obras em

processo). Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008. “Tela”,
spray e tinta acrilica, 1982. Fonte: Aplauso, 2006.

formal de transformacio de seus trabalhos em
livros. O artista promovia solu¢oes organizadoras
que abrigassem suas obras, guiando-se através de
idéias de permanéncia e de durabilidade, contidas

albuns antigos.

O contato com o livro de artista veio
através de Paulo Bruscky, em 1985. Para Frantz,
0 que o Interessava eram as tendéncias estéticas
e conceituais desses livros voltadas a ironia,
como o ‘Livro de memodrias”, do artista Paulo
Bruscky, construido com placas de memoria de
computadores. “Um certo dia, me interessei por dalbuns
de madeiras, e os comprei em um mercado de pulgas. Eu
ndo sabia bem o que fazer com eles. Eu pensei: de madeira
se faz papel. Como eu gosto de pensar na esséncia das
cosas, de onde elas vém, fiz pasta de papel e compus um
“X7”, que era uma imagem que se repetia muito para
mim. A pasta secon, e 0 “X” passou a ocupar as paginas
de madeira. Aquilo se tornou um livro-objeto, quase

escultdrico, explica o artista.

Durante a década de 1980, Frantz se
interessava por quebrar o carater tradicional do
processo pictérico da pintura e transpunha para
suas telas expressoes gestuais e um tom das
linguagens das pichacées. O artista apropriava-se
de estilhacos de palavras. Assim veio o “X” da
palavra “lixo”. Frantz incorporou o “X” na sua
poética “tanto como sinal de escolha, como de annlacao,
(..) de tal forma que acabon se transformando em um
de seus emblemas. Ele esta em diversas de suas pinturas,
gravuras, intervengoes no espago priblico e também na
impressionante série produzida a partir dos meados dos
anos 1980, no gual o suporte da obra era a pripria tinta.
Ou seja, tinta sobre tinta”, (Paula Ramos, “Aplauso

- revista em cultura”, ano 9, numero 76, 2000, p. 18).
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Paralelamente a esse processo, Frantz fazia explodir latas vazias de spray e as transformava
em objetos escultoricos. Outro procedimento era a colecio de restos e fragmentos de seus
processos artisticos, como pontas de lapis e resto de tintas. Algumas dessas obras processuais
ainda estdo sendo construidas, como a “coluna de tinta”. Todos esses procedimentos apontam

para tendéncias artisticas de projetos poéticos do artista, que buscavam discutir a pintura.

Na década de 1990, Frantz foi para Alemanha. Neste momento, o artista buscava novas
tonalidades e exercitava sua maestria técnica produzindo tintas. Durante o periodo da bolsa
de estudos, o artista teve ao seu dispor um “apartamento-ateli¢” e devia entrega-lo da mesma

forma que o recebeu: limpo. Assim, Frantz cobriu paredes, teto e piso e pos-se a trabalhar.

Quando Frantz desmontou as instala¢oes de seu atelié, viu que poderia guardar as folhas
de papel que forravam o espago. Os resquicios e manchas de tinta que respingaram nos papéis
eram pura obra do acaso e ndao passavam de registros das atividades de pintura, de testes e
experimentagdes do artista. Para Frantz, as reflexoes sobre essa experiéncia sao decisivas para
sua trajetoria artistica. “O desmonte do meun atelié na Alemanba foi muito forte, mas en ndo sabia até entio
0 que fazer. Eu guardei tudo. Pensando em tudo isso, agora me vem uma ligacao de desmonte como o praprio
muro de Berlin que vi em pé [em 1988] e caido [em 1990]. 17 as partes do muro sendo vendidas, como

lembrangas”, explica o artista.

196. Processo de desmontagem de atelié, 2006. Fonte: arquivo pessoal do artista.

De volta ao Brasil, Frantz costurou as folhas e as guardou como uma meméria de seu
ateli¢, na Alemanha. O habito de forrar os atelics, onde pintava, prosseguiu. Depois de coberto,
o ateli¢ seguia com suas atividades normais. Para o artista, seu grande foco sempre foi e ainda é
a pintura. “Ex nunca acrediter na pintura como algo divino”, explica Frantz. O artista se interessa por

digressoes, subversoes e pelas raizes conceituais que envolvem o ato e os procedimentos de pintat.

Essas discussoes e reflexdes sobre a pintura aliadas a necessidade de preservar o seu atelié

fizeram Frantz deparar-se com pinturas ao seu redor. Um profundo e denso lago de pinturas sem
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198. “Livro”, feito a partir do atelié de Julio, 2005. Fonte:

arquivo pessoal da autora, 2008.

intengoes e povoado de restos de tintas, detritos,
excessos, descartes de tons. Frantz estava frente
a frente com um abismo de possibilidades de
cores, de camadas, de pinceladas, que escaparam
ou que foram descartadas. Mesmo carregado
de tempo e duracao, para Frantz, o processo de
“produgao” deste todo ainda unico nao importa
conceitualmente, mas sim, como viabilizador de
uma textura do acaso a se projetar como opgoes

para edic¢oes.

Deste lago imaculado remexido por cores,
que ¢ a tela usada para proteger o espago, o que
escapa de seus processos no ateli¢ sao ruminagoes
de “telas de pintura”. Sele¢oes quase obscuras
pairam até que Frantz defina que o material esta
pronto para ser retirado e recortado. A relagao do
artista com o ateli¢ envolve uma espera por marcas
de processo, que podem durar anos. O artista
passou a nao pintar, mas a recolher os dejetos
de outros pintores em seus proprios atelics ou
dos processos de outros pintores participantes
das aulas ministradas no atelié de Frantz, e os
transformar em pinturas contextualizadas em
enquadramentos. Sdo processos transformados

em pintura pelo exercicio do “olhar” de Frantz.

O método de Frantz rejeita os canones classicos da arte e da pintura e se estabelece

em apropriacoes, eleicoes de impregnacoes e organizacao plastica, com inten¢bes que

priorizam a visualidade. O uso da grande tela provavelmente constituira nao s6 descartes, mas

brechas e apelos visuais sedimentados pelas tintas usadas por outros pintores, além de uma

importantissima questdo para o artista e que percorre toda a sua expressao artistica: “Iem tela,

tem tinta, tem composigao, tem correcdo, tem camadas. So ndo foi executada com a intengdo de pintura. Entao,

¢ pintura on nao é2”.

O que sobrava das “telas” de Frantz era organizado e dobrado em formato de paginas

de livros, mas o artista ainda nio tinha se atentado para este detalhe. O artista passou a pensar
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200. Livros de artista, sem titulo. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.

em outras possibilidades de “emoldurar” suas telas e uniu esse desejo aos seus processos de
“acondicionar”. Disso, o artista passa a enquadrar pedagos das lonas de telas e os “arrematar” em
tormato de livros. “Tudo que sempre foi obra do acaso, en passei a ver como projeto. Eu uno a agao de cobrir os
ateliés as minhas necessidades de gnardar, e guardo em livros, ao mesmo tempo em que reconstruo ateliés nesse ato

de guardare de escolberpelo olhar. Mesno assin, a grande guestao nao é o livro, mas apintura”, segundo Frantz.
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201. Estante de livros de artista, em exposi¢io na FVCB. Livros de artista sem titulo. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.
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Essas edicbes do material sio observadas, escolhidas, delimitadas, retalhadas e
vincadas, quando apontam visualidades interessantes para o artista. O material ¢ dividido em
composicoes, através de escolhas de tamanhos e obedecendo a uma narrativa ou seqiiencialidade
plasticas. Neste processo seletivo, ha uma procura empenhada em indicar demarcagoes visuais

aproveitaveis e atraentes ao olhar do artista.

Nada a fara ser como antes, a grande tela fluida e sem demarca¢oes ¢ visualizada por
Frantz com freios e avancgos seletivos de seu olhar e ¢ despedacada em unidades de livros, ou
seja, em paginas. Os abismos de tinta transformam-se em paginas. Frantz estabelece o tamanho

e a ordem das paginas e as entrega ao encadernador.

capa de todos os livros de Fra em sempre a mesma cor e é coberta com o mesmo
A de tod livtos de Frantz tem sempre a mesma cor berta com o mesm
material: tela virgem. Todos os livros também apresentam a mesma encadernagao costurada e
o mesmo lombo simples, sem qualquer indicacdo ou titulo. Ha também “respiros” e intervalos

plasticos entre as paginas previstos na composi¢ao dos livros de artista de Frantz.

Vale salientar que a escolha pela forma e pelo volume do livro nao representa uma
espécie de “consolo” para o material coletado, mas uma verdadeira composi¢ao com linguagem
e conceito muito préprios e muito visiveis em cada um dos livros de artista de Frantz. Isto se

da, principalmente, pela escolha do material que sera recortado.

Frantz se apodera das lonas de telas que cobrem o ateli¢ de outros artistas e de toda
e qualquer espécie de resquicio deixado, desde que seja visualmente interessante ao seu olhar.
“Eu me interesso pela polémica que o material resultante de todo o processo de pintura pode providenciar, como
questies de antoria e de validade conceitnal do que ¢ e do que nao ¢ pintura”, explica o artista. Além dessas
desestabilizacoes artisticas, Frantz opera a partir de suas ‘pinturas ndo realizadas”, narrativas

plasticas, sendo estas seqlienciais ou nao, em seus livros de artista.

O livro para Frantz é o contéiner de todas as cores e materialidades vivenciadas no
processo de pintura, e a0 mesmo tempo, inquietagoes sobre a pintura. Sao livros de autoria

compartilhada e/ou apropriada. Os livros de artista de Frantz sio “livros de(o) olhat”.
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2.15 Sem temer a vertigem dos espagos

Da liberdade de ver e de atuar na presenca das coisas. Do enlace do corpo e da sua
extensao nas relacoes com os objetos. Das circulagoes e labirintos que o corpo entalha no
espacgo. Das noges espaciais com interse¢oes de sentido dos objetos. Da experiéncia do estar das
coisas no mundo sobreveio o corpo como espago e construcoes de objetos que redinamizam as
condi¢oes do proprio corpo e do espago. Sandra Cinto nao dilui corpo e espago, pelo contrario,
cria for¢as germinativas espaciais que fazem superar as dicotomias corpo-objeto propondo

experiéncias artisticas e transformagoes de habitos e imaginarios arraigados dos objetos.

Sandra constréiespagos intimistas, povoados de suaslembrancas, que articulam propostas
de reavaliagao de seus usos domésticos e equacionam o objeto material para processos vivenciais.
No inicio de sua carreira, esses espagos eram representados com uma vontade da presenca da
luz como elemento. Com uma formagao artistica tradicional (Faculdades Integradas Tereza
D’Avila, em Santo André), Sandra lembra que se voltava mais para o desenho e pintura, e que

ja nessa época, a representacao da luz aparece como elemento fundamental, uma tendéncia que

a artista continua seguindo.

A busca pela luz se intensificou. Sandra
passou a representar em suas telas este sentido
de iluminagdo a partir de candelabros, casticais
e pequenas lampadas. “Nessa época, en acredito que
surge o embrido para todo o meu trabalho desenvolvido
nesses siltimos degoito anos”, afirma a artista. B
também neste momento que Sandra trabalhou
como assistente da artista Monica Nador em

troca de aulas de arte.

SegundoSandra,haviaumacertapredilecao
no inicio da década de 1990 pela pintura abstrata,
e o seu trabalho era muito figurativo, assim como
o de Monica. “Eu lembro que a Monica me apresenton

0 Duchamp e o Magritte, artistas considerados malditos,

0 que me ajudon a me fortificar conceitualmente, pois en

202. Sem titulo, 1990, acrilica sobre tela. Fonte: arquivo e Zdeﬂflﬁﬂl%l cont-a lb oética deles. Eu nadava contra

Livro “Construgio”, 2006. a corrente e consegui resistir s tendéncias artisticas

abstratas da época |fim dos anos 1980, inicio dos anos 1990]. A rotina do atelié¢ da Monica também me
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ajudon muito, eu aprendi a preparar tintas, fundos de tela
¢ uma série de coisas importantes para a minha atividade

artistica”, conta Sandra.

Sandra freqlientou varios cursos na
Oficina Trés Rios, teve aula com Regina Silveira,

com Carmela Gross e participou de um workshop

de instalagdo com Ana Maria Tavares. Segundo a
artista, esse aprendizado foi muito significativo, — ry—
pois desde o comeco de sua carreira, ela ja
pensava o espago arquitetonico na sua produgio,
sempre dialogando com o seu trabalho. Outro
curso importante para a formagao de Sandra foi

o “Laboratério de Estudos de Criacao”. Durante

quatro meses, o diretor da Oficina Trés Rios
hberou espagos no prédio para que 0S quinze 203. Sem t{tu_lo, 1992, 6leo sobre tela e vista da SXpOSi(;ﬁo.
Fonte: arquivo Livro “Construcio”, 2000.
artistas participantes usassem como atelié.
Os trabalhos produzidos se desdobraram em uma exposi¢ao na Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo e no MAC de Campinas. Nesta exposi¢ao, Sandra apresentou seus projetos de
instalacao. “Como en ndio tinha espago para montar minbas instalagoes, en elaborava muitas magquetes. E

essas maquetes foram transformadas em caixas, que acabavam funcionando como objetos antonomos. Essas

caixas tinham cheiros, pigmentos, texturas, as veges, resisténcia elétrica”, conta Sandra.

Outro passo fundamental para que Sandra nio desistisse de seus principios artisticos
e poéticos intencionados para uma pintura figurativa, que retratava céus barrocos, foi um
workshop com Nelson Leirner. A artista conta que Leirner conseguiu entender que seu trabalho
nao era um trabalho que comentasse o género “kisch”, nem ironia, mas que se embrenhava
pelo sagrado. “E foi o Nelson que me propds anmentar o espago da minha pintura para que as pessoas
pudessen mergulbar para dentro dela, para gue a entrada nao fosse so visual, mas também corporal. Quando
05 meus céus anmentaranm de tamanho, en consegui de fato, limpar ruidos, que me remetiam ao kitsch, e consegui

falar de um espago metafisico, transcendente e de mergulhos”, explica a artista.

Com seus céus e caixas-objetos, que intitulavam a vontade da artista de trabalhar com
todos os sentidos, Sandra participou de uma exposi¢ao no Centro Cultural Sao Paulo e do
Projeto Macunaima (Rio de Janeiro), em 1992, que lancavam novos artistas. Uma das caixas, que

ficava na entrada da exposicao, tinha um pigmento branco em seu interior e um mecanismo, que
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exalava uma fumaca branca: “Para mim, esse forno na
caixa funcionava como uma metdfora do proprio processo
artistico e do artista que trabalba a matéria, e a partir

desse trabalho com a matéria, busca a transcendéncia”.

i

Sandra se afastou por um perfodo de suas

L

i

atividades de pintura, tanto por um processo
de esgotamento dos temas de seus céus e do
processo de “pintar”, em si, como por conta de

uma intensa rotina de trabalho num escritério de

producio de arte. Nesta falta de tempo, a artista

204. Vista geral da instalagdo, 1996. Fonte: arquivo Livro Iniciou uma  transicao dificil da pintura para

Construgao”, 2006. o desenho, como uma espécie de tentativa de

manter acesos OS Seus pensamentos € questionamentos artisticos.

A artista desenhava em um bloco de anotagdes, durante os seus intervalos. Em 1996, por
ocasido do Projeto Antarctica Artes com a Folha, que mapeavaa produc¢io de arte contemporanea
no Brasil, a curadora Lisette Lagnado procurou a artista: “Ex nao tinba trabalho. En estava em

crise. Mas mostrei mens desenbos. E a Lisette me atenton para eles. Isso foi decisivo para minba carreira”.

Os desenhos de Sandra eram projetos de instalagao e outros eram desenhos autonomos,
como suas caixas. O conselho escolheu um projeto de instalacao desses desenhos, que encorajou
Sandra a partir para outro segmento artistico além da pintura. 4 iustalacao tinha um lustre que
eu jd desenhava com as minhas lampadas, uma gaiola sem porta, em escala humana e um dos meus céus. Eu
incorporei a coluna do prédio como terceiro elemento escultorico. Esse trabalho me possibilitou romper com a

pintura, que era muito forte para minz, como procedimento”, explica a artista.

Esta nova empreitada com escultura

e instalagdes, provenientes de seus desenhos,

apresentava muitos desafios para Sandra. Ela
conta que projetos escultoricos e instalativos
—
: exigem maiores custos e portanto, mais cautela
para se produzir: “Eu sabia que en nao poderia
experimentar muito, tinha que pensar bastante antes de

produzir. Mesmo assim, resolvi fazer uma sereia, que

surgin a partir dos meus pensamentos de incorporar os

elementos arquitetonicos nas minhas obras”. A cauda da

205. Vista geral da instalacio, 1997. Fonte: arquivo Livro . .
“Construcio”, 2006. sereia sairia de uma coluna. Sandra fez um molde
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de resina no préprio corpo, depois revestiu a sereia com couro de porco, porque 0s poros sao
muito parecidos com a pele humana. O resultado niao agradava muito. Dai, Sandra resolveu
desenhar no couro, como se esses desenhos fossem tatuagens. %4 sereia viron um pesadelo para
mim. Joguei fora a sereia, mas antes, arranguei o conro e o pendurei na parede para ficar olhando. Nesse
momento, en entendi o men trabalho. Eu vi a parede como pele para os meus desenhos. Era a possibilidade
de visnalizar a parede como pele. O entulho daguela obra me fez chegar ao men desenbo na parede. Existen
trabalhos fundamentais como processos. A sereia era o men meio de chegar a uma identidade do men desenho”,

explica Sandra.

A artista passou a desenhar direto na parede e a realizar instalacoes com desenhos que
incorporavam o espago arquitetonico, como pele, como suporte para os desenhos. O primeiro
desses trabalhos foi realizado no Paco das Artes, em 1997. Os desenhos feitos seguiam ainda
a vontade de luz da artista, tinham candelabros, lustres com lampadas, arvores, galhos secos
e outros objetos que passaram a fazer parte do imaginario da artista. “Esses lustres tém a ver com
uma busca do sagrado, da lug, no sentido mais amplo, como sabedoria, vida, sol”, explica a artista. Uma
flauta de bronze fazia parte da instala¢ao, Sandra queria passar a sensagao de que os desenhos
saissem da flauta, explicitando a sua relagao forte com a musica e com a danga, que sao esferas

bem presentes na sua produgio.

Atnalmente, depois de todos esses anos de trabalbo, eu entendo que os meus lagos com a miisica e com
a danga que eu coloco no meu trabalho vém do tempo que en praticava gindstica ritmica. Além disso, com um
certo distanciamento, en vejo também que as minbas buscas de relagdo com o espago tém fortes referéncias nas
experiéncias, que eu tinha na gindstica com o desenho do corpo no espago, com o ritmo do corpo, com a forma de

ocupacdo no esbaco, com a interacdo do corpo com os objetos e massas da gindstica”, explica a artista.
ol )

Para Sandra, a sua infancia traz muitas referéncias importantes para seu trabalho. O
desenho significou para a artista uma espécie de retomada da pintura de seus céus barrocos,
vistos durante sua infancia numa igreja. A obsessao por esses desenhos, por essas linhas que
se contorcem, carregadas de sinuosidades, vém, segundo a artista, ainda de uma vontade de
exprimir alguns repertorios de sua infancia e das relacdes com a musica e com a danga, antes

perseguidas nos céus de suas telas.

Em 1998, Sandra participou da Bienal de Arte de Sdo Paulo. A artista apresentou uma
instalagdo formada por uma fotografia de desenhos em seu braco, que tinha o couro de porco
desenhado ao fundo, e por uma parede de sessenta e quatro metros, também completamente
desenhada. Foi incorporada uma coluna do prédio a instalacdo e todos os elementos foram
pintados com uma cor proxima ao tom de pele daartista. “Eu transformei todos aqueles elementos ens um

grande corpo. O corpo virou espago, virou arquitetura. u sempre via aguela coluna um ponco cono a minhaprpria
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i ) \ 3= coluna, e a obra era quase como um auto-retrato. Acredito
que tudo na naturega ¢ constituido das mesmas coisas e
estao em relacao. Acho que todas essas transformagies do
corpo e as relagies do corpo com o espago e com os objetos

no men trabalho vém do Magritte”, explica Sandra.

A artista se apropria também de

elementos presentes nas pinturas de Magritte e os

206. Fotografia parte da instalagao, Bienal de Sao Paulo, redimensiona volumetricamente. As referéncias
1998. Fonte: arquivo Livro “Construcao”, 2006. . .

ao universo de Magritte ndo provém apenas de
suas imagens, mas também das formas poéticas de construcao dessas imagens. Outras fortes
referéncias sado Louise Bourgeois e Regina Silveira, pelas formas de pintura expandida no
espaco e nas midias utilizadas para producio, além do transito entre os materiais, as linguagens
e o pensar da atividade de artista. “Me espelho nas posturas éticas da Regina Silveira, ela é numa referéncia
constante para mim. Acho que tanto a Regina como a Louise tém uma producao que corre contra o tempo. Elas
nao param de produgir e ndo dezxanm a chama se apagar, sem se render ds pressoes de mercado. Tento pensar

qgue o trabalho de um artista é o trabalho de uma vida, que envolve reflexcao e pesquisas constantes, independente

de tendéncias artisticas on do mercado, e por isso, tem que ser sério”, explica a artista.

Os desenhos de Sandra foram se expandindo e explorando espagos e objetos
tridimensionais. Disso, Sandra passou a reproduzir objetos domésticos como mesas, camas,
armarios, cadeiras, que serviam tanto como objetos autbnomos, como “peles” para receber
os desenhos da artista. Sandra diz que os objetos escolhidos fazem parte de um “wobilidrio
universal” comum e bastante intimo dos ambientes domésticos. %A mesa pode nao ser igual, mas em
toda casa tem uma mesa. 1 ejo também que a mesa, um dos meus objetos eleitos, é onde se dao muitas atividades
numa casa: a reuniao, a alimentacao, o estudo, a escrita, a leitura, o desenho. A mesa também esta muito
presente em momentos de introspeceao. E por toda essa conjungao de fatores que a mesa aparece tanto nos meus

trabalhos”, segundo Sandra.

As mesas de Sandra sio compostas muitas vezes com equilibrio precario, ou seja, com
apenas trés “pernas”’. E € a partir desse tom poético que surge o livro, como objeto, para a
artista. O objeto livro, para Sandra, funciona como “a/o”, como um arranjo estrutural nas suas
instalagdes, mas nunca como “gambiarra” ou “remendo”. “O fvro tens uma presenca fisica nos meus
espagos construidos, assinm como en os tenho na minha casa. Acho que de alguma forma eu tento levar essa
relagao para as minhas obras”, afirma Sandra. Ha também objetos auto-referentes nas instalacoes
da artista, que abrigam referéncias, imagens e construgoes poéticas de outros artistas, como por

exemplo, seus armarios que guardam fotografias, obras, pequenas maquetes e outros livros.
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207. Vista geral da instalacio “Constructed Hapiness”, 1999.
Fonte: arquivo Livro “Construcao”, 2000.

Em 1999, Sandra constituiu uma instalacio com um armario, que guardava livros, e
destes safam todos os desenhos que ocupavam o espaco. “Os desenhos saiam das memorias presentes
nos livros. Eu penso o livro como algo gque ha de mais precioso em uma cultura. E en me aproximo do livro de
memdrias, de histirias, do livro-didrio, do caderno de anotacoes. E como se en houvesse elegido esse livro como
metdfora do conhecimento que é passado de geragdo para geragio, como um registro de memdrias e que fazen o
ser humano ser o que ¢”, explica Sandra. “Constructed hapiness” é uma apresentacao das formas

de conhecimento “arquivadas” em livros, em forma de desenhos.

E neste momento que Sandra aponta a intensificacdo da sua relagio com a literatura
e com o objeto livro para construcao de suas obras. O cata-vento da instalacao “Constructed
hapiness” é uma clara referéncia a Cervantes, segundo ela. Essas elaboragoes artisticas sao
espécies de “homenagem” ao livro, objetos considerados muito nobres e preciosos para a
artista: “Os livros pontuam a minha producio e surgem nesse periodo, como representantes da minba lista de

objetos de desejo. En preciso da companhia de livros. A simples presenca de livros me conforta”.

Na Bienal do Mercosul, em 1999, Sandra se apropriou de um galpiao e o chamou
de “O abrigo impossivel”. Segundo a artista, naquele espaco, ela tentou reunir o que seria
extremamente necessario para sua sobrevivéncia: livros, agua e luzes. “Eu construi pilhas de livros
comr a mesma altura de alguns amigos mens”, completa a artista. O livro atua como base das estruturas
e também como objetos protagonistas fisicamente nas instalagdes. As interagoes entre livro,

COrpo € espagos sao recursos artisticos bem evidentes na producao de Sandra.

Em 2002, em uma exposicao na Casa Tridngulo, a artista usa desenhos em paredes,
objetos, armarios, fotografias e estabelece um amplo campo artistico na estrutura arquitetonica
da galeria. As colunas sao elementos que freqliientemente sao incorporados as suas instalagdes.

Dessa vez, Sandra construiu a sua propria coluna e escolheu como elemento base e estrutural
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208. Vista geral da instalacao “O abrigo impossivel”, 1999.
Sem titulo, 2000. Fonte: arquivo Livro “Constru¢io”, 2000.

209. Sem titulo, 2002, Casa Triangulo. Fonte: arquivo Livro “Construcao”, 2006.

para formatacao o livro: %A primeira coisa avistada dessa instalacao ¢ a coluna de livros. Os livros sao de fato a

base que segura todo o espaco e en queria deixar essa importincia atribuida a este objeto especifico muito evidente”.

Os “mobiliarios universais” de Sandra também passaram a ser constituidos de livros. Na
mesa branca elaborada em 2000, o livro surge como “cal¢o” estrutural e como objeto refor¢ador
de uma metafora da artista: “Estd tudo congelado nessa mesa. Mas se en de repente movimentasse os livros
que avangam em diregdo ao meu anto-retrato ¢ como se os livros tivessem o poder de quebrar o equilibrio, como se

me despertassem do estado de sonoléncia, de letargia. Eles agem aqui de duas formas diferentes de equilibrio”.

A “cama-escultura publica” também segue esse principio direcionador, que usa o livro
como estrutura para mobiliarios. Sandra foi convidada para executar uma obra publica nas
proximidades do CCBB (Centro Cultura Banco do Brasil). Visitando os arredores do prédio,

Sandra percebeu que tudo que o lugar nao precisava era mais um elemento visual poluidor.
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211. Sem titulo, 2006. Fonte: colegio particular a autora. It’s up
to you”, 2003. Fonte: arquivo Livro “Constru¢ao”, 2006.

212. Sem titulo, 2000. Fonte: arquivo Livro “Construcao”, 2006.

A artista queria construir algo que realmente tivesse um senso utilitario. “Ew havia chegado
de Paris e estava impressionada com o habito de sentar em bancos da cidade. En pensei em construir um
espago pitblico para descansar. Dai, propus uma escultura que mesmo construida de bronzge fosse atraente
a aproximagao dos passantes. En nao queria nada imponente, pelo contrdrio, algo ntilizdvel ¢ que fosse

representativo de uma memoria do lngar. Fig uma cama alongada, estreita, e o que da apoio sao os livros”.
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Para Sandra, essa constante recorréncia ao livro como objeto articulador e objeto-base
para suas instalacoes se deve, em parte, as suas observacdes de atitudes do cotidiano. O livro
faz parte da vida da artista ndo apenas como fonte de conhecimento, mas acaba funcionando
também como ponto de apoio realmente fisico. “Os arranjos feitos sem perceber com os meus objetos do
cotidiano, as veges, me fagem usar o livro. E o livro vem como apoio intuitivamente, é algo que estd sempre ao
aleance”, diz Sandra. Pode-se pensar que o livro € para a artista um objeto sempre apto a atender

suas necessidades: o apoio estético, fisico, o apoio as suas questoes, as suas indagagoes.

Ha também uma forte tendéncia as construcdes representativas do livro. Sandra afirma
se dedicar as construgdes e elaboragcées estéticas do que o livro pode ser, segundo ela, segundo
a sua visdo particular. Mais uma vez, uma atribuicdo as formas representativas de Magritte,
quando o artista pinta um cachimbo e diz que aquilo ndo é um cachimbo. “Ex poderia colocar
livros de verdade, mas me interessa o ato constitutivo e representativo do livro, gue nao ¢ um livro gualquer, mas

a minha percepedo de livro”, completa a artista.

Estes livros escultoricos sao feitos de madeira, recebem pintura automotiva e depois
recebem desenhos em ponta-seca. Sdo elaboragdes que se baseiam na volumetria do cddex e na
conformacio e comportamento de sua fisicalidade, em prateleiras, enfileirados, encostados uns
nos outros, ou simplesmente sozinhos, mas sempre existindo no espago e delineando relagdes
no espaco através das formas de ocupacao da sua fisicalidade e significacdao. Vale salientar que
todos os livros de artista de Sandra sido construidos levando em conta uma volumetria do

codex, com lombada, espago entre paginas, volume da capa e laterais.

Neste rumo, Sandra também constréi livros que entrecortam seus auto-retratos, COmo
instancias elaboradoras de espacos. “Sao lvros de forum intimo, e estao ali no universo suspenso que se
estabelece na leitura que se dd antes do sono, que embala sonhos. Sao livros que detém o momento de construgao,

de elaboragao e apreensao do que foi lido”, explica a artista.

Para Sandra, o livro é um objeto capaz de reter memorias e de representa-las forte e
fisicamente em suas instalacoes. Ele ¢ peca fundamental, ¢ base, é equilibrio, ¢ forca motora
para que o espago e os desenhos se projetem. Sio livros de artista escultéricos e instalativos
reconfigurados em espacos relacionais e que carregam toda sua carga simbolica e cultural,
inaugurandoespacosdentrodeoutrosespacos,compondomobiliarios,instaurando possibilidades

de relagbes entre o corpo e o espago, entre 0 corpo e 0s objetos, entre o corpo e a memoria.
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Capitulo 3 - Por uma gramatica do livro de artista

“Gostarfamos que os curiosos o freqlientassem como quem
brinca com as formas cambiantes reveladas

por um caleidoscépio”

(Jorge Luis Borges, 1967, trecho do prélogo de “O livro

dos seres imaginarios”, p. 10).

“Bom, foi enfim possivel reduzir o niimero ilimitado de forcas em campo a um conjunto certamente
mito grande, conquanto calenlavel num niimero finito, embora esse alivio relativo seja solapado pelas emboscadas
dos Livros Que Vocé Len Ha Muito Tempo ¢ Que |a Seria Hora De Reler ¢ Dos livros Que Sempre
Fingiu Ter Lido EE Que ]a Seria Hora De Decidir-se A 1é-los Realmente” (CALVINO, 1990, p. 14).
E quase 2 maneira de Calvino, imerso no imenso universo de “tipos” de livro e consciente das
possibilidades de brechas e subcategorias quase infindaveis, que se pode descrever as multiplas

potencialidades de campos de procedimentos de criacao de livros de artista.

Foram observados e registrados emergéncias dos processos de criagao, recursos criativos,
manipulag¢ao de matéria-prima, desenvolvimentos de expressividades artisticas, retornos, acasos,
erros, apropriacoes, associacoes de fragmentos e significagodes, “ox se¢ja, os procedimentos que fazen:
aquilo que ¢ coletado, de modo significativo, passar a pertencer a um novo contexto” (SALLES, 2000, p. 84),
o do livro de artista. Vale ressaltar que ao entrar em contato com os indices de desenvolvimento
e de criacdo intersemibtica, buscou-se a todo instante nao se perder de vista as intensas e
profundas relagoes entre os livros de artista e as outras linguagens operadas por cada artista, e

nem mesmo, descontextualizar tais obras de uma tradicao artistica.

A reativacao das redes de associagao e de constitui¢ido subjetiva para construcio de
livros de artista foi efetuada através de “conversas-entrevistas”, nas quais os artistas revelaram
e apontaram os contextos especificos de construcao de obras e as inser¢oes inter-relacionadas

de suas produgdes em suas trajetorias artisticas, ou seja, as relagbes entre as proprias obras.

Alguns dados também foram coletados em bibliografias indicadas pelos proprios
artistas, como catalogos e folders de exposicdo e livros sobre trajetérias artisticas, mas, em
sua maioria, as informagdes aqui apresentadas sao relatos em “primeira mao” editados a partir
do proposito de estabelecer narrativamente “o zodo como um sistema ou o fragmento de um sistema,
que tinha uma determinada funcao e estabelecia determinadas relagoes, passa a integrar um ontro sistema em
construgao com novas fungoes e estabelecendo novas relacoes” (SALLES, 20006, p. 85), dentre elas, relacoes
entre os procedimentos, matérias-primas, formacao do artista, referéncias e seus contextos

sécio-culturais e as obras construidas, no ambiente de suas tendéncias criadoras.



272

Neste sentido, foi possivel notar a singularidade dos movimentos internos de reflexao
de cada artista, das relagdes que movem a construcao da obra e deparar-se com a especificidade
de como as partes do sistema foram montadas. As discussoes, como ja apontadas no capitulo
2, sobre livro de artista buscam nao segmentar obra e processo, por isso, aborda-se essa
manifesta¢ao artistica com uma aproximac¢ao através dos discursos de quem o cria e dos

movimentos construtivos.

A investigacao de livros de artista percorreu indices do processo de criacdo sugeridos
pelos artistas e interpretados para formacao da rede de criagio. Numa perspectiva relacional e
processual da Critica de Processo, com a qual é possivel “estabelecer sentidos de orientacao para abordar
processos muito diversos” (Daniel Senise, 2006, quarta capa), particulares e Gnicos, o enfoque esteve
voltado para o olhar do criador, para ser possivel construir bases de tendéncias e generalizagoes

dos processos.

Desta maneira, pretendia-se ndo somente montar um dossié retrospectivo e descritivo da
construcao dos livros de artista, mas propor “teorizagoes”, que interligassem os procedimentos,
as referéncias, os percursos e recursos criativos, ou seja, aproximagdes dos vinculos entre
processo e obra, que compreendessem ‘@ crzagao em sua natureza de rede complexa de interacoes em

permanente mobilidade” (SALLES, 20006, p. 170).

O recorte de artistas ¢ um somatorio de procedimentos, linguagens e pensamentos
em rede - uma trama descentralizada -, na qual incidem possibilidades e potencialidades de
variagOes artisticas e extensdes conceituais, como um sistema aberto, sem apriorismos formais,

que possam inibir a dilatacido dos campos de livros de artista.

E essa fluidez conceitual e visual, que permite redimensionar os nés (elementos de
interacao na rede que sustentam o processo de criagao, como proposto por Salles, 2006) da
rede de criagdo do livro de artista especifica de cada artista, que por sua vez, em conjunto com
outras redes singulares, fornecem complexidade a um olhar de natureza geral sobre a criagdo
de livros de artista, isto ¢, uma perspectiva conceitual dos “campos de procedimentos” do livro

de artista.

Viu-se que muito ainda ha por vir e muito que o olhar desta pesquisa ndo percorreu.
Como dito no inicio do capitulo 2, novos procedimentos e recursos artisticos podem ser
utilizados ou recombinados, logrando “novas formas” de livros de artista ¢ /ou obras ainda
nao previstas, nem reconhecidas. Ou seja, aplicando o que diz Agnaldo Farias (2002, p. 14)
sobre arte contemporanea a livro de artista: “(...) cada obra de arte traz embutida numa critica a propria

nogao de arte e pode mesmo modificar aquilo gue entendenmos por arte”.
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Seguindo o raciocinio de Farias, a arte
contemporanea brasileira, mesmo possuindo suas
matrizes, avan¢a em diregoes multiplas e diversas, ao
ponto de ser possivel caracterizar cada obra constituida
como um arquipélago, que engendra uma ‘Yopografia,
atmosfera e vegetagio particulares, eventualmente semelbante a
outra ilha, mas sem confundir-se com ela. Percorré-la com cuidado
equivale a vivencida-la, perceber o que 56 ela oferece” (FARIAS,

2002, p. 20) em sua particularidade.

Agregando a imagem do arquipélago (ou
arquipélagos) a imagem do “Mapa de interagoes proteina-
proteina”, de Hawong Jeong, proposto por Salles (2000)

como uma forma de visualizacdo da rede de criago,

que apresenta interacdes mutuas e ramificagoes

geradas e geradoras, pOdC—SC ter uma nogio da I'Cla(;ZiO 213. Proposta de relagio para arquipélago e mapa de

interagdes proteina - proteina. Fonte: arquivo pessoal

- . ds 2008,
dos componentes que forma cada ilha e também das @ autord,

relacOes entre as ilhas. Isto é, cada obra é vista como uma teia de relacdes e é exatamente esta
teia que confere sua identidade, enquanto outras teias podem interligar todas as teias mais

especificas e particulares.

Além disso, o mapa das proteinas pode ser uma boa metafora também para as relagoes,
como, por exemplo, tradigao e referencialidade entre as obras (arquipélagos) e entre obras e
outros componentes influentes e participantes da rede. “Assim como os ecologistas gue estudam as
interagoes formando sistemas (Morin, 2000), estamos preocupados com as interagoes, tanto internas como exter-
nas aos processos, responsdveis pela construgdo de obras, pois sdo sistemas abertos gue interagem também com o

meio ambiente” (SALLES, 2000, p. 24).

Busca-se neste apanhado inter-relacionado de artistas estudados atenuar algumas das
limitagGes criticas conceituais e visualizar, pelo menos, um pequeno territorio no diverso
horizonte de modos de ser do livro de artista, a partir de seus procedimentos de criagio. Ou
seja, o livro de artista é considerado no contexto desta pesquisa sem limites conceituais e/ou
formais absolutos, que normalmente as defini¢cbes de géneros acarretam, mas antes, como uma

manifestacao artistica complexa, diversa e livre de defini¢cbes pré-determinadas.

Nao foi estabelecida uma definicdo rigida e fixa de livro de artista, mas sim, tentou-se
assinalar relagoes sobre instantes singulares de cria¢ao, conceitos de livros de artista provenientes

dos discursos dos proprios artistas efetivados em seus procedimentos, posicoes poéticas de
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construcdo e suas mutagoes que orbitam no espago de criagao do livro de artista, fatores
confluentes (processos vistos no capitulo 1) com uma tradi¢io artistica que envolvesse o livro

e as artes do livro, que revisitados, atualizam-se como processos de criacao do livro de artista.

Estas estratégias se justificam por possibilitar um transbordamento de fronteiras entre
os procedimentos visualizados, transposi¢oes de referéncias artisticas entre os campos de
procedimentos e resignificacdes dos procedimentos, para compor relagoes na rede de criagao
do livro de artista. Pois € a rede e os seus nos interativos, além de suas posi¢ées cambiantes,
que permitem a formag¢ao de um sistema aberto e complexo, com relagoes ativas, sem reduzir

a multiplicidade do fenémeno artistico em questao.

Baseados nos relatos dos artistas, nas suas elaboracoes sobre as intencdes de obras e
nas suas reflexoes inseridas em contextos sécio-culturais e artisticos, sio sugeridos campos
artisticos de acdo, que incluem procedimentos, recursos, transformacoes de matérias-primas,

técnicas, associagoes, tramas de pensamentos, referéncias.

A organizac¢ao destes campos expressivos de construcio e criagao parte de observacoes
de dinamicas pessoais, particulares e quase intimas, que ecoam entre artistas ¢ entre obras
de diferentes maneiras, modulando campos mais gerais, a partir de interse¢oes, combinagoes,
referéncias, tendéncias artisticas e acasos. %A originalidade da construgao encontra-se na unicidade da
transformagao: as combinagoes sao singulares” (SALLES, 1998, p. 88), assim como sio singulares as
formas como os procedimentos dos artistas se dao e as “inser¢oes” destes procedimentos nos

“campos’ aqui propostos.

Todos estes “campos de procedimentos’ estao inter-relacionados e foram categorizados
para efeito metodologico, pois agem ou sao utilizados pelos artistas, de forma complexa e
interligada. Nao hd ancoragens permanentes, os artistas operam transfigurando os campos e
flutuando entre eles e os mesclando. E importante salientar que os procedimentos que orientam
a formatacao dos campos sdo encarados conceitualmente como componentes da rede de criagao

e inseridos fortemente na tradicao e tendéncias artisticas e no contexto social.

A categorizacdo 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 relacio do artista com o tempo, 0 espaco ¢ a cultura, suas memorias,
sua percep¢ao de mundo, os materiais selecionados, as abordagens de temas, suas fontes de
pesquisa do artista, as formas de apropriacao e transformagao da matéria-prima, as formas
como a plasticidade foi perseguida (recompensa material), enfim, elementos que envolvem o

percurso de construcao do projeto poético do livro de artista.
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Neste momento da pesquisa (em que ja foram estabelecidos contatos profundos com
artistas que produzem livros de artista), ja se pode apontar que na construg¢ao simboélica e material
do livro de artista, tomada como um processo de transformacao e mediagdo, sdo recorrentes
em muitos artistas o uso e a apropriacao de componentes formais, culturais, gestuais, graficos,
simbolicos e comunicacionais (entre outros aspectos constituintes) do livro (cédex), além de
idéias que os artistas tém de livro (codex) na memoria e que se apresentam como possibilidades

a serem experimentadas artisticamente no processo criativo.

Estas “idéias” sobre livro (cédex) sao formas poéticas que chegam aos sentidos do
artista de maneira Gnica e sao transformadas em um sistema gerador de significados, a partir
das caracteriza¢Oes concedidas pelo artista, que constantemente “observa o mundo e recolhe aguilo
que, por algum motivo o interessa. Trata-se de um percurso sensivel e epistemoligico de coleta” (SALLES,
2000, p. 51), no qual a realidade que o toca pode ser detida e vista como matéria-prima de uma

obra, a ser combinada e transfigurada.

Estas possibilidades, que abarcam o livro (cédex), representam uma parte bastante
importante do repertorio de composicOes para a realizagao de livro de artistas e sio informacoes
apreendidas e codificadas, num didlogo intimo entre o artista, que ¢ uma espécie de receptaculo
de emocdes e visualidades, e seus desejos e escolhas sobre 0o mundo, numa tentativa de comunicar

e de conferir consisténcia a obra.

Assim, procedimentos criativos de uso ou apropriagio do livro (cédex) e de seus
componentes podem ser considerados como um dos focos conceituais para a construcao do
livro de artista. Estes recursos sao utilizados ampla e diversamente, de um extremo a outro
de possibilidades de construcdo: da minima transformagiao do cédex, de suas linguagens,
componentes filoséficos, comunicacionais, simbodlicos e plasticos, a quase completa
transfiguracao dos mesmos, a ponto de tornar a referéncia ao coédex minima, quase remota,

quase invisivel e imperceptivel.

No tocante as tendéncias criativas, pode-se pensar que a forma livro ¢, em muitos
momentos e trabalhos para os artistas, uma possivel resolucdo de hipoteses artisticas, o desfecho
da busca por solugbes de um trabalho ou a “conguista processual de procedimentos que levam a satisfagao

de determinados principios direcionadores das obras de um artista” (SALLES, 2000, p. 89).

Foi observado que alguns artistas apresentam como sendo o projeto “livro” um dos
ideais que propulsiona mais intensamente os principios direcionadores e/ou o tom poético das
diretrizes, como o encontro das buscas conceituais e estéticas, para suas obras em construgao.

Sendo assim, o livro é considerado como a solucao ideal para abarcar as propostas da obra,
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isto €, o projeto livro representa e guia o caminho, a vontade e as tendéncias de determinados

projetos artisticos.

Estas observagoes sobre o projeto livro como solugao e como intencionalidade foram
percebidas através do discurso dos proprios artistas. Muitos deles citaram que antes mesmo
do projeto se desenvolver e ser construido, a vontade de executar a idéia em forma de livro ja
era bem determinante. Nao se pode afirmar a origem exata dessa vontade, mas ha inumeras
suposi¢coes que povoam esse horizonte de intengdes, como por exemplo, o valor simbdlico do
livro na vida das pessoas, as relagoes de familiaridade e intimidade estabelecidas com o objeto,
o apreco pela formatacao, significacio e/ou ideal do livro, as preferéncias pelas possibilidades

artisticas e estéticas que o livro pode oferecer, as referéncias artisticas e simbolicas provenientes

da tradicao artistica, entre outras.

O projeto “Sobre rodas” de Laerte Ramos é uma obra que ainda esta em processo,
mas que segundo o artista, vai ser configurada em um livro. O artista diz que a produgao das
xilogravuras sempre foi pensada para culminar em um livro, tanto por sua vontade de executar
um livro, quanto pela viabilizacdo financeira e estética que o formato livro possibilita. Ele
ainda afirma que o livro é uma forma adequada para “finalizar” o processo de produgdo das

xilogravuras. O livro representa a forma e o resultado esperados pelo artista.

Fabio Morais deixa muito claro que muitos dos seus projetos sao pensados para se
tornarem livros e que em alguns momentos, ele se esforcou para dar outra forma as 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 chio o conjunto de fotos, mas logo desistiu do projeto e voltou

a idéia de “diagramar” as fotos em um livro.

Em “O performer”, o artista criou vinte e um “roteiros” de performance e nenhuma
foi executada, pois segundo o proprio artista lhe interessava a leitura e “disseminacao” destas
performancesatravésdetextosencerradosemprojetosdelivros. Poressaseportantas outras, Fabio
Morais admite a sua predile¢ao pelo projeto livro como solu¢io ideal para suas obras. Segundo o

proprio artista, ha uma espécie de alivio, quando seus projetos desembocam no formato de livro.

Em “Memorias de voce”, Lucia Mindlin sé se sentiu satisfeita, quando as fotos da
instalagao (que levam o mesmo nome) foram reconfirguradas no espago de livro. Segundo ela,
enquanto as fotos estavam montadas na sua parede, havia um certo incomodo com o resultado

obtido, que s6 foi sanado com a producao do livro de artista.

“Eu realmente uso a estrutura livro como suporte, como lingnagem e como nma maneira de viabilizar

mens trabalhos”; afirma Dora Longo Bahia. A artista produz livros para efetivar muitos tipos
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214. Livro que acompanha o cd de musicas “Desterro”, 2008 e Material da qualificacao do doutorado da artista em formato de livro,
2008, Dora Longo Bahia. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008.

de projetos: anotagoes sobre uma obra sio estetizadas e transformadas em livro; os registros
dos ensaios e shows da sua banda acabam virando livro para circulagiao; 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 a banca em formato de livro; e até mesmo as mais
variadas experimentagoes artisticas de Dora ganham o formato de livro. Segundo a artista, essa
tendéncia de produzir livros se deve auma preferéncia pela apresentacao sequencial e pelo volume

do objeto. “Eu gosto de poder pegar, ter e gnuardar os meus trabalhos constituidos como livro”, explica a artista.

O artista Mario Ramiro comunga das mesmas posi¢oes conceituais de Dora Longo
Babhia, sobre livro. “O caderno, a publicacio e o livro dao sentido aos meus trabalhos. Eu inagino o livro como
algo mais abrangente que apenas um objeto de arte. En tenho sempre vontade de conformar os mens conteridos
¢ as minhas idéias no formato de livro”, afirma Mario Ramiro. Para o artista, o livro representa
possibilidades de viabilizagio de muitos trabalhos e também uma necessidade artistica, como

se os seus projetos exigissem e demandassem a produgao de um livro.

O artista Javier Pefiafiel leva essas colocagoes sobre a importancia do livro como projeto
ainda mais radicalmente. O artista (em conversa durante a oficina “Editando uma atividade
artistica futura”, realizada em setembro de 2008, no Centro Cultural da Espanha, SP) afirma
que sempre o livto vem antes que qualquer outra possibilidade artistica de constru¢ao. Em
“Mera coincidencia”, o artista explica que a experiéncia de ser anfitrido de uma casa, onde
recebeu artistas, se transformaria de certo em um livro de artista: “Yo no he pensado en nada,

solamente en la publicacion™, explica.

41. “Eu nao pensei em nada, sé na publicagio” (tradu¢ao da autora).
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Depois que a “residéncia” acabou e um livro de artista foi construido a partir das
conversas, reflexdes e dos registros do que acontecia na casa, o Centro Galego de Arte Contemporaneo,
em Santiago, convidou o artista a montar uma instalagdo, a partir do livro de artista “Mera
Coincidencia”. Javier elaborou uma “conferéncia dramatizada™ uma instalacio, na qual
interagiam videos projetados, uma atriz, um locutor, um convidado e um representante da

institui¢ao. Segundo o proprio artista, o livro é fundamental para que se entenda a exposi¢ao.

Ha uma mescla de recursos e de formas de producio e de criagio de livros de
artista, que apresentam a conformacio livro como prioridade e intencdo de determinados
projetos. Como salienta Salles (20006, p. 22): “As tendéncias do percurso podem ser observadas
como atratores, que funcionam como uma espécie de campo gravitacional e que indicam a possibilidade
que determinados eventos ocorram (Bunge, 2002)”. Neste caso, especificamente, a possibilidade
maior de ocorréncia de formatagio da obra aponta para o projeto livro, sobre o qual
atuam os principios direcionadores “de natureza ética e estética, presentes nas priticas criadoras”.

E esta atmosfera conceitual que recobre o tempo e o espago de criagao desses artistas.

Mesmo admitindo como de grande relevancia os procedimentos artisticos que envolvem
as tendéncias artisticas e as referéncias ao livro, é possivel observar que ha multiplas relacoes de
criagdo,outrasfontesdematéria-primaereferéncias,outrasexperimentacOesartisticas,enfim,outros

elementos provenientes de fontes diversas, que compdem o percurso de criagao do livro de artista.

Livros de artista sao produgdes bastante hibridas no que se refere aos materiais para
suporte, as técnicas combinadas de projeto, as matérias-primas utilizadas e a imensa variedade
tematica. Sao utilizados “wateriais nao-convencionats, inclusive os perecivess, uma lingnagem limite entre a
instalagao, a apropriagao e a intervengao” (DO RIO, 1996, sem pagina), que viabilizam desconstrugoes,
transgressoes, superacoes, deformagoes e combinagoes da estrutura do livro de “wradicao pre-
existente, que se pretende espaco de dominio para texto, adequado a divulgagao intelectual e por ela marcado

historicamente” (SILVEIRA, 2001, p. 22).

Livros de artista podem se apresentar ou ndo em forma de livro (coédex), propriamente
dito, e nao se limitam a um mero trabalho de ilustragio ou editoracao, embora algumas vezes os
inclua. Vale ressaltar que a prioridade de um livro de artista, seja ele impresso, perecivel, digital,
virtual, videogrifico ou com caractetisticas predominantemente escultéricas e/ou de instalagio,

¢ o que ¢ peculiara qualquer obra de arte: o fim e o desfrute estao nela mesma ou na sua percepgao.

Sao “Umagens originats, criadas especialmente para serem visitadas aqui”, na propria obra; ‘posso
vé-las, tocd-las. Torno a folhear remontando figuras, associando-as livremente. Detenho-me em algum detalbe,

deixando que o sentido venha vindo, impregnando lentamente meus olhos, on as vezes, sibito como um clarao”

(MACEDO, 1996, sem pagina).
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Para Paulo Silveira, “o principal definidor da postura criativa do livro de artista é a postura do artista
frente ao meio: acatar ou desacatar uma forma ja existente” (em entrevista concedida em setembro de
2008). O pesquisador propoe em seu livro “A pagina violada” (2001) dois parametros principais,
entre outros, de possibilidades criativas e conceituais do livro de artista: ternura e injuria. Ou seja,
ternura e injuria abarcam os gestos de construcao e de criagao do livro de artista, e podem ser

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
as conformacdes tradicionais (o codice, por exemplo) e a ruptura ou
transgressao (fisica ou espiritual) as normas consagradas de apresen-
tacdo do objeto livro. (...) As duas posicoes [ternura e injuria] podem
compartilhar a mesma obra, gerando tensio plastica na pagina e/ou no
volume, ressalvada a possibilidade conceitual e tematica da existéncia
da nio-pagina e do nao-volume. (...) ternura ¢ o gesto de preservagao
as conformacdes tradicionais, assim como aos valores institucionais do
livro. F amor a forma livro, manifestada pelo zelo a essa forma, pela
manutencio de sua tradicio (de sua forma instituida). (..) E o aceite
¢ a dependéncia do fetiche. Injtria ¢ agravo ao livro. E a tentativa de
sua negacio. I o comentario ao suporte pela subversio e afronta. B o
comprometimento da verdade e/ou da verossimilhanga, ou o uso dessa
em detrimento daquela. Injaria implica perversdo. (...) E o esforco de

ataque ao fetiche (SILVEIRA, 2001, p. 25, 28).

Nesta pesquisa, o interesse encontra-se na diversidade de procedimentos e no teor das
reflexdes geradas pelos depoimentos dos artistas sobre livros de artista. Menos que enumerar
categorias estanques de recursos criativos, busca-se propor uma sistematizacao “liquida” e pro-
cessual do que ha de especifico em cada artista visitado e compor a partir de suas singularidades

um olhar complexo sobre a produgao de livros de artista.

Mesmo propondo “campos de procedimentos”, vale ressaltar que nao faz parte dos
objetivos desta pesquisa estancar as possibilidades de criacio de livros de artista, em tom
conclusivo; ao contrario, buscou-se uma “proposta de lidar com a nao segmentacio ou compartimentagao”
(SALLES, 20006, p. 171) rigida e fixa. Seguindo o que Salles evidencia, tentou-se refazer as
redes dos artistas estudados, para se obter uma aproximagao de seus processos de criagao, e,

portanto, da natureza de seus projetos de livros de artista.

As releituras e edigoes das ‘“‘conversas-entrevistas” permitiram compreender as
diversidades internalizadas por cada artista e admitir as possibilidades de inacabamento e de
novos e proeminentes fluxos de criagao, métodos a virem, novas propostas a serem executadas
destes mesmos artistas e de outros tantos, cujos processos nao foram visitados, e de tantas

outras propostas e maneiras de cria¢ao, que hao de surgir.
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Referéncias, discursos, fontes de pesquisas, matérias-primas flutuam por entre universos
criativos de livros de artista e de outros meios e tornam quase imprevisiveis as transformagdes e

associacoes que irrigam novas for¢as de criacao. O livro de artista ndo para de se transformar.

Além disso, foi considerada a perspectiva de Raymond Bellour (1997), ja citado no
capitulo 1, de que ndo ha como pensar uma pratica artistica separada ou independentemente,
pois, segundo ele, por mais exterior e distante que uma esteja de outra(s), nenhuma pratica pode
ser apreendida sem se observar as referéncias ao que ela propria altera em si e em outras praticas.
Assim, é possivel se pensar o livro de artista e seus procedimentos em intensa conexao, sem
se esquecer de suas relagdes entre os campos de sua producio e dos encadeamentos possiveis

com outras linguagens e meios que nao cessam de articular suas multiplas identidades.

A seguir, o delineamento dos “campos de procedimentos” provenientes das observagoes
e das reflexGes sobre os procedimentos de criagdo dos artistas pesquisados. Serao retomadas
algumas experiéncias artisticas com livros discutidas no capitulo 1 e as obras dos artistas
pesquisados no capitulo 2, e ainda acrescentadas obras e artistas que nao foram entrevistados,

mas que forneceram dados para a pesquisa de alguma forma, para ilustrar os procedimentos.

3.1 Exploragiao dos componentes do livro (cédex)

“Revire o livro entre as maos, percorra o texto da contracapa, das orelhas, sao frases genéricas que ndo
dizen muito. Melhor isso que um discurso que pretenda sobrepor-se de forma indiscreta aquele que o livro deve
comunicar diretamente, aquilo que, pouco on muito vocé mesmo extraird dele” (CALVINO, 1990, p. 16).
Qualquer semelhanca associativa com este relato sera coincidéncia. Livros (codex) sdo objetos

facilmente reconheciveis e identificaveis.

Quem os descreve acaba pronunciando discursos parecidos, caracteristicas recorrentes,
plasticidades tdo envolventes quanto as memorias sobre elas. Capa, lombada, orelha, paginas,
capitulos, textos, palavras formatam um volume folheavel ao alcance das mios e dos olhos

numa coreografia familiar, quase instintiva, por assim dizer.

Ajudamacomporestabrevedescri¢aofisicadelivroposturasconceituaiscomoorganizagao
e registro do conhecimento, tecnologia para disseminag¢ao de textos e imagens, projeto poético
de um autor, publicagio nio periddica, projeto grifico e/ou tipogrifico, colecio de paginas

ordenadas, conjunto de cadernos, estrutura a qual os leitores recorrem, meio de comunicagao.

Os autores pesquisados (capitulo 1) dinamizam propositos fisicos e funcionais do

livro e oferecem possibilidades de convencdes de componentes do livro que envolvem capa,
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paginas de guarda ou cortesia, falsa folha de rosto, folha de rosto, pagina com informagdes
sobre o autor (foto ou sua biografia), frontispicio, pagina de créditos, dedicatéria, sumario,
pagina do proélogo ou texto do livro, paginas de texto (que muitas vezes vem divididas em
capitulos), apéndices, bibliografias, indices analiticos, colofao (pagina com data, local, grafica

e informacdes sobre a impressao do livro), pagina de guarda ou cortesia e lombada.

Esta fisiologia do livro foi sendo estruturada ao longo de séculos, aderindo e/ou
subtraindo componentes a fim de facilitar a leitura e compatibilizar as expectativas dos leitores e
as relagdes custo/beneficio na producio de livros, além de viabilizar um “ambiente” condizente
ao que se pretende comunicar. Isto é, a composicao grafica do livro pode se efetivar a partir da
sistematizacao conceitual de seu conteudo, formalizando fisica e materialmente a informacao

(como visto no capitulo 1).

Para Mallarmé, a composi¢ao estrutural do livro servia mesmo a um proposito de
violagao, seja esta qual for: leitura, rasura, apropriagaio. Como comenta Silveira (2001, p. 29)
sobre a postura do poeta: “Ier o livro, sim, lé-lo tanbém, mas também, e sobretudo, ver, virar e gerar as
suas pdginas. Comeé-las. E preciso construi-lo como objeto de arte. 1ibertar-se nao apenas do verso, mas da

pripria regra da pagina, sim on nao? A arte cabe essa liberdade, mesmo se melancilica”.

Relativizando a tendéncia de “violagao” proposta por Mallarmé, alguns artistas
percorreram este terreno utilizando a carga tematica dos componentes visuais do livro (codex)
e construfram obras que sdo intimamente ligadas as evidéncias plasticas e volumétricas do livro,

como por exemplo, a pagina, a capa, a lombada, textos, dedicatorias.

A pagina ou mesmo a potencial remissao a ela, segundo Silveira (2001), é a grande
questao conceitual e formal para o livro de artista. O artista se apropria da pagina, considerando-
a a menor unidade do livro, pois se retirada dele, “ou a obra se ressentira em sua totalidade, on, guem

sabe, eles (0 volume e a pdgina) instanrarao um outro discurso” (SILVEIRA, 2001, p. 23-24).

Para Silveira, o uso da pagina deve ser entendido como uma agdo intencional de
rompimento com os limites impostos pela “pagina classica”. A alteragio visual e/ou conceitual
da pagina “destr6i”, dentre tantas regras, um dos maiores canones do livro: a seqiiencialidade.
Mas nio s6 isso. Algumas experimentagoes visuais com textos foram produzidas com o intuito
de abrir mais ambientes as palavras e lhes dar outros suportes, além da pagina presa ao codex.
“As vezes mal acomodado no cédice convencional, o poema visual se queria apresentar em pdginas soltas, ou em
construgoes de montar, on em objetos lidicos. O livro de artista vem, nesse momento, ser o corpo gue transporta

a adigdo ou a interacao do signo verbal em outros codigos agregados” (SILVEIRA, 2001, p. 159-160).

“Cent Mille Milliards de Poemes”, de Raymond Queneau (1961), é um bom exemplo de

“libertag¢ao do texto” e de uma proposta ludica de experimentagao poética através de cisdes nas
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paginas. Os versos podem ser alternados a vontade de leitor, remontados e lidos de inimeras
maneiras. Queneau mutila a estrutura da pagina, que ¢ linear, plana e sequencial, implantando

um novo discurso visual para conformagio do texto.

Deslocando-se entre estas tendéncias, Augusto de Campos “liberou” a sua poesia do

livro (codex) paginado e produziu “Poetamenos”, em 1953 e o langou, em 1973, numa versao
. o L o

composta de paginas soltas, na qual o “leitor-usuario” constroi a leitura da obra, como bem
entender. Em 1969, Julio Plaza construiu seus textos com volumes coloridos, utilizando dobras,
cortes ¢ encaixes na estrutura da pagina. Na série “Objetos”, Plaza apresentou o texto em uma
conformacao volumétrica, que salta a pagina, a0 mesmo tempo em que se estrutura através
dela, numa espécie de “textos-objetos”. Pode-se pensar que também se dio desta maneira os

“Poemobiles” (1974), de Augusto de Campos.

Essas experimentagoes poéticas faziam parte do projeto “verbicovisual” dos poetas
concretos, que trabalhavam um mesmo projeto artistico envolvendo de forma integrada
visualidade e o sentido das palavras, além de outras possibilidades de reproducao, com o
objetivo de instaurar “um produto de uma evolucao critica de formas, dando por encerrado o ciclo historico do
verso (unidade ritmico-formal), a poesia concreta comeca por tomar conbecimento do espaco grdfico como agente
estrutural. Espago qualificado: estrutura espdcio-temporal, em vez de desenvolvimento meramente temporistico-
linear. Dai a tmportincia da idéia de ideograma, desde o seu sentido geral de sintaxe espacial on visual, até o
sentido especifico. (...) Ideograma: apélo a comunicagiao nao-verbal” (“Plano-piloto para poesia concreta”,
Dactiloscrito com autégrafo a tinta e a lapis do plano-piloto para poesia concreta, de 1958

[1/3], http:/ /www.poesiaconcreta.com.br/texto.php#, 2008).

O uso do espaco da pagina e da ordenacio sequiencial dada pelo movimento de “passar
de paginas” sao duas das grandes referéncias para a construcao 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 paginas possibilitou essa construcao,
que foi estruturada em paginas. As paginas traziam resquicios da “pagina” anterior e novas
elaboragoes. As paginas soltas de “Grazuras” instauram um livro que configura alembranga fisica
e mental da pagina anterior, enquanto esbo¢a o contetido de uma pagina atual. E fundamental

o uso da “estrutura pagina” para essa elaboragao e narrativa processual.

Em ‘R+G (] )J=>A24", Graziela constrdi uma narrativa baseada no seu deslocamento
espacial. A “paginacao” das gravuras, estabelecida somente depois da impressao das gravuras,
indicia o trajeto percorrido, ou seja, a organizagdo das paginas seguia o deslocamento pelas

ruas. Cada orientacdo em que cada pagina foi ordenada e “encadernada” corresponde a uma
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215. “Poetamenos”, Augusto de Campos, 1953, 1* edi¢do na revistalivro “Noigandres”; n* 2, 1955, Sdao Paulo, edi¢io dos autores (2* edi¢io, Sio
Paulo, Edi¢coes Invencio, 1973). Fonte: http:/ /www2.uol.com.br/augustodecampos/obras.html ¢ http:/ /www.poesiaconcreta.com.br/, 2008. “Série
Objetos”, Julio Plaza, 1969. Serigrafia em cores sobre dobradura de papel 43 x 31,6 x 8 cm, Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sio Paulo.
Fonte:Itat Cultural,2008. “Poemdbiles”, Augusto de Campos e Julio Plaza, 1974. Fonte: http:/ /www2.uol.com.br/augustodecampos/ obras.html, 2008.

direcido percorrida pela artista na narrativa. Este procedimento de uso da pagina foi essencial
para o tom poético de “R+G (] )J>A24", que tem parte de sua narrativa plastica estabelecida

pela organizagao das unidades de pagina.
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Nas versdes do livro de artista “Vocabulario para se pensar a cidade”, Vitor Cesar
explora varias possibilidades de efetivacao da obra através de conformacdes graficas e visuais do
componente pagina. Na quarta versio, cada termo da lista foi isolado em uma pagina, para que

esta relagao espaco/tempo da pagina contribuisse para uma reflexio e leitura mais aprofundada.

Fabio Morais, por sua vez, revela desde seus primeiros trabalhos, a importancia do livro
(codex) em sua produgdo artistica. “Em meus lencdis, teu corpo fossilizado” (1999) e nas obras
da série “Livros abertos tém formato de asas. Fechados, aprisionam o tempo” (2001), o artista
utilizou como suporte para suas aquarelas e gravuras paginas de livros antigos. Ele arrancava a

pagina que sobrava do caderno e propunha a sua propria “continuacao” do livro.

Para Fabio, essas paginas lhe interessavam plastica 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 pagina ¢ estrutura e suporte
para as experimentagoes artisticas de Fabio, mas nao qualquer pagina, nem qualquer papel. O
artista arranca uma “unidade-componente” do livro - a pagina -, apropria-se dela e elabora seu

trabalho nesse ambiente de “reconstrucao”.

A pagina 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, a
pagina e ao volume, como um todo. Ha também procedimentos que envolvem a escrita de textos
mesclados a aquarelas e gravuras, e outros recursos fisicos como costuras, rasgos, perfuragoes,
isolamento de paginas através de colagens e inser¢dao de objetos estéticos compondo propostas

graficas dentro do livro.

Em “Afrodite” e em “O nunca mais acabou de acontecer agora”, ambos da série “Livros
abertos tém formato de asas. Fechados, aprisionam o tempo”, o artista mescla varios desses
procedimentos usando paginas. No primeiro, algumas paginas sio coladas umas nas outras,
para que haja destaque fisico em uma determinada area dos cadernos do livro, onde se efetiva a
“intervenc¢ao”: algumas paginas siao cortadas, formando uma espécie de “escada”, que adentra
o volume. E na pagina anterior, Fabio gravou sem uso da tinta uma figura masculina. Na outra
obra, o artista também cola as paginas do volume, e escolhe um espaco “entre - paginas”, no
qual pinta, grava e rasura os textos. Sao espécies de livros de artista a serem folheados com

restri¢ao, ocorrem propositadamente em um espago determinado pelo artista entre suas paginas.

Ja na série “Foto...Bio...grafia” (2003), Fabio raspa e desgasta imagens de livros e
reconfigura o espago da pagina, como um objeto de contemplagio sem manipulagio, pois as

demais paginas do volume foram coladas. Os rasgos e desgastes ultrapassam as paginas do
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cédex e deixam transparecer camadas de textos, que articulam texturas as imagens selecionadas.
Sdo também rasgos que constroem as “paginas-asas” da obra “Migracao” (2006). Os livros
escolhidos ganham uma conformacdo instalativa através do esgarcamento das laterais das
paginas. Mesmo tendo selecionado os livros a serem rasgados a partir dos temas das narrativas,
Fabio reconfigura plasticamente os textos, e por conseqiiéncia, os livros também, para atuarem

em uma outra proposta visual e volumétrica no espago.

Os “desenhos-cortes” nos atlas da série “Oceanos”, no livro de artista “Oferenda a le-
manja para um feliz ano novo”, em “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-
¢a0 nas paginas, criando novas perspectivas visuais nao s6 para as paginas em si, mas em todo

o volume. Pode-se pensar que estes “recortes” dao aspectos escultéricos as paginas.

Em “A Conversa infinita” (2007), o artista apropria-se do componente texto do livro de
Maurice Blanchot, e o subdivide em dois volumes: um primeiro com as consoantes do texto, e

o segundo, com as vogais.
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216. “Espafia - da série Paisagens Cambiantes”, Odires Mlaszho, 2007, esfoliacdo e caligrafia sobre livro contendo 206 péginas, 28 x 22 cm.
“Hiroshima - da série Paisagens Cambiantes”, Odires Mlaszho, 1999, esfoliacao sobre livro contendo 40 paginas e 141 imagens, 35,5 X 25,8 cm.
Fonte: Galeria Vermelho, 2008.
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O artista Odires Mlaszho também opera intervengoes fisicas em volumes de livros que,
segundo o artista, devem apresentar assuntos e/ou caractetisticas capazes de serem associados
a determinados recursos. Rasuras, desgastes e “esfoliagbes” em fotografias, por exemplo,
constituem as obras “Espafia - da série Paisagens Cambiantes” (2007) e “Hiroshima - da série

Paisagens Cambiantes” (1999).

A plasticidade dos componentes fisicos de livros ¢ um tema recorrente no trabalho
de Edith Derdyk. Apropriando-se da visualidade do cédex, a artista projetou “Fresta: livro
partitura”, a partir de fotografias das lombadas, cabeceados, bases e frentes das paginas (ver

pagina 22) de livros. A seqiiéncia de cento e oitenta fotografias foi apresentada como um
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“travelling” cinematografico em uma sala de exposi¢coes e depois organizada em um livro de

artista, com tiragem de cem edi¢Oes.

Ja em “Se o mar inteiro”, a construcao do livro é baseada numa topografia conferida
ao volume através do tamanho de suas paginas. Cada caderno do livro de artista apresenta um
tamanho de pagina, conformando niveis a “frente” das paginas, quando o volume encontra-

se fechado. Para Edith, esta construcao grafica confere um status de escultura ao livro.

Também apropriando-se de componentes do livro, Lucia Mindlin construiu “Passos
para a folha de rosto”. Neste livro de artista, Lucia estabelece uma relagiao entre o conceito

técnico do componente “folha de rosto” e seu conceito “literal” aplicado em imagens.

A organizacdo fisica de textos em paginas (frente e verso), que confere legibilidade a
um livro, pode ser apontada como uma caracteristica constitutiva do livro e também como uma
referéncia a ser utilizada em um procedimento criativo. Assim, se deu “O Banquete” (2000), de
Marilda Dardot. A artista apropriou-se de uma das idéias basicas de legibilidade de livros e no
ambiente “tradicional” das paginas subverteu a diagramac¢ao com textos impressos em acetato.

O resultado é um livro de artista com paginas transparentes que tornam o texto ilegivel.

Outra obra de Marila que envolve a apropriacio de componentes do livro ¢ “Insone”
(2000). A artista fotografou lombadas de livros, cujos titulos remetiam a provaveis motivos que
levam a insonia e projetou uma espécie de “estante” de livros com essas imagens. Pensando em
possibilidades graficas e plasticas de livros e de componentes de livros, a artista projetou “Terceira

Margem”, um livro com duas lombadas e dois volumes de capa, ligados pelas mesmas paginas.

Elida Tessler faz dos documentos de processos de criagao das suas obras componentes
das proprias obras, que sao exploragoes de textos e de paginas de livros. Em “Horizonte Provavel”
(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”,
isto ¢, as interferéncias nos textos de livros que solidificam as obras sio apresentadas como
parte das obras. Pode-se pensar que Elida, 2 maneira de Edgar Allan Poe, valoriza o teor das

anotagoes, da “Marginalia” em livros: “In the marginalia, too, we talk only to ourselyes; we therefore talk

[freshly- boldly- originally (...)?” (POE, 1984, p. 1309).

Elida evidencia a explora¢ao visual dos textos, através de métodos para leitura, para

criacao de suas obras. Vale ressaltar que estes procedimentos de “marca¢iao” dos textos e de

41. Na Marginalia, também, n6s conversamos somente para nds mesmos; nos, portanto, conversamos “vigorosa-audociosa-original-
mente” (tradugdo sob responsabilidade da autora).
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interferéncia estetizam os volumes, que passam a compor as obras, tornando-os nao apenas

indices das pesquisas e dos didlogos travados pela artista ao longo dos processos de construgao.

Ana Miguel também realizou trabalhos provenientes de exploragdes de livro e de
elaborac¢oes de processos de leitura de livros. Em “J’aime Kafka”, a artista construiu uma espécie
de teia entre o livro de Kafka, um dicionario e a sua leitura destes livros, a partir de “destaques”

de palavras e de suas apari¢cbes no livro e das ligagoes entre estas no livro e no dicionario.

Ja em “Livro=sonho”, a artista destaca cenas e trechos na narrativa de varios livros e
traca materialmente linhas de interconexdes entre as obras, que se espalham por este “livro-
intalagao”. Algumas palavras que se repetem nos livros foram bordadas e fazem parte destas

linhas de ligagao.

Sandra Cinto constréi livtos de madeira baseados na volumetria do cdédex, com
reentrancias e pequenos desniveis para representar a lombada, capas, a frente e a base das
paginas. Sao volumes fechados e escultoricos, cujas representagoes das capas servem de suporte

para os desenhos e pinturas da artista.

E com dose de “violéncia” que Nuno
Ramos constrér “Balada” (1995). Uma bala
rompe as paginas do volume, instaura uma
violagao nos cadernos, ao passo que, o livro se
estabelece a partir de uma sequiencia de paginas
brancas numeradas e marcadas pelo tiro. “Uw

ruido que violenta o papel, rompe o plano, avanca sobre

0 volume formado pela acummulacao das folhas brochadas

e 6‘07‘7‘07%]56’ a /”% Esse tzro inventa sombra entre relevos 217. “Balada”, Nuno Ramos, 1995. Fonte: Colegio particular
Fabio Morais, 2008.

no cerne do volume, com as tramas do papel estiradas”

(HERKENHOFE, 2001, sem pagina).

Os componentes do livro, incluindo o “espa¢o qualificado” da pagina, lombada, capa,
texto, frente, base de paginas, o proprio volume que se estabiliza e a sua estrutura fisica e
simbodlica podem atuar como suporte para experimentagdes artisticas, como referéncias a
serem utilizadas, como elementos a serem apropriados e reconstituidos, enfim. As unidades
do cédex potencializam linguagens - cortes, gravuras, rasuras, marcagoes, rasgos, esfoliacoes,
caligrafias, apropriagdes, interferéncias, fotografias, volumetrias, representagoes - enquanto os
artistas engendram procedimentos de “Exploragdao dos componentes do livro (cédex)”,

através destas para construir possibilidades de livros de artista.
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3.1.1 Uso e recontextualizagdo dos componentes do livro (cédex)

Ja foi dito que todos os “campos de procedimentos” que serdo aqui especificados estao
profundamente interligados e que é possivel que haja entre eles brechas e possibilidades de
“entre-passagens”’. Nao ha fronteiras rigidas de atuacdo entre os campos de procedimentos,
pelo contrario, é notério que as referéncias, as agoes artisticas e produgoes se transpoem e agem

entre os campos de maneiras distintas, compondo rela¢oes na rede de criacdo do livro de artista.

“Uso e recontextualizacio dos componentes do livro (c6édex)” é um subcampo de
procedimento e foi assim subdivido por apresentar recursos e agoes transformadoras diferentes
do campo maior ao qual ele “pertence”, mas que incluem coincidéncias de referéncias e de
componentes utilizados. Enquanto o campo “Exploragao dos componentes do livro (codex)”
sugere recursos que usam os componentes do livro como suporte, como detonador de linguagens
e/ou como referéncias a serem manipuladas, o subcampo “Uso e recontextualizacdo dos
componentes do livro (codex)” utiliza esses mesmos componentes reavaliando, reconstituindo,
deslocando e compondo novas configuracdes além do ambiente livro. Propoe-se pensar este
subcampo em questdo como uma reuniao de procedimentos de criagao que geram prejetos que

“destituem” ou se afastam plastica e visualmente do codex.

Os procedimentos criativos que envolvem
a obra “Antuerpen” (2007) estdo situados neste
entremeio de condicoes. Odires Mlaszho recortou
um livro de pontos turisticos da Antuérpia e os
remontou, mesclando lugares, imagens de dentro
e fora de monumentos e edificacdoes. A obra é

instalada na parede, como uma seqiiéncia de

paginas de fotografias destorcidas, que fazem
218. “Antuerpen”, Odires Mlaszho, 2007. Fonte: arquivo pessoal )
da autora, 2007. “vazar” suas Imagens, e o que sobrou das
composicoes foi transformado em outro livro,
que também compoe a obra. E como se o livro “original”, que foi recortado, estivesse ali de

forma “desencarnada’ e suas paginas reestabelecidas compusessem uma outra seqiiéncia visual.

Na quinta versao de “Vocabulario para se pensar a cidade”, Vitor leva as paginas do cédex
para a parede, numa proposta explicita de ampliar a audiéncia individual do livro, mas buscando
manter o peso simbolico e conceitual do codex. As paginas realmente migram de seu contexto

especificoe“original”’, paraseestabelecerforadele,masaindacarregandoindiciosdeaclepertencer.

Fabio Morais efetua “livros” em espagos. Na segunda versao de “O performer” (2007)
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doze textos foram plotados e montados nas paredes, representando cada um o “espago” de
uma pagina. A disposicio expografica compde a obra distribuindo cada texto numa espécie de
sequencialidade narrativa. Em “Minha 6* Exposic¢do Individual” (2008), o artista também plotou
textos, que foram montados em um canto da parede para representar “espacialmente” a dobra
“entre-paginas” do livro (c6édex). Essas duas obras sio migra¢des do livro para o espago também

carregando referéncias visuais, seqiienciais e simbolicas do cédex: sao grandes livros abertos.

Em “Blanco”, Fabio constréi 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 da nome ao livro, que é uma tradugdo para o
portugués do mesmo poema de Paz. Sdo apropriagdes dos textos dos poetas e também dos
volumes dos livros, numa espécie de “duplo heady-made”. Ja 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-instalagao “Sob neblina” (em segredo), de 2007, Marila utilizou o espaco do
cofre do CCBB (Sao Paulo) para formatar os textos de suas paginas. A materialidade dos ca-
dernos da primeira versao da obra saltou para portas de vidro jateado, como um livro de pagina

soltas organizadas num espago intimo.

Em “Rayuela” (2005) e “Marulho” (2006), Marila apresenta possibilidades de “leitura-
contempla¢ao” destes livros. A artista leu os livros originais e deles retirou paginas e as manipulou
digitalmente para destacar frases que lhe interessavam. Os “livros” instalados remotam um outro
texto em paginas deslocadas de seu ambiente e apresentam novas conformagoes tanto visuais,
espaciais, como de diagramacao. Desta maneira, também foi construida uma versao de “Ulys-
ses”. A artista apresentou a sua versao bilingtie da obra, a partir das buscas e destaques da palavra
“palavra”. Dezoito paginas foram selecionadas, reimpressas e emolduradas. Também utilizando
métodos de leitura de livros, Marila marcou com “post-it” trechos de “Ulysses”. E a visualidade

resultante do volume com os adesivos foi transplantada em grandes dimensdes para o espaco.

Os procedimentos e métodos de leitura elaborados por Elida Tessler sao grandes
detonadores de possibilidades de obras para a artista, que opera descontextualizacbes de
elementos do livro a partir destes recursos artisticos. Em “Todos os nomes Chaves”, a artista
retirou dos guias de telefones de Porto Alegre e Sio Paulo todos os nomes que tinham como
sobrenome “Chaves” e os reimplantou em placas de cofre. E em “Horizonte provavel” (2004),
Elida retirou do livro “A arte no horizonte do provavel” todos os verbos no infinitivo que

estavam no livro e os reconfigurou em pratos de porcelana.
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Estas elaboracoes de transmutagoes de componentes de livros, como as palavras, para ou-
tros contextos, materialidades e possibilidades de leitura sdo recorrentes em obras como “Tem-
poral” (1998), quando a artista bordou setenta e quatro palavras em toalhinhas retiradas do livro
“A dialética da duracao”, 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 comeca-
das pelas letras “t” e “e”, do livro “O homem que nao 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 espaco. “A vida somente” apresenta ainda um outro desdobramento

deste procedimento de deslocamento: um “livro-rolo”, no qual todos os advérbios da instalacao

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 préprio “livro-rolo” sao sugestoes de paginas que acolhem indices
dos livros lidos e apropriados, ou seja, fracdes de seus textos - as palavras. Estes materiais
funcionam como estruturas que armazenam em si uma espécie de “ré-contextuliza¢ao” da

pagina, sendo esta considerada o suporte de textos e/ou palavras - conteidos de livros.

Em “O homem sem qualidades caca 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 paginas e pendurados na parede. A
artista diz que pretendia preencher a galeria com estas telas, como se o espaco pudesse se
transformar em um grande livro. E a inversido: as “paginas-telas” foram rediagramadas para
estruturar um livro de “caga-palavras”, no modelo da Editora Cocktail. Ou seja, cada pagina

deste livrinho corresponde a uma tela serigrafada.

O subcampo “Uso e recontextualizagao dos componentes do livro (c6dex)” con-
forma recursos que recontextualizam componentes do livro e que propdem novos segmentos
para suporte destes componentes, a pattir de linguagens e materialidades, dissolvendo e/ou

ampliando, desta maneira, a intensidade da presenca dos aspectos fisicos e simbélicos do livro.

3.2 Uso das propriedades narrativas e seqiienciais do livro (codex)

Ja na Mesopotamia, por volta do século X a.C., “wm livro consistia de varias tabuletas,
mantidas talyez numa bolsa ou caixa de couro, de forma que o leitor pudesse pegar tabuleta apds tabuleta numa

ordem predeterminada” (MANGUEL, 1997, p. 149). Essa “ordem predeterminada”, linear ou

nao, sequencia e organiza o conteudo do livro e é uma das premissas construtivas da narrativa
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literaria, e, portanto, do préprio livro (codex), sendo a guia de leitura e permitindo que o leitor

decifre o sistema de cédigos do livro e lhe atribua significados.

Assim, a seqiiencialidade construtiva do livro é também guia para percepgao e/ou leitura
e, obviamente, exige um tempo de desfrute e “concentra¢ao” neste universo. Este tempo se
potencializa na duragdo de contato e entendimento da obra, que ¢ instituido pela sua logica

sequencial-narrativa.

As propostas de narrativas propoem seus tempos de percepe¢ao do conteudo e da forma
livro, envolvendo também um tempo de construcio de memoria do que foi absorvido. Dai,
Silveira (2001, p.71) conferir importancia ao virar de paginas para o entendimento complexo da
narrativa: “Cada veg que viramos uma pagina, temos um lapso e o inicio de nma nova onda impressiva”. A

“fruicao” da narrativa, portanto, depende também desta interacio mecanica entre texto e leitor.

“Un libro es una secuencia de espacios. Cada nno de estos espacios es percibido en un momento diferente
- un libro es también una secuencia de momentos. Un libro no es una caja de palabras, ni una bolsa de palabras,
ni un portador de palabras. (...) Un libro es una secuencia de espacio-tiempo” © (Ulysses Carrion, publicado
em “Second Thoughts”, Void Distributors, Amsterdam, 1980). Letra apos letra, palavra apos
palavra, pagina apds pagina... O ordenamento das unidades do livro faz o leitor percorrer uma
logica de leitura e de acompanhamento da narrativa. Logica esta possibilitada pela organizagao
de seqtiéncias, pelos intervalos de tempos, de contratempos, de retomadas, idas e vindas, assim
como também, pelo tempo linear, descritivo, repousado. Eo 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

sequencial proposta por Julio Cortazar, em “O Jogo da Amarelinha”.

Em “Les Minutes de Sable Memorial”, Jarry compde uma narrativa “nao-logica”
e aparentemente “nao-linear” do conteido do livro, a partir de uma configuragao “nio-

associativa” entre o texto e suas ilustracoes, ou seja, o escritor desestabiliza a apreensiao do “real

significado” do contetudo do livro implantando uma ordem nao tao 6bvia, nem sequiencial, para

a leitura e acompanhamento da narrativa.

“O corvo”, de Edgar Allan Poe (1875), traduzido por Stéphane Mallarmé e ilustrado por

Edouard Manet, apresenta uma proposta aberta de composicio da narrativa. Todas as imagens

43. “Um livro é uma seqiiéncia de espagos. Cada um destes espagos ¢ percebido em um momento diferente - um livro é também
uma seqiiéncia de momentos. Um livro ndo é uma caixa de palavras, nem uma bolsa de palavras, nem um portador de palavras. Um
livro ¢ uma seqiiéncia de espaco-tempo” (Tradugio sob responsabilidade da autora).
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encontram-se em folhas soltas do caderno de textos, a fim de proporcionar a livre associagao

entre elas e o texto, e, portanto, multiplas possibilidades de “ilustracao” do trecho lido.

E importante ressaltar, ja a partir deste campo de procedimento, que ha possibilidades de
conjugac¢ao e combinagao de procedimentos num mesmo livro de artista. O artista, ao falar dos
processos de criagao de uma determinada obra, pode priorizar um determinado recurso, mas
nao ha como se questionar que ha uma complexa “co-existéncia” de referéncias, manipulagoes,

procedimentos etc.

Desta forma, “Grazuras”, de Graziela Kunsch, é uma obra que além de se efetivar
através da utilizagdo do componente pagina, se fundamenta fortemente na seqiiencialidade
do passar de pagina e da narrativa que retrata suas referéncias artisticas - tema da obra. Mais
que isso, para a artista, o ato de gravar cada pagina, ou seja, o registro desses momentos ajuda
também a compor a narrativa autobiografica do livro de artista. Assim também se configura
“R+G (J )—A24”. Este livro de artista aborda seqiiencialmente, através do “desfolhar” de suas

paginas, o deslocamento e o desenrolar da histéria.

Fabio Morais constroi a “narrativa” de “Livro de Notas” (2004), a partir de uma quebra
do texto, que continua, apés um espaco em branco na pagina, na nota de rodapé. Como o
proprio artista explica, ha uma predilecao pela “descontinuidade” de tempo, e que se conforma
nesta pausa “‘espacial” na pagina. Ja em “Retrato” (2007), ndo ha narrativa até o meio do
volume, quando surge uma dupla de paginas com um texto, e novamente segue o branco. B

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
dos fluxos de pensamento. Os versos e conteudos se apresentam plastica e conceitualmente
em movimentos de “ir e vir” e se justapdem num espaco horizontalizado da pagina, criando
suspensoOes narrativas. Pode-se supor que nestas obras de Fabio e Edith, ha também mescla
de procedimentos: uso de componentes do livro (textos, nota de rodapé, espaco da pagina e

pagina, propriamente dita) e uso das propriedades narrativas e sequienciais.

“Circulacién”, de Ana Miguel, é formado por nove volumes de livros. Cada livro abriga
memorias e registros de um pais visitado pela artista. E todos os nove volumes estdo interligados,

compondo uma narrativa que se organiza seqiencialmente entre os volumes.

Em “Etang des enfants noyés”, Ana Miguel utiliza o processo de construcio da narrativa.
Este livro de artista, composto de paginas soltas de cadernos de anotacio, 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 seqiiencial e

narrativamente a vida de uma personagem chamada Silvia.
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Em “She”, “I love you” e “Um livro para Rapunzel”, a artista busca “materializar” de
diferentes maneiras possibilidades de literatura narrativamente. Ela elabora teias de relagdes
entre livros lidos e suas leituras. Segundo Ana Miguel, estas teias sao propostas de narrativas.
Os trabalhos da artista apresentam processos de criacao aderentes as narrativas, as formas de
composicao e de percepcao de narrativas. Como afirma a propria artista, mesmo nao escrevendo
textos e livros, os seus trabalhos sempre se configuram a partir de expressoes narrativas a serem

compartilhadas como leituras seqiienciais.

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 pagina repetindo
o trecho da pagina anterior. A seqiiéncia do contetdo das paginas de “Momento Vital” burla
o “lapso temporal” do virar de paginas, seguido pela entrada de um novo significado, que
qualifica a leitura de um livro. E como se cada pagina do livro trouxesse o contetdo da anterior

atualizado na péagina seguinte pela adicio de um novo trecho.

As apropriagoes de textos, usos dos processos de construcao e percep¢ao de narrativas,
combinagdes, quebras, interferéncias, cortes, reestabiliza¢oes, negociagdes, retomadas, repeticoes
e seqiiéncias narrativas sao recursos criativos utilizados por alguns artistas para formalizar outros
tempos e métodos de desfrute da estrutura plastica e conceitual propostos em livros de artista.
Estes recursos sdo ac¢Oes criativas que circunscrevem possibilidades de leitura/percepcio e de
construcdo de narrativas em livros de artistas. A reunido destes recursos ajuda a configurar o

campo “Uso das propriedades narrativas e seqiienciais do livro (c6dex)”.

3.3 Narrativa plastica

Se livro é, como propoe Aloisio Magalhaes (2003, p.906), “wma espécie de estrutura de suporte,
um veiculo para alguma coisa. Pode conter palavras, pode conter imagens, pode conter qualguer tipo de idéia.
Mas o livro em si ¢ o suporte bdsico”, supde-se que o livro de artista também pode se apropriar
desta condi¢ao de suporte e servir de abrigo para qualquer linguagem e conteudo. E é como
suporte e possibilitador de espaco/linguagem/objeto que narrativas plasticas e “nao-literarias”

se acomodam em livros de artista.

Os irmaos Limbourg elaboraram o “Riquissimas Horas”, um livro de horas composto
quase que somente de pinturas. As paginas do livro apresentam composi¢oes tematicas
representando diversos assuntos, sem recorrer quase nunca a textos. Nao era para menos, os

Limbourg eram pintores e executaram o livro como um album de pinturas.
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Matisse também se aventurou por entre as possibilidades de livros com narrativas visuais.

Tanto que até a sua propria caligrafia utilizada no livro ganhou um status, secundo o proprio
bl

artista, de mero separador das paginas de cores. Para Matisse, “Jazz” era uma improvisagao de

cores e formas no espacgo de um livro.

Bruno Munari explorou opgdes de processos de “leitura-percepcao” para criancas. Em
“O Livro Ilegivel”, a construcio do livro tinha como principio direcionador comunicar através

do material, isto ¢, através das cores, cortes e do papel usado na confeccao das paginas.

Nestas mesmas tendéncias, “An unreadable quadrat print” foi criado com a intengio de
comunicar percepg¢oes e estimular sensacOes através do passar de paginas cortadas de diferentes

maneiras, nas cores vermelho e branco.

O que buscava o designer eraa elaboragao de conteudos grafico-visuais, que estimulassem
multiplas percepcoes no espaco do livro, conformado simbolicamente como espago primordial
para o texto escrito, e com isso, verificar as possibilidades de comunicagdo através de linguagens

além da escrita.

Numa espécie de seqiiencia cinematografica “quadro a quadro”, El Lissitzky compos
“Pro dva kvadrata” (Hist6ria Suprematista de dois quadrados). No livro, as paginas representam
enquadramentos de uma narrativa visual, com discreta incidéncia de legendas, que se comportam

de forma organica representando seus significados e compondo as cenas visualmente.

Sdo narrativas da forma, que guiam a sequencialidade de livros como “O livro Velazquez”
(1996), de Waltercio Caldas; o “Livro de carne” (1977-98), de Antonio Barrio; o “Livro da
Construcao” (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 precisao de detalhes e a riqueza de texturas e nuances de luz. Ha um
todo complexo, colorido e que se estende ao longo do livro, como um filme mudo, entrecruzado
por “textos”, que também parecem imagens, pois encontram-se também desfocados. Nada se
lé. Todas as “informacoes textuais” também foram manipuladas a ponto de se transformarem
em retangulos cinzas, em imagens. “O livro Velazquez” tem tudo que poderia representar um
livro de arte comum: indice, informacdes bibliograficas, textos, titulos. O artista mescla essas

apropriacdes dos componentes do livro numa narrativa visual-grafica.

Os livros de Pape, segundo Guy Brett (2000, p. 306) operam fusoes entre o livro de
histéria narrativo e as composicdes nao-verbais concretas. Sao narrativas de exploragoes

tridimensionais de cores em paginas.
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219. <O livro Velazquez”, Waltercio Caldas, 1996. Fonte: Catilogo da Exposi¢io “Livros”, 2002.

221. “A ave”, Wlademir Dias Pino, 1956. Fonte: Silveira, 2001.

222. “A informacio esquartejada, Aloisio Magalhdes, 1971. Fonte: Leite, 2003.
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“A ave” foi inteiramente concebida por Dias Pino e executada em tipografia e com
desenhos em nanquim. Para “ler” sua obra, sio “wecessarios o uso concreto da percepcao visual, da
memoria das paginas (on ocorréncias) passadas, da premonigao (antevisdo) do que estd por vir, e do raciocinio
matematico que seja formado por consideragoes tanto geometricas como estatisticas” (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 ‘purificacao,

que lhe é apenas a fisicalidade, ao suporte, ao manuseio, a leitura do manuseio”.

Aloisio Magalhdes utilizou folhas de outdoor para compor as paginas de seu livro
“1/8/16, A informagao Esquartejada” (1971). Dobradas em félio, as folhas de outdoort, segundo
Aloisio, “alteram o conceito de informacao” MAGALHAES, 2003, p. 120). Este livro de artista de
Aloisio, dentre outros que exploram narrativas visuais, ¢ uma concretizagao das transferéncias e
ressonancias conceituais que ele operava entre arte e design, entre o que pode ser considerado

informacao textual e imagem, e entre o que livro ¢ e as possibilidades como se pode explora-lo.

“Sobre rodas” ainda é um livro de artista em construcao de Laerte Ramos. O artista
pretende produzir mil, cento e vinte e sete xilogravuras a partir do tema “rodas”. A produc¢io
espacada dessas xilos, segundo o artista, possibilitard a seqiiéncia narrativa apoiada somente nas

imagens do livro.

Mesmo admitindo a literatura como um fator fundamental para sua producao de
livros de artista, Fabio admite que niao consegue desligar sua producao da visualidade e das
conformacoes graficas. Em “Tua Geometria” (2007) e em “Cheek to cheek” (2007), estas
propostas de busca pelo visual se intensificam, a partir da constru¢ao de narrativas imagéticas

e exploragao das paginas de volumes para dar cabo a linguagens formais.

E também possivel observar essas tendéncias criativas em “Cinemade Bolso”. A seqiiéncia
de fotografias feitas da mao do artista virando paginas de livro é baseada intencionalmente na
narrativa cinematografica. Ja em “Portfélio”, o volume do livro é “desestruturado”, mas as

paginas soltas apresentam sequencialmente a memoria do gesto no papel.

Pode-se pensar que os livros de artista de Lucia Mindlin demonstram essencialmente
a preocupagdo da artista em propor construcoes e percursos visuais. Fotografias, exploragao
tipografica e de paginas, transparéncias, cortes, furos, desenhos compdem esses exercicios

criativos da artista para experimentar as possibilidades plasticas do livro e no livro.

Para Katia Fiera, o livro é o lugar para os seus desenhos. As paisagens da artista sdo
compostas narrativa e sequencialmente, como enquadramentos, quase como registro do

ambiente, e sao organizadas no espa¢o do livro, obedecendo a uma “ordem” proporcionada
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pelas paginas. Na maioria de seus livros da artista, o material escolhido sdo superficies
transparentes; assim, a narrativa de seus desenhos se compoe de duas maneiras: na visualidade
do volume ainda fechado, numa espécie de “narrativa sobreposta” de quadros, e também no

passar de paginas.

As paginas do “O livro de areia” (1998), de Marilda 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 paginas, que nunca se repetem, ou seja,

uma narrativa imagética sempre se transformando.

Os livros de artista de Amelia Toledo ocorrem em sua trajetoria como necessidades de
exploracdo de materiais, a partir de um tema a ser discutido. E essa busca da artista ocasionou
livros que sdo estetizagOes da forma livro, com aplica¢oes de geometrizagoes através de cortes

em paginas e combinagoes de cores em papéis e materiais diversos.

Ja para Vera Chaves, as possibilidades de narrativas plasticas representam os caminhos
propostos pela artista para que suas imagens despertem conteudos associativos no “leitor-

fruidor™.

Vera constréi imagens seqiienciais para que estas despertem sensagdes e percepgoes
sobre determinados objetos e suas trajetorias no tempo, ou seja, a narrativa visual nos livros de
artista de Vera pretende ativar consciéncias e pensamentos, através de seus conteudos plasticos,
de maneira a instigar elaboragdes de outras “narrativas”. Assim, “Ciclo” (1974), “Visual Tactil”
(1975), “Pequena Estéria do Sorriso” (1975), “Da Capo” (1979) e “Atengao, processo seletivo
de perceber” (1980) sao propostas explicitas para incitar elaboracoes visuais-tatéis a partir das

narrativas e das seqiiéncias de representagdes organizadas no espago-tempo do livro.

Para Frantz, o assunto nao interessa. O que vale sdo as cores, as composi¢oes, as texturas,
os desniveis 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, ¢ a pintura.

Desta maneira, as paginas de seus livtos compoem 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. Nao ha escapatoria, os livros de Frantz sao

visualidades a serem olhadas e vivenciadas.

Ensaios imagéticos,acompreensao da pagina como umajanela pictorica, enquadramentos

visuais de tempo/espaco, valorizacio de imagens em “detrimento” da informagao escrita e
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textual, propostas que agucam a visualidade e que sugerem uma linguagem a partir da exploragao
material e plastica, seqiencias de discursos nio-textuais, improvisagoes sobre cores, temas,
fotografias, desenhos, pinturas e toda espécie de representacao de imagens exigem o olhar,

instigam a percepg¢ao de uma visualidade e a constru¢ao de multiplas propostas de conteudos.

As narrativas visuais se espalham em abismos nio textuais, propondo sistemas de
imagens para o contato com o “fruidor”. Tais recursos criativos que exploram as possibilidades
do livto como “contéiner” de frui¢es visuais fazem pensar em livros que ndo apresentam o
que “ler”, mas o que se experimentar visualmente. Sao aspectos e processos de incitacao de

sensacoes da “Narrativa plastica”.

3.4 “Narrativa de artista”

Os tres campos - “Uso das propriedades narrativas e seqiienciais”, “Narrativa plastica”
e o presente campo “Narrativa de artista” - apresentam componentes e matérias-primas
semelhantes, mas os usos e transformag¢des nao coincidem, ja que se tratam de recursos que

envolvem atitudes, comportamentos criativos, além de projetos e produtos distintos.

Ja se falou que o livro (cédex) é uma das principais referéncias para os campos de
procedimentos, que envolvem o livro de artista. Esta referéncia ¢ manipulada, apresentando-
se de maneiras “ampliadas”, pois o artista aproveita constatacoes definidoras do livro e as
reconstitui, reelabora e recontextualiza. Um livro de artista ndo ¢ necessariamente um suporte

para textos, mas pode a produgio de textos fazer parte de projetos poéticos de artistas.

Textos que retratam romances, relatos, invencoes, personagens, fic¢oes, instrucdes,
manifestos, ensaios, enfim, o livro de artista também ocorre através de procedimentos que
aliam produgcao de textos, com o diferencial de estarem em outro terreno de criagao: o das artes
visuais. Nao que se pretenda estabelecer uma fronteira entre literatura e artes visuais, nem que

se queira valorizar uma em detrimento da outra.

O fato € que os livros de artista criados a partir de procedimentos que aliam produgao de
textos resignificam o ambiente literario, por incluir outras intengoes artisticas e recursos criativos,
além dos que envolvem a literatura. Nao se pode pensa-los como narrativas propriamente
ditas; sao produgdes, por dizer assim, “bibliomorficas”. “O percurso ¢ vivido e é o percurso duplo do
livro, dentro dele, fisico nele (horizontal), e contado por ele, lembrado (vertical). O livro nao serve ao leitor de

narrativas convencionais (literarias) (...)” (trecho da tese de doutorado “As existéncias da narrativa

no livro de artista”, de Paulo Silveira, 2008, p. 84).
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As narrativas propostas em livros de artistas sao artificialmente forjadas para constituirem
o cédex e/ou indicios dele. Os textos avan¢am nas paginas incorporando leitura e percepg¢ao da

materialidade. Mais uma vez, o préprio Silveira (2008, p. 84-223) esclarece:

Quanto a apresentacdo grafica, o livro resultante fica no limite entre
um livro-obra e apenas um livro. (...) Portanto, o livro de artista] sendo
suporte ou veiculo para expressdes concernentes ao mundo da arte,
a presenga de texto nele pode ser tanto uma contribui¢ao para o alar-
gamento do territorio de vida e agao do artista, como pode ser moti-
vo de discordancia conceitual quanto ao seu estatuto artistico. O pro-

blema, além da requalificagdao da leitura, envolve sua plasticidade (...).

Assim, pode se pensar que os livros constituidos através de dialogos entre escritores e
artistas, e que aliam interagoes intensas entre texto e ilustracao - como: “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 - ndo sdo apenas

simples volumes ilustrados com natrativas e/ou poemas.

Esses livros estao além do limite da bibliofilia e a sua estrutura visual/material ¢ a
diagramacao de seus textos sao conformacdes, que configuram linguagens e experimentagdes

ampliadoras do “percurso” comum das narrativas convencionais.

Com estas propostas de narrativas e de experimentagdes de fic¢oes aliadas a propostas
de artes visuais, Marcel Duchamp criou “Rrose Sélavy”: “despreocupada, gozadora, talvez um pouco
devassa, com seu talento para intrincados trocadilhos hibricos, ela empreston sen nome a toda sorte de produgoes
duchampianas, visuais e verbais. (...) Uma vex que as origens do surrealismo eram principalmente literdrias,
nao é de admirar que os escritos de Duchamp (on melbor, de Rrose Sélavy) tenham despertado o interesse de
Breton. Tendo ja declarado que “ha muitos anos nada de tao notdvel acontecera na poesia’ quanto esses escritos”

(TOMKINS, 2004. p. 256-291).

Na brochura organizada por Pierre de Massot, em 1924, ha quinze frases de Rrose Sélavy
(“Btrangler entrager” - Estrangular o estrangeiro; “Daily lady cherche déméles avec Daily
Mail”- Diarista procura briga com diario Daily Mail) na quarta capa, e depois seguem-se doze
pagina apenas com o més escrito no alto. Em 1939, uma outra brochura intitulada de “Rrose
Sélavy”, foi publicada pela Editora G.L.M., dentro da colecao “Biens nouveaux”, dedicada a

experimentacOes poéticas. O livro apresenta uma série de aforismos da personagem Rrose Sélavy.

A narrativa de “Disparations” ¢ baseada no relato de funcionarios, que trabalhavam no

Museu Isabella Stewart Gardner. Ap6s um assalto, o local onde estavam as obras roubadas foi
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223. Quadros de “Anemic Cinema”, Marcel Duchamp, 1926. Co-
pyrighted dos textos de Rrose Sélavy. “Rrose Sélavy”, fotografia de
Man Ray. Fonte: Tomkins, 2004. Capa de “Rrose Sélavy”, Marcel
Duchamp, 1939. Fonte: Duchamp, 2005.

coberto por tecidos. A artista Sophie Calle colheu depoimentos descritivos dos funcionarios
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, ha o registro de uma série de performances executadas pela personagem,
“encenada” por Calle. Essa mistura entre o que ¢ ficcio e o que pode vir a ser realidade ¢

presente em muitos livros e trabalhos da artista.
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du musée de me décrire
disparus,

224. “Diparations” e “Doubles-jeux”, Sophie Calle. Fonte: Colegao particular Fabio Morais, 2008.

Em tom de conversa, Vitor e Graziela organizaram um texto sobre suas experiéncias
de acolher artistas. As paginas de “Conversa como lugar” organizam o dialogo e as discussoes
entre os artistas, fazendo com que as trocas de informacées se déem com passagem de tempo

e de pagina seqiiencialmente.

Assim como Vitor, Graziela opta por nao dividir suas atividades artisticas. Design,
publicagoes, agoes, realizacio de eventos, discussdes, producio de textos e intervengoes
interagem e sao vistas pelos artistas como processos artisticos. A revista “Urbania” ¢ um
espago editorial, onde todas essas propostas convivem e onde Graziela organiza reflexdes
metodologicas e artisticas a partir de textos proprios e de outros artistas. A confeccdo destes

espacos de discussao e de troca ¢ essencial para a “efetivacio” dos trabalhos de Graziela e Vitor.

Nas duas versoes de “O performer”, Fabio produziu narrativas de performances, que
bl b

segundo o artista, tornam-se, muitas vezes, mais interessantes que a propria performance. Os
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textos de “O performer” e de “Minha 6* Exposicao Individual” foram montados no espago
carregando indices de pagina¢io do livro. Mas as narrativas presentes em ambas as obras sao
producdes 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 Marila Dardot, que forja obras de outros artistas.
A criagao desse personagem, com identidade estabelecida, gostos e historia, foi a estratégia
tracada pela artista para transcorrer sobre o tema de “apropriagao nas artes visuais”. O livro de
artista “A cole¢ao Duda Miranda” é exatamente o catalogo das obras, os relatos sobre a troca
de e-mails e o registro sobre os procedimentos do falso colecionador para montar a exposi¢ao

de sua cole¢ao 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 atribuidos ao artista
inventado. Foi montada até uma exposi¢ao no Itat Cultural com as obras da trajetoria de
Marcelo do Campo, e o livro de artista intitulado “Marcelo do Campo: 1969-1975” apresenta
obra e vida do artista, com relatos, diarios, documentos de cria¢ao, fotografias de performances,

formalizando uma espécie de catalogo.

As propostas ¢ instrugoes de “acdes” também sio vistas como produgdes textuais que
redimensionam o livto e também a construcio de narrativas/textos. Assim, se confirmam
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. Nio se pode entrar em
contato com estes livros, sem se perceber o tom “poético” dos textos e as propostas visuais
de elabora¢ido dos volumes. Tanto que a traducdao de Monica Costa e Regis Bonvicino ganhou

licencas de poéticas em alguns significados e projeto grafico de Julio Plaza e Regina Silveira.

Outro viés observado no campo de procedimentos das narrativas de artistas em livros de
artistas ¢ a elaboragdo e publicacdo de “manifestos”. Entendendo “manifestos” em um sentido
mais amplo, onde se encaixam divulgacao de conceitos, de propostas artisticas e de estratégias
reflexivas de artistas. A Revista De Stijl, os livros de poesia futurista, as revistas e publicagoes
dadaistas, Merz e do Grupo Fluxus e tantas outras edi¢bes demonstram a preocupagdo dos
artistas em nao s6 publicar as “normas” de seus movimentos, mas também de apresenta-las

numa formatagao condizente e em sintonia com os ideais plasticos divulgados.

Para Vitor Cesar, por exemplo, o livro é um “objeto” que possibilita as trocas de reflexdes
entreeleeoutraspessoas,quedivulgaeorganizaos seus pensamentos eestratégias deatuagiao,como
artista. Assim também, se estabelecem as publicacoes da Editora Pressa e a Revista Urbania. O

livroaproxima “leitores-fruidores”, possibilitandoadivulgacao deidéias e pensamentos deartistas.
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226. “Eating through living”, de Janie Holzer e Peter Nadin; e “Living”, de Janie HolzerFonte: Colecio particular Fabio Morais, 2008.

Através de procedimentos de elaboracao de “Narrativas de artistas”, o livro de artista,
neste sentido, se manifesta como uma reserva de nogoes intelectuais, que circula facilmente
de m3o em mao, como instrumento que contem possibilidades de liberar toda uma série de
percepgoes, por suas conformagdes e composicoes visuais, além de informacgdes textuais
que podem incluir narrativas, romances, relatos, invencdes, personagens, ficgoes, instrugoes,
manifestos, ensaios etc. Vale salientar que mesmo apresentando conteudos textuais, a urgéncia
do livro de artista ndo ¢é a narrativa convencional, e esta quando se da é sempre da ordem da

fantasia, do jogo, do material forjado.
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3.5 Cadernos de anotagdes, diarios, registros...

O diario intimo, que parece tao livre de forma, tio décil aos movimentos
davidaecapazdetodasasliberdades,jaque pensamentos,sonhos, fic¢oes,
comentarios de si mesmo, acontecimentos importantes, insignificantes,
tudo lhe convém, na ordem e na desordem que se quiser, ¢ submetido
a uma clausula aparentemente leve, mas perigosa: deve respeitar o
calendario. Esse € o pacto que ele assina. O calendario ¢ seu demonio, o
inspirador, o compositor, o provocador e o vigilante. Escrever um diario
intimo ¢ colocar-se momentaneamente sob a prote¢ao dos dias comuns,
colocar a escrita sob essa prote¢do, e ¢ também proteger-se da escrita,
submetendo-a a regularidade feliz que nos comprometemos a nio
ameagar. (...) O diario estd ligado a estranha convicgao de que podemos
nos observar e que devemos nos conhecer. (...) E tentador, para o escritor,
manter um diario da obra que esta escrevendo. Isso € possivel? O Diario
dos moedeiros falsos é possivel? Interrogar-se sobre seus projetos,
pesa-los, verifica-los; 2 medida que eles se desenvolvem, comenta-los
para si mesmo, eis o que parece dificil BLANCHOT, 2005, p. 270-278).

Aderindo ao pensamento de Blanchot, pode-se adicionar que essas “formas livres” de
pensamento, que incluem linguagens diversas (desenho, fotografia, mapas, textos, esquemas)
e hibridas de registro, sio também tentativas de organizagdo de projetos, anotagoes a serem
retomadas posteriormente, consideragoes importantes que nao devem se perder no tempo, ex-

. - e e w . . .
perimenta¢oes em busca de uma satisfacdo poética. “Sob esta perspectiva, todos os registros deixados
pelo artista sdo importantes, na medida em que podem oferecer informagies significativas sobre o ato criador.
A obra nao ¢ fruto de nma grande idéia localizada enr momentos iniciais do processo, mas estd espalhada pelo

percurso. Ha criagao em didrios, anotacies e rascunhos” (SALLES, 20006, p. 36).

A intimidade desta ordem e/ou desordem verificada e observada pelo proptio escritor
do diario ¢ utilizada como objeto estético, como possibilidade de recurso artistico, ou ainda
como matéria-prima a ser manipulada, e nutre um campo de procedimentos para criagao de
livros de artista. Livro de viagens, anotacOes intimas, registros e armazenamento de dados ou
documentagdo de percursos de criacdo tornam-se instrumentos de experimentac¢ao artistica,
utilizando o livro como espago; ou ainda objetos de veneragdo, como os manuscritos de Da

Vinci, Gauguin e Delacroix.

0a Noa auguin elabora u atado iconografico e antropoldgico, atravé
Em “Noa Noa”, Gauguin elabora um tratado iconografi ntropologico, através
de ensaios de gravuras e de possibilidades de cores aplicadas aos desenhos, misturados as
suas anotagoes {ntimas, que se comportam quase como um diario. 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 memoria, para quem
sabe se tornarem futuras obras, sao “ateli¢s de bolso”, onde artistas, escritores, pesquisadores

elaboram verdadeiros tratados a serem resgatados.

O diario de Laerte ¢, para ele, o seu primeiro e mais valioso livro de artista. Durante seis
meses, o artista elaborou diariamente uma pagina com desenhos geometrizados das paisagens
de Paris. Para Laerte, esse “caderno de registros” ¢ muito importante por inserir repertorios de
linha no seu trabalho, além de ter sido um intenso exercicio de concentragao para nao haver
repeticoes nos quadrinhos, o que resultou numa experimentacao estética em formato de livro

inestimavel para o artista.

Para Edith, o habito de elaborar cadernos de anotagoes, com registros de possibilidade de
obras, idéias e observagdes artisticas, pode ser apontado como uma das provaveis raizes da artista
queaencaminham paraaproducao delivros deartista, mesmo que ela tenhamuito claraa diferenca
entre caderno e livro de artista. Edith se identifica com a reflexdo de que o “caderno de artista”
¢ um procedimento para producdo de livros de artista e que os recursos de anotagao, registro,

rasura, organizacao de pensamentos possibilitam estética e conceitualmente um livro de artista.

Edith acredita que a confeccdo de suas instalagdes com linhas incluem uma narrativa,
e assim, ela passou a registrar com fotografias todo o processo de montagem e desmontagem.
Todo o material dessa narrativa visual transformou-se em matéria-prima para compor livros de
artista. Assim, se deu “Rasuras” (2002): um diario de obra, por assim dizer, que promove uma
reconstruc¢ao narrativa espaco-temporal. Em “Desenhos” (2000), os registros ja estavam prontos
e o processo de construcao do livro de artista envolveu edi¢ao de cadernos de anotagdes da artista:

O que era antes apenas registro virou possibilidade estética a ser explorada em seu livro-objeto.

As paisagens de Katia Fiera recebem um tratamento de narrativa visual no volume e
se orientam no passar de paginas, mas sao construidas em forma de registro. “De Passagem”
(2007) foi realizado através de observacdes de paisagens, como enquadramentos de uma
visualidade, apresentando-se como registros narrativamente. Outro processo efetivado pela
artista é o proprio ato do registro de tempo através de visualidades para constituir o livro. F o
caso de “Quanto tempo leva para chegar 1a” (2002), uma espécie de diario visual elaborado nas
horas livres de um trabalho de arte-curadora. O “preenchimento” de tempo com elaboragdes

visuais ¢ o proéprio trabalho.

“Circulacion” ¢ um livro de viagens. As gravuras de Ana Miguel nestes volumes sdo
elaboradas durante cada visita e sao impressas de forma regular como uma representagao

do processo de conhecimento do lugar. As impressoes da artista estdo ali retratadas, e cada
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volume esta interligado aos demais, como uma forma de interligar também as percepgoes e

“circulacbes” da artista durante o tempo de viagem.

| CHER,

ChelP)@ and Ma

DIEGO ¥ LA MUSICA

227. Livro mais cd do projeto “Priscila” e fanzines da banda “Os macaco”, Dora Longo Bahia. Fonte: arquivo pessoal da autora, 2008.

A necessidade de registro articula alguns livros de artista de Dora Longo Bahia. “Tvda
minba técnica de livro vem do fanzine”, explica a artista. Colagens, anotacGes, referéncias, rascunhos
de letras de musica sao utilizados para elaborar os “livros-fanzines”* das bandas da artista, que
acompanham os cd’s ou dvd’s. Esses conjuntos de audio e/ou video mais livro sdo propostas

nao s6 explicativas do trabalho das bandas, mas sim, materiais que apresentam a linguagem do

)
b

projeto poético como um todo. “Ewm todos o5 shows, a gente distribui também nm fanzine da banda’
afirma Dora. E uma forma de divulgacio do trabalho da banda através do registro de criacio e

do trabalho musical desenvolvido.

Para Mario Ramiro, o registro das “interversdes” e a divulgacao dos ideais do grupo
“3n6s3” eram tio importantes quanto as proprias agoes. Tanto que o grupo organizava a
cobertura do evento (radio, jornal, TV) e também registrava como possivel, para difundir
a0 maximo os eventos realizados. A agao “Ensacamento” foi registrada passo a passo. Esse

conjunto de imagens mais a repercussao da acio nos meios de comunicacido fazem parte

44. Verificar dissertagio de mestrado “Fanzine:Procedimentos construtivos em midia tatica impressa”, de Denise Lourenco, 2006.



307

228. “Concecgao”, 1981. “A categoria basica da comunicagiao” e “Fim de década. Basta!”, “Grupo 3n6s3”. 1979. Fonte: arquivo
pessoal do artista, 2008.

do “livro-envelope Ensacamento”. “Conecgao” também teve seu registro, virou livro e foi

distribuido, como uma espécie de estratégia para dar mais impacto a agao.
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O material resultante das “interversoes” era produzido em formato de livro ou que utilizasse
indices de livro, e distribuido, vendido ou trocado entre artistas. Pode-se supor que alguns desses
contetudos sao mesclas de recursos que envolvem registro de agdes e narrativas emblematicas ou
manifestos do grupo. “Esses livros eran: registros de nma seqiiéncia temporal. E en descobri a possibilidade de
fazer livros conr 0 uso da mdquina de xérox. A gente ‘fotografava” com a xérox. E era esse registro de movimentos,
que en queria dar aos livros”, explica o artista. Assim, se configuram “Fim de década. Bastal” e “A

categoria basica da comunicagao”, que foi publicada no Jornal “O Estado de Sao Paulo.

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

Outro viés dos livros editados por Ramiro ¢ ativado por planejamentos de projetos e de
documentos de criacao em forma de livro. Para o artista, essa fase de elaboracido de uma obra
¢ muito importante para efetivacao e viabilizacdo conceitual e “material” do projeto. Ramiro
elaborou alguns desses “manuais” de obras reunindo varios tipos de documentos: fotos, textos,
referéncias, planejamentos, rascunhos, croquis, e a organizaciao desses materiais acabaram por
confluir em formatos de livro, que manipulados, sao considerados como livros de artista por
Ramiro. “Eu me propus como exercicio fazer um caderno de processo para cada trabalho que en desenvolvesse,
com as minhas insegurangas, testes de materiais, pesquisas, enfim. NMas ao invés de deixar essas informagoes
diluidas entre tantos trabalhos, en quero que cada caderno seja também o lugar de cada trabalho, como um
livro de artista. En sei que isso ¢ discutivel, mas para mim esses cadernos apresentam um campo visual miuito

proximo de um livro de artista”, explica Mario Ramiro.

A assimilacao espago-temporal, a confec¢ao de cadernos de anotagdo, o armazenamento
de nogdes a serem aproveitadas, o relato de viagens, de acontecimentos intimos e de agoes ¢
intervencdes artisticas, o proprio ato do registro e a “estetizacdo” desses componentes sao
recursos de conformacao de livros de artista, vistos a priori, como ativadores e potencializadores
de memoérias ou narrativas, sao utilizados como recursos criativos para a composi¢ao de livros
de artista. Neste campo de procedimentos, se inserem a manipulagdo e recontextualizagao de

“Cadernos de anotagdes, diarios, registros...”.
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3.6 Exploragao das relagdes entre imagem e texto

Os procedimentos de criagdao que aliam artes visuais e literatura siao praticados desde o
advento do livro, instaurando inumeras possibilidades de relagio entre imagem e texto. William
Blake, Goya, Picasso, Alfred Jarry, Edgar Allan Poe e Stéphane Mallarmé, Toulose-Lautrec e
Gustave Geffroy, entre tantos outros, efetuaram intensos didlogos entre as duas areas no es-
paco do livro, fazendo diluir os rigidos limites que as separavam e encarando a pagina como

estrutura a ser explorada a partir de configuracbes comportamentais da imagem e do texto.

Além dessas parcerias, a exploracao do texto na pagina trazida pelos futuristas, dadaistas,
pelas poesias de Apollinaire, James Joyce, Ezra Pound, E.E. Cummings e de Maiakoviski e
os experimentos como os de El Lissitzky, Mallarmé e dos poetas concretos contribuiram
em muito para uma tipografia experimental e funcional. Nao ha duvida de que todas essas
experiéncias rearticularam e resignificaram o objeto livro, no tocante as possibilidades de criagao.
Ao elaborar o catalogo de sua exposicao, em 1968, Andy Warhol tratou a informagao textual
como imagem, considerando as fotografias utilizadas dentro de um contexto nao-documental,
quase lingtistico. Procedimentos como este redimensionam as caracteristicas “a priori” dos
componentes do livro, como imagem e texto, a0 mesmo tempo em que “burlam” as regras
de ocupagio de espago na pagina, articulagao entre os dois elementos, diagramagao, enfim,

reestruturando o coédex também.

Com cortes, auséncias e presengas se movimentam no espaco da pagina trechos de poesias
de Safo. Os siléncios da pagina também comunicam. E os rasgos aprofundam a expressao da
poesia. “Safo (Fragmentos)” ¢ uma apropria¢ao e uma releitura dos poemas liricos da poetisa
grega Safo (século VII ao VI a.C.). ™A escolba |de Waltercio| nao podia ser mais significativa, pois
05 fragmentos desta livica — como de alguma forma acontece com Herdclito — pedem sempre a criagao de uma

unidade de leitura” INAVAS, 2002, p. 50).

A obra é um misto de leitura-construtiva e percepcdo imagética, onde o texto, a
tipografia, o alinhamento das palavras devem ser lidos e percebidos como imagem, assim como
os rasgos, os colchetes e os retangulos amarelados devem ser incorporados a leitura, além de se
apresentarem como elementos tridimensionais, ocupando espagos que extrapolam a pagina e

redimensionam a obra: escultura, livro e poesia se entrecruzam.

A narrativa plastica e a narrativa literaria se revezam, se completam e interagem entre si,
para o todo da obra. Cada instante grafico da obra cria outra fluéncia ritmica para as palavras,

para o texto e para a pagina, em si, na percepgao-leitura.
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possa para mim esta noite

durar duas noites

231. “Safo (Fragmentos)”,Waltercio Caldas, 2002.Tiragem de trés exemplares datados e assinados pelo artista. Fonte: Salzstein, 2002.

232. “Na noite escura”, Bruno Munari, primeira edicao 1956. Fonte: Munari, 2007, reedicio Cosac & Naify.

Essas estratégias que relacionam imagem e texto estio também muito presentes em
livros infantis, como “Na noite escura” (1956), de Bruno Munari, e “Hist6ria Suprematista de
dois quadrados”, de El Lissitzky . Segundo Munari (2007), o livro nasceu ja de suas experiéncias
com os “livros-ilegiveis: livros sem palavras mas com imagens abstratas que se transformam virando paginas,
como muitos fotogramas de um filme”. Em “Na noite escura”, a narrativa ¢ predominantemente

visual; nas paginas onde ha texto, este se apresenta quase como uma legenda e completamente
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inteirado no ambiente proposto. Como ja dito, no livro de El Lissitzky, os textos se comportam

de forma organica e dinamica, assim como os quadrados.

Mesmo “Linha de Costura” sendo um livro de poemas sem imagens, Edith construiu
as paginas e textos utilizando os espacos em branco como componentes visuais € expressivos,
fazendo-os emitir ritmos a leitura. Ja em “O que fica do que escapa”, a urgéncia poética de Edith
era conferir uma “tatilidade” as imagens na pagina e incorporar os textos tao intensamente as

imagens, de forma que eles parecessem realmente componentes delas, e nao 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 relacoes de diferencas entre os dois componentes.
E quase como se texto e imagens fossem autdnomos no espago entre as paginas, mas se auto-

referissem ao mesmo tempo simbolica e conceitualmente.

Em “Livros abertos tém formato de asas. Fechados, aprisionam o tempo”, Fabio Morais
articula o texto e suas gravuras como instrumentos de interferéncia na pagina, que é suporte e
ao mesmo tempo, linguagem. Entre imagem e texto, a relacdo é de quase independéncia, cada

um existe num equilibrio sem destituir o outro, nem “atrapalhar” o espaco alheio.

Ana Miguel diz que o livro ja a fascinava pelo procedimento de criagdo através da
gravura, e disso, a sua vontade de operar imagens e textos N0 Mesmo espago pPassou a povoar as
suas poéticas. Em suas primeiras gravuras, a artista encarava a folha como uma pagina de livro:
um espago para inter-relecionar quase simbioticamente imagens e poemas. Estas intengdes
estdo presentes em “Je t'adore” (1990), no “livrinho-safona” “Da agua-forte ao relevo” (1982)

2y <¢

e no “livro-jogo” “Que faco com as pedras? Nao sei, mas ¢ a sua vez...” (1984). Nessas obras, o

desejo era de compartilhar através de uma “leitura-percep¢ao’” o universo intimo da sua poesia.

Interacio, subordinac¢io, ordenagao, hierarquizagao e reconfiguracao de “caracteristicas”
a priori e de relagoes entre imagem e texto no espago do livro sdo recursos operados para se
construir narrativas plasticas e/ou literarias, conjunturas outras de “leitura-percep¢ao”, sentidos
ampliados de texto e imagem, ativagao de manuseios e leituras. Estes recursos operados por artis-
tas, poetas, cambios de “fungoes”, parcerias e transmutagoes entre essas “esferas” artisticas aju-

dam a compor o campo de procedimento “Exploragio das relagdes entre imagem e texto”.
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3.7 Apropriagao da “comunicabilidade” do livro cédex

Alguns campos de procedimentos aqui diagnosticados apresentam recursos criativos
constituidores do livro cédex. Por exemplo, o uso da estrutura volumétrica do livro (cddex)
¢ uma apropriacao nitida operada por alguns artistas e ¢ um dos elementos mais essenciais
do livro (cédex). Pode-se pensar que também a organizagdo paginada, que possibilita uma
“partitura coreografica” de manuseio, como aponta Edith Derdyk, e utilizada para se entrar em

contato com o objeto, é também o caminho de acesso para alguns livros de artista.

Dito isto, chega-se a0 ponto em que essas caracteristicas e outras mais previstas no
capitulo 1 sdo instrumentos que estabelecem vias de interface, relagiao e “comunicagiao” entre
livro e leitor, ou autor e leitor. O leitor que tem um livro em suas maos sabe exatamente do
que este objeto ¢ capaz. Ao abrir o livro, a faculdade de fruicdo ¢ ativada e assim, se estabelece
a interagdo entre esses dois polos - livro e leitor. Cria-se o espago perseguido por Barthes
(2004), concretiza-se o jogo, abrem-se as portas da recepgao e da consciéncia de constitui¢ao

de codigos. Agora livro (autor) e leitor se espelham e se “entreolham”.

Whitman estd ali para o olhar do leito. Dois Whitmans, na verdade: o
Whitman de Folbas na relva, “Walt Whitman, um cosmo de Manhatam
o filho”, mas nascido também em todos os outros lugares (...) ¢ o
Whitman nascido em Long Island, que gostava de ler romances de
aventura e cujos amantes eram jovens da cidade, soldados, motoristas
de 6nibus. Ambos tornaram-se Whitman que na velhice deixava a porta
aberta para os visitantes que buscavam “o sabio de Camden”, e ambos
tinham sido oferecidos ao leitor, cerca de trinta anos antes, da edicao
de 1860 de Folhas na Relva:

Camaradas, isto nao é um livro,

Quem toca nisto, toca em um homem,

(E noite? Estamos sozinhos?)

Sou eu que seguras, que te seguras,

Eu salto das paginas para teus bracos

[a morte me chama.
(zn MANGUEL, 1997, p. 191-192)

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 veiculo de comunicagao. Para muitas
vanguardas, como De Stijl, Dadaismo, Surrealismo e Futurismo, e também para o Grupo Flu-
xus, o livro foi um dos principais meios de divulgacdo de seus manifestos e ideais. A predile-

¢ao pelo livro também se deu entre artistas que desejavam efetivar projetos que envolvessem
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poesia e produgdo de imagens, como os ja tdo citados anteriormente, pois o livro apresentava
a facilidade e agilidade na producao, na disseminacao, no acesso aos conteudos propostos e,

principalmente, no tocante, ao espaco e estrutura como linguagem.

Em “Cartilha das nuvens”, Laerte conta que tudo no projeto - material, diagramagcao,
embalagem, cores, escolha de materiais, ergonomia dos carimbos - foi pensado para despertar
no “leitor” a vontade de interagir com todos os elementos que compdem o livro. Além
de toda essa confluéncia de fatores criativos e de tendéncias, o préprio tema do livro tem
fundamentalmente um conceito de “jogo”, de proposta para o ladico, para a interatividade,

uma proposta de “regras” a serem experimentadas.

Para Vitor Cesar, a escolha pela estrutura livro em alguns de seus trabalhos se da pela
possibilidade que o instrumento livro equaciona a troca de subjetividades, a interac¢ao de saberes
e reflexes. Os livros de artista de Vitor formalizam graficamente, através de seus textos e
discussoes artisticas, uma audiéncia, o que é fundamental para suas a¢oes. Pode-se pensar que o
livro, para o artista, estrutura uma possibilidade primeira de estabelecimento de partilhamento

de reflexdes e conteudos.

Ja para Fabio Morais, a estrutura livro funciona como meio de efetivagao de intimidade
e de troca de afetuosidades entre a obra e o “usuario-leitor-observadot”. Para o artista, o livro
propoe uma aproximagcao fisica, uma gestualidade intimista, particular e pessoal, que ajudam
a compor conceitualmente o tom poético de seus trabalhos. F. como se o artista estivesse
requerendo um instante de suspensdo do ambiente para que o “fruidor” se concentrasse na

atmosfera proposta em seus livros de artista.

Emboranao se trate de umlivro de artista, vale a referéncia neste campo de procedimentos
para a obra “Biblioteca de Babel”, de Marila Dardot. Pode-se supor que a artista criou o projeto
de instalacdo aproveitando-se da potencialidade de comunicagao do contetdo de livros a um
também potencial leitor, com o intuito de reunir pessoas em torno de uma biblioteca/espago
para leitura. O tom do projeto também ¢ de proposta para aproximagao através do livro e das

experiéncias de fruicao de “narrativas” ali contidas.

Pois bem, a se pensar que a leitura ndo ¢é ato solitario. Ha no livro a potencialidade de
comunicagao e de estabelecimento de um acesso a um leitor avido pelo conteudo. “Significaria
entdo que o livro se tornon um instrumento, um canal de comunicagao, um lugar de encontro?” (CALVINO,
1990, p. 39). Sim, o livro pode ser o lugar, pode ser o caminho e o veiculo para o encontro
entre ele (ou o autor) e o leitor. Ha em projetos de livros de artista o desejo, mesmo que nao

tdo consciente, de atribuir as obras a caracteristica “em potencial” do livro que envolve fruicao,
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interacao, mediagao. Nestes desejos e intengdes artisticas, encontram-se recursos de “Apro-

priagdo da “comunicabilidade” do livro cédex”.

3.8 Coreografias, gestos € manuseios

“Para avangar na leitura, é preciso um gesto que atravesse a solidez material do livro e dé a vocé o acesso
a substancia incorpdrea dele. (...) vocé avanca na leitura como quem penetra nma densa floresta” (CALVINO,
1990, p. 48). Quando um livro é aberto, se inicia a exploragao. Maos procuram percorrer as

paginas a serem lidas, como numa coreografia ja conhecida.

Um livro traz em si um projeto para ser “desfolhado” e navegado. O caminho ¢ tatil
e guiado pela leitura. Como discutido no capitulo 1, a natureza grafica e organica do livro
foi sendo construida sempre se adaptando aos habitos de leitura, levando em consideragao
questoes de ergonomia, tamanho, portabilidade, navegabilidade, legibilidade, conforto. Estas
propriedades e competéncias do livro foram se aprimorando e “atualizando” também, numa
via de mao dupla, as situa¢Oes propicias a 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 territorio de um livro depende de uma performance e desempenho gestuais.
O fruidor interage com o instrumento, inaugurando tempos, como propoe Edith Derdyk, de
leituras, de percepcoes e de desfrutes. Ou como propoe o titulo de uma obra de Fabio Morais:
“Iivros abertos tém formato de asas. Fechados, aprisionam o tempo”. F assim que se da a leitura: durante
o tempo em que um outro retém o livro por entre as maos e o explora. Passar suas paginas,
pausar, memorizar, voltar a passar... Nesses tempos de manuseio, se constroi os significados e as

decodificagbes propostas. Ouainda como diz Joao Cabral (1996): “wodesto: sd se abre se algném o abre”.

Os gestos que articulam a “explora¢ao” de um livro sao composi¢oes previstas para
o manuseio, leitura e interagao. Estes recursos criativos também sao apropriados por artistas
e também reinventados e rearticulados em projetos de livros de artista, para induzir e propor
movimentos e assim, ativar a relacio entre obra e fruidor. E o caso da paginacio orginica e
guiada por deslocamentos de “R+G (] )J>.A4247, de Graziela. A organizacdo das paginas ¢é

essencial para a efetivacdo da narrativa plastica da obra.

“Vao”, de Edith Derdyk, é uma proposta de coreografia para leitura. A artista diagrama

o texto nas paginas, de maneira a “forcar” o leitor a percorrer todo o espaco do livro, de



315

um extremo a outro do volume e s6 depois virar a pagina. Em “Fia¢do”, a narrativa plastica
das fotografias evoca o caos dos “atravessamentos” de fios. As imagens sio configuradas em
paginas que se desdobram, se sobrepdem, se articulam em conjunto, no volume, propondo

multiplas “coreografias” de desfolhamento.

Em “Tua Geometria”, Fabio elabora complexidades de manuseios através de
geometrizagcOes e formas intercaladas de paginas, que se encaixam e se aglomeram no volume do
livro. Cada “coreografia” de manuseio induzida possibilita uma nova “visualidade” das imagens
do livro. Ja em “Cinema de Bolso”, o artista registrou o “passar de paginas”, e o transformou

em narrativa plastica, como enquadramentos cinematograficos.

Inspirada nos “fore-edge painting”, - livros que apresentam as bordas decoradas com
imagens - Lucia elaborou livros de artista em que a narrativa plastica ocorfia nas margens, mas a
partir do manuseio do fruidor. O gesto ¢ articulador da obra, tanto em relagdo aos testes durante

o processo de criagdo, quanto para efetivacdo da visualizagao da narrativa plastica das imagens.

A

Em “Memorias de voce” (2006-2008), Lucia propoe através de paginas recortadas um
“Jjogo” de montagens fotograficas. O fruidor passaas unidades de paginas até formarimagens que
se completam. As fotografias foram divididas em trés partes, ou seja, trés unidades de pagina, e

sao articuladas e movimentadas no espago do livro, propiciando multiplas acomodagoes visuais.

O “Livro da Construcao”, de Lygia Pape; “A Ave”, de Wlademir Dias Pino e “An
unreadable quadrat print”, de Bruno Munari sio obras que apresentam uma narrativa plastica
projetadas para estimular manuseios, para que a partir disto, se desdobre uma outra forma da
obra a observacio e contempla¢ao. Nio se pode prever o resultado proveniente das coreografias
e gestos operados. Cada pagina desses livros ¢ tridimensional e propde ao usuario-leitor uma
experiéncia espacial. Herkenhoff aponta a biblioteca de Pape como indutora do gesto. “E o gue
se conhecia on sabia, repentinamente so confirmava sua existéncia quando privilegiado pelo toque construgao
do designio pelo Outro. Pape antecipa o requisito do tempo imanente do Outro, no ato do manuseio do livro”

(HERKENHOFE, 1995, sem paginac¢io).

» <

Buscas por elementos “interatores”, “operadores” e “fruidores”, através de articulacoes

b 5
de paginas e volumes, movimentos, gestualidades, novas conformagdes coreogrificas de
“passar de paginas” sdo operadas em recursos criativos de livros de artistas, que se apropriam

da “navegabilidade” plastica e compéem o campo “Coreografias, gestos e manuseios”.
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3.9 Transposigoes do livro cddex para condigdes escultdricas e instalativas

Livros parecem repousar organizados em prateleiras, em estantes ou mesmo abertos na
ultima pagina lida em mesinhas de cabeceira. Iméveis, parecem estar sempre a espera, a postos,
aptos a efetivarem o seu dever - leitura. Inanimados e silenciosos, livros descansam e povoam

pacientemente os ambientes a eles destinados.

As organizagdes espaciais e 0s proprios comportamentos volumétricos de livros,
envolvendo angulos de visdo, curvaturas e inclina¢ées adquiridas com o tempo, ocorrem como
possibilidades “escultoricas” e “instalativas” para alguns artistas. O objeto “livro” salta da

prateleira e ganha o espago: ocupa-o e territorializa-o personificadamente.

“Véo noturno” é um dos primeiros livros
de artista de Waltercio Caldas. Um livro verde
escuro, sem paginas e com suas extremidades
ligadas por um fio. Fio este que rasga o espago

que se formula ali, bem ao meio. Parece um

céu, parece um rastro de uma estrela, parece um

233. Voo noturno, Waltercio Caldas, 1967. Tiragem de . .
trés exemplares datados e assinados pelo artista. Fonte: cometa. Nesta obra, O artista Parahsa a estrutura

Salzstein, 2002. . . .
livro e constréi com sutileza, num curto espago,
uma forma “livro-escultura”. “Vo6o noturno” nao ¢ para ser manuseado, a obra é escultérica e
sua forma estabelece uma espacialidade aberta a significagao. A obra oferece uma contemplacao
ativa, e 0 jogo se instaura no seu referente — o livro —, o que ¢ determinante na sua plasticidade.
O espaco que se abre entre o fio parece projetar-se sobre o que seriam suas paginas. Ali, nao

podem ser folheadas, e o volume nem pode ser completamente aberto, pois o fio negro o

mantém em equilibrio estatico.

Arelagao simbolica com o referente - livro cdex - € essencial para que a obra se estabeleca.
O aspecto plastico-formal ¢é a sua eloqléncia, que “progride como um feixe de relagies desconstruindo
0 espaco empirico e, em seu lugar, precipitando uma complexidade espaco-temporal” (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 “Véo noturno”, “Matisse/Talco” (1978) inaugura outra
forma de livro, de espaco e de limite entre escultura e livro, configurando um espago impreciso

a ser invadido pelo olhar. Em “Matisse/Talco”, o artista apropria-se de um livto com obras
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de Matisse e cobre-o com talco. A imobilidade

4
da superficie do volume “transforma” o catialogo - 3.
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espago “entre paginas” como escultura. Waltercio

manipula a estrutura e o espaco de ocupacio . Y
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volumétrica do livto cddex, valendo-se de sua
234. Matisse/Talco, Waltercio Caldas, 1978. Livro e talco,
35 X 27 em (fechado), 35 X 55 cm (aberto). Tiragem de

de visibilidade e percepgﬁo_ Pode-se pensar que trés exemplares datados ¢ assinados pelo artista. Fonte:
Salzstein, 2002.

competéncia criativa modal, e constréi um desvio

essa “imobilizacao” dos volumes ou construcoes

de volumes estaticos sao critérios de criacao de esculturas-livros.

Para Sandra Cinto, o objeto livro surge como uma espécie de arranjo estrutural em suas
instalacdes, comportando-se como objetos e/ou como parte de méveis. Em outros momentos,
o livro da-se como objeto auto-referente: ¢ quando a artista diz confirmar a importancia ¢ a

preciosidade do livro na sua vida.

Os livros de artista de Sandra Cinto sdo criagoes representativas do objeto livro em si.
Para a artista, ndao basta ter o livto em determinada configuragdo, é necessario estabelecer ali
espacial, simbdlica e conceitualmente a sua referéncia volumétrica e corporificada, a0 mesmo

tempo em que esses volumes atuam nos espagos ¢ $20 2utONOMOS.

Pode-se pensar que o livto codex, para Sandra, faz parte do repertério simbolico e
imagético da artista e ¢ utilizado e “re-criado” baseado na sua prépria conformacio de livro:
volumetria, lombada, espago entre paginas, volume da capa e laterais, e também na sua forma

de ocupacido do espago, sendo esta varias vezes subvertida em posi¢oes incomuns.

Ja Ana Miguel traz o livro propriamente dito para atuar em suas instalagoes. A artista
prop&e obras imersivas, nas quais os livros tém papel fundamental para ambientar as propostas
artisticas da obra. Em “Livro=sonho”, o “publico-leitor” é levado para um ambiente com treze
livros e convidado a percorrer as linhas e conexoes entre eles. Os volumes lidos pela artista
sao recontextualizados e, mais que ocupar espacos na instalacdo, sao protagonistas do tom
poético da obra. O proprio objeto livro € estetizado e reconfigurado, para dispor-se espacial e

conceitualmente e compor um ambiente.

Em “Um livto para Rapunzel”, a artista monta um “livro-torre” inacessivel ao
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 imével,
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estavel e nado-manipulavel, mesmo sendo livro; a0 mesmo tempo em que se estabelece espacial

e imersivamente como instalacdo, pois ainda ha em sua estrutura o som da voz da artista.

Os livros que fazem parte da obra “Migracao” de Fabio Morais sio “esculturas” em
paginas. Foram esculpidas asas nas paginas dos livros escolhidos, para que estes montados
na parede dessem a sensacao de voo. O artista apropriou-se de volumes, os manipulou
fisicamente e os resignificou espacial e esteticamente. Em “Blanco”, Fabio constréi um arranjo
visual e espacial, apropriando-se de dois livros e de pecas de xadrez. A obra tem conformacao
escultorica, se levado em conta o repouso dos objetos e a sua disposi¢ao em relagao ao espaco.
Em “Encontro de Mares”, a cole¢ao de atlas do artista foi transformada num grande oceano
azul espalhado no chao, cercando a colec¢do de dicionarios no meio da instalacio. A montagem
da instalagao utiliza livros e os reconfigura como objetos visuais e conformadores de um espago

simbolico proposto pelo artista.

O artista Odires Mlaszho tomou trinta volumes de uma enciclopédia e operou
intercalagoes de paginas entre os volumes, construindo assim volumes interligados e
inseparaveis. Os livros de artista da obra “Enciclopédia Britanica” sdo esculturas constituidas
de redimensionamentos fisicos de livros. Segundo o artista, lhe interessava basicamente a idéia
de transpor relagoes espaciais entre os verbetes das enciclopédias. E assim, o procedimento
manual de manipular as paginas passou a seguir também principios direcionadores guiados
pelas formas resultantes e pelas variagoes e arranjos visuais que os volumes, capas, paginas e

lombadas poderiam assumir conjuntamente.

As paginas furadas e empilhadas dos livros de artista da “Série Celso Garcia”, de Lucia
Mindlin, sdo elaboracbes volumétricas das fotografias da artista. O volume resultante das
paginas costuradas estabelece-se como objeto construido por “volumetrizagao” de imagens
planas. Para a artista, esses livros sao experiéncias para conferir outras formas de observagao
de fotografias, que nao a plana. Assim, os livros de artista desta série sio como suportes que

viabilizam este ideal visual e se comportam como “esculturas-fotograficas observaveis”.

“Terceira Margem”, de Marilda Dardot, ja pode ser entendida como uma tentativa em
criar outras possibilidades volumétricas do livro coédex. Assim, a exploracao busca outras “vo-
5

lumetrizagoes” do objeto livro.

Segundo Herkenhoff (2007), o tempo da escrita, a presenc¢a cénica e a organizacao das
formas no espago religioso sao grandes matrizes referenciais para os livros de Hilal Sami Hilal.

“Os trabalhos sao construidos com os mais bdsicos e fundamentais dos elementos expressivos: ponto, linha e plano
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235. Enciclopédia Britanica, Odires Mlaszho, 2006. Obra composta por trinta volumes, dimensdes vatiaveis. Fonte: Galeria
Vermelho, 2008.

236. Hilal Sami Hilal: “Biblioteca”, 2004, cobre, corrosio, 40 x 230 cm, Exposicio Arquivo Geral; “Sherazade”, 2007, papel industrial

e encadernagio, 33 x 24 cm cada, cole¢ao particular; “Livro redondo”, 2005, cobre, corrosao, 25 cm de didmetro, colegio do artista;
Sem titulo, 2004, cobre, corrosio, 29,2 x 50,5 x 2,5 cm, colegao Marcia & Luiz Crysostomo. Fonte: Herkenhoff, 2007.
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¢ espago como suporte” (in HERKENHOFE, 2007, p. 52), explica o artista. Por tomarem sempre
0 espago, os livros de artista de Hilal operam uma espécie de cisao entre ler e ver. As obras,
mesmo as que se constituem com tipografias, nao se dao a leitura, ao contrario, se subvertem

para ampliar e apresentar-se no ambiente e estabelecer seu espaco de ocupacio.

Em “Sherazade”, folhas de livros em branco formatam ondas volumétricas, que segundo
o artista ocorrem no plano “bidimensional” das paginas, mesmo que ocupando o espago.
Para o artista, a obra ndo 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 tor¢coes do tempo e o “desenho temporal da caligrafia drabe, na qual seu pai escrevia”
(IDEM, p. 71). E ao contrario do que se pode pensar ao perceber os livros de Hilal “soltos”
no espaco, o artista afirma que conduz uma disposicao limitrofe e sutil, guiada pelas dimensoes

materiais e simbolicas dos livros apresentados.

& HISTORIA
" POLITICO-ADMINISTRATIVA
aSOCIAL E ECONOMICA
U

BRASIL

237. “Livro de ArTISTA”, 1997; e “Historia politico-
administrativa do Brasil”, 1990, Paulo Bruscky e Daniel
Santiago. Fonte: Freire, 2006.

O aspecto ladico, de trocadilhos conceituais, e as experimentacOes perceptivas sao as
bases de experimenta¢ao de muitos livros “escultéricos” de Paulo Bruscky e Daniel Santiago,
segundo Freire (2000). Os artistas se valem da significacdo formal aliada ao conteudo textual
do titulo, para veicular piadas e invencdes artisticas para criticar e zombar das questoes sociais.
Este ¢ o caso de obras como “ComolLer” (1974), um livro em formato de pao, que criticava
o sistema MOBRAL de ensino; como “Historia politico-administrativa do Brasil” (1990), que
¢ um livro com este titulo esfaqueado; e também o caso de “Livro de ArTISTA” (1997), que
estabelece no titulo e na conformagdo visual e volumétrica uma provavel depreciacao aos

conteudos de livros e das atividades de artistas.
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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 instalagio
para a exposicio “4 artistas”, Leonilson, 1989; Private Eye,
Rosangela Renno, 1992/95; Pense-Béte, Matcel Broodthaers,
1964; Poética I, 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 escultdricas/instalativas, agrupar com outros elementos, fabricar moldes, entalhar e
manejar objetos, empilhar, construir agrupamentos, ambientes, dispor no espago sio alguns
dos procedimentos que configuram livros de artista com caracteristicas escultoricas e/ou
instalativas. “Uma das metdforas mais fregiientes [para “livros escultoricos] ¢ a do livro imobilizado sem
pdginas (ou tempos) para virar. Abdica-se do ritmo, da memdria do que foi visto, da expectativa do que estd

para se ver, da relacao do presente entre momentos passado e futuro” (SILVEIRA, 2001, p. 81-82).

Estas construgoes de livros de artista ampliam-se, como observado entre os artistas
aqui pesquisados, desde livros marcadamente escultoricos (que estancam o manuseio), livros
manipulados fisicamente, volumes construidos para representagdo do coédex, apropriagdes
estruturais e simbolicas de livros, até livros compondo espacos e ambientes instalativos,

obviamente considerando as combina¢oes 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 realizagdes escultdricas e/ou
instalativas, tomou-se como premissa os estudos de Rosalind Krauss (2007). A critica propoe
como obras escultéricas (e aqui se incluem nesse mesmo repertério obras instalativas, pois
ambas podem ser vistas como articula¢oes em relagio com o espaco) projetos que manifestam

preocupagoes com a sua disposi¢do no espaco e no tempo, ja que

toda e qualquer organizagao espacial traz no seu bojo uma afirmagio
implicita da natureza temporal. (...) Um dos aspectos mais notaveis da
escultura moderna ¢ o modo como manifesta a consciéncia cada vez
maior de seus praticantes de que a escultura ¢ um meio de expressao
peculiarmente situado na jun¢ao entre repouso e movimento, entre
tempo capturado e a passagem do tempo. E dessa tensio, que provém
seu enorme poder expressivo (KRAUSS, 2007, p 6).

No campo de procedimentos “Transposigées do livro codex para condigdes
escultoricas e instalativas”, a idéia de livro subvertida €, entre outras, de natureza espacial
e simultaneamente temporal, no que diz respeito a experiéncia de percep¢ao formal. Sao
elaboragcbes e construcbes materiais, fisicas, representacionais, visuais, de apropria¢ao
volumétrica e simbolica, de manipulagao e relacionais acionadas pelo livro de artista de um

outro espago e tempo simbolicos para o proprio livro de artista.
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3.10 Exploragao de diferentes materialidades para produgio de livros de artista

Como dito no inicio deste capitulo, ha que se admitir o livro codex como uma farta fonte
de referéncias para os artistas que se lancam em projetos de livros de artista. Mas ha também,
como observado em algumas obras e artistas, possibilidades criativas focadas nos modos de
transformacao de matérias-primas. “Hd uma potencialidade de exploracao dada por elas ¢, ao mesmo
tempo, ha limites ou restrigoes que o artista pode se adequar ou burlar, dependendo do que ele pretende de sua

obra. (...) Lidar com a matéria-prima esta diretamente relacionado a técnicas” (SALLES, 20006, p. 84-85).

Nao ha limites nem fronteiras no uso dos materiais. Como Salles (2006) observa, ha uma
série de manuais dedicados ao ensino de técnicas artisticas e uso de materiais, mas o que acaba
contando para o artista sao as formas que ele encontra para lidar com os materiais, apoiadas
no seu espago pessoal e na sua “gramatica basica” de processamento. Este lidar com o material
pessoal e quase intimo ¢ uma questdo perfeitamente aplicada a producao de livros de artista,
que surgem como produgdes hibridas no que se refere aos materiais, suportes e técnicas de
producio, seja a fim de burlar as “regras” de produgido do livro cédex, explora¢ao do proprio

material como linguagem, ou até mesmo como estratégia estética e conceitual de criagao.

Dai, para compor e ilustrar processos que priorizam e/ou exploram profundamente
os materiais, vale citar o “Riquissimas Horas”, dos Irmaos Limbourg, que utilizaram para
confeccionar o livro uma grande variedade de cores obtidas através de minerais, plantas e
produtos quimicos, misturados com goma arabica para ligar a tinta; os livros futuristas
encadernados com parafusos e impressos em folhas de metal; “Jazz”; de Matisse, elaborado
a partir da exploragiao de recortes de papéis para compor as imagens; “Livro de carne”, de
Antonio Barrio, construido, segundo o proprio artista, através da linguagem da cor e do corte

da carne; e os “LIBROS” (1960), de Bruno Munari.

Todos os “livrinhos” da cole¢io de Munari ganharam o titulo de “LIBRO” e foram
produzidos com materiais, encadernacdes e cores diferentes, tratando dos mais variados
assuntos, mas todos do mesmo tamanho, para caber na mao de criangas de aproximadamente
trés anos. As mensagens das historias foram construidas somente através da linguagem grafica
e visual dos materiais dos livros. Sobre suas producdes de livros que exploravam, sobretudo, a

visualidade e tatilidade de materiais, Munari discorre:

Este é um problema de experimentacao de possibilidades de comunica-
¢ao visual do material editorial e suas técnicas. Normalmente, quando
se pensa em livros o que vem a cabega sdo textos, de varios géneros
(...) impressos sobre as paginas. Pouco interesse se tem pelo papel, pela
encadernacio, pela cor da tinta, por todos os elementos com que se

realiza o livro como objeto. (...) O objetivo dessa experimentacao foi
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verificar se é possivel utilizar como linguagem visual o material com
que se faz um livro (...). O papel é usado como suporte do texto e das
ilustragoes e nao como elemento para comunicar algo. Para por a prova
as possibilidades de comunicagao visual dos materiais de que € feito um
livro, devemos experimentar todos os tipos de papel, todos os tipos de
formato, encadernagdes diferentes, recortes, seqiiéncias de formas (de

folhas) papéis de diferentes matérias, com suas cores naturais e suas

texturas (MUNARI, 2000, p. 210-211).

A trajetoria artistica de Amelia Toledo nao pode ser marcada por fases. A artista prefere
apontar as séries de usos de materiais e ferramentas, exploraciao 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 capitulo 2, desde 1950, a artista vem incorporando o papel combinado
com diferentes técnicas e instrumentos de trabalho: cortando, rasgando, colando, pintando,
amassando, resgatando e¢/ou separando componentes das fibras dos mais diferentes papéis. As-

sim, através da manipulagao das propriedades do papel, a artista produziu alguns livros de artista.

Nao era a linguagem livro que lhe interessava, mas as possibilidades e os desafios de
criagdo com o papel, que inclufam colagens, sobreposi¢oes, exploragdo das naturezas, transpa-
réncias, 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 estao sempre paralelos as criacbes de outras obras, em outras linguagens, mas sempre
apresentando similaridades nos procedimentos de cria¢ao, fosse em relacio ao tipo de material

utilizado ou em relagdo ao processamento efetivado.

Marila Dardot aponta como fundamental em suas obras a unido entre a boa resolugao
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 “Retérica” seriam completamente inviaveis de
produzir, nao fosse a exploracao e a adequacao da materialidade as propostas idealizadas. Nessas
obras, o uso de vidro, espelhos e materiais transparentes, aparentemente inusitados para livros,
fazem parte da efetivagao das obras niao so plasticamente, mas, sobretudo, como forma de des-

pertar e propor caracteristicas perceptivas e comunicativas a partir da visualidade de cada obra.

Em “Livro de Areia”, de Lucia Mindlin, a artista explora a fisicalidade do volume livro,
através da materialidade, sem perder sua composi¢ao volumétrica, de divisao de paginas e
encadernacao. Para a artista, o desafio era criar um livro com uma narrativa plastica apoiada na

linguagem dos materiais utilizados, incluindo a exploragao de tipografia, cortes, sobreposi¢oes
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e propriedades dos papéis. Lucia explica que neste livro de artista pretendia executar arranjos

dos componentes do livro através da manipulagiao das matérias-primas utilizadas.

As formas de expressio oferecidas pelos diversos materiais, incluindo o lidar com a
matéria, os instrumentos de trabalhos, as linguagens extraidas da composicao dos materiais,
os recursos de processamento ¢ manipulagao dos materiais sio possibilidades de criagdo do
livro de artista. Estes processos criativos que envolvem principios direcionadores e/ou “tons
poéticos” focados nas “transformacoes” da matéria-prima, nao apenas como suporte, mas
também como linguagem, compdem o campo de procedimento “Exploragiao de diferentes

materialidades para produgao de livros de artista”.

3.11 “Colecionismo”

Desencaixotando sua infindavel colegao de livros, Walter Benjamin se declara um
auténtico colecionador, isto ¢, aquele fascinado pela relacao de propriedade com coisas, que nao
apresentam, pelo menos aparentemente, uma serventia imediata, a nao ser o fato de coleciona-
las, deté-las e simplesmente té-las para demonstrar seu afeto e fazé-las renascer. “O waior fascinio
do colecionador ¢ encerrar cada peca num circulo mdagico onde ela se fixa guando passa por ela a riltima excitagao

- a excitacao da compra” (BENJAMIN, 2000, p. 228).

A vontade, o instinto e a perseguicdo por determinados objetos, que sente um
colecionador, parecem ainda instancias nao muito claras. Para Benjamin (2000, p. 235), ha uma
explicacao plausivel - a posse. Pois ¢ ela a relacdo mais intima “que se pode ter das coisas: nao que elas
estejam vivas dentro dele [o colecionadot|, éele que estd dentro delas”. Ainda segundo Benjamin, depois de

adquiridas, as coisas colecionadas entram numa espécie de pedestal inutil, magante e entediante.

Pois bem, assim ¢ o colecionador: avido pela busca e, logo depois, tomado pelo tédio.
Pode-se fazer uma analogia deste comportamento as atitudes e processos de criagdo do “artista-
colecionador”. Enquanto ha busca, o artista encontra-se ansioso e as coisas colecionadas ainda
nao se relacionam, sao estranhas umas as outras - “o suave tédio da ordem ainda nao as envolye”. Quando
abusca para, alguns dos objetos representam possibilidades de “obra”. Os objetos sao escolhidos
e editados, sao como a matéria-prima transformada. O artista formula a expressdo que ajusta a
ligacao e a relacdao na colegao. E por isso, que “a existéncia do colecionador [e também, por analogia,

ado “artista-colecionador”] ¢ uma tensao dialética entre os polos da ordem e da desordens” (IDEM, p. 228).

Alguns artistas pesquisados tiveram essa atitude: formularam cole¢Oes, 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 cole¢ao de “termos técnicos” e tedricos sobre a cidade, envolvendo
arquitetura e urbanismo, no livro de artista “Vocabulario para se pensar a cidade”. O artista

pretendia propor com a reunido desses termos temas para se discutir os fenémenos urbanos.

Ha nove anos, Laerte Ramos produz uma série de xilogravuras a partir do tema “sobre
rodas”. Segundo o artista, a inten¢do é mesmo reunir as impressoes das matrizes num livro.
Para Laerte, esta cole¢ao ira se “resolver” no formato coédex, abrangendo sua produgao durante
esses anos e trazendo a tona uma espécie de narrativa sobre a sua trajetoria técnica, artistica e

criadora de xilogravuras.

Marila Dardot ja construiu varios livros de artista mesclando outros campos de
procedimentos como apropriacio de componentes do codex, narrativa plastica, exploragao de
materialidades, com o processo de colecionar. Em “Retoérica”, a artista colecionou anuncios de
jornal, que divulgavam servicos de telemensagens e de “ghostwriters”. Em “Atlas volume um” e
“Atlas volume dois”, a artista montou um arquivo com mapas criados pelos participantes de
uma proposta de obra. “A colecao Duda Miranda” é um livro de artista que cataloga as obras
da colecdo do personagem ficticio. “Sob neblina” ¢ uma série de vinte livros com as colegdes

da artista de frases com a palavra “siléncio” encontradas em livros.

A propria artista esclarece que a formagao dos arquivos ocorre livre de qualquer intengao
pré-estabelecida, parte de algo que a interessa, mas que a vontade de colecionar é diluida,
quando ela consegue efetivar os objetos colecionados em possibilidades de obras. O mesmo
ocorre com o artista Fabio Morais. O artista ja colecionou caligrafias, e com elas formatou

pequenos textos, como na série “Passeios” e “Querido diario”.

Em “Dedicado”, Fabio apresenta sua cole¢ao de dedicatérias presentes em livros, que
pertenceram a outros donos. Em “Para”, o artista colecionou as dedicatérias dos proprios
autores em seus livros. “Sebo” é um livro de artista em parceria com Marila Dardot, no qual
os artistas organizaram suas cole¢oes de objetos esquecidos dentro de livros. Fabio também
colecionou atlas, que vingaram em uma obra “instalativa” - “Encontro de Mares”. E em “Cheek
to cheek”, o artista organizou a sua colecao de fotografias de pegadas deixadas na cidade de
Sao Paulo em cimento fresco. Para Fabio, umas das grandes referéncias para o seu trabalho que

envolve colecoes ¢é o artista Gerhard Richter.

Richter ¢ um pintor conceitual, que trabalha com repertérios que vao desde o abstrato
ao hiper-realismo. O artista coleciona, cataloga e capta toda a espécie de imagens, que podem
lhe servir como referéncias para suas pinturas. Assim, o artista aglomera e organiza esse amplo

conjunto de referéncias imagéticas e lanca livros de artista com tudo que foi acumulado até
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entdo. O livro chama-se “Atlas” e ja foi editado por trés vezes (década de 1980, década de 1990,

e 2006), sempre acumulando o conteddo das edi¢Ges anteriores.
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240. “48 portraits”, 6leo sobre tela, 1971; “Citylife”, éleo
sobre tela; Gerhard Richter. Fonte: Richter, 2008.

A atividade artistica de colecionar e formar arquivos também depende de um outro
procedimento para formalizacio de uma suposta obra: a edicao. Rosangela Rennd espreita
arquivos mortos, albuns de fotografias abandonados, antigas recordag¢oes deixadas em sebos,

brechos, feiras. A artista apropria-se desse tipo de material anonimo, formando colegoes de
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241. “Bibliotheca”, Rosangela Rennd, 2003. Fonte: cole¢do particular Marila Dardot, 2008.
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242. Capa e paginas internas de “Achados na rua”, Mario Ramiro, 1998. Fonte: arquivo pessoal do artista, 2008.

imagens e objetos, como uma tentativa de realizacio de uma “memoria coletiva”, que serao
revisitados em suas instalagoes e livros de artista. “De zodo realmente profundo, Rennd estd interessada
nas sobras da cultura — naquilo que foi deixado de lado durante o processo de resolver-se o que tem valor”

(CAMERON, 1995, p. 9).

Desta maneira, a artista opera deslocamentos conceituais, simbolicos e mesmo fisicos das
imagens que coleta. Ao editar e reconfigurar essas imagens dos lugares onde foram encontradas,
Rennd “nao resgata, contudo, identidades autonomas quaisquer. (...) a artista uma veg, mais demonstra, entdo,
como 0 uso do meio fotografico pode velar o que supostamente exibe sem escapar, porém, de informar o que nele
nao se enxerga de imediato” (ANJOS, 2000, sem paginagdo). A artista manipula e “re-apresenta’”

essas imagens, convertendo-as em outros objetos, projetados em outros planos de significagao.

Em “Bibliotheca”, a artista organizou em um “livro-album” as imagens da instalacao

que leva o mesmo nome. Mais uma vez, a artista recria um outro espago de visitagao, ao editar
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o livro com as fotos an6énimas e sem referéncias, que sao distribuidas pelas paginas apenas por
uma ordem formal e/ou simbélica. Assim, a artista oferece ‘@ guem manuseia casnalmente o livro,
a possibilidade de recuperar e projetar, sobre esse novo e vago arquivo de memdrias alheias perdidas, as priprias
lembrangas, porvezes jd quase também decompostas. Assim como em bibliotecas quaisquer que guardam livros, aqui

¢ ignalmente o visitante que, ao eleger as imagens arquivadas que animam on refazem a sua memoria” (IDEM).

A partir de uma reflexdao teodrica baseada na idéia de que nao era mais necessario
fotografar, e sim, recolher fotos ja feitas, Mario Ramiro passou a colecionar fotos achadas.
Possuindo um numero significativo dessas fotos, o artista organizou “um pequeno caderninbo com a
minha colecao de fotos. Essas fotos contam cada uma a sua propria historia. Essa reunido de bistirias diferentes

me interessava e por isso, tém como projeto final um livro ou caderno de artista”, conta Ramiro.

Paulo Brusky e Daniel Santiago passaram alguns meses recolhendo todo o tipo de papel
nas ruas. “(..) revistas, mapas, cadernos, papel branco, de presente, papéis impressos em geraly ha textos em
vdrias linguas: portugués, francés, alemao ete... fomos a diversos consulados recolher material para a confeccao
dos livros” (BRUSCKY, SANTIAGO 7 FREIRE, 2006, p. 159). O acimulo desses papéis
parecia nao sofrer uma edi¢ao 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 ha que se pensar que mesmo a “nao-edicao” ou uma espécie de
acumulo aparentemente sem “direcionamentos” é também um tipo de edi¢ao de uma colegao
ou armazenamento, ja que os papéis foram apresentados e recolocados grafica, conceitual e

esteticamente em outro ambiente - o livro de artista.

Os procedimentos que envolvem cole¢ao, montagem, acumulo, armazenamentos,
edi¢ao, manipulacdo, deslocamentos, formatagao, estetizagao de acervos, arquivos, colecoes e
de repertorios alheios ou préprios sao usados para compor muitos livros de artista. O campo
de procedimentos “Colecionismo” se constitui desses processos hibridos, em que o artista

edita repertorios e os mescla com inteng¢oes proprias.
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Consideragdes finais

- Estou procurando um livro — diz Inério.

- Pensei que vocé nio lesse nunca.

- Nio ¢é para ler. F para fazer. Eu faco coisas com os livros. Alguns
objetos. E, obras: esculturas, quadros, como quiser chamé-los. Ja fiz até
uma exposi¢ao. Fixo os livros com resina, assim eles ficam do jeito que
estiverem, fechados ou abertos. Ou entao lhes dou formas, ou esculpo,
abro buracos por dentro. Os livros sdo 6timo material para ser traba-
lhado, da para fazer muitas coisas com eles.

- E Ludmilla? Ela concorda com isso?

- Meus trabalhos lhe agradam. Ela da conselhos. Os criticos dizem que
o que eu fago ¢ importante. Em breve reunirei todas as minhas obras
num livro. Marcaram-me uma entrevista com senhor Cavedagna. Um
livro com fotos de todos os meus livros. Quando esse livro for impres-
so. Eu o usarei para fazer outra obra, muitas obras. Depois sera feito
outro livro, e assim por diante (CALVINO, 1990, p. 152-153).

A primeira vista, livros tém como condi¢io, por assim dizer, “natural” a leitura. Digo
isto baseada numa sensa¢ao imaginaria, que pode ocorrer a maioria dos leitores. Mas antes de
ler, antes mesmo de adentrar na atmosfera preparada para a leitura, os livros propéem uma
173 I3 ~ : . : .

danga” entre as maos e parecem guiar o leitor por uma coreografia de reconhecimento de si
proprios: capa, orelha, quem sabe um avango até a quarta capa, uma folheada por entre as pa-
ginas, como que para exibir somente um pouco da infinidade do que tém para oferecer. Livros

sao desfrutaveis.

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 proprio sugere
ao seu leitor: ha entre livro e leitor uma relagao privilegiada, na qual o primeiro apresenta in-
formacoes que despertam interesse e por isso, entrelagam-se num elo de confianga e atengao.
Assim também, Manguel (1997, p. 24-25) decreta a sua intensa relagdo com o livro, revelando
o “espaco” da leitura: “O mundo que se revelava no livro e o priprio livro jamais poderiam ser, de forma
algumay, separados. Assin, junto com cada livro, também seu contesido, sen mundo estava alz, a mdo, palpdvel.
Mas, igualmente, esse contesido e esse mundo transfiguravam cada parte do livro. (...) [Eu] nao lia livros, habi-

tava neles, morava entre suas linhas (...)".

Os livros de artista expostos aqui transformam e apropriam-se dessas condi¢oes, de
outras caracteristicas do livro codex e de linguagens hibridas, conferindo outras complexidades

as suas “‘especificidades”. Multifacetados, esses livros de artista sugerem multiplos designios,
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distintas percepg¢oes, e mesmo assim, podem reter indices de um de seus provaveis referentes:

o cédex, a0 mesmo tempo em que se comportam (e realmente o s30) autdbnomos.

Como visto no decorrer deste trabalho, as experiéncias com livros citadas apresentam
perspectivas de criagio amplamente diversificadas e encontram-se conectando “‘entre-espa-
cos”, “entre-imagens” e “entre-conceitos” flutuantes desde a maior proximidade estética e
conceitual do codex a mais radical e longinqua operacao de processamento, a se perder de vista

o seu referente, mesclando com outros repertorios e outras linguagens.

Por se tratar de um objeto de estudo tao hibrido, misto e mutavel, como o livro de artis-
ta, a pesquisa necessitava de uma estratégia que nao engessasse uma definicao, nem delimitasse
uma consciéncia paralisada historica. A escolha pela Critica de Processo, proposta por Cecilia
Salles, justifica-se por apontar caminhos capazes de fazer construir um entendimento amplo
e em “rede”, aliando os componentes, as formas de criar, os procedimentos construtivos, as
referéncias multiplas e considerando um leque de possibilidades sempre renovavel e alteravel.
No decorrer da investigacdo, os artistas se tornaram a grande fonte de informacao e através
dos seus relatos foi possivel entender como siao os espagos e brechas por onde se entendem os
livros de artista e como se dao os procedimentos de construcao ¢ a tessitura que forma os lagos

entre os elementos dessa rede.

Repensar os processos de criagao das obras resignifica e reatualiza a rede de constru-
¢a0; ¢ como disse Carlos Fadon (fotoégrafo), em uma conversa: “Eu saio do trabalho e analiso como
opero”. E assim, foi feito durante as “conversas-entrevistas”. Os artistas abriram seus ateliés,
arquivos e acervos, e mostraram a intimidade da criagao de livros de artista. Tentou-se sempre
entender as particularidades de cada processo e de cada artista e depois aglutina-los, com suas
complexidades, em onze campos amplos e inter-relacionados. Desta maneira, nao se buscava
uma defini¢ao fechada e estanque, mas sim, o entendimento de modos de operag¢ao e processa-
mentos de linguagem, que tornassem possivel a exploracao dos terrenos de criagao dos livros

de artista.

As obras foram encaradas como “arquipélagos”, como propde Farias (2002), com ca-
racteristicas proprias e tnicas. Aliou-se a esta metafora os estudos de Critica de Processo, para
visualizar cada obra com seu “eixo” proprio de relages (em rede). E numa perspectiva am-
pliada, é possivel enxergar as produgdes de um determinado artista interligadas, onde os com-
ponentes de todas elas podem interagir. Ampliando ainda mais, as obras de todos os artistas
também efetuam trocas e se sugestionam. Pode-se pensar que cada livro traz sua “defini¢ao”

em si mesmo, ja que detém suas caracteristicas particulares, mas estando em relagdo com ou-
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tros (ver figura 213, p. 273). E ¢ esse intenso emaranhado de relagoes que se expressa a rede de

construcao dos livros de artista.

Vistos de perto, cada um desses livros de artistas é tnico e inesperado. Parece ser verda-
de que cada um tem implicitamente suas caracteristicas particulares, construidas a partir do que
cada artista imaginava ser sua obra. Mas algumas “constantes” nos seus modos de produgao
foram observadas, como por exemplo, ¢ possivel notar que ha em comum a referencialidade ao
cédex, em gradagdes de importancia e urgéncia artistica. Muito embora, isso nao torne veridica
a afirmagao de que o livro ¢ a grande referéncia ou o unico detonador de possibilidades desses

projetos poéticos

Essas “constantes” foram encaradas como estratégias artisticas e serviram de parame-
tros de observacio, dentro da infinidade de componentes da rede, para a organizacao de “cam-

pos de procedimentos para criacdao de livros de artista”.

Foram diagnosticados onze “campos de procedimentos” nesta pesquisa. Cada um deles
reune recursos diferentes, variaveis de criacao entre os artistas e abarca distintas referéncias,
mas demonstrando confluéncias em relagdo as tendéncias e aos principios direcionadores e

proporcionando diretrizes aproximadoras (ou “constantes”).

Os campos de procedimentos demonstram reverberagdes entre si e ativam espacos de
procedimentos compartilhaveis e, por conseqiiéncia, campos interpenetraveis. Entre os campos,
ha conjuntos de procedimentos que se aproximam mais uns dos outros e que interagem mais
entre si, lembrando sempre que a divisao em “campos de procedimentos” ocorre de maneira
inter-relacionada e sem fronteiras rigidas de demarcagao. Como exemplo, pode ser citado os
recursos e processos de criagao em comum entre os campos “Narrativa plastica” e “Narrativa
de artista” — ambos 0s campos mostram a partir de sua “particularidade” plastica ou literaria a
intengao por narrar um conteudo — ou ainda “Narrativa plastica” e a “Exploragao de diferentes

materialidades”, que consideram obras com uma eloqtiéncia material, fisica e plastica.

E importante frisar que uma mesma obra apresenta uma complexa reuniio de procedi-
mentos, e alguns podem se sobressair segundo o discurso do criador, ou mesmo € reconhecido
quando comparado em outros trabalhos. Também ¢ preciso deixar claro que um mesmo artista
passeia livremente por esses campos de procedimentos os relativizando e os encadeando a sua
maneira, concentrando-se em canais multiplos de criagdao, implicando em manifesta¢oes simul-

taneas de inten¢oes construtivas e percepgoes.

A formatacio de “campos de procedimentos” foi uma maneira de organizar alguns dos

processos da rede de construcgao do livro de artista, na tentativa de estabelecer possibilidades



334

de orientacdo para o seu entendimento. Esta pesquisa nao 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 referéncias, seus modos de lidar com as construcdes, as
relagoes entre as obras, entre os proprios artistas, as relacdes com o livro coédex, com obras que
utilizam o volume e outras linguagens. E ¢ esta rede de complexidades, fortemente interligada,
sujeita a alteracdes e ampliagdes, e também “porosa”, que admite outras infiltracoes e fluxos
com outras linguagens artisticas, intelectuais e comunicacionais, que sustenta a personalidade

do livro de artista.
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