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RESUMO

Esta dissertagao investiga o Livro de Artista como territério hibrido entre técnica,
arte e educacéo, articulando reflexdes tedricas, histéricas e pedagdgicas a partir de uma
pratica de pesquisa marcada pela experiéncia e pela sensibilidade. No primeiro capitulo,
discute-se a encadernacao para além de seu carater técnico, compreendendo-a como
gesto poético e constitutivo da obra, capaz de ampliar sentidos e instaurar narrativas
visuais e tateis. O segundo capitulo aborda o Livro de Artista como obra aberta,
destacando sua poténcia para a construgdo de um imaginario proprio, no qual processo,
materialidade e subjetividade se entrelagam. Em seguida, o terceiro capitulo apresenta
um percurso pedagdgico em que o livro deixa de ser apenas suporte ou objeto funcional,
tornando-se espago de experimentacéo, autoria e reflexdo no contexto educativo. Por fim,
o quarto capitulo analisa experiéncias desenvolvidas em sala de aula, evidenciando como
o Livro de Artista — a titulo de atividade, chamado também de Caderno de Artista — pode
promover envolvimento sensivel, autonomia criativa e deslocamentos nos modos de
ensinar e aprender. A pesquisa reafirma o Livro de Artista como um dispositivo estético-
pedagodgico potente, capaz de articular criagdo, pensamento e experiéncia, a0 mesmo
tempo em que reflete o olhar de quem pesquisa a partir do encantamento e do

compromisso com a arte enquanto pratica viva.

Palavras-chave: Livro de Artista; Caderno de Artista; encadernagao; processo criativo;

experiéncia pedagdgica; arte; educacgao.



ABSTRACT

This dissertation investigates the Artists Book as a hybrid territory between
technique, art and education, articulating theoretical, historical and pedagogical reflections
based on research practice marked by experience and sensibility. The first chapter
discusses the bookbinding beyond its technical nature, understanding it as a poetic and
constitutive gesture of the work, capable of expanding the senses and establishing visual
and tactile narratives. The second chapter addresses the Artist's Book as an open work,
highlighting its potential for constructing a personal imaginary in which process, materiality
and subjectivity intertwine. Next, the third chapter presents a pedagogical path in which
the book is no longer merely a support or functional object, becoming instead a space for
experimentation, authorship and reflection within the educational context. Finally, the
fourth chapter analyzes classroom experiences, showing how the Artist's Book, referred to
as the Artist's Notebook when used as an activity, can promote sensitive engagement,
creative autonomy, and shifts in the ways of teaching and learning. The research reaffirms
the Artist's Book as an aesthetical-pedagogical device, capable of articulating creation,
thought, and experience, while reflecting the perspective of the researcher from the

enchantment and commitment with the art as a living practice.

Keywords: Artist's Book; Artist's Notebook; bookbinding; creative process; pedagogical

experience; art; education.
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INTRODUGAO

Originalmente, o tema para a construgdo deste trabalho surgiu a partir de uma
agradavel memoria de tempos atras, que me vem sendo atravessada desde que me
tornei docente. Ainda muito nova, nido tinha ideia do que estava fazendo com aqueles
inumeros cadernos em que desenhava, pintava, escrevia e fazia intervengdes com
recortes e colagens, as vezes até incendiando algumas paginas. Para mim, tudo era uma
grande brincadeira, uma forma de desabafo. O tempo que eu dispensava aos cadernos
era de uma soliddo agradabilissima, um momento de introspecc¢do. A auséncia de outras
pessoas nao era sentida como um peso, mas como uma oportunidade de descanso,
reflexdo ou prazer. Era o meu momento, organizando pensamentos com criagdes em uma
bagunga organizada. No entanto, como praticamente tudo na vida, as visitas assiduas a
esses cadernos foram ficando cada vez mais raras, €, com o0 comec¢o da vida adulta,
quase se extinguiu.

Até que entro para a Escola de Belas Artes. Logo, no primeiro semestre, na
matéria Pintura |, em algum momento o professor nos apresentou o “Diario da Frida
Kahlo". Eu nunca tinha visto nada parecido, desconhecia a existéncia dos livros de artista.
Ele ministrou uma aula sobre o tema, apresentando livros/cadernos multiplos e unicos,
alguns inclusive mais ousados que o da artista mexicana, o que me deixou encantada, ao
contrario de Paulo Silveira: “Alguns dos primeiros contatos que tive com o livros de artista
nao foram especialmente significativos...” (A Pagina Violada, 1988, p.19). Neste
primeirissimo contato que tive com um livro de artista, ja fui arrebatada. E percebi, entao,
que era isso que eu fazia quando crianga, mesmo sem saber: singelos livrinhos de artista.
A partir dai, fiz algumas pesquisas sobre o assunto, buscando artistas-autores que
repensassem as fronteiras entre a arte e o livro, enxergando esse suporte ndo apenas
como um veiculo para informagdes ou narrativa escrita, mas que buscassem transformar
o livro em uma obra de arte, em que o formato, o conteudo e a interagcdo com o
espectador se tornassem igualmente importantes.

Ao me reconectar com a tematica, me reconectei também com o meu fazer. No
tempo livre, retomei a construcdo dos meus proprios livros e cadernos de artista. Como
sou professora de Artes, surgiu em mim uma pequena chama: por que ndo trazer a
tematica para sala de aula? Pode ser uma ferramenta pedagdgica para estimular a
criatividade, a expressao pessoal e o desenvolvimento de habilidades dos estudantes.
Porém, como naquele momento eu estava lecionando para alunos da Educagao Infantil e

anos iniciais do Ensino Fundamental, a vontade foi sendo adiada.



Somente em 2019, um ano apds comecgar a dar aulas para o Ensino Médio, pude colocar
a ideia em pratica, e ela ndo foi mais abandonada desde entdo. Com isso, o tema
principal da minha investigagdo para este projeto e esta pesquisa passou a ter livro de
artista como mote, bem como seu processo de criagado ao longo das aulas das disciplinas
de artes no ensino médio. Busco trazer a experiéncia da experimentagao dos alunos, que
foram desafiados a repensar as formas tradicionais de narrativa artisticas através do uso
do codex, o papel do livro como objeto de arte.

Para estudar essa relacao, € preciso contextualizar, elucidar, por meio de uma
revisdo da literatura, como o livro veio a ser considerado uma manifestacédo artistica;
observar seu desenvolvimento histdrico e os diversos elementos intrinsecos e extrinsecos
que o constituem, abordando as correntes artisticas associadas a encadernagao e a
formacdo de confrarias, responsaveis pela criagdo dos denominados “livros de arte”,
assim como artistas que utilizam o livro como forma de expressao.

Na busca por compreender o campo do livro de artista, me deparei com um
territorio bastante vasto e complexo e, percebendo essa complexidade, veio a escolha do
titulo desta dissertacéo. Sobre “obra aberta”, tento deixar claro e compreensivel a questao
com a ideia de obra aberta desenvolvida pelo fildsofo e especialista em semiologia
Umberto Eco (1962) para descrever obras artisticas que nao oferecem um sentido unico e
fechado, ao contrario disso, obras entendidas como um processo em constante
construgdo, abrindo espacgo para diversas interpretagcdes e formas de interagdo, que
envolvem o leitor ou 0 espectador na criagao de seu significado. Segundo o autor, a obra
aberta “ndo nos oferece o ‘modelo’ de um dado grupo de obras, mas sim de um grupo de
relacbes de fruicdo entre estas e seus receptores.” (Editora Perspectiva, pg. 9). Eco
afirma que a abertura ndo significa auséncia de forma, mas uma forma pensada para ser
"completada" pelo outro.

Sabendo disso, movida por uma percepc¢ao intuitiva, percebi a possibilidade de
transpor o projeto Livro de Artista para o espago socialmente constituido da sala de aula.
Incorporo o conceito de imaginario ao titulo como forma de enriquecer e expandir o
alcance do discurso. No campo das Artes, a imaginagao revela-se como elemento central
para a construgdo do conhecimento, da expressdo e da invengado de novos sentidos,

segundo Vigotski no seu livro imaginagao e criagao na infancia:

Na verdade, a imaginagéo, base de toda atividade criadora, manifesta-se, sem duvida, em
todos os campos da vida cultural, tornando igualmente possivel a criagdo artistica, a
cientifica e a técnica. Nesse sentido, necessariamente, tudo o que nos cerca e foi feito

pelas méos do homem, todo o mundo da cultura, diferentemente do mundo da natureza,



tudo isso é produto da imaginagdo e da criagdo humana que nela se baseia. (Vigotski,
2018, p.16)

Pensando no potencial simbdlico do Livro de Artista, € importante refletir sobre
como a imaginacédo ajuda a criar imagens, histérias e sentidos pessoais. E, como é
sabido, o processo de criagdo nao acontece de forma isolada, mas € influenciado por
referéncias culturais, memodrias, desejos e experiéncias que fazem parte do universo
interno de cada pessoa. Nesse sentido, em seu livro Imaginagdo e criagdo na infancia:

ensaio psicolégico, Vygotski cita Ribot':

Comumente, falam tanto do voo livre da imaginagdo, dos super poderes do génio, que se
esquecem das condi¢cbes socioldgicas (sem falar das outras) das quais dependem a cada
passo. Por mais individual que seja qualquer criagdo, ela sempre contém um coeficiente
social. Nesse sentido, nenhuma invengéo sera estritamente pessoal, ja que sempre envolve

algo de colaboragdo anénima. (Ribot, 2018, p.44)

Em outras palavras, toda criagdo é influenciada por fatores externos, como o
conhecimento que acumulamos, as praticas de outras pessoas e as convencdes culturais
ao nosso redor. Isso nos mostra que nenhuma ideia surge de forma completamente
isolada do ambiente em que vivemos. A criatividade humana é, na sua esséncia, coletiva,
mesmo que muitas vezes atribuida a um unico individuo. Assim, embora a criatividade
individual seja valorizada, toda criacdo € moldada pelo contexto social e pelas
contribuicbes de outros, por aquilo que as pessoas tém acesso. Nao existe invengao que
seja totalmente isolada, sempre ha um componente social e um certo nivel de
colaboragdo an6nima por tras dela.

Essa rede de representacdes e significados é o que chamamos de imaginario € um
elemento fundamental para o desenvolvimento desta pesquisa. Por isso os pensadores
Gilbert Durand e Cornelius Castoriadis também estardo presentes neste trabalho, pois
trazem contribuigbes importantes para explorarmos essa dimensao da imaginagao, ideias
que ajudam a entender o que € o imaginario.

Antecipando parte da discussdo, Durand (2012) conceitua o imaginario como uma
narrativa introjetada do real, ou seja, afirma que o imaginario ndo é algo solto, fantasioso
ou completamente desconectado da realidade. O imaginario, portanto, ndo é apenas um
reflexo passivo da realidade, mas, sim, uma construgcao ativa que molda e transforma a
prépria realidade, um campo simbdlico mais amplo, que envolve tanto aspectos pessoais

quanto sociais, histéricos e culturais. Nos diversos contextos considerados, o imaginario &

! Theodule-Armand Ribot (1839-1916), psicologo franceés.



mais do que um devaneio, € um campo dinamico de criagdo de sentido. Nesse contexto, o
Livro de Artista pode ser entendido como uma linguagem que emerge justamente da
articulacdo entre o imaginario e a abertura da forma2. Ele nasce, muitas vezes, de um
imaginario pessoal ou poético, mas sé se realiza como obra aberta quando se propde
como um espaco de circulacdo de sentidos, onde o outro — o leitor, 0 estudante, o
espectador — tem liberdade para interagir, interpretar e até modificar a experiéncia da
obra.

Segundo Cecilia AlImeida Salles (2008), o processo criativo vai além da intencéo do
artista, ele se estende pelas conexdes que a obra estabelece com quem a aprecia. Essa
ideia esta alinhada com o conceito de obra aberta criado por Umberto Eco, que diz que
uma obra de arte ndo é algo fechado, mas um espaco cheio de possibilidades de
interpretagdo, que se renovam a cada nova leitura ou olhar. Assim, o Livro de Artista,
embora carregue as intengdes de quem o criou, também aceita interpretagcdes do publico,
permitindo multiplas e imprevisiveis leituras. Dessa forma, ocupa um espaco ético,
educativo e poético, no qual o autor, a obra e o leitor, juntos, constroem sentidos que
estdo sempre em transformacao.

Portanto, de modo resumido, apresentando apenas uma introdugdo ao tema, o
presente trabalho propde uma reflexdo sobre o Livro de Artista como uma ferramenta
pedagodgica, que permite que o aluno acesse e materialize suas imagens internas,
memorias, simbolos e narrativas pessoais, a0 mesmo tempo em que dialoga com o
universo cultural e social em que esta inserido, ndo buscando um sentido fixo ou acabado,
mas valorizando o processo, a multiplicidade de leituras e a relagdo ativa com o outro, o
que favorece a autonomia e a liberdade criadora, ou seja, o liviro como um meio para o
exercicio da imaginagao e criagao, da criatividade e da expressdo, fazendo articulagao
entre o sensivel e o simbdlico, entre 0 conhecimento e a realidade.

Ao longo desta abordagem, o papel central do Livro de Artista € reconhecido nao
apenas como produto estético, mas como um processo educativo capaz de articular
pensamento critico, sensibilidade artistica e construcao de conhecimento. Ao olhar para o
livro de artista como um campo expandido da arte, que consegue conectar praticas
contemporéneas e processos educativos, podemos compreender a justificativa desta
pesquisa.

A partir desse entendimento, o objetivo deste estudo foi tragado considerando o
contexto educacional no qual a intervencao se insere. Em minhas aulas, observo que os

alunos frequentemente apresentam poucas referéncias para fundamentar seu processo

A abertura da forma remete a obra aberta de Eco, em dialogo com a fenomenologia e o imaginario.



de imaginacgao e criagao, resultado de suas condi¢gbes de origem, muitas vezes ligadas a
classe trabalhadora, com acesso limitado a construgdo de referéncias culturais e
artisticas. Diante desse cenario, o projeto propde situar o Livro de Artista como
instrumento de ensino dentro da escola, reconhecendo-o0 como uma pratica que articula
estética, critica e sensibilidade. A proposta pedagdgica foi estruturada para promover o
desenvolvimento da cognig¢ao, da sensibilidade e da capacidade interpretativa dos alunos,
estimulando a pratica e a experimentacao dentro de um processo artistico, ampliando
suas formas de expressdo e fortalecendo sua compreensao critica, configurando uma
experiéncia pedagogica que transcende abordagens convencionais de aprendizagem.

As atividades serdo direcionadas aos alunos do Ensino Médio, concentradas na
estimulagcdo do pensamento criativo, contemplando as dimensdes de fluidez (quantidade
de ideias que o estudante consegue gerar em um tempo especffico), flexibilidade
(diversidade das propostas) e originalidade (singularidade das produgdes). Esses critérios
se articulam com a elaboracao de atividades desenvolvidas dentro da sala de aula, assim
como estendidas também fora dela, com énfase na partilha de experiéncias, na escuta
ativa e na valorizagao da diversidade de abordagens criativas entre os estudantes. Serao
promovidas sessdes regulares de apresentagbes de autores que trazem o Livro de
Artistas em seu percurso artistico, assim como a discussdo acerca dos trabalhos em
andamento deles préprios, nos quais cada aluno devera expor suas ideias, mostrar seus
esbocos, relatar desafios enfrentados e justificar escolhas formais e conceituais.

Esse momento de partilha coletiva pode fomentar um ambiente de cooperacéo e
respeito mutuo, incentivando a autoavaliagao e a troca de referéncias e estratégias entre
os colegas. A utilizacdo do Livro de Artista como instrumento espera permitir que os
alunos desenvolvam uma consciéncia processual da criagao artistica, compreendendo o
objeto ndo apenas como um produto final, mas como um processo inserido dentro de uma
realidade social. Outra finalidade desta pesquisa € explorar como o Livro de Artista,
surgido de um imaginario pessoal, pode se transformar em uma obra aberta e, a0 mesmo
tempo, servir como uma ferramenta pedagdgica sensivel e critica no ambiente
educacional. Isso acontece porque o Livro de Artista vai além da simples contemplacéo,
ele se revela como uma experiéncia: requer toque, agado e interagdo, convidando o
espectador a deixar de ser apenas um leitor ou critico para se tornar um participante ativo
do processo criativo, colaborando com a obra a cada pagina folheada.

No livro "A pagina violada: da ternura a injuria na construgéo do livro de artista",
Paulo Silveira (2008) compartilha o relato da artista lolanda Gollo Mazzotti sobre seu

caderno de artista, onde ela enfatiza a natureza interativa e sensorial desse objeto:



[...] é um livro que trata de passagens, ele exige um toque porque exige uma ac¢édo do
espectador, como se ele também, ao mesmo tempo em que estivesse criticando ou
analisando uma confisséo, ele esta agindo, ele esta executando. Porque existe uma ponta,
existe um toque, existe uma sedugdo, e ela é feita pelo espectador a medida que ele

também vai folheando esse livro. (Mazzotti apud Silveira, 2008, p.565)

Para atingir esse objetivo, o projeto tem, como meta principal, explorar o Livro de
Artista como uma ferramenta pedagodgica dentro do ambiente escolar, enxergando-o
como uma pratica que € ao mesmo tempo estética, critica e sensivel. A ideia € estimular a
imaginacado e a criatividade dos alunos, encorajando-os a criar suas proprias narrativas
visuais e textuais. Além disso, busca-se promover a interacdo entre o criador e o publico,
vendo a obra como uma experiéncia aberta e participativa, enquanto se fomenta uma
visdo critica sobre a arte e a realidade.

Entretanto, discutir essa tematica implica, antes de tudo, reconhecer a
problematica que a sustenta e os debates que dela surgem, ja que o livro de artista, ao
adotar uma estrutura que foge do convencional, € uma obra vibrante, que ganha vida
através da interacdo e se transforma a cada toque, olhar ou pensamento que a atravessa.
Nesse sentido, ele também sugere a criagdo de um imaginario proprio, que nasce da sua
materialidade, da linguagem e da forma de se articular. Mas, mesmo parecendo unico e
singular, esse imaginario ndo se desenvolve isoladamente, ele € inevitavelmente
influenciado pelos repertérios culturais, estéticos e historicos.

Todas essas influéncias revelam, ao mesmo tempo, a dimensao fenomenoldgica
da experiéncia sensivel, a forca do imaginario na construgdo de significados e os
alicerces da estética e da filosofia da arte, na analise e no entendimento da obra. Isso
gera uma duvida, e dai vem o problema da pesquisa: como o livro de artista pode

contribuir para o processo de imaginagao e criagao no ensino de artes visuais?

O livro de artista surge como um objeto paradoxal: ao mesmo tempo em que
apresenta um universo simbdlico proprio do estudante, usando linguagens e formas
unicas, também esta profundamente conectado a redes de significado compartilhadas, ao
contexto cultural e influéncias histéricas. Entender essa tensdo entre a autonomia da
imaginacéo e a construgdo dialégica nos ajuda a perceber o livro de artista ndo apenas
como uma obra em andamento, mas como um espago hibrido, onde a imaginagéo,
criacao e recepgao se entrelacam na producdo de sentidos, de acordo com o repertorio
de cada pessoa.

Para dar sequéncia ao caminho investigativo proposto, este trabalho sera

organizado em capitulos que abordam o desenvolvimento tedrico, metodoldgico e



analitico da pesquisa. Cada uma dessas partes tem um papel especifico na construgcao da
questao principal. No primeiro capitulo, o enfoque sera apresentar um panorama histérico
da encadernagao, porque embora o Livro de Artista e a encadernagao tenham origens e
objetivos diferentes, articulam-se profundamente na pratica artistica contemporanea e, por
isso, acho necessario trazer um pouco dessa trajetéria do livro, que, primeiro,
tradicionalmente, surgiu como uma solugdo para registrar e conservar o conhecimento,
bem como, em relagcdo ao acabamento, transformar o livro em objeto funcional e
comercial. Em seguida, apresento um paralelo entre o Livro de Artista e o processo de
encadernagao.

O segundo capitulo fara uma analise conceitual do que caracteriza uma obra
aberta, a partir da teoria de Umberto Eco, buscando compreender de que forma esse
conceito pode ser aplicado a linguagem do livro de artista contemporaneo, especialmente
no que se refere a relacdo entre estrutura da obra, autoria e participagao ativa do leitor.
Logo apéds, sera necessario investigar o conceito de imaginario, entdo serdo mobilizadas
referéncias tedricas de pensadores como Gilbert Durand e Cornelius Castoriadis, entre
outros, a fim de compreendermos como essa forga simbdlica opera nos processos de
criacdo artistica individuais e coletivos, e como se manifesta na construgdo de livros de
artista, muitas vezes atravessados por memoarias, simbolos e visbes de mundo singulares.
Com base nessa articulagao tedrica, a pesquisa buscara examinar criticamente em que
condigdes o imaginario pessoal dos alunos pode gerar uma obra que se configure como
aberta, ou seja, que permita leituras multiplas, deslocamentos de sentido e apropriagdes
por parte de quem interage com ela, sobretudo no ambiente proposto, a sala de aula,
onde a criagao precisa dialogar com diferentes realidades culturais e afetivas. Serdo
adicionadas também contribuicbes a partir da o6tica da fenomenologia de Maurice
Merleau-Ponty, em uma comunidade de interpretacdo de atitude, visto que a
fenomenologia se concentra na experiéncia vivida, na percepgao e na forma como nos
relacionamos com o0 mundo dos sentidos.

No terceiro capitulo, apresento as definicbes ou, como aborda Paulo Silveira,
também as “indefinicdes” do que séo os livros de artista, na tentativa de elucidar o termo,
posto que o "livro de artista" designa um vasto e variado campo artistico, relacionado a
sua natureza unica e multifacetada. Veremos como é possivel, a partir desse suporte,
explorar a interagdo entre palavras, imagens, materiais, formatos e experiéncias
sensoriais, desafiando as convencdes de como achamos que entendemos o livro.

No quarto e Ultimo capitulo, trarei minha pratica como professora a partir dos
encaminhamentos dados aos discentes, apresentando consideragbes sobre o projeto

artistico com base em seus processos de formacdo. Tal etapa inclui as decisbes e as



metodologias utilizadas na criagdo, assim como as vivéncias que emergem ao longo da
jornada poética. As obras sdo examinadas a luz das definigdes de livro, investigadas na
pesquisa tedrica, criando também ligagdes com obras e abordagens de diferentes artistas.
Por fim, com base nas reflexdes e analises, a pesquisa buscara propor caminhos
metodoldgicos e educativos para a inser¢gao do livro de artista como pratica pedagdgica
que reconhega e valorize a pluralidade de vozes. Com essa metodologia, pretende-se
criar um ambiente educativo mais sensivel, aberto a experimentacdo e a construgao
subjetiva de sentidos, valorizando o Livro de Artista como um territério fértil para o

encontro entre 0 ensino da arte e o desenvolvimento integral do aluno.

CAPITULOI

Encadernacgéo: entre a técnica e a arte

Agora, de minha parte, eu continuo achando que, na histéria, o antes vem antes do depois.
Existe certa experiéncia cumulativa pelo tempo. (...) E, se vocé ndo conhece esse fluxo que
vem do passado, fica parecendo que cada geragdo, digamos, inventou a roda. Vocé nao
sabe por que certos temas voltam, e voltam de maneira diferente. Vocé fica sem apoios de

comparagao quando seu estudo é todo assim fragmentado. (Alfredo Bosi, 2010)

Ao longo da histéria, honramos o papel do livro como apenas um suporte de
protecdo, um artefato de armazenamento e transmissdo de conhecimento, sentimentos,
historias e ideias. A encadernagdo, quando vista apenas como uma habilidade técnica,
ndo carrega em si, uma profundidade que transcende sua funcdo utilitaria. E uma
arquitetura delicada que da corpo ao pensamento, estrutura a memobria, forma ao
invisivel. Pois, assim como uma moldura valoriza uma pintura, a encadernagao eleva o
conteudo do livro, dando-lhe presenca, peso e identidade. Ao longo dos séculos, ela
evoluiu, passando de um simples processo de reunir e proteger paginas a uma verdadeira
forma de expressdo artistica. Em sua esséncia, a encadernagdo é uma fusdo entre
técnica e criatividade, onde o rigor dos procedimentos encontra espago para a invengao
estética.

A técnica de encadernar, seja de maneira artesanal ou industrial, exige um dominio
preciso de materiais, ferramentas e processos. Desde a escolha do tipo de papel até os
cuidados na costura e na capa, cada detalhe € importante para garantir a durabilidade e a
funcionalidade do objeto. No entanto, quando o encadernador decide ir além da simples

preservagao do conteudo, a encadernacao se transforma em uma manifestagao artistica.



A escolha dos materiais, os adornos aplicados a capa, as texturas e até os desenhos
incorporados ao processo fazem do livro ndo apenas um veiculo de conhecimento ou
narrativa, mas uma obra.

No campo da arte, a encadernagdo ganhou novas dimensdes. Assim como afirmou
Lavoisier, “nada se cria, nada se perde, tudo se transforma”® (apud BERNARD, 1876,
p.398). Os artistas contemporaneos utilizam a técnica de encadernagdo como um meio de
explorar a relagéo entre forma, conteudo e espaco. O livro, nesse contexto, deixa de ser
apenas um objeto funcional e se torna um suporte para a expressao estética. Obras de
arte encadernadas podem desafiar a ideia tradicional do livro, oferecendo novas formas
de interagdo com o publico, seja por meio de paginas que se abrem de maneiras
inusitadas ou pelo uso de materiais que provocam uma sensacgao tatil e visual unica.
Partindo dessa percepc¢éao, do livro ndo apenas como um meio de leitura, mas como uma
obra que reflete a complexidade do processo criativo, € o que veremos neste capitulo, no
qual sera tracada a histéria da encadernacdo e da criacdo de capas, praticas que
surgiram da necessidade de preservar o texto e, com o tempo, se transformaram em
manifestacdo de cultura, prestigio e arte. Dos textos antigos aos suntuosos livros
renascentistas, podemos ver como cada época deixou sua marca no corpo do livro,

transformando mero repositério de ideias em fonte de beleza e devogéo.

Entende-se como livro um conjunto de folhas manuscritas ou impressas, reunidas de modo
a formarem um volume ordenado para a sua consulta ou leitura. Para facilitar o manuseio
dessas folhas, o homem inventou a encadernagdo, que consiste na arte ou técnica de
tornar a sua utilizagdo mais cébmoda, a sua conservagdo mais duradoura e a sua
apresentagdo mais agradavel. Em muitos casos, essa criagdo atingiria a categoria de
verdadeira obra de arte. (Cambras, 2004, p.10)

A ampliacdo do conceito de livro proposta por Cambras (2004) ressoa fortemente
na arte contemporanea, especialmente a partir da segunda metade do século XX, com
maior disponibilidade de modos de reproducdo de baixo custo, no periodo que se seguiu
a Segunda Guerra Mundial. Essa maior disponibilidade, combinada com grandes
mudangas no mundo da arte dominante no final da década de 1950 e inicio da década de
1960, forneceu uma base crucial para o livro de artista como um multiplo democratico
(Drucker*, 2004, p.69).

3 Tradugéo livre de: Rien ne se perd, rien ne se crée, tout se transforme.
Todas as tradugdes relativas ao livro The Century of Artists’ Books de Johanna Drucker foram realizadas por mim.



Nesse periodo, artistas comegaram a explorar o livro como um espago poetico,
plastico e conceitual. E nesse cenario que surge o Livro de Artista, uma categoria que
transforma o livro de seu papel tradicional como suporte do texto para um campo de
criagcdo autbnoma. Como Ulises Carrién destaca, ele nos convida a refletir sobre o livro
como um espacgo independente de expressao artistica, desafiando a ideia tradicional de
que o livro é apenas um recipiente de palavras. “Os autores da velha arte ttm o dom da
linguagem, o talento da linguagem, a facilidade da linguagem; para os autores da nova
arte, a linguagem € um enigma, um problema; o livro sugere as maneiras de resolvé-lo”
(Carrion, 2011, p.55).

e Livro tradicional versus velha arte: a linguagem é dominada pelo autor, clara,
diretamente, com fungcdo essencialmente comunicativa.

e Livro de Artista versus nova arte: a linguagem se torna enigmatica,
instigante; o livro € um objeto que sugere caminhos de leitura e
interpretacdo, convidando o leitor a participar da criagcdo de sentido. Essa
visdo quebra com a légica editorial e a hierarquia entre conteudo e suporte,
fazendo com que o livro se torne um campo de significagdo por si s6. A
materialidade, o ritmo da leitura, a sequéncia das paginas e as intervengdes

do artista se tornam elementos fundamentais do discurso estético.

O leitor, ao se deparar com o Livro de Artista, ndo apenas &, mas também
manipula, observa, escuta e participa de uma dindmica de sentido que se estabelece
entre o objeto e o corpo. No contexto brasileiro, Paulo Silveira (2008, p.248) reforca essa
visdo ao afirmar que o Livro de Artista “¢é o campo da arte que se expressa pela
apropriagao artistica do livro, em ideia ou pela forma, por meios graficos ou plasticos,
persistindo o livro na criagao final, ainda que remissivamente ou remotamente, ou ainda
pela sua negacao e auséncia”. Para ele, o Livro de Artista desafia tanto o campo da arte
quanto o da edi¢ao, criando um territério hibrido onde o processo criativo e 0 ato de leitura
se entrelagam, caracterizando-se pela liberdade formal e pela diversidade de linguagens.
Pode ser mantido em sua forma fisica, reinventado, transformado ou até mesmo negado.
Mesmo quando o livro é “desfeito” ou “ausente”, a ideia de “livro”, sua estrutura e seu
conceito continuam a existir como a base poética da obra. Nesse sentido, a visdo de
Cambras (2004) sobre o livro como uma possivel “obra de arte” ressoa fortemente no
contexto do Livro de Artista contemporaneo. Aqui, o ato de encadernar, organizar e dar
forma ao pensamento se transforma em algo expressivo e conceitual. O livro, nesse

sentido, ndo é apenas um veiculo de ideias, ele se torna um corpo sensivel, uma maneira



de pensar através da matéria e do espaco. Tal perspectiva nos convida a refletir sobre a
dimenséao estética e politica do ato de criar, que se revela tanto no processo de confecgao
quanto na experiéncia de leitura e manuseio da obra. Entre o Livro, a Encadernagcao e a
Arte nasce um dialogo silencioso: o gesto que une paginas € o mesmo que une ideias,
transformando matéria em expressao.

A palavra “encadernacéo” deriva de “caderno”, do latim quaternus, que significa “de
quatro em quatro”. Em portugués, a palavra evoluiu para a forma “quaderno”, que quer
dizer “quadruplo” ou “constante de quatro elementos”, pois tomavam-se, tradicionalmente,
as quatro partes em que se dobrava um félio para constituir um caderno. Cada caderno é
costurado a outros iguais, para compor o miolo ou corpo do livro (HOUAISS).

E justamente essa necessidade de unir e preservar o conhecimento que marca o
inicio da histéria da encadernagdo. Desde os rolos de papiro no Egito antigo até os
primeiros codices romanos, a humanidade tem buscado maneiras de organizar o texto
escrito e garantir sua permanéncia no tempo. O ato de encadernar nasce como uma
resposta pratica a fragilidade do suporte e, com o tempo, como uma expressao da relagéo
entre forma e conteudo.

O surgimento da encadernagéo esta vinculado a evolugao dos suportes materiais
da escrita. O primeiro registro da escrita surgiu tendo a pedra como suporte, desde as
pinturas rupestres até as inscricdes nas estelas® e inscricdes do antigo Oriente e
antiguidade classica — um material duravel, mas limitado em portabilidade e flexibilidade.
Com o passar do tempo, outros materiais foram igualmente empregados, como a argila,
utiizada na Mesopotamia pelos sumérios e assirios, assim como as tabuinhas cobertas
de cera ou gesso. Essas tabuas tinham o formato de pequenas bandejas, medindo
aproximadamente 20 por 25 centimetros. Suas bordas elevadas tinham uma fungao
essencial: impedir que a cera derretida, ao ser vertida sobre a superficie, escorresse.
Uma vez solidificada, a cera formava uma superficie lisa e uniforme, ideal para o trabalho
dos escribas. Era ali que, com o auxilio de um stylus®, eles gravavam letras e ntmeros,
registrando com precisao as informacdes administrativas da época. No entanto, ao longo
da historia, os principais suportes da escrita consolidaram-se no papiro, no pergaminho e,

posteriormente, no papel.

5 . . ~ s . L
Eram monumentos liticos (feitos de pedra) com representagdes pictéricas e inscrigdes, usados por povos como
fenicios e maias.

6 . . L ~
Era uma espécie de sovela (instrumento formado por uma espécie de agulha reta ou curva) ou pungao de 0sso ou
metal, do qual proveio a palavra estilo (maneira de escrever).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Latim
http://pt.wikipedia.org/wiki/F%C3%B3lio

Livro dos Mortos de Kerqun

Fonte: https:/Aww britishmuseum.org/collection/object’Y EA9911-3

Placa de pedra, templo de Shamarzh — Sippar, Iraque
Fonte: Manual de Encadernagéo

Os egipcios foram os primeiros a fazer registros no suporte flexivel do papiro, eles
eram rusticos e obtidos a partir de uma técnica de producado que utilizava a planta de
denominada papiro-do-egito, nome cientifico cyperus papyrus, encontrada em locais
pantanosos, abundante nas margens do Rio Nilo. Porém, por ser um material fragil, as
tentativas de encadernagédo como vemos hoje, ndo alcangaram o objetivo esperado. Essa
limitagcdo levou a busca por suportes mais duraveis. Por volta do ano 400 a.C., na regiao
de Pérgamo’, foi desenvolvido um novo material: o pergaminho, feito a partir do couro de
animais. Essa alternativa surgiu ndo apenas por sua resisténcia superior ao papiro, mas
também como resposta a restricdo imposta por Ptolomeu V, que proibiu a exportagdo de
papiro do Egito. A medida fazia parte da rivalidade entre a Biblioteca de Alexandria e a de
Pérgamo, ambas disputando a hegemonia intelectual no mundo antigo, conforme Freire,
2016.

A preparagdo do pergaminho envolvia diversas etapas cuidadosamente
executadas: inicialmente, a pele era mergulhada em agua corrente e raspada; em
seguida, passava por uma solucdo de 6xido de calcio®, também conhecido como cal
virgem ou cal viva, sendo depois lavada, esticada em uma armagéo e novamente raspada
com uma ferramenta em forma de folha. Por fim, a superficie era polida com pedra-pomes
e pastas compostas por calcio e outros ingredientes, Depois, a pele era talhada
consoante o corte pretendido, para fazer folhas, Apds a sua preparagao, as folhas de

pergaminho, eram agrupadas em cadernos e aparadas com uma faca para obter formatos

’ O Reino de Pérgamo era um Estado antigo (241-133 a.C.) localizado no oeste da Anatodlia, hoje Turquia.

8 O 6xido de calcio se trata de uma substancia inorganica que tem aspecto de sélido branco e é pouco solivel em agua
a temperatura ambiente. Faz parte da classe dos 6xidos, ou seja, de substancias formadas pela combinac&o de dois
elementos e sendo um deles o oxigénio (O). Fonte: https://quimica.com.br
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uniformes, que podiam variar consoante o pergaminho fosse dobrado uma, duas, trés ou
mais vezes®. Para fazer um cédice, as folhas eram dobradas, costuradas e cortadas e,
depois, eram preparadas as encadernagdes. Esse processo resultava em um material
mais resistente, duravel e reutilizavel, o que contribuiu para sua ampla utilizagdo. Sua

superficie permitia escrita em ambos os lados, o0 que ampliava as possibilidades de uso e

j\

Dois cadernos: 2 conjuntos de bifélios

conservagao dos textos.

Divisdo do pergaminho em quater nos metidos uns dentro dos outros para

Bifdlios para formarem cadernos Umbifdlio = 2 folhas = 1 caderno depois serem cosidos

(Manual de Encadernagéo: manual formador, 2008)

Fonte: https://pt.scribd.com/document/123630493/Manual-de-Encadernacao

Com o desenvolvimento do pergaminho novas possibilidades surgiram para a
producdo e conservacdo de textos. No comeco, esse suporte era usado no formato
tradicional do volumen'®, o famoso rolo manuscrito, que ja tinha sido amplamente utilizado
com o papiro. Assim, mesmo com a mudanga do material, a maneira de organizar os
textos permaneceu bastante parecida com o modelo anterior por algum tempo. Foi sé
com o passar dos anos, a partir do século |, que o cédice comegou a se consolidar como
a estrutura predominante. O codice, derivado do latim codex, que originalmente designava
um bloco de madeira, representou uma mudanga radical na forma fisica do livro, ao
substituir o rolo, que era pouco pratico para consultar partes especificas de um texto, por
uma estrutura articulada em cadernos de folhas coladas ou costuradas, protegidas por
capas rigidas. Esse novo formato ndo apenas facilitou o manuseio e a leitura sequencial,
como também consolidou a base do que hoje reconhecemos como o livro em sua forma

mais classica (Manual do Encadernagao: manual formador, 2008).

9 O pergaminho podia ser recortado em quatro pedagos (de onde vem a expresséo in quarto), ou em oito (de onde vem
a expresséo in octavo). Esses pedacos podiam ser encadernados em formatos pequenos, que continham um nimero
maior de folios.

10 . P . ”
Também se chama rotulus. O nome volumen provém do latim “volver”, enrolar.


https://pt.scribd.com/document/123630493/Manual-de-Encadernacao

O livro de artista: herdeiro do codice

Entender o codice como uma mudancga significativa na histéria do livro é perceber
que, desde o seu surgimento, o objeto-livro ja traz em si um potencial de abertura, tanto
formal quanto simbdlica. “A abertura pressupde, portanto, a longa e cuidadosa
organizagao de um campo de possibilidades” (Eco, pg.194). Ao trocar o rolo pelo formato
de cadernos com folhas dobradas, costuradas e protegidas por capas, o cddice trouxe
uma nova maneira de ler e interagir com o conteudo: uma estrutura que permite o
manuseio direto, 0 acesso nao linear as paginas e a reorganizagao dos fragmentos. Essa
transformagao material ndo sé redefiniu a forma como o conhecimento é transmitido, mas
também ampliou as possibilidades de criagao e experimentagdo com o proprio suporte.

Assim, o livro se apresenta como uma obra aberta, ndo s6 no sentido interpretativo
que Umberto Eco (1991) sugere, mas também na dimensao fisica e perceptiva do proprio
objeto-livro. Essa visdo ampliada do livro como uma forma sensivel e em constante
evolugdo ecoa em sua prépria histéria material. A transformagao estrutural trazida pelo
codice, ao permitir uma nova relagdo com o livvo como um corpo fisico e manipulavel,
rapidamente adquiriu dimensdes simbdlicas e estéticas complexas, especialmente a partir
da consolidagao do cristianismo. A popularizacdo do formato codice e o uso crescente do
pergaminho se firmaram nos primeiros séculos da era cristd, um periodo em que os livros
sagrados comegaram a ser vistos ndo apenas como suportes de texto, mas como objetos

de culto e expressao visual da palavra sagrada.

Por conseguinte, verificou-se uma tendéncia para lhes conferir um tratamento o mais rico
possivel, que permitisse destacar sua importdncia para a fé. Esse seria, entdo, um dos
elementos fundamentais para a relevancia dos livros durante a Idade Média, época que se
converteram mesmo em auténticas obras de artes, detendo um prego e uma consideragdo
elevadissimos. Desse contexto nasceriam as encadernagbes de luxo ou aparatos, que

viriam a ser executadas de forma sistematica. (Cambras, 2004, p.11)

No século IV, os livros sagrados deixaram de ser apenas repositérios da fé para se
tornarem também objetos de expressao artistica, transformando-se em luxuosos simbolos
da palavra divina. “Por outro lado, no campo da decoragdo, o encontro entre a arte crista

e a civilizacdo dominante as vezes produz resultados notaveis. Certamente, os livros

1 "Abertura”, em Umberto Eco, € o conceito de obra estruturada para admitirmultiplas interpretagoes.



coptas'? raramente sdo luxuosos, e o Livro do Evangelho BNF, Copte'®, ¢, sem duvida,
um exemplo maravilhoso e excepcional de harmonia entre uma tradi¢do iconografica
cristd” (L'Art du livre arabe. Du manuscrit au livre d'artiste, pg.28, tradugdo minha).

A encadernagao bizantina, feita por artistas, refletia essa reveréncia: suas capas,
ricamente adornadas com marfim, metais preciosos, pedras, pérolas e esmaltes,
convertiam o codice em um objeto de culto e contemplagdo. Conhecida como
encadernacdo de ourivesaria, essa pratica destacava o livro como um artefato valioso,
cuja materialidade estava intimamente ligada ao seu conteudo, exaltando-o ainda mais.
Essa fusao entre forma, funcdo e expressao antecipa o conceito contemporaneo do livro
de artista, onde o suporte ndo apenas abriga a obra, mas se torna a propria obra,
afirmando-se como uma linguagem e um espaco de invengao.

A aceitacéao foi tdo grande que, a partir do século I, “todos os manuscritos da Biblia
encontrados sao cédices de papiro, € 90% dos textos biblicos e 70% dos textos liturgicos

e hagiograficos dos séculos II-IV apresentam-se dessa forma” (Furtado, p.41).

De suporte a linguagem: o papel como poténcia artistica

A histéria do papel €, em grande parte, a propria historia da disseminagao do
conhecimento. Sua origem remonta a China durante a dinastia Han, entre 25-220d.C.,
quando o oficial Cai Lun, diretor das oficinas da corte imperial, teria desenvolvido uma
técnica de fabricagao utilizando fibras vegetais, como bambu e restos de tecidos. “O papel
foi usado na China como meio de escrita dois séculos antes de ser oficialmente aceito,
em 105, como substituto de tabuas de seda e bambu.

Segundo cronicas arabes, foi apds a Batalha de Atlah, perto de Talas, em 751, que
a técnica de fabricagdo foi revelada por prisioneiros de guerra chineses” (L'Art du livre
arabe. Du manuscrit au livre d'artiste, p.38, tradugdo minha). Esse invento se espalhou
lentamente pelo Oriente, chegando ao mundo islamico por volta do século VI, onde
surgiram varias oficinas de papel em cidades como Bagda, Samarcanda e outros centros
de cultura e comércio. Foi apenas na Ildade Média que o papel chegou a Europa,
substituindo gradualmente o pergaminho, que era mais caro e dificil de produzr.

“Fabricado inicialmente em Samarcanda, o papel foi rapidamente produzido na capital,

12 A palavra “copta” vem do grego Aigyptios (AiyUTTIOoq), que significa “egipcio”.

13 Livro do Evangelho BNF é um manuscrito ou codice que faz parte do acervo da Bibliothéque Nationale de France
(Biblioteca Nacional da Franga), em Paris.



Bagda, depois no Iémen, Egito, Siria, Magrebe e Espanha. De Ia, espalhou-se por toda a
Europa cristd” (L'Art du livre arabe. Du manuscrit au livre d'artiste, pg.38, tradugdo minha).
Com o avango das rotas comerciais e, especialmente, com a invengao da imprensa por
Gutenberg, no século XV, o papel se tornou essencial: sua produgdo em maior escala

possibilitou a multiplicacéo de livros, ampliando o acesso a leitura e ao conhecimento.

Gutenberg resolveu alguns problemas relativos a composicdo das paginas, desenvolveu
uma nova tinta a base de dleo, mais adequada para o novo processo, e entrou para a
histéria como o principal responsavel pelo estabelecimento da imprensa... A partir da
década de 1460, as prensas comegaram a se multiplicar... O comércio do livro impresso
também cresceu, assim como a industria papeleira, que devia atender a demanda. Segundo
os historiadores Febvre e Martin, no final do século XV — cerca de cinco décadas apoés a
inovagéo de Gutenberg —, o numero de edi¢cbes chegava a 35 mil, o que significava de 15 a

20 milhbes de exemplares em circulagdo. (Merege, 1969-2024, p.51)

No entanto, até o inicio do século XIX, o papel era quase que exclusivamente feito
de trapos de linho e algodao, o que conferia alta durabilidade, uma textura Unica e até um
certo prestigio sensorial. Foi somente com a Revolugdo Industrial e a descoberta de
técnicas para aproveitar a celulose da madeira que o papel comecgou a ser produzido em
larga escala, tornando-se mais acessivel financeiramente, embora um pouco mais fragil
em termos de durabilidade.

Reduzir o papel a esse aspecto pratico seria ignorar sua rica histéria: ao longo dos
séculos, ele nao foi apenas um suporte para escrita e desenho, mas também
desempenhou um papel fundamental na encadernacdo e na formacéo do liviro como um
objeto cultural e estético, transcendendo muito sua funcdo utilitaria. Ele passa a nao ser
somente uma superficie que recebe imagens ou palavras, ele € um elemento que traz
textura, cor, gramatura, resisténcia, maleabilidade e até uma memodria historica. E,
fazendo um link para o universo desta pesquisa, no Livro de Artista o papel deixa de ser
algo invisivel e se transforma em linguagem. a escolha do papel, suas dobras, cortes e
costuras criam significados. Assim, cada detalhe da encadernagdo ndo é apenas uma
técnica de acabamento, mas um gesto criativo que desafia e reinventa a prépria nogcao de
livro, transformando-o0 em uma obra unica, na qual o material se expressa tanto quanto o
conteudo.

No ensaio revisitado de 1982, “What is the history of books?”, escrito pelo
historiador Robert Darnton, destaca-se a importancia do papel. Mesmo que, embora o
texto original se concentre principalmente no livro como um objeto cultural e em seu

circuito comunicativo, ele também oferece insights valiosos sobre como o material do



livro, especialmente o papel, se torna um ator tanto histérico quanto estético. Robert
Darnton argumenta, em seu ensaio, que a historia do livro deve ser vista como um circuito
de comunicagcdo que envolve autores, impressoras, livreiros, leitores e também os
materiais que o compdem. Nesse contexto, o papel deixa de ser apenas um suporte
neutro: “metade do custo de um livro, e até setenta e cinco por cento no caso da
Encyclopédie, correspondia ao papel” (Darnton, 2008, p.158)™.

A escolha do material, portanto, ndo era uma decisdo técnica secundaria, mas
carregava valores econdmicos, estéticos e simbdlicos. “O papel ocupava uma larga
por¢gao da correspondéncia dos editores, muito maior que a das fontes tipograficas e a
das graficas” (Darnton, 2008, p.158). Essa observagao revela que o papel participava
ativamente da experiéncia de leitura, ndo apenas pela sua fungao pratica, mas também
pelo toque, pela cor, pela textura e até pelo odor, constituindo parte fundamental da
linguagem histérica e sensorial do livro.

Apesar do que possa parecer, que a importancia do papel tenha diminuido com a
chegada das tecnologias digitais, ele ainda mantém sua importancia nos dias de hoje.
Robert Darnton, em seu livro "A questao dos livros: passado, presente e futuro”, aponta
que figuras contemporaneas como Bill Gates, cofundador da Microsoft, ainda preferem o
papel as telas. “Ler na tela ainda € uma experiéncia vastamente inferior a leitura em
papel. Mesmo eu, que tenho telas carissimas e gosto de me considerar um pioneiro do
estilo de vida web, prefiro imprimir qualquer coisa que ultrapasse quatro ou cinco paginas”
(Darnton, 2010, p.72).

Retomando a importancia do papel ao longo da histéria, Darnton ressalta que a
qualidade do papel tinha um impacto direto na forma como os leitores o recebiam. Tanto
que havia uma énfase consideravel na escolha e qualidade do material, muitas vezes
superior a atencdo dedicada aos proprios escritos. “Impresso no papel de melhor
qualidade de Angouléme”'® (Darnton, 2008, p.159). De acordo com o autor, no passado
os leitores costumavam prestar atengdo em detalhes como textura, cor, gramatura e
origem do papel, reconhecendo como esses elementos influenciavam sua experiéncia de
leitura. Hoje em dia, no entanto, essa percepg¢ao se tornou bastante rara, ja que a maioria
dos leitores contemporaneos mal nota ou valoriza essas caracteristicas nos livros.
Paradoxalmente, é justamente essa atengdo ao papel que retorna com forga no campo do
Livro de Artista contemporaneo, onde a materialidade do suporte se transforma em uma
poderosa ferramenta criativa. Nesse contexto, o papel deixa de ser apenas uma base

fisica e se torna uma linguagem: cada escolha de textura, cor, gramatura ou transparéncia

14 Tradugédo e publicagdo autorizadas pelo autor em fevereiro de 2008.
15 Angouléme é uma pequena cidade no sudoeste da Franca.



€ um gesto expressivo, capaz de transmitir significados, evocar sensacgdes e envolver o
leitor de maneira sensorial e conceitual. E importante notar que esse papel ndo precisa
ser, necessariamente, o papel tradicional que conhecemos; ele pode assumir diversas
formas e materiais alternativos, reafirmando o carater experimental e inovador do Livro de
Artista. Dessa forma, a obra ultrapassa o que esta apenas impresso: o proprio material se
converte em narrativa, instaurando sentidos que néo se limitam ao texto, mas emergem
da experiéncia tatil, visual e simbdlica do papel. Nesse gesto, retoma-se e expande-se a
nocao de paper-consciousness, formulada por Robert Darnton, na qual o papel ndo é
mero suporte, mas simultaneamente instrumento e mensagem, corpo e discurso. Tal
perspectiva se entrelaca com a propria concepcdo de Darnton sobre a historia do livro,
quando afirma que nenhuma narrativa poderia entusiasmar se estivesse esvaziada dos
seres humanos que a constituem. Assim, o estudo do papel, mais do que uma analise
técnica, revela-se como caminho para compreender também os sujeitos que o
produziram, manipularam e ressignificaram, permitindo vislumbrar, no horizonte
contemporéneo, o Livro de Artista, como territorio onde matéria e humanidade se

encontram e se narram mutuamente.

O papel e suas metamorfoses: matéria e conceito no Livro de Artista

Uma folha de papel...
Pode se transformar em muitas coisas
Um aviéo, um barco, um origami...

Papel

substantivo masculino

1 substancia constituida por elementos fibrosos de origem vegetal, os quais formam uma pasta que se
faz secar sob a forma de folhas delgadas, para diversos fins: escrever, imprimir, embrulhar etc.

2 pedaco ou folha de papel escrita; documento <este papel autoriza a entrega da encomenda»

3 parte que cada ator ou atriz representa no teatro, cinema, televisao etc. <ela tem um bom papel na novela>
4 p.ext. fungdo atribuida a ou assumida por algo ou alguém por forga das circunstancias ou em razao de
sua condigao etc. <a batalha de Stalingrado desempenhou um papel critico na Segunda Guerra Mundial»
tive de fazer papel de valente> <ter um papel importante numa pacificagdo»

5 infrm. m.q. papelado (no sentido de 'procedimento’) <mas que papel vocé fez na frente de todos!

6 dever, obrigagao legal, moral, profissional etc. ou atribuigdo, fungdo que se desempenha ou cumpre.
(Houaiss, 2004)

Na vida, todos temos um papel a desempenhar, as vezes somos 0s protagonistas;

outras vezes, apenas coadjuvantes silenciosos. Ha quem se vista de herdi, de sabio, de



sonhador e até quem, sem querer, acabe fazendo o papel de bobo. O papel, nesse
contexto, é o que assumimos diante do mundo: nossa fung&o, nossa cena, nosso gesto. E
curioso pensar que esta palavra, tdo rica em significados simbdlicos e sociais, também é
o nome do material que abriga tantas histdrias, ideias e imagens. Quando cai nas maos
do artista, o papel sai do palco da linguagem e, por entre suas dobras, transforma-se no
verdadeiro protagonista dos livros que nascem como arte.

Na linguagem do dia a dia, a palavra "papel" vai além do seu significado fisico e
ganha conotagdes simbdlicas que se ligam a fungéo, a responsabilidade ou ao papel que
alguém desempenha no mundo. Quando dizemos que alguém “tem um papel”, estamos
reconhecendo uma agao, uma posi¢cao ou um gesto que se manifesta socialmente. Essa
mudancga de significado nos ajuda a ver o papel ndo apenas como um objeto material,
mas como uma categoria simbdlica que encapsula a ideia de presenga, fungdo e
permanéncia. No universo das artes, essa dualidade se torna especialmente importante, o
papel serve tanto como matéria quanto como metafora, € suporte e significado ao mesmo

tempo. Como aponta Johanna Drucker (2004, p.122):

Como em qualquer modo de fazer arte, ndo ha férmulas para coordenar as partes de um
livro, o que inclui interpretagbes dos materiais que o compdéem. Em livros de artista, todos
0s materiais imaginaveis foram usados, desde tecido e metal até tabuas de madeira e
folhas de vidro na montagem de um coédice. Da mesma forma, os materiais de escrita — que
tradicionalmente incluiam tintas de varios pigmentos e aglutinantes, tintas e grafite, entre
outros — expandiram-se para incluir tudo, desde linha a tinta spray, glitter a leite, sangue e
fluidos corporais, a pigmentos feitos de matéria orgénica no local onde o trabalho é
realizado, e assim por diante. Em suma, ndo ha regras nem limites no uso de materiais em
livros de artista. (Drucker, 2004, p.122)

Assim, mesmo quando o papel é substituido por outros materiais, como madeira,
metal, tecido ou vidro, ele continua a desempenhar seu papel (no sentido simbdlico),
como uma estrutura de linguagem e um espacgo para a inscricao poética. Sob essa dtica,
o papel ndo é apenas um meio fisico, mas uma fungdo conceitual dentro do discurso
artistico. Para exemplificar essa fungao conceitual, podemos citar o Livro de Carne, de
Artur Barrio, um Livro de Artista que utiliza um material inusitado: um pedaco de carne
talhado na forma de livro. A obra demonstra como o conceito do livro pode se manter
mesmo quando o suporte fisico se afasta do papel tradicional, evidenciando a liberdade

criativa e a dimensao simbodlica da materialidade no Livro de Artista.
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Artur Barrio — Livro de Carne (Book of Meat), 1979.

O intrigante carater do Livro de Carne esta no fato de seu material. Ele nunca
podera ser lido de forma definitiva, apenas vivido. E essa vivéncia desafia a logica e o
conhecimento estruturado que normalmente esperamos de uma leitura convencional,
criando uma conexao sensorial e emocional entre o leitor e a obra. No universo do Livro
de Artista, a escolha do material reforca essa ideia, pois o0 material utilizado enriquecera —
ou ndo — a expressao conceitual, exigindo que o observador va além da simples
interpretacao do texto. Assim, a obra pode se converter em mais do que um mero meio de
informacéo, ela pode se tornar um espacgco de experiéncia estética e reflexdo, onde a
materialidade do livro se transforma em linguagem e redefine as fronteiras entre forma,
conteudo e significado. Paulo Silveira também ressalta a fungdo conceitual do livro ao
afirmar que “Ele é o campo da arte que se expressa pela apropriagao artistica do livro,
em ideia ou pela forma, por meios graficos ou plasticos, persistindo o livro na criagao final,
ainda que remissivamente ou remotamente, ou ainda pela sua negacédo e auséncia”
(2001, p.248), ou seja, mesmo quando o livro ndo esta visivelmente presente, sua ideia

permanece e é a persisténcia, direta ou indireta, que define o campo do Livro de Artista.

Cada livro é uma metafora, um objeto de associagcbes e histéria, significados culturais e
valores de produg&o, possibilidades espirituais e espagos poéticos, e tudo isso faz parte do
campo do qual o livro do artista deriva sua identidade, suas conexdes compartilhadas e
caracteristicas distintivas como um livro cujas formas realizadas e intengbes tematicas s&o

apenas os aspectos mais evidentes de sua totalidade como ideia. (Drucker, 2004, p.42)

Podemos agora, entdo, afirmar como a encadernagao, o livro de forma geral e o

Livro de Artista se complementam e podem ser vistos como partes de um mesmo


https://www.artbasel.com/catalog/artist/8317/Artur-Barrio

processo evolutivo. A encadernagao tradicional da ao livro a estrutura, a coesao e a
protecdo necessarias, assegurando que ele permanecga legivel e intacto ao longo do
tempo. O livro, por sua vez, vai além, transmitindo conteudos, ideias e significados
culturais, atuando como um meio de comunicagcdo e memoaria. O Livro de Artista, por sua
vez, aparece como uma extensdo conceitual e simbodlica do livro, aproveitando sua
estrutura e histéria para se afirmar como uma obra de arte independente, pois ao utilizar
diferentes materiais, o artista redefine o papel, a capa e até o préprio objeto-livro,
mostrando que sua materialidade ndo € um limite, mas uma forma de linguagem. Assim, a
encadernagao, o livro e o Livro de Artista ndo se substituem, mas se entrelagam, unindo
tradicdo, conteudo e inovagao, revelando a evolugédo continua do livro como obijeto,

conceito e experiéncia estética.

Movimento Grafico Amador: encadernagao e tipografia como gesto artistico

Imagine vocé saber que existe uma grafica nova, com editores
~ . , . 16

que estao experimentando o livro como objeto.
(Amanda Bonan, curadora do Museu de Arte do Rio)

Refletir sobre a encadernagcdo e a tipografia no Livro de Artista nos leva a
reconhecer praticas graficas que, mesmo antes de o campo se consolidar no Brasil, ja
viam o livro como um objeto estético completo. Nesse contexto, o movimento Grafico
Amador se torna uma referéncia essencial para entendermos o fazer grafico como um ato
artistico que une técnica, materialidade e criatividade.

O Grafico Amador foi um movimento que existiu em Recife entre 1954 e 1961,
liderado pelos “maos-sujas” — expressao utilizada internamente pela “confraria” — cujo
jargado Ariano Suassuna explicou em uma entrevista: “Os chamados ‘maos limpas’, ou
seja, 0s que nao sujavam as maos com tinta de impressdo por nao participarem
diretamente da produgédo dos livros, e os ‘maos sujas’, que sujavam as maos” (LIMA,
1997, p.96). Os “maos-sujas” eram os recifenses Aloisio Magalhdes, artista plastico,
designer e ativista cultural, considerado uma das principais referéncias do design grafico
brasileiro; Gastdo de Holanda, advogado, jornalista, professor, poeta, editor e designer
grafico; José Laurénio de Melo, tradutor e editor; e Orlando da Costa Ferreira, designer
grafico, artista e pesquisador. “Eram jovens escritores que nao tinham como publicar e

resolveram editar seus proprios livros e acrescentar arte e cor aquele universo austero”

16 Declaracéo em entrevista para o documentario: O Grafico Amador: as origens da moderna tipografia brasileira, 2023.



(LOPES e QUEIROGA, 2023), munidos apenas de uma prensa manual, uma Minerva
elétrica’” e uma pequena prensa litografica alema do século XIX (LIMA, 1997).

A segunda impressora ipogrifica.

Essas trés impressoras s&o hoje parte do acervo do Centro de Artes e Comunicagdo da UFPE.
Sé&o usadas pelos estudantes dos cursos de Design Grafico e Artes Plasticas.
(LIMA, 1997, p.120 - Imagens p.130 e 131)

Distanciando-se da logica industrial do livro, o Grafico Amador passou a valorizar
processos artesanais, como impressao, composigao tipografica e encadernagédo. Essas
etapas ndo eram vistas como meros procedimentos neutros, mas, sim, como decisdes
formais repletas de significado. Tanto que a teatréloga Leda Alves, participante envolvida
com O grupo na época, afirma no documentario Grafico Amador (2023): “O Grafico era
pretexto, porque o texto era vida’. Compreensado que também aparece no depoimento de
Paulo Bruscky'®, no mesmo documentario, ao relatar: “Nao existia essa ideia de grupo
fechado; todos que chegassem eram bem recebidos. Tratava-se de pessoas que
gostavam de se reunir para discutir literatura, artes visuais, arquitetura e tudo mais”.
Entdo, ndo era apenas a escolha do papel; o design da pagina, o ritmo da tipografia e a
forma de encadernar contribuiam ativamente para a construgdo da obra, “uma cadeia
infinita de agregacgéo de ideias” (SALLES, 1998, p.25). Quando Bruscky afirma que “ndo
existia essa ideia de grupo fechado”, ele descreve um ambiente criativo expandido, que
se aproxima diretamente da légica do Livro de Artista.

O objetivo de trazer o movimento Grafico Amador para a discussao € destacar
como suas praticas antecipam principios que hoje fundamentam o Livro de Artista: a

inseparabilidade entre forma e conteudo, a importancia do processo manual e a visdo do

7 Uma Minerva elétrica € um tipo de prensa tipografica usada na impresséao grafica, especialmente comum entre o final

do século XIX e a primeira metade do século XX, muito associada a oficinas artesanais, editoras independentes e
movimentos graficos experimentais.

artista visual recifense, “que dedicou grande parte de sua carreira ao Livro de Artista” (ROCHA, 1919, p. 28)



livro como um espacgo de experimentagao estética, bem como o percurso criativo coletivo
que lhe da origem. Assim, a encadernagao e a tipografia deixam de ser apenas detalhes e
passam a ser vistas como dispositivos poéticos que contribuem para a formagao do livro
enquanto obra de arte.

Embora o movimento Grafico Amador ndo se inscreva historicamente no campo do
Livro de Artista, suas praticas editoriais e graficas constituem importantes antecedentes
das concepgdes que, a partir das décadas seguintes, passaram a compreender o livro
como obra de arte. Isso € percebido quando José Laurénio de Melo descreve as
intencbes do Grafico Amador como a realizagdo de um manifesto implicito, nunca
formalmente escrito, mas compartilhado e assumido coletivamente por seus integrantes.
Tal manifesto tinha como eixo central a critica e a desconstrugcdo de concepgoes

arraigadas no campo editorial brasileiro da época.

O que todos desejavam era pbr em pratica o manifesto que nenhum deles escrevera mas
pairava no ar e era aceito pelos trés [Orlando, Gastao e Aloisio]. Para néo fugir a natureza
mesma dos manifestos, este se notabilizava sobretudo pelos propésitos de destruigdo. Era
necessario destruir a nogdo de que o livro, sob o aspecto material, esta dispensado de ser
obra de arte. Era necessario destruir a pemiciosa associagdo da idéia de beleza grafica
com as edigbes de luxo, associagado alimentada no Brasil pelo equivoco de alguns editores
e também pela esperteza de outros. Era preciso desfazer uma infinidade de mal-entendidos
em vigor no ambiente editorial brasileiro e que, por ignordncia ou por desleixo, ou por
ambos os motivos, se estendem num livro desde a folha de rosto até o célofon. Era preciso,
inclusive, banir de uma vez a errata, hoje fora de moda, mas cuja supresséo ainda néo foi
de todo justificada no Brasil, ressalvadas as possiveis excegdes. Era, enfim, necessario
atentar para uma série interminavel de enormes mintcias, S0 na aparéncia despreziveis,
que ndo sdo tomadas em consideragdo pelos editores nacionais. Na verdade, é por
observa-las rigorosamente que editores de outros paises conquistaram o respeito e a
admiragdo do mundo inteiro (Melo, 1961). (LIMA, 1997, p.89 e 90)

Quando José Laurénio de Melo diz que é preciso “destruir a ideia de que o livro,
em sua forma material, ndo € uma obra de arte”, o autor dirige sua critica a uma visao
amplamente aceita nas praticas editoriais vigentes. Essa visao sustentava que o valor
artistico do livro estava apenas no texto literario, enquanto sua materialidade, como papel,
tipografia, impressédo, formato e encadernacdo, era vista como algo funcional ou
secundario. Essa perspectiva sugeria que o livro ndo precisava ser considerado
esteticamente como um objeto, bastando que servisse como suporte para a escrita. O
Grafico Amador, por outro lado, se opde de maneira radical a essa ideia, argumentando

que a dimensao material do livro também €& um espacgo de criagao artistica. Para esse



grupo, a forma fisica do livro ndo € neutra ou indiferente; ela desempenha um papel ativo
na construgéo de significado e na experiéncia de leitura.

Ao falar sobre a “destruicdo” dessa nogao, Melo (1961) ndo esta apenas pedindo
uma mudanca de gosto ou estilo grafico, mas, sim, uma transformacédo profunda na
mentalidade editorial. Ele defende que o livro deve ser visto como um todo integrado,
onde texto, imagem, tipografia, encadernagcédo e materiais se comunicam entre si. Essa
visdo antecipa debates que mais tarde tornaram-se fundamentais no campo do Livro de
Artista, em que o livro deixa de ser apenas um meio de leitura e se transforma em uma
obra estética autbnoma.

A critica de Melo (1961) revela uma posicao ética e estética de reconhecer o livro
como um objeto artistico; significa assumir a responsabilidade por cada escolha material e
grafica, entendendo que tais decisbes sao parte essencial da obra, e ndo meros
acessorios do conteudo textual. Essa ideia se reflete diretamente na pratica editorial do
Grafico Amador, onde seus membros, ao longo de cerca de oito anos, se dedicaram a um
trabalho que se destaca pela atengcdo cuidadosa a composicao grafica e pela precisao
técnica na impressao. Durante esse tempo, eles produziram livros tanto proprios quanto
de escritores e artistas que estavam préximos ao grupo, como Ariano Suassuna, Jodo
Cabral de Melo Neto, Carlos Drummond de Andrade, Vinicius de Moraes e Manuel
Bandeira, usando de material precario, como barbantes e papel de embrulho, a papéis

importados.

O texto dos livros era impresso em tipografia. Para as ilustracbes, utilizaram-se diversas
técnicas de impresséo: litografia, cliché de metal, xilogravura, cliché de barbante e
pochoir. A composi¢do era basicamente manual, mas, em alguns casos, partes do livro
foram compostas mecanicamente. A encadernagdo dos livros, de maneira geral, era
bastante simples. Capas eram coladas sobre costura simples. Muitas vezes os cadernos
ficavam soltos dentro da capa. Em alguns casos, usaram-se grampos na lombada. (LIMA,

1997, p.113)
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O termo "cliché de barbante" ndo é uma teminologia técnica padrdo da industria grafica, mas pode se referira uma
forma de impresséo artesanal ou técnica escolar/experimental onde se utiliza barbante (ou outro material similar) colado
a uma superficie rigida (como papeldo ou madeira) para criar uma matrizem relevo



As Conversagbes
Notumas, de José
Laurénio de Melo,
trabalho

coletivo do ponto de
vista tipogréfico, foi,
como dissemos, 0
primeiro livro a ser
publicado pelo O
Grafico Amador.
(LIMA, 1997, p.89)

Melo, José Laurénio de. 1954. As conversagdes noturnas. Design: Aloisio Magalhédes. llustragdo: Aloisio Magalhaes; 10
desenhos; cliché de barbante, uma cor, mais oito cores em pochoir. Recife; O Grafico Amador. 56 p. 240x170 mm.
Poesia. Exemplar 100/46. Composi¢cao manual e impresséao tipografica; OGA; Rua Manoel de Carvalho, 423. 12 de
setembro. Bodoni, titulos e capitulares; Medieval (Manig), te xto. Brochura; folhas soltas. (LIMA, 1997, p.150)

Suassuna, Ariano. 1955. Ode. Design: Gastao de Holanda, José Laurenio de Melo e Orlando da Costa Ferreira. Redife;
O Grafico Amador. Segunda edi¢édo. 16 p. 244x166 mm. Série Cartas de Indulgéncia, nimero 1. Poesia.Exemplar -/-
.Composigdo manual e impresséo tipografica; OGA; Rua Manoel de Carvalho, 423. Fevereiro. Garamond; titulo em tipo
romano gravado por Orlando da Costa Ferreira. Brochura. (LIMA, 1997, p.161)

32



Andrade, Cados Drummond de. 1957. Ciclo. Design: Gastdo de Holanda, José Laurenio de Melo e Orlando da Costa
Ferreira. llustragdo: Reynaldo Fonseca; 9 desenhos; xilogravuras coloridas a mé&o (aquarela). Recife; O Grafico Amador.
16 p. 242x166 mm. Série Cartas de Indulgéncia, nimero 3. Poesia. Exemplar 96/34. Composi¢cdo manual e impresséo
tipografica; OGA, Rua Amélia, 415. 16 de maio. Garamond, capa e colofon; Bodoni, texto; Bernhard Tango Swash
Capitals (ATA), iniciais mailsculas. Capa dura; folhas dobradas e coladas pelas bordas em sanfona. (LIMA, 1997,
p.138)

A producdo grafica do Grafico Amador foi trazida para discussao porque mostra
como o livro, fora dos circuitos industriais, se transformou em um espaco de invengao
material e grafica. Naquele espaco, escritores e artistas se apropriaram dos processos de
composicdo, montagem e acabamento. Tais praticas revelaram um fazer artesanal e
experimental que desafiava a padronizagéo editorial, unindo texto, forma e gesto criador.
Elas demonstraram que o livro pode ser visto como um objeto sensivel, Unico e repleto de
escolhas estéticas. Ao integrar as experiéncias ao debate sobre o Grafico Amador,
buscou-se evidenciar como os processos anteciparam e alimentaram uma compreensao
mais ampla do livro, ndo apenas como um meio de transmissao de conteudo, mas como
linguagem, abrindo caminhos conceituais e poéticos que transformaram o Livro de Artista

em um campo legitimo de experimentagao visual e simbolismo.

Outro momento decisivo para a compreensdo da encadernagdo e da tipografia
como elementos estruturantes do livro enquanto objeto artistico foi o encontro entre

Aloisio Magalhdes e Eugene Feldman?®.

Detalhe de experimento grafico de Eugene Feldman,
Aloisio Magalh3ese Eugene Feldman na The Falcon sobre fotografia de Aloisio Magalhaes (1957-1959)
Press, ambiente de trabalho e debate sobre as
possibilidades de criagdo pormeio da utilizagao das
técnicas de impress&o em offset.

Fonte: https://www .itaucultural.org.br/ocupacao/aloisio-magalhaes/na-filadelfia

20 Impressor, Artista Grafico, grawurista, e professor e fundador da Falcon Press de Filadélfia, grafica especializada em
livros de arte e catalogos.



Paulo Bruscky destaca Eugene Feldman como um dos pioneiros no campo dos
livros de artista e das artes graficas (LOPES; QUEIROGA, 2023). Beneficiario de uma
bolsa do Departamento de Estado para estudar arte, impressdo e design nos Estados
Unidos, Aloisio Magalhdes ja se destacava como artista e designer no Brasil quando
conheceu Eugene Feldman (MEADOR, 2021). O encontro na Falcon Press evidenciou
uma afinidade pelos processos de impressao, levando Feldman a ser inicialmente
percebido por Magalhdes como uma espécie de professor. No entanto, conforme relata
Paulo Bruscky, Feldman teria afirmado: “Vocé veio fazer o que aqui? Vocé ndo tem nada
que aprender. Vocé veio ser meu parceiro” (LOPES; QUEIROGA, 2023). A partir desse
posicionamento, teve inicio uma parceria. E dessa parceria nasceram dois livros: Doorway
to Portuguese (1957) e Doorway to Brasilia (1959), sendo este ultimo fruto de uma viagem

que fizeram ao Brasil.

Paginas de "Doorway to Brasilia", 1959, de Eugene Feldman e Aloisio Magalh&es.
Impresséo em offset por The Falcon Press (Filadélfia, EUA).

“Agora, em Doorway to Brasilia, tinhamos um livro completamente livre. (...) Vamos
usar esse evento, dissemos, o fato de uma nova capital estar sendo construida, para
vermos o que podemos tirar de la e utilizar na tecnologia de impressao”, escreveu Aloisio
Magalhaes, em 1977, sobre o processo de criagéo deste livro ao lado do designer Eugene
Feldman (1921-1975).

Paginas de "Doorway to Portuguese”, 1957. Concepgao e design de Aloisio Magalhdes e Eugene Feldman.
Impressao em offset por The Falcon Press (Filadélfia, EUA).
Fonte: https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/aloisio-magalhaes/na-filadelfia



O movimento Grafico Amador, ao quebrar os padrdes editoriais tradicionais e
afirmar a liberdade do fazer manual, teve um papel fundamental na maneira como
entendemos o livro, que deixou de ser apenas um suporte de leitura e passou a ser visto
como um espaco de experimentagdo estética, politica e sensivel. Ao valorizar a
precariedade, o gesto, a circulagdo independente e a mistura de linguagens, o movimento
abriu portas para que o livro se tornasse um campo de invencao artistica, em que forma,
conteudo e processo se entrelagcam. Nesse cenario, o Livro de Artista se firma como uma
extensdo critica dessa ruptura, propondo uma relagdo ativa com o objeto-livio e com o
leitor, transformando a fungcdo utilitiria em uma experiéncia poética, conceitual e
imagética. Assim, o Grafico Amador ndo sé revolucionou os modos de produgao visual,

bem como redefiniu profundamente o imaginario do livro na arte contemporanea.

Similaridades percebidas entre a encadernacgao e o Livro de Artista

Encadernagao

Livro de Artista

Similaridades

Da forma e protegao ao
conteudo

Compde e contém o
processo criativo

Ambos sdo estruturas de
contencdo simbdlica

Pode ser artesanal ou
industrial

Frequentemente artesanal
e unico

Valorizam a materialidade e
o fazer manual

Organiza e sequéncia de
ideias ou textos

Registra ideias visuais,
sensoriais e conceituais

Séao espacos narrativos e
reflexivos

Relaciona-se com a
tradicao do livro

Subverte e reinventa o
conceito de livro

Participam da historia da
expressao visual

Suporte para transmissao
de conhecimento

Suporte para ainvengao e
subjetividade

Ambos sdo meios de
expressao cultural e
pessoal

Quadro sintese da autora, 2025.

Ao longo deste capitulo, a encadernagdo pode ser vista como um espago de
transicdo entre técnica e arte, onde decisdes sobre materiais, design e estrutura
desempenham um papel fundamental no processo criativo. Mais do que um simples
procedimento funcional, a encadernagéo se revela como uma forma de linguagem, capaz
de agregar diversas ideias e sustentar a nogao de obra aberta, onde o significado nao é

fixo, mas se constroi na interagdo entre objeto, processo e leitura. Nesse cenario, o livro



deixa de ser apenas um suporte para o texto e se transforma em uma experiéncia estética
ampliada, conectando dimensdes visuais, tateis e simbdlicas que reposicionam o Livro de
Artista dentro do contexto da arte contemporanea.

Nesse movimento, apds realizarmos uma uma sintese sobre o desenvolvimento
histérico do livro, que abordaremos o livro como suporte da obra e enquanto experiéncia,
0 que se insere na ideia de “Abertura”, proposta por Umberto Eco (1962), que
compreende a obra de arte como um sistema dindmico, moldado pela interagdo com o
leitor. Essa visdo nos ajudara a entender o livro de artista como um territério ampliado,
onde materialidade e conceito se entrelagam de maneira inseparavel, como bem explica
Johanna Drucker (1995), que trata o livro de artista como um espaco performatico, onde a
leitura e a manipulagao fisica se combinam para criar uma experiéncia estética, e também
Paulo Silveira (2001), que o descreve como um campo de experimentagdo conceitual,
reafirmando a dindmica de abertura que Eco propds. Assim, ao ser entendido como uma
obra aberta, o livro de artista também cria um imaginario proprio — caracteristicas,

diferencas e similaridades existentes — que sera explorado no proximo capitulo.

CAPIiTULOII
O livro de artista como obra aberta e a constituicdo de um imaginario préprio

A primeira vista, pode parecer contraditério conectar a ideia de “obra aberta”,
proposta por Umberto Eco (1991), com a nog¢do de caderno/livro de artista. Afinal, mesmo
quando o livro é subvertido, ele ainda surge de uma série de operagbes materiais que o
definem: dobras, cortes, costuras, imagens, vazios, etc. Esses gestos de construgdo nédo
s6 criam o objeto, mas também afetam e definem a experiéncia de leitura, abrindo
algumas possibilidades enquanto restringem outras.

Como, entdo, podemos reconciliar essa materialidade pré-determinada do livro
com a abertura interpretativa que Eco sugere? O livro de artista estaria, portanto, preso a
um paradoxo, sendo ao mesmo tempo um espago de experimentacdo estética e um
artefato repleto de formas que guiam o olhar, o toque e o pensamento? Esse
questionamento torna-se até engragado, porque € exatamente nessa tensdo que o livro
de artista mostra sua forca como uma obra aberta por exceléncia.

Ao contrario do codex tradicional, onde a sequéncia das paginas leva a uma leitura
linear, o livro de artista transforma sua propria materialidade em um convite a

multiplicidade de interpretacbes. Os elementos constitutivos do livro ndo sdo mais



barreiras, mas, sim, gatilhos de significados; os espagos vazios e o0s siléncios que
habitam entre as paginas se tornam intervalos férteis, que incentivam o leitor a preencher
as lacunas com suas proprias experiéncias. O ato de abrir, folhear, manipular ou até
mesmo reconstruir o livro se transforma em uma performance, onde cada interacdo é
unica®'. Assim, embora o livro carregue marcas de fechamento por sua fabricagao, o livro
de artista transforma essas marcas em oportunidades de abertura, “O outro é constituido
pela ambiguidade, dado que a abertura elide a univocidade” (Eco, 1991, p.10),
concretizando o que Eco percebeu: que o sentido ndo esta fechado na obra, mas se
constréi no encontro com o outro. A ambiguidade é o que permite que cada fruidor
participe, interpretando de maneira propria, pois a abertura da obra impede que haja
apenas um significado correto. “A abertura faz-se instrumento de pedagogia
revolucionaria” (Eco, 1991, p.50).

Umberto Eco se alinha com o espirito das vanguardas artisticas e intelectuais do
século XX, que tinham como caracteristica principal a quebra dos modelos tradicionais de
producdo estética e de pensamento critico. Essas vanguardas, presentes em diferentes
linguagens artisticas, buscavam desconstruir as convengdes herdadas, experimentando
novas linguagens e formas de significagcdo. O ato de romper com o0 que ja estava
estabelecido ndo era por acaso, nao se tratava de romper apenas para chocar ou inovar
sem proposito, mas, sim, promover uma funcao reflexiva para provocar novos modos de
pensar. O rompimento servia para a reflexao da classica pergunta: afinal, o que é arte?
Onde a arte comega e onde termina? Demonstrando, com isso, a instabilidade dos
signos, pois podem ser lidos de diferentes formas, a depender do contexto e da
interpretacgao.

As vanguardas nos mostraram que ndao ha uma unica forma de expressar ou
representar o mundo, € que uma obra de arte ndo pode ser reduzida a um unico
significado, pois cada pessoa pode trazer sua relacao e interpretacdo com o objeto. Essa
ideia ressoa diretamente com a nog¢ao de obra aberta, proposta por Umberto Eco. Mais do
que apenas registrar a estética de sua época, Eco sugeriu um modelo de leitura da arte
que se tornava especialmente relevante no contexto do pds-guerra italiano, um periodo
marcado por profundas transformacgdes sociais, politicas e econémicas, que também
mudavam a forma de pensar. Nesse cenario, ele defende uma arte pouco ensimesmada,
multipla e interpretativa, capaz de abragar a diversidade de olhares e experiéncias. Dai o
seu livro atuar quase como os manifestos das vanguardas, como Dadaismo, Futurismo,

Surrealismo, visto que todas essas correntes estavam questionando formatos fixos e

21 Veremos o Livro de Artista em multiplas dimensdes no 3° capitulo.



propondo novos modos de criar e interpretar. “Ismos nao sao categorias rigidas: dentro de
cada uma delas, as vezes, ha evolugdes, mudangas e divergéncias que podem demarcar
diferencas significativas entre artistas reunidos sob um unico movimento” (Little, 2010,
p.6).

Ao sugerir que a obra de arte nao se completa em si mesma, mas se realiza na
interagdo dinamica com o intérprete, Umberto Eco se coloca no mesmo horizonte das
vanguardas, que viam a criagdo como uma maneira de desestabilizar certezas e abrir
novas possibilidades de invencdo. A reflexdo de Eco ndo s6 captura uma tendéncia
cultural de sua época, mas também a reconhece e amplia, oferecendo uma base teodrica
que nos permite enxergar a arte como um campo em constante evolugdo e
transformacado. Nesse cenario, o Livro de Artista aparece como a concretizacao dessa
ideia: ele vai além do formato tradicional de um livro, incorporando elementos visuais,
tateis e conceituais que convidam o leitor a interagir e “cocriar” o significado da obra.
Assim, ele ndo apenas reflete os principios vanguardistas de experimentagcdo e
subversdo, mas também exemplifica a teoria da obra aberta, tornando-a um espaco feértil
para a expressao artistica contemporanea.

Para Umberto Eco, no entanto, € sempre importante lembrar que “obra aberta” ndo
€ um rotulo ou conceito fixo para classificar obras. Nao se trata de uma definicdo formal
usada para julgar se uma obra se encaixa ou ndo, como se fosse uma etiqueta de critica
de arte. E um modelo tedrico, uma espécie de ferramenta conceitual. O conceito serve
como guia ou referéncia pratica, permitindo compreender tendéncias da arte
contemporanea, seus movimentos e possibilidades. “A nogao de ‘obra aberta’ ndo € uma
categoria critica, mas representa um modelo hipotético, embora elaborado com a ajuda de
numerosas analises concretas, utilissimas para indicar, numa férmula de manuseio

pratico, uma direcédo da arte contemporanea” (Eco, 1991, p.26)

Onde o imaginario se encontra com a materialidade da arte
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Querida imaginagdo, o que eu mais gosto em ti é que tu ndo perdoas.

A arte sempre foi uma das formas mais potentes de expressar a experiéncia
humana. Ela se destaca por unir o real e o imaginario, utilizando o mundo ao nosso redor

como matéria-prima enquanto expande nossa capacidade de sonhar e perceber novas

22 Frase de André Breton, escrita no primeiro Manifesto Surrealista de 1924.



possibilidades. Essa interagao torna a arte algo dindmico, que revela tanto os pequenos
detalhes do dia a dia quanto os aspectos mais profundos e complexos da vida humana.
Além disso, a arte tem o poder de desafiar normas e convengdes, inspirar novas formas
de pensar, sentir e agir. Assim, ela ndo apenas expressa ideias e emogdes, mas também
transforma pessoas e sociedades, abrindo portas para a criatividade, a reflexdo e a
inovagao.

Ao longo da histéria, a arte sempre teve um papel no desenvolvimento humano,
tanto para cada pessoa quanto para a sociedade como um todo. Por ser atemporal,
quebra barreiras histéricas e culturais, unindo pessoas de diferentes épocas e lugares
através de simbolos e linguagens universais. Mesmo quando surge em contextos
especificos, a arte consegue dialogar com outras fases da humanidade, provando que
suas ideias e sentimentos continuam a ser relevantes. Esse poder transformador se
intensifica quando a conectamos a ideia de imaginario e imaginacao, conceitos amplos
que permeiam diversas areas do pensamento humano, desde a filosofia até a psicanalise,
passando pela antropologia e, claro, pela arte.

A arte ndo sO expressa o mundo, mas também atua como uma forga criativa,
desafiando normas, inspirando novas formas de pensar e sentir, oferecendo caminhos
para repensar valores e estruturas sociais. Assim, ela se revela como um instrumento que
integra memoria, cultura e inovagéo, permitindo que a imaginagao transforme a realidade
e abra novas possibilidades para o futuro.

A ideia de imaginario e imaginacgéo € realmente ampla, ndo se resumindo apenas a
sonhos ou devaneios pessoais, trata-se de forgas criativas que moldam a forma como
percebemos, interpretamos e construimos o mundo ao nosso redor. O imaginario, em
especial, assume uma dimensao coletiva, organizando simbolos, valores e narrativas que
dao significado a vida social e cultural. Por outro lado, a imaginagdo, embora também
influenciada pelo contexto social, mantém seu poder de invencéo e transgressao, sendo
capaz de gerar o novo e abrir portas inesperadas para pensar, criar e viver.

De acordo com Barbosa (1990, p.11), “Acredita-se que a arte ndo € apenas uma
consequéncia de modificacbes culturais, porém, o instrumento provocador de tais
modificacdes”. E aqui entram os pensadores Cornelius Castoriadis e Gilbert Durand?®,
cujas reflexbes sobre imaginagcdo e imaginario nos ajudam a entender melhor esses
conceitos e a conecta-los diretamente com a criagdo de significado, a transformacgao
social e, principalmente (o que é o cerne do meu trabalho), com experiéncia artistica. Para

Cornelius Castoriadis, a imaginagao vai muito além de ser apenas uma habilidade pessoal
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Castoriadis destacou a imaginacao e a criagdo social de sentidos, enquanto Durand investigou o imaginario,
simbolos e arquétipos como chaves para compreender as culturas.



de sonhar ou fantasiar; ela € uma forgca criativa que tem o poder de gerar algo
completamente novo. “O imaginario de que falo ndo é a imagem de. E criac&o incessante
e essencialmente indeterminada (social-histérica e psiquica) de figuras/formas e imagens,
a partir das quais somente € possivel falar-se de ‘alguma coisa’. Aquilo que denominamos
‘realidade’ e ‘racionalidade’ sdo seus produtos” (Castoriadis, 52 edi¢ao, p.13). Ou seja, o
imaginario ndo € apenas a imagem de algo que ja existe, mas uma criagdo continua e
essencialmente aberta, que se manifesta tanto na mente individual quanto na cultura e na
sociedade ao longo da historia.

E a partir dessas figuras, formas e imagens que conseguimos organizar,
compreender e nomear o mundo; aquilo que chamamos de realidade e racionalidade nao
existe fora desse processo criativo, mas é produto do imaginario. Em outras palavras, o
imaginario € a forga fundamental que cria sentidos, estruturas sociais e conceitos,
permitindo que a humanidade perceba, interprete e transforme a realidade. Quando essa
imaginacdo se manifesta de forma coletiva, ela da vida ao imaginario social, que se
concretiza em simbolos, valores, instituicdes e praticas que sdo compartilhadas pela
sociedade. Diferente de uma visdo que vé o novo apenas como uma combinagao de
elementos ja existentes, Castoriadis argumenta que o imaginario é criativo e transgressor,
e, na sociedade, tem a capacidade de inventar novas maneiras de viver, pensar e se
organizar, rompendo barreiras e desafiando padrboes estabelecidos. Assim, o imaginario
se torna a expressao coletiva da imaginacéao, transformando a criatividade individual em

mudangas significativas e estruturais no mundo social.

A imaginagéo é a capacidade de colocar uma nova forma. De um certo modo, ela utiliza os
elementos que ai estavam, mas a forma, enquanto tal, é nova. Mais radicalmente ainda: a
imaginagédo é o que nos permite criar o mundo, ou seja, apresentarmos alguma coisa, da
qual sem a imaginagdo ndo poderiamos nada dizer e sem a qual ndo poderiamos nada
saber. (Castoriadis, 1992, p.89)

A imaginacédo, como bem observa Cornelius Castoriadis, é a capacidade de criar
algo novo a partir do que ja& existe. E a imaginacdo que nos permite apresentar e
compreender o mundo, transformando nossa experiéncia em conhecimento e sentido.
Para ele, o imaginario social ndo é apenas um conjunto de simbolos ou tradi¢ées que
herdamos do passado; €, na verdade, uma forga viva que nos permite criar e reinventar
novas maneiras de pensar, de agir e de nos relacionar com os outros. E o imaginario que
nos da liberdade para inventar significados, valores e formas de viver juntos, tornando a
sociedade algo em constante transformagdo. Em outras palavras, ele nos lembra que

cada pessoa, ao participar da vida coletiva, esta também participando da criagdo de



mundos possiveis. No entanto, o imaginario — que Cornelius Castoriadis v€ como uma
forca criativa que organiza e da significado ao mundo, que vai além do simplesmente
refletir sobre 0 que ja existe, que cria simbolos, valores e praticas que moldam a vida
social, ao longo da histéria do Ocidente —, essa poderosa capacidade da imagem e da
imaginagao muitas vezes se chocou com a primazia da razao.

Ao longo da historia do pensamento ocidental, a relagédo entre razdo e imagem
sempre foi marcada por uma certa tensdo (Camargo, 2019). Desde os tempos da filosofia
grega, com seu método socratico de investigagado, até a tradigdo cristd que se firmou
como guardia de uma unica verdade, o olhar critico sobre as imagens foi uma constante.
O que difere muito do pensamento das culturas ndo ocidentais, que tém suas préprias
linguas e sistemas simbdlicos complexos, porém, ndo estabeleceram um sistema de
escrita semelhante ao ocidental. Isso ocorre porque essas culturas ndo buscavam um
unico método ou uma unica verdade para entender o mundo, assim também como
pesquisas empiricas, que mostram como os grandes macacos, como gorilas, chimpanzés
e orangotangos, ja demonstram um comportamento flexivel, inteligente e autorregulado,
tudo isso sem a necessidade de linguagem, cultura ou qualquer forma artificial de
simulagéo da realidade (Tomasello, 2014). Em outras palavras, o conhecimento humano
nao se limita apenas ao uso de palavras e numeros para ser compreendido, pois pode ser
expresso através de outras linguagens e experiéncias de natureza estética. Os dois
exemplos s6 fundamentam que é possivel construir conhecimento e visdo de mundo a
partir de diferentes pontos de vista, apreciando a pluralidade. E o que alguns denominam
de “politeismo dos valores”, famosa expressao do socidlogo aleméo Max Weber.

“Todo ‘politeismo’ ipso facto, é receptivo as imagens (icondfilo)’ (Durand, 2004,
p.7), era considerada uma maneira alternativa de retratar a realidade e investigar as
sutilezas e significados das imagens. Nesse trajeto, a base filoséfica chamada de
‘raciocinio socratico”, tem Platdo como principal defensor. Em seus escritos,
especialmente em A Republica, o fildsofo ateniense vai longe a ponto de expulsar os
artistas do seu governo ideal, argumentando que eles criam simulacros, ou seja, uma
simulacédo do real através de pinturas, musicas, teatro e esculturas. Isso gera uma
mimesis iluséria que pode confundir a inteligéncia. A palavra "simulagdao" carrega uma
conotagdo negativa para muitas pessoas, pois remete a individuos que (dis)simulam,
enganando aqueles que tém boas intengdes, fazendo com que cépias de coisas reais se
passem por verdadeiras e nos iludam. Para os platbnicos que ainda estdo entre nds, o
verdadeiro conhecimento ndo pode advir de simulacros que imitam a realidade por meio
de imagens, sons, movimentos ou sensagdes tateis, mas, sim, de uma pesquisa racional

e intelectual sobre a esséncia das coisas. E esse pensamento era compartilhado na sua



vertente religiosa, pois as imagens também eram vistas ora como ilusbes que desviavam
da esséncia do real, ora como perigos de idolatria que poderiam nos afastar da verdade
espiritual. “O lado da filosofia fundamental demonstrou uma desconfianga iconoclasta
(que ‘destroi’ as imagens ou, pelo menos, suspeita delas)” (Durand, 2004, p.7).

Contudo, a forga da imagem ressurgiu em momentos historicos: no Renascimento,
quando passou a ser valorizada como uma forma de conhecimento sensivel e estético; no
Barroco, quando adquiriu um carater persuasivo e afetivo; no Romantismo, ao lado da
imaginacéo criativa que exaltava a subjetividade; e, especialmente, no século XX, quando
as vanguardas artisticas transformaram a imagem em uma linguagem autbénoma, capaz

de criar mundos e desafiar qualquer nocao fixa de verdade.

Diante de uma imagem — por mais antiga que seja, 0 presente nunca cessa de se
reconfigurar se a despossessédo do olhar néo tiver cedido completamente o lugar ao habito
pretensioso do ‘especialista’. Diante de uma imagem — por mais recente e contemporanea
que seja, a0 mesmo tempo o passado nunca cessa de se reconfigurar, visto que essa
imagem s 6 se torna pensavel numa construgdo da memoria se néo for da obsesséo. Diante
de uma imagem, enfim, temos que reconhecer humildemente isto: que ela provavelmente
nos sobrevivera, somos diante dela o elemento de passagem, e ela é, diante de nés, o
elemento do futuro, o elemento da duragéo (durée). A imagem tem, frequentemente, mais

memaria e mais futuro que o ser (étant) que a olha. (Didi-Huberman, 2015, p.16)

A reflexao de Didi-Huberman amplia essa trajetdria histérica ao mover a imagem
de uma fungao meramente representacional para uma dimensao de presenca temporal e
afetiva. Ao longo dos séculos, a imagem assumiu diferentes papéis, ora como ferramenta
de conhecimento, ora como expressao estética ou meio de persuasao, porém, em seu
pensamento, ela se revela como um campo de duracido e memdéria, capaz de atravessar o
tempo e reconfigurar o olhar. Assim, a imagem nao pertence a um passado fixo nem a um
presente estavel: ela € um acontecimento e um processo, sempre em transformacao.
Nessa perspectiva, olhar uma imagem € também ser olhado por ela, em um movimento
de troca e “despossessao” que desafia o saber técnico e devolve a visao sua dimensao
poética e sensivel. Essa compreensédo nos permite pensar a imagem como um espago de
encontro entre tempos, memaorias e gestos criativos, no qual o ato de ver se transforma
em uma maneira de pensar e existir.

Essa forga criadora, individual e radical, encontra sua dimenséo coletiva nas ideias
de Gilbert Durand, para quem o imaginario € também um repertério compartiihado de
simbolos, arquétipos e mitos que atravessam culturas e geragdes. Castoriadis nos mostra

o poder inventivo da imaginagao; Durand (1998), por sua vez, nos lembra que nosss



criagdes individuais dialogam com uma memoria simbdlica coletiva, constituindo um
espacgo de continuidade, transformacdo e transmissédo cultural. Ao seguir a leitura de
Durand, percebemos que o imaginario € o espago onde memoria, simbolo e criagdo se
entrelacam. Durante todo o projeto, essa perspectiva nos guia, revelando que cada gesto
do artista e cada interacdo do espectador fazem parte de uma mesma narrativa,
transformando o Livro de Artista em uma obra aberta, sensivel e critica.

Durand faz uma distingao entre diferentes tipos de imaginario, como o imaginario
diurno e imaginario noturno. No diurno, Durand diz: “Regime Diurno da imagem se faz
pelo gladio e pelas atitudes imaginarias diairéticas” (Durand, 2012, p.179). Em outras
palavras, a imagem diurna aparece quando o ser humano toma decisdes, age de maneira
consciente e faz distingdes entre opostos, unindo acao, clareza e reflexao simbdlica, que
esta ligada a agao e a consciéncia. No contexto do projeto, o Regime Diurno se revelara
quando os estudantes explorarem simbolos e imagens que representam acao, decisao,
clareza e ordem, como o glédi024 ou figuras que evocam ascensao e superacao. Essas
escolhas visuais e narrativas refletem atitudes imaginarias diairéticas®, ou seja, luz contra
sombra, forca contra fraqueza, movimento contra estagnacdo. E onde os alunos
estabelecem confrontos simbolicos e distingbes entre elementos, organizando
intencionalmente gestos, formas e cores.

Assim, suas produgdes irdo além de paginas ou imagens isoladas; cada decis&o
expressara reflexdao, posicionamento e enfrentamento de opostos, permitindo que o seu
“livro” funcione como um espaco de exploracdo consciente, racional, simbdlica e critica,
estruturando sentidos e experiéncias de forma integrada e significativa. O Regime Diurno
vai além da arte, € um conceito estruturante que guia varias formas de pensamento
humano; se estende a ciéncia, filosofia e psicologia, servindo como uma base que
organiza ideias, simbolos e experiéncias de maneira clara, racional e estruturada.
“‘Regime Diurno €, verdadeiramente, axiomatica de todo um setor de representacdes que
reune pensamentos tdo variados como os do bidlogo, do fisico mecanicista, do psicélogo
ou do filésofo” (Durand, 2012, p.183).

Ja o Regime Noturno do imaginario opera através de imagens que transformam e
reinterpretam experiéncias (conversédo), mas sempre de maneira simbdlica e indireta
(eufemismo). Esse regime esta intimamente ligado aos sonhos e ao inconsciente,
mostrando como simbolos, metaforas e narrativas ocultas moldam nossa percepg¢ao do
mundo, estruturam a cultura e influenciam o comportamento das sociedades. Sendo

assim, as representagdes noturnas nao mostram tudo de forma explicita; elas sugerem,
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ocultam e transformam significados, permitindo que o observador ou criador vivencie
processos internos de introspeccédo, mudanga e autoconhecimento.

“O Regime Noturno da imagem estara constantemente sob o signo da converséao e
do eufemismo” (Durand, 2012, p.197). Esse imaginario se adentra na pesquisa na forma
pratica quando os estudantes mergulham em simbolos e imagens que remetem a
introspecgdo, ao mistério e ao inconsciente. Esse processo é caracterizado pela
conversdo, onde elementos da experiéncia pessoal ou emocional se transformam em
imagens ou narrativas simbodlicas. Ao mesmo tempo, ele utiliza o eufemismo, sugerindo
ideias e emogdes de maneira indireta ou sutil, como sombras que representam medos,
aguas turbulentas que evocam emogdes intensas ou formas circulares que simbolizam
protecao e intimidade. O Regime Noturno, portanto, oferece aos alunos a chance de criar
paginas que nao apenas ilustram, mas também transformam experiéncias internas,
promovendo analise, concentragdo e conhecimento de si. Cada gesto artistico se torna
uma oportunidade para explorar sentimentos, tensdes e significados ocultos, fazendo do
Livro de Artista um lugar onde cada um pode colocar seus sentimentos e significados
pessoais.

Esses regimes ndo existem de forma isolada; eles se entrelagam no que o autor
chama de Museu Imaginario®®, um vasto repositério de imagens que atravessa culturas e
épocas, que atua como um espago onde os simbolos do dia e da noite se acumulam,
dialogam e se renovam, oferecendo ao ser humano um repertério simbdlico sempre a
disposicéo para novas criagdes e interpretagdes. Assim, o imaginario, conforme discutido
por Durand e Castoriadis (2003), pode ser compreendido simultaneamente como um
patrimonio simbdlico universal e como uma forgca criadora em constante transformacao.
Durand o caracteriza a partir de estruturas que se organizam em dois regimes principais:
o diurno, associado a clareza, a acdo e a racionalidade, e o noturno, relacionado ao
sonho, ao mistério, a protecdo e as transformagdes veladas. Esses regimes se articulam
no que o autor denomina Museu Imaginario, concebido como um amplo repositério de
imagens, mitos e arquétipos que atravessam diferentes culturas e épocas, moldando os
modos de pensar, sentir e criar.

Castoriadis (2003), por sua vez, amplia essa perspectiva ao enfatizar o carater
instituidor e transgressor do imaginario, que ndo se limita a conservagdo de simbolos
herdados do passado, mas se manifesta como poténcia criadora, capaz de engendrar
novas formas de vida, pensamento e organizagdo social. Dessa maneira, o imaginario

revela sua dimensao dual: ao mesmo tempo em que preserva e transmite estruturas

26 Expressédo cunhada por André Malrauxem Le Musée Imaginaire, um ensaio de 1947, obra na qual o autor propbe
um museu ideal formado pela memoéria e pela reproducgdo das imagens.



simbdlicas, também rompe fronteiras e inaugura novos sentidos, assegurando a
continuidade e a renovacdo da experiéncia humana. Eles ndo se opdem, mas se
complementam, pois, enquanto um nos ajuda a entender o estoque simbdlico e mitico que
nos forma, o outro revela que esse estoque ndo é algo fechado, ele é constantemente
reinventado pelas sociedades e pelos individuos, que desafiam padrdes e criam novos
significados. Tanto para Castoriadis quanto para Durand, o imaginario € um espago de
inovacao e reorganizagao, € coletivo, estruturante e capaz de gerar transformacgdes que
vao além das normas e convengdes atuais.

Essas abordagens, quando unidas, revelam que a imaginagédo individual e o
imaginario coletivo estdo sempre em constante didlogo: enquanto a imaginagao se dedica
a criar, o imaginario social se encarrega de organizar e transformar, permitindo que a
humanidade descubra novos significados, renove simbolos e reinvente sua propria forma
de existir. Nesse contexto, o Museu do Imaginario de Durand simboliza o repertorio que
sustenta a cultura, enquanto o imaginario radical de Castoriadis destaca a forga criativa

gue tem o poder de transformar e inovar continuamente esse repertorio.

Do Museu Imaginario a criagao social:

Livros de Artista em dialogo com o imaginario

Existem muitos Livros de Artista — criados por autores de diversos contextos,
técnicas e intengdes —, que mostram a complexidade e a diversidade dessa pratica. Com
base nas teorias de Gilbert Durand e Cornelius Castoriadis, podemos olhar para essas
obras sob diferentes angulos do imaginario. Para Durand, os livros se conectam a
“simbolos, arquétipos e imagens”, que formam o “Museu Imaginario”, organizados em
ciclos diurnos e noturnos, revelando padrbes universais e estruturas que sao
culturalmente compartilhadas. Ja a visdo de Castoriadis enfatiza o livro como um “espaco
de invengéo social’, onde o imaginario se expressa de maneira criativa e ousada, gerando
novos significados, praticas e relagdes. Assim, os Livros de Artista ndo sdo apenas
objetos estéticos, mas também ferramentas que integram memadria simbdlica e criagéao
coletiva, unindo tradig&o, reflexao critica e inovagado. Com isso, trago exemplos de Livros
de Artistas (Obras de Arte), que contribuem para a compreensao desse discurso, ilustram
essas ideias, destacando tanto o dialogo com o repertério simbdlico coletivo quanto a

capacidade do imaginario de renovar e transformar significados no campo artistico.



O que eu poderia fazer sem o absurdo e sem o efémero?

Ha muitos anos compreendo o materialismo dialético.
(O Diério de Frida Kahlo: Um Autorretrato intimo, 1994, p.213)

Comeco citando o primeiro livro de artista que chegou as minhas maos, O diario de
Frida Kahlo: um autorretrato intimo?’.
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Fonte: Fotografia da autora, a partir de obra do préprio acervo.

A obra pode ser vista sob as duas perspectivas filoséficas de Durand e Castoriadis,
revelando toda a sua riqueza simbdlica e criativa. Quando olhamos pela perspectiva de
Durand, o diario se conecta ao imaginario noturno, repleto de introspecg¢ao, sonhos e

subjetividade, moldando experiéncias pessoais através de figuras que se entrelagam com

27 Obra publicada, no Brasil, pela primeira vez em 1994



repertorios culturais e coletivos, como dor, identidade e memadria. Ao mesmo tempo, sob a
otica de Castoriadis, a obra destaca o aspecto criador e transgressor do imaginario, ja que
Frida transforma suas vivéncias em narrativas visuais e textuais Unicas, criando novos
significados e formas de existir, compartilhando seu corpo, suas dores e reflexdes de
maneira inovadora e socialmente relevante. Por isso, o diario se torna um espacgo no qual
memoria simbdlica e invencdo se encontram, permitindo que compreendamos tanto a
dimensdo universal do imaginario quanto sua capacidade de gerar sentido e

transformacéo.

Eu leio o que quero ler. Acho que a maioria das pessoas faz isso.
Ou leio o que quero ver.

(Ed Ruscha,em: https://www tate.org.uk/art/artis ts/edward-rus cha-1882/ed-rus cha-and-art-everyday)

Cito também o artista americano Ed Ruscha e sua obra Twentysix Gasoline
Stations®®, de 1963.
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Fonte: https://www.printedmatter.org/catalog/50977/lightbox?table_id=9466

A obra se assemelha a um Museu Imaginario minimalista, conceito desenvolvido
por Durand, reunindo imagens que moldam a percepc¢ao do leitor de maneira simbdlica e
organizada. Ele explora imagens do cotidiano, transformando o comum em simbolo e
dialogando com o imaginario coletivo, mostrando como objetos e situagdes

aparentemente triviais podem ser estruturados como arquétipos visuais. Descrevendo o

28 “Vinte e seis postos de gasolina”
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caderno/livro: € uma publicagdo simples, composta por fotografias em preto e branco,
acompanhadas de legendas, ou seja, um livro de artista icbnico. As fotos trazem postos
de gasolina ao longo da estrada entre a casa de Ruscha em Los Angeles e a residéncia
de seus pais em Oklahoma City. Capturadas da rodovia e frequentemente mostrando
amplas areas de patios ou ruas, as imagens parecem ser meros registros dos postos de
gasolina. No entanto, sob a perspectiva durandiana, essas imagens funcionam como
simbolos que se integram a um repertorio coletivo de significados, formando uma
narrativa visual que organiza a percepg¢ao do leitor. Cada pagina do livro revela uma ou
duas fotografias em layouts variados, porém, repetidos, com as imagens ocupando
grandes espag¢os em branco. As legendas trazem o nome do posto de gasolina e sua
localizagao (como "Texaco, Sunset Strip, Los Angeles" e "Flying A, Kingman, Arizona"). A
capa frontal exibe o titulo impresso em vermelho, disposto em trés linhas, com o brilho
intenso do design suavizado pela capa protetora que envolve o livro. Ao estruturar dessa
maneira, Ruscha cria um “museu de imagens” que, segundo Durand, permite ao leitor
acessar e reorganizar mentalmente simbolos e arquétipos da experiéncia cotidiana. Este
€ o primeiro de uma série de livros de artista fotograficos de Ruscha.

ApoOs tragar os caminhos das ideias do imaginario pelos Livros de Artista
modernos, € possivel voltar o olhar para um objeto que parece ter surgido em um tempo

suspenso? Ousaremos adentrando no misterioso Manuscrito Voynich?®

, €sse precioso
artefato (peca? objeto?) que se encontra guardado na Biblioteca Beinecke de Livros
Raros e Manuscritos da Universidade de Yale. Um livro cuja autoria permanece um
mistério — é o Banksy dos autores. Mesmo que alguns especialistas como Gerard
Cheshire, pesquisador da Universidade de Bristol, e o pesquisador de historia Nicholas
Gibbs tenham ido a publico afirmar que teriam descoberto o grande mistério do
manuscrito, a solugdo dada por eles, para muitos especialistas, ndo resolveu a incognita,
entdo foram acusados de ndo terem apresentado bases suficientes para seus
argumentos. O manuscrito foi escrito em velino, que é um tipo de pergaminho bem fino, e
conta com cerca de 240 paginas, embora algumas estejam faltando e outras sejam
dobraveis. Suas dimensdes sdo de 23,5 cm por 16,2 cm, com espessura de 5 cm. O
manuscrito € repleto de centenas de desenhos e quase 38 mil palavras escritas com 25
caracteres diferentes, porém, curiosamente, ndo tem autor, titulo, data ou divisdo em
capitulos. Diversos especialistas, no entanto, atribuem a descoberta ao mercador de livros

Wilfrid Michael Voynich em 1912, a qual batizaram com seu nome. Estudos recentes com

29 Imagem do Manuscrito Voynich, em anexo.



testes de carbono 143° mostram que o pergaminho foi produzido entre 1404 e 1434. A
escrita € cursiva humanistica, de origem latina, utilizada na Europa Ocidental entre os
séculos XV e XVI. A lingua em que foi escrito permanece desconhecida e, até hoje,
ninguém conseguiu decifra-lo, por isso seu conteudo segue envolto em mistério. Pouco se
sabe sobre sua origem ou finalidade, e grande parte do que circula a seu respeito sao
apenas hipdteses e teorias que aumentam ainda mais o fascinio acerca do caso, o que
nos faz voltar a refletir sobre o objeto livro e seu conteudo.

Como dito anteriormente, o livro ndo é apenas um artefato de armazenamento e
transmissdao de conhecimento, e isso nos da a certeza que a histéria do livro vai muito
além de simplesmente registrar conteudos que podemos ler; muitas vezes, ele se revela
como um enigma, um objeto estético e um espaco para experimentacdo. Nesse contexto,
nao ha como ndo comparar o Manuscrito Voynich com os cadernos de Leonardo da Vinci,
pois ambos nos mostram uma tensao rica, um contraste produtivo, ou seja, uma oposicao
que gera possibilidades interessantes de reflexdo, criagdo ou entendimento. “(...) a
curiosidade e o experimentalismo incessantes em Leonardo deveriam nos lembrar da
importancia de incutir, tanto em nés mesmos quanto em nossos filhos, a ideia de nao
apenas assimilar o conhecimento, mas se mostrar sempre disposto a questiona-lo — ser
criativo e, como muitos desajustados talentosos e rebeldes de todas as épocas, pensar
diferente” (Isaacson, 2017, p.28)3".

De um lado, a linguagem indecifravel do Voynich, que se recusa a ser desvendada;
do outro, os registros criativos de Da Vinci, que, mesmo com sua escrita invertida, nos
permitem vislumbrar a mente de um verdadeiro génio do Renascimento. Os dois séo
exemplos de como texto e imagem podem ir além da mera fungdo informativa,
transformando-se em suportes de pensamento, imaginagao e criagdo. E é exatamente
nesse ponto que a ideia de Livro de Artista ganha vida. Assim como o Voynich, que nos
convida a interpretar sem nunca se revelar completamente, ou os cadernos de Da Vinci,
que mostram a conexdo indissociavel entre arte e ciéncia, o Livro de Artista
contemporaneo se propde como um espaco de invengao e liberdade. O objeto-livro deixa
de ser apenas um portador de palavras e se transforma em uma obra em si. Ao unir
materialidade, visualidade e conceito, esta invengdo contemporanea da continuidade a
tradicdo do livro como um espaco de experimentacdes estéticas e intelectuais. Abre
novas portas para a leitura e a criagdo, revelando uma infinidade de padrdées de

interconexao. "Se vocé gosta de uma grande variedade de assuntos, comega a enxergar
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padroes em todas as coisas, e a habilidade de ver esses padrbes € a origem da
criatividade" (Isaacson). Essa ideia pode ser ainda mais aprofundada se voltarmos o olhar
para os pensamentos de Gilbert Durand e Cornelius Castoriadis. Durand acredita que o
imaginario humano se organiza através de arquétipos e mitos que moldam nossa
percepcao do mundo (As Estruturas Antropolégicas do Imaginario, 1960). Nesse ponto de
vista, vé os diagramas botanicos, astronédmicos e anatdbmicos do Voynich, assim como as
invengdes e estudos de Leonardo, atuando como simbolos vibrantes, que permite que o
leitor se conecte com estruturas imaginarias profundas, estimulando sua percepgao e a
criatividade de forma simbdlica. Ao mesmo tempo, na perspectiva da visdo de Castoriadis,
destaca-se a forga criativa desses manuscritos, ja que ele enxerga o imaginario — nao
apenas um legado simbdlico —, mas uma forga ativa que pode estabelecer significados e
criar mundos possiveis (A Instituicdo Imaginaria da Sociedade, 1975). Assim, na visao de
Castoriadis, o Voynich ndo é apenas um enigma a ser resolvido; ele se revela como um
terreno fértil para a invencao, onde o leitor se envolve na construgao de sentido. Por sua
vez, os cadernos de Leonardo, mostram como a observagcdo e a criacdo estdo
profundamente interligadas, permitindo que simbolos e ideias se conectem em novos
padrdes. Dessa maneira, a leitura conjunta de Durand e Castoriadis nos ajuda a enxergar
o Voynich e os cadernos de Da Vinci nao apenas como registros histéricos ou cientificos,
mas como experiéncias estéticas e criativas, precursoras do que hoje chamamos de Livro
de Artista, onde o material, o visual e o conceitual se encontram, proporcionando
inUmeras possibilidades de interpretacéo e criagao.

Embora o Manuscrito Voynich ndo se encaixe exatamente na definicio moderna de
um Livro de Artista, sua aura enigmatica e a riqueza visual de suas paginas o tornam
quase um precursor desse conceito, onde a forma e o conteudo se entrelagam para criar
uma experiéncia estética unica. E quando voltamos este discurso para a lente da
fenomenologia, ele se passa de um simples enigma a um verdadeiro acontecimento
estético, porque nao importa tanto o que ele “quer dizer’, mas a maneira como se
apresenta ao nosso olhar, a nossa imaginacéo e a nossa sensibilidade.

Folhear suas paginas indecifraveis acaba por adicionar uma nova camada de
significado, tornando-nos parte da propria obra. Nesse movimento, o Voynich antecipa o
espirito do Livro de Artista contemporaneo ao se conectar com a fenomenologia, visto que
a obra, na visdo fenomenoldgica, ndo se limita apenas a transmitir conteudo; ela se revela
por meio da experiéncia sensivel, encarnada e perceptiva. Como Merleau-Ponty sugere:
corpo, olhar e mente interagem com o objeto artistico, transformando a leitura em um ato
de criagdo e descoberta, ampliados pelo gesto contemporaneo de materializar ideias,

conceitos e emogdes em objetos artisticos.



O livro como experiéncia: uma leitura fenomenolégica

A Fenomenologia, que comega com o fildsofo alemao Edmund Husserl®, tem suas
raizes no grego phainémenon, que significa "aquilo que aparece" ou "o que se mostra"; e
logos, que se refere a discurso, razdo ou estudo. “O fundamento que Husserl buscava era
a esséncia do fenbmeno” (Carmo, 200, p.76). O fenbmeno, para Husserl, € tudo aquilo
que se mostra a consciéncia. Portanto, a fenomenologia € o estudo do que se revela a
nossa consciéncia com o objetivo de entender como as coisas se apresentam no mundo
na relagcdo com as pessoas. Busca entender como os fenOmenos se apresentam ao ser
humano antes que qualquer interpretagdo tedrica ou cientifica entre em cena. Ou seja,
supera a separagao classica entre o sujeito racionalista3, centrado na razdo, e o objeto
empirista®, centrado na experiéncia sensivel. Em vez de favorecer um dos lados, essa
abordagem entende que o conhecimento surge da interagdo entre os dois, ja que a
consciéncia e o mundo so se revelam em uma relagdo mutua.

Como disse Cerbone (2012, p.61), “a fenomenologia se apresenta como um
empreendimento ndo especulativo, ndo hipotético”. Significa que ela ndo parte de
suposicdes, teorias abstratas ou explicagbes metafisicas sobre o mundo, diferentemente
das filosofias que vieram antes, que muitas vezes se preocupavam em imaginar como as
coisas poderiam ser em sua esséncia ou deduzir a realidade a partir de principios
racionais. A Fenomenologia se propde a descrever 0 que aparece a consciéncia
exatamente como se apresenta, sem adicionar suposigdes externas.

Citando a expressédo famosa de Husserl, a fenomenologia quer voltar “as coisas
mesmas”, como tras Merleau-Ponty: “Retornar as coisas mesmas é retornar a este mundo
anterior, ao conhecimento do qual o conhecimento sempre fala” (Merleau-Ponty, 1999,
p.4). Ela quer que retornemos as coisas mesmas, isto €, ao modo como o mundo se da a
nossa percepgao antes que a razao, a ciéncia ou o costume o transformem em conceito.
E, por isso, a fenomenologia é nao especulativa, pois ndo se fundamenta em conjecturas
nem tenta criar sistemas teodricos sobre o ser ou o conhecimento. Também é nao
hipotética, visto que n&do levanta hipoteses sobre 0 mundo — que precisariam ser testadas
depois —, ela comeca pela experiéncia imediata, pelo que é vivido e percebido. A ciéncia

pode explicar que o por do sol acontece por causa da rotacdo da Terra, mas a

32 Edmund Gustav Albrecht Husserl (1859-1938) foi um filésofo e matematico alemao, fundador da Fenomenologia,
corrente filosofica que ele fundou e desenvolveu no inicio do século XX

33 . . . .. -
Racionalismo (como em Descartes), que valorizava o sujeito pensante, a razdo, a mente,como fonte do
conhecimento.

34 Empirismo proposto por Hume (1711-1776), deve-se basear o conhecimento na experiéncia gerada pelos sentidos.



fenomenologia vai além: como eu realmente vivo este momento? Quais cores, emocgdes e
sensacgdes ele traz para mim? Ela aborda, portanto, o significado subjetivo que a
experiéncia tem para mim e nao apenas na sua explicagdo fisica ou tedrica.

Dessa forma, com Husserl, a fenomenologia tem seu foco na consciéncia como o
centro da experiéncia, pois ele se interessava pela maneira como os fenbmenos surgem a
mente, analisando a experiéncia do ponto de vista da atividade da consciéncia. Mais
tarde, Merleau-Ponty amplia o conceito de fenomenologia ao afirmar que essa experiéncia
ndo se da apenas pela consciéncia, mas pelo corpo. “E verdade, como diz Marx, que a
historia ndo anda com a cabecga, mas também €& verdade que ela ndo pensa com os pés.
Ou, antes, nés nao devemos ocupar-nos nem de sua ‘cabecga’, nem de seus ‘pés’, mas de
seu corpo” (Merleau-Ponty, 1999, p.17). Pois o corpo é entendido como um todo
complexo onde o fisico e o intelectual entrelagan-se. Este trecho faz uma metafora da
virada fenomenoldgica exemplificada para a historia e a forma como a compreendemos.

Dizendo em outras palavras, a historia ndo € apenas uma sequéncia de ideias nem
apenas um fluxo de agdes, ela se manifesta na vida concreta, nos corpos que vivem,
sentem e agem no mundo. O exemplo procura demonstrar como essa mudanga €
fundamental, porque transforma o foco da fenomenologia, passando de uma descrigdo
mental ou intelectual do fenbmeno para uma experiéncia viva, sensivel e relacional.

Na perspectiva ampliada de Merleau-Ponty (1999), agora o corpo € o protagonista
da experiéncia, pois ndao é apenas um objeto entre outros, ele é o sujeito perceptivo, o
mediador de toda relagdo com o mundo. Toda percepgéo, movimento ou gesto emerge do
corpo, o que torna o mundo acessivel e compreensivel. Com isso, a fenomenologia de
Merleau-Ponty torna-se uma filosofia da percepg¢do encarnada, em que o conhecimento
nao surge do pensamento puro, mas da vivéncia corporal e sensivel do mundo,
valorizando o corpo como meio ativo de relacdo com o que se apresenta. Nesse sentido,
a abordagem do Livro de Artista, neste trabalho, fundamenta-se principalmente nesta
perspectiva: fenomenologia do corpo e da percepgédo de como oferece um olhar sensivel
sobre a criacdo artistica.

O livro é concebido ndo apenas como objeto ou veiculo de informagéo, mas como
um espaco de experiéncia, da percepc¢éo do leitor, assim como a agao do artista ndo se
limita a um exercicio intelectual, envolve o corpo inteiro como protagonista, capaz de ver,
tocar, folhear, sentir e agir sobre o material, estabelecendo uma relagao viva entre quem

cria e quem experimenta a obra.



O corpo como ponte da criagao

Ha uma parte do mundo que nido se encaixa em conceitos, calculos ou férmulas;
ela se revela mais como uma experiéncia, uma presenga que nos toca profundamente.
Nao se trata do que possuimos ou controlamos, mas do que nos habita e nos envolve,
sempre rica e inesgotavel em sua esséncia. Como disse Merleau-Ponty, “O mundo nao é
aquilo que eu penso, mas aquilo que eu vivo; eu estou aberto ao mundo, comunico-me
indubitavelmente com ele, mas ndo o possuo, ele é inesgotavel” (Merleau-Ponty, 1999,
p.14). O mundo que nos rodeia parece, a primeira vista, 0 mais simples e evidente: basta
abrir os olhos para ver, estender a mao para tocar, respirar para sentir. E o mundo da
percepcao imediata, aquele que chega até ndés pelos sentidos antes de qualquer
explicacao cientifica ou calculo racional. No entanto, o que parece proximo e familiar é, na
realidade, o0 que menos conhecemos. A vida cotidiana, marcada por tarefas e urgéncias,
praticas ou utilitarias, nos fazendo olhar para as coisas apenas de modo funcional,
esquecendo sua densidade, sua presenga, sua estranheza. A arte e o pensamento
modernos, justamente, surgem para nos devolver esse frescor do olhar, para recordar que
o ordinario € também extraordinario quando realmente percebido. Pintura, poesia, filosofia
e outras formas de criacdo nos convidam a suspender o automatismo da vida pratica e a
redescobrir o mundo sensivel como experiéncia plena. E ai entra o corpo. “O homem nao
€ um espirito e um corpo, mas um espirito com um corpo, que s6 alcanga a verdade das
coisas porque seu corpo esta como que cravado nelas” (Merleau-Ponty, Conversas, 1948,
p.17-18).

Segundo Merleau-Ponty (1994), entender o corpo vai além de apenas vivé-lo; é
preciso mergulhar em suas sutilezas. Nas Artes Visuais, esse corpo nao é apenas uma
experiéncia, mas também se transforma em um objeto, um objeto que pode ser
observado, representado, estudado esteticamente e explorado criativamente. Ele nao se
limita a ser uma coisa ou uma ideia, mas se manifesta como matéria plastica, imagem,
signo e um suporte expressivo. Logo, o corpo se insere na histéria das formas, nas
poéticas visuais, nas marcas do gesto e nas ricas possibilidades simbdlicas da arte,
porque, nesse processo, O COrpo nao € apenas imagem, mas também matéria e
materialidade, portador de texturas, volumes e presengas que o tornam suporte sensivel
da obra. Além disso, o corpo é atravessado pela histdéria e pela cultura, carregando
marcas sociais, politicas e simbdlicas que ampliam sua poténcia como objeto artistico.
Quando visto como objeto, ele se abre ndo s6 ao olhar, mas também ao processo criativo

que reativa a sensibilidade, e transforma a experiéncia de ver e representar o mundo. O



gesto que parecia banal se revela inesperado; o que passava despercebido ganha
espessura e cor. O mundo da percepgao, longe de ser o mais obvio, mostra-se entdo
como um territorio inesgotavel de descobertas.

Nesse cenario, percebemos que o Livro de Artista pode aproximar-se e destacar-se
como uma expressao dessa nova atengao a percepcgao. Ele transforma o ato de ler ou
observar em uma vivéncia real, onde a materialidade, a imagem, o conceito e o contexto
se entrelagam, revelando o extraordinario no cotidiano e fazendo da obra um espaco de
invencdo e percepgao continua. Ao manusear um Livro de Artista, o espectador ndo esta
apenas olhando para paginas, esta se conectando com o corpo da obra, um espago
sensivel no qual gesto, matéria e intencdo se entrelagam. Como Merleau-Ponty diz: as
coisas nao sao, portanto, simples objetos neutros que contemplariamos diante de nds;
cada uma delas simboliza e evoca para nés uma certa conduta, provoca de nossa parte
reacdes favoraveis ou desfavoraveis” (Merleau-Ponty, Conversas®, 1948, p.23). “Os
outros sdo, para nds, espiritos que habitam um corpo, e a aparéncia total desse corpo
parece-nos conter todo um conjunto de possibilidades” (Merleau-Ponty, Conversas, 1948,
p.43).

De forma semelhante, o Livro de Artista se apresenta ao leitor como um corpo
cheio de intengdes, repleto de gestos, sentidos e expressdes que atraem o olhar atento e
a sensibilidade de quem o explora. Ndo se limita a ser um objeto inerte; assume a forma
de uma presenga viva, que fala, provoca e se deixa interpretar. Cada detalhe, cada
marca, se abre como uma oportunidade de encontro e criagdo, proporcionando uma
experiéncia estética unica.

O Livro de Artista se insere como: um corpo que reflete e se permite ser refletido,
carregado de histéria, subjetividade e uma forga criativa capaz de estabelecer dialogos
entre quem o cria e quem se aproxima dele. O leitor, por sua vez, ao perceber o ser
humano, ndo acessa diretamente o espirito do artista, mas o vivencia através do corpo da
obra. A percepcao € materializada: no toque, na visdo, na memoria € na sensibilidade em
acao. Como Merleau-Ponty observa: “A percepgdo nao € uma ciéncia do mundo, nao é
nem mesmo um ato, uma tomada de posic¢ao deliberada; ela é o fundo sobre o qual todos
os atos se destacam e ela é pressuposta por eles” (Merleau-Ponty, 22 edigao, 1999, p.6).
Com isso, ele esta afirmando que a percepcdo ndao se assemelha a uma ciéncia que
observa, analisa e explica o mundo de forma objetiva e calculada, como também néo é

apenas um ato consciente, como se decidissemos, de maneira racional, perceber algo.

35 "Conversas" redigidas por Merleau-Ponty para intervengdes em programas de radio foram proferidas por ele em
1948. Segundo o Programa Definitivo da Radiodifusiio Francesa, seis delas foram transmitidas em cadeia nacional
semanalmente, aos sabados, de 9 de outubro a 13 de novembro de 1948.



A percepcgao é algo mais profundo, € alicerce, é base sobre a qual qualquer agao,
decisdo ou conhecimento se sustenta. Antes mesmo de pensar, analisar ou escolher, ja
estou percebendo. A percepcédo € a premissa de todos os atos: s6 consigo agir, falar,
pensar, criar ou tomar decisdes porque ja estou imerso em um campo perceptivo, ja vejo,
ja ougo, ja sinto, ja estou em contato com o mundo. De modo geral, a percep¢ao nao é
uma operacao isolada da consciéncia, mas, sim, o horizonte primordial que torna possivel
toda experiéncia, todo conhecimento e toda acao. “A percepcéo é a condigdo basica de
toda experiéncia”, portanto, o Livro de Artista exemplifica de maneira tangivel a
fenomenologia de Merleau-Ponty, ele € um corpo que contém intengdes, possibilidades e
experiéncias, e s6 se revela plenamente pelo corpo do espectador, através de seu préprio
corpo e da interagdo social, pois ndo existe nada nas paginas que determine se sao
alegres, tristes, suaves ou asperas, o livro somente ganha significado e profundidade
quando o leitor se envolve com elas, tocando, observando e sentindo.

O pensamento fenomenolégico, porém, nos lembra que a percepgdo nao €
automatica nem passiva. Quando tocamos ou olhamos algo, o que sentimos depende do
nosso corpo inteiro, da posicdo das maos, dos bragos e do préprio corpo. E assim que
acontece quando levantamos um objeto pesado, a sensagao de peso nao vem apenas da
forca que nossas maos exercem, a verdade € que todo o corpo percebe como o peso esta
distribuido, ajusta seu equilibrio e muda a postura para lidar com isso. E o que Merleau-
Ponty chama de ‘“invariante”, aquilo que permanece estavel apesar das mudangas de
perspectiva, posicdo ou gesto, e nos permite reconhecer, comparar e entender a
experiéncia sensorial. No entanto, esse invariante sé aparece quando se revela
prestamos atencdo. “Ele ndo Iutou contra os monstros, ele compreendeu suas
motivagdes, os desarmou pela atengcdo e os reduziu a condicdo de coisas conhecidas”
(MERLEAU-PONTY, O Olho e o Espirito, p.106). Em vez de atacar diretamente o
problema ou o0 medo, ou em vez de reagir impulsivamente, devemos entender de onde
vém esses monstros, porque ao prestar atengdo, observar e entender, removemos o
poder assustador dos monstros e, uma vez compreendidos, os monstros deixam de ser
monstruosos. Eles se tornam parte do mundo familiar, algo que podemos reconhecer,
lidar e integrar. Deixam de ser ameagas, pois ja ndo atuam no escuro ou na ignorancia, e

isso ndo é eliminagdo, mas transfiguragao pela percepgao consciente.



O gesto da atencgéao

Segundo Merleau-Ponty, a atengdo ndo é apenas um simples foco da mente nem
um simples botdo que podemos ligar e desligar quando quisermos. Ela é o fio que nos
conecta ao mundo, o0 ato que une nosSsO COrpo € nossa consciéncia ao que nos cerca. “‘A
atencdo é portanto um poder geral e incondicionado, no sentido de que a cada momento
ela pode dirigir-se indiferentemente a todos os conteudos de consciéncia” (Merleau-Ponty,
1999. p.54). Entendida como um poder amplo e sem restricdes, a atengdo se revela como
uma chave fenomenoldgica para a experiéncia do Livro de Artista. Ao se afastar de
leituras lineares e significados fixos, o livro convoca uma atengdo dinamica, onde
percepgao, memaria, emogao e imaginagao se entrelagam, permitindo que o sentido surja
do encontro sensivel e vivido entre corpo, consciéncia e obra.

A atengdo nos permite mergulhar na textura de uma folha, ouvir o pulsar de uma
rua, sentir o peso de um objeto em nossas maos. E é justamente essa disponibilidade da
atencdo que torna possivel a imersao nas experiéncias sensiveis do cotidiano, ela nao
opera apenas como foco intelectual, mas como uma disposi¢ao perceptiva que permite ao
corpo seu engajamento ao mundo. Atencédo é, acima de tudo, um gesto do corpo e do
espirito. Cada postura, cada movimento, cada leve inclinagcdo da cabeg¢a ou das maos
molda a forma como percebemos. A atengdo nos convoca a estar totalmente presentes,
disponiveis, abertos e receptivos. Sem atengdo, o mundo se dissolve em banalidade, o
cotidiano se torna invisivel, as cores e formas se transformam em meras manchas, e o
tempo passa sem que se perceba. Da mesma forma, o Livro de Artista convida o leitor a
explorar suas camadas, formas e materiais. A partir da atengcdo, essa experiéncia
transforma o que parece comum em algo repleto de significado e presencga.

Filosoficamente, para Merleau-Ponty, a atencdo € o que nos permite habitar o
mundo em sua plenitude, ela suspende a leitura utilitaria do mundo. Aponta para uma
atencao que se deixa afetar, condicao fundamental para que a obra de arte seja fruida
como experiéncia e ndo apenas tratada como objeto de andlise. E gracas a atencdo que
conseguimos reconhecer os elementos constantes da experiéncia, as ligagcdes que nos
unem ao que percebemos, bem como nos abrimos a surpresa, a diferenga e ao
inesperado. Poeticamente, a atengcdo € como um dialogo silencioso entre o corpo e o
mundo. Cada gesto ou olhar sdo formas de criar sentido, de revelar o que estava
escondido na superficie do cotidiano. E no gesto de atencdo, tdo exigido ao se percorrer
um Livro de Artista, que transformamos o ordinario em extraordinario, o material em

expressado e o olhar em criagdo. A atengéo faz a ponte que liga o sentir ao conhecer, o



momento fugaz a eternidade, nés ao mundo que nos envolve. "Vocé se torna aquilo a que
da atencéo" Epicteto (50-138 d.C).

A atencdo € crucial para o processo criativo, ndo como um ato de invengao
instantdnea, mas como uma postura que permite identificar relagées e possibilidades ja
presentes na experiéncia. “O ato de atengao entdo nao cria nada, e € um milagre natural,
como dizia mais ou menos Malebranche, que faz jorrar justamente as percepg¢des ou as
ideias capazes de responder as questdes que eu me colocava” (Merleau-Ponty, 1999.
p.53 e 54). Ela ndo cria o objeto em si, mas facilita o surgimento do que estava latente,
organizando a percepgao e direcionando o processo de criacdo. No que se refere ao
processo de criacdo, Cecilia Salles observa que “O foco de atencdo é, portanto, o
processo por meio do qual algo que ndo existia antes, como tal, passa a existir, a partir de
determinadas caracteristicas que alguém vai lhe oferecendo. Um artefato artistico que
alguém vai te oferecendo surge ao longo de um processo complexo de apropriacoes,
transformacgdes e ajustes” (SALLES, 1998, p.13). Quando Salles cita “o foco de atengao é
o0 processo pelo qual algo que nido existia antes, como tal, passa a existir”, isso ndo
implica que o objeto seja criado do zero, mas que ele ainda ndo estava configurado,
definido ou reconhecido.

A atencdo atua selecionando, destacando e organizando certas caracteristicas,
que séo gradualmente reveladas pelo sujeito criador. O objeto surge como resultado de
um percurso atento, no qual cada escolha contribui para que algo que antes era apenas
possibilidade ou esbog¢o passe a existir como obra. No contexto do Livro de Artista, € por
meio de uma atencao prolongada aos processos, aos materiais e as decisdes formais que
0 sujeito reconhece caminhos possiveis e transforma o livro em um espago de
experimentagao estética. Assim, a atengdo ndo atua como forgca produtora de sentidos
arbitrarios, mas como condicdo para que o processo criador se desenvolva, permitindo
que ideias, imagens e relagdes se revelem no proprio fazer. Ao prestar atengado, as
percepgdes “jorram”, aparecem com clareza; a atengdo ndo causa a percepgao, no
entanto, permite que ela acontega plenamente.

Sob essa compreensao, a atengao se manifesta como um modo de envolvimento
sensivel com o mundo e com a obra de arte numa dimenséo incrivel, deixando claro que
a percepgao niao nasce apenas na nossa cabeca, mas no corpo, no meio da nossa
experiéncia vivida. E como se a atengdo fosse uma espécie de sintonia fina do corpo com
o mundo ao redor, ajustando nossos gestos, olhares e agbes. E por meio da atengdo do
nosso corpo que aquilo que estava latente na experiéncia comeca a se revelar, pois &

nele que sensibilidade, movimento e sentido se encontram. A percepgéo, portanto, ndo


https://pansophia-filosofia.blogspot.com/2013/04/epicteto-o-escravo-filosofo-50-138-dc.html

emerge de um sujeito distanciado, mas de um corpo situado, que se orienta, se afeta e
constroi significados a partir de sua relagdo viva com o mundo e com a obra de arte.

“O corpo préprio esta no mundo assim como o coragdo no organismo; ele mantém
o espetaculo visivel continuamente em vida, anima-o e alimenta-o interiormente, forma
com ele um sistema.” (Merleau-Ponty, 1999. p.273). Merleau-Ponty traz essa ideia de
que: 0 corpo € a base de tudo o que percebemos e vivemos. Ele deixa claro que o corpo
nao € apenas um objeto ou um instrumento da mente, € o que nos conecta ao mundo de
verdade. E como o coracdo, que ndo observa o corpo de fora, mas o mantém vivo. O
nosso corpo sustenta nossa relagcdo com o mundo, ele ndo € sé uma parte do espetaculo,
€ 0 que da vida ao que vemos, ouvimos e sentimos. Isso significa que o mundo ndo existe
de forma independente de nds; ele se manifesta porque estamos engajados nele com
todo 0 nosso corpo. E uma via de mao dupla: corpo e mundo se criam mutuamente.

Entender o corpo como a base da experiéncia nos leva a ver o Livro de Artista
como um espago sensivel onde a criagdo e a fruicdo se entrelagam de maneira
harmoniosa. Ao tratar o corpo como um todo, que percebe, sente, recorda, pensa, cria,
imagina e se transforma, o Livro de Artista ndo se limita apenas ao toque ou a visdo, mas
convida a uma experiéncia mais rica dos sentidos, na qual o leitor se torna um
participante ativo na construgao do significado. “Nao contemplamos apenas as relagcbes
entre os segmentos de nosso corpo e as correlagdes entre o corpo visual e o corpo tatil:
nds mesmos somos aquele que mantém em conjunto esses bragos e essas pernas,
aquele que ao mesmo tempo os vé e os toca” (Merleau-Ponty, 1999. p.208). A obra ganha
vida & medida que o corpo se envolve com ela, ativando atencdo, memoria e emocéo. E
nesse envolvimento que o livro deixa de ser um objeto inerte e se transforma em uma
experiéncia vivida. Dessa forma, a luz do pensamento de Merleau-Ponty, o Livro de
Artista se revela como um espago em que corpo € mundo se encontram, e onde a criagcao
artistica se manifesta como uma relagdo, uma presenga € uma abertura ao sensivel,
encerrando o capitulo ao reafirmar o livvo como uma forma de experiéncia estética

completa.

CAPITULO llI

Quando o livro deixa de ser apenas livro: um percurso pedagégico pelo Livro de Artista

Embora este capitulo apresenta-se como um mapeamento abrangente das

diversas tipologias do Livro de Artista — suas formas, procedimentos e modos de



existéncia — ele também se estrutura como um percurso pedagodgico. A sequéncia de
livros apresentada aqui ndo é aleatdria, reflete o percurso desenvolvido com os alunos no
plano tedrico das aulas de Artes, servindo como uma forma de introduzi-los gradualmente
as nogdes de livro, objeto e obra. Na dissertagcdo, esse mesmo percurso € explorado de
maneira mais profunda, expandindo conceitual e criticamente o que foi abordado em sala
de aula de forma mais sintética e introdutéria. Assim, o capitulo conecta a pratica docente
com a reflexao tedrica, funcionando tanto como uma base conceitual quanto como uma
referéncia didatica.

O Livro de Artista ndo pede para ser lido, pede para ser encontrado, ele desloca
gquem o toca a um gesto que vai além da simples decifragdo do texto, ele conduz a uma
experiéncia sensorial e investigativa, pois convoca imediatamente e simultaneamente o
corpo e o pensamento, transformando o ato de leitura em um processo ativo de
descoberta e reflexdo, mais proximo de uma vivéncia artistica do que de uma leitura
comum, historicamente consolidado dos livros, baseado principalmente na linearidade, na
centralidade do texto verbal. Exatamente desse modo os esses Livros me atravessaram
durante a fase académica, quando deixaram de ser um suporte neutro de conteudos e se
revelaram como um campo de experimentagao, reflexao e presenca, visto que rompe com
a leitura automatica e convoca um estado de atengdo em que corpo, olhar e pensamento
atuam conjuntamente.

Nesse contexto, o Livro de Artista se constitui no entrelacamento entre leitura e
manuseio, entre olhar e toque, instaurando um envolvimento ativo que transforma o leitor
em participante do processo artistico. Assim, a descoberta ndao acontece apenas nas
paginas, mas na maneira como elas se dobram, resistem, se organizam ou se
desorganizam, solidificando a compreensao de que o Livro de Artista é, acima de tudo,
uma experiéncia a ser vivida,e ndo apenas um objeto a ser interpretado. Essa perspectiva
imediatamente tira o livro do ambito da leitura tradicional e o coloca no espacgo da
experiéncia, onde o significado ndo € algo que se revela de antemdo, mas surge no
encontro entre a obra e o leitor.

Por ndo ser convencional, ao longo da histéria recente da arte, o Livro de Artista
tem desafiado definicbes fixas, assumindo formas diversas e, por vezes, até
contraditérias: “Altered book (Livro alterado), Book art (Arte do livro), llustrated book (livro
ilustrado), Book object (livro-objeto), Non-book (N&o-livro) (Duncan, 2003), entre tantas
outras denominacdes que tentam delimitar um campo que é, essencialmente, aberto,
como afirma Duncan (2003, p.6): “a terminologia utilizada para categorizar o Livro de

Artista permanece aberta a redefinigoes e reavaliagdes continuas, processo que se torna



ainda mais acentuado pelo fato de que o liro de artista, frequentemente, busca
questionar ou subverter aquilo que ja foi estabelecido”.

Ciente de que qualquer definicdo do Livro de Artista deva ser entendida como
provisoria, contextual e situada, e ndo como uma regra definitiva, o foco deste capitulo
nao esta em definir o que é o Livro de Artista, mas em entender o que ele provoca, como
altera habitos de leitura, chama a atencdo, envolve o corpo e cria experiéncias unicas.
Assim, falar em tipos nao significa fixar limites, significa reconhecer recorréncias,
aproximagdes e diferengas que ajudem a mapear um campo plural e em constante
transformacao. Essa visdo nos facilita o entendimento sobre a diversidade dos Livros de
Artista como um conjunto de praticas abertas, em que cada obra reafirma o livvro como um
espaco de experimentagao e vivéncia. Isso cria um ambiente propicio para uma analise
que valoriza a multiplicidade, sem simplificar sua complexidade. Portanto, ao mergulhar
nos diferentes tipos de Livros de Artista, o que buscamos nao € organiza-los em
categorias rigidas, mas destacar a variedade de estratégias poéticas e conceituais que
ampliam o livro além de sua fungao tradicional, reafirmando-o como um campo vibrante

de criagao, encontro e experiéncia estética.

O campo aberto do Livro de Artista

Um Livro de Artista — ou Caderno de Artista, no caso desta tese — € uma forma
incrivel de expressao que transforma o conceito de “livro” em algo muito mais profundo. E
uma verdadeira obra de arte que se revela na ilustracdo, na escolha dos materiais, no
processo criativo, no layout e no design. O que realmente define um Livro de Artista é a
intencao por tras dele. Artistas tém explorado essa forma de inUmeras maneiras, desde as
mais tradicionais até as mais experimentais. Um livro pode ser criado com impressao de
alta qualidade ou feito a mao, com paginas que trazem imagens geradas por computador
ou até mesmo fotocopias simples. Podem se transformar em esculturas, variando de
tamanhos minusculos a gigantescos; alguns sao cortados e reconfigurados, feitos de
materiais inusitados ou incorporam objetos ndo convencionais, seja em edi¢gdes unicas ou
limitadas ou em varias copias, o que Drucker chama de “democratic impulse” (impulso
democratico) (2004, p.72), que significa produzir livvos em multiplos exemplares, uma
aposta no acesso ampliado a arte, algo que dialoga diretamente com a presente pesquisa

sobre livro, politica e corpo.



Desde seus primordios, o livro pode ser visto como um espago que transita entre a
técnica e a arte, onde diferentes maneiras de registrar, organizar e compartilhar
conhecimentos se entrelagam com escolhas formais, materiais e visuais. As primeiras
formas de comunicacio escrita eram constituidas por desenhos e sinais, tendo a pedra e

a madeira como suportes.

Inscrigdo safaitica sobre basalto do
Pintura rupestre da gruta de Altamira, Espanha. século IV, Ama, Jordania.

Fonte: Rocha, 2008.

‘As formas mais antigas de registro sdo as pinturas rupestres, deixadas em
cavernas desde o Paleolitico Superior (ha cerca de 40 mil anos), e os petroglifos, sinais
gravados em pedra. Tais representa¢gdes da linguagem, contudo, ainda ndo se definem
como escrita” (Merege, 2024, p.22), porém, jA mostravam uma dimens&o visual que ia
além da simples fungédo informativa. Com o passar do tempo, o desenvolvimento das
técnicas de escrita, impressdo e encadernagado, junto com os movimentos artisticos e
literarios, ndo s6 ampliou as possibilidades de reproducéo e circulacdo dos textos, como
também solidificou o livro como um objeto moldado por escolhas estéticas, graficas e
materiais. Dessa forma, arte, tipografia, diagramacao e suporte comegaram a trabalhar
em conjunto, formando uma linguagem visual unica. Nesse contexto, o livro se estabelece
n&o apenas como um meio de transmitir informag¢des, mas como um artefato cultural onde
técnica e sensibilidade se entrelagam, criando significados que surgem tanto do que € dito
quanto da maneira como € apresentado. Um exemplo historico desse trabalho conjunto
entre forma, fungdo e materialidade € o “Livro-bolsa”, do século XIV.
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O ‘livro-bolsa”, comum entre as mulheres, era quase sempre um
livro de oragdes de pequeno formato, com alga do mesmo
material que a encadernagdo, permitindo que fosse carregado
como bolsa. (ROCHA, 2008, p.36)

Embora ndo possa ser classificado como um Livro de Artista, esse tipo de livro
revela uma preocupagao concreta com o suporte e com a organizagao visual, motivada
por necessidades praticas de uso e circulagao. E tais escolhas formais evidenciam que,
mesmo em periodos muito anteriores a arte contemporanea, o livro ja era pensado como
um objeto cuja materialidade participava ativamente da construcédo de sentido. E a partir
desse acumulo de influéncias histéricas, técnicas e estéticas que o Livro de Artista surge,
nao de forma isolada ou abrupta, como se rompesse totalmente com a histéria do livro. Ao
contrario, ele emerge a partir de um longo processo em que se acumulam transformagdes
histéricas (modos de producdo e circulagdo do livro), técnicas (escrita, impresséo,
encadernagao, materiais) e estéticas (decisbes visuais, graficas e conceituais). O livro
passa de uma fungdo principalmente utilitaria para um espago de experimentagao.
Naquele ambiente de conexao entre a pratica técnica e a invengao artistica, emerge uma
estética visual ampliada, que reconhece a materialidade do livro como parte essencial da
obra e abre portas para praticas contemporaneas que o veem como um campo de
experimentacao estética e reflexao visual.

A consolidacdo desses objetos como obras de arte acontece — “atingiram a
maturidade no século XX” (DRUCKER, 2004, p.19) — quando sao intencionalmente
criados pelo artista e apresentados ao publico também como propostas conceituais, nao
apenas como formas visuais. Esse movimento tem na The Green Box (Boite Verte), a
Caixa Verde de Marcel Duchamp, um marco essencial, pois reune notas, esquemas e
reflexdes que ndo servem apenas como documentagdo da obra, mas que se tornam a
propria obra (DRUCKER, 2004; SILVEIRA, 2008).



A Caixa Verde de Marcel Duchamp (ou, mais especificamente, o liwo-objeto de Marcel Duchamp)
Fonte: https://centrevox.ca/en/exhibitions/histoires -de-lart-la-boite-en-valise

A partir desse ponto, surge uma nova maneira de pensar e apresentar o objeto
artistico, na qual materialidade, processo e ideia se entrelacam, dando inicio a uma
compreensdo mais ampla da obra de arte que influenciara praticas artisticas futuras,
como as relacionadas ao Livro de Artista.

Antes do século XX, no entanto, ja existiam obras e praticas que antecipavam
aquilo que mais tarde seria reconhecido como Livro de Artista. Fabris® considera o poeta,
pintor e gravador inglés Wiliam Blake (1757-1827) um precursor (1985, p.3), por ter
realizado uma experiéncia que hoje pode ser compreendida como um dos primeiros
exemplos de Livro de Artista, uma vez que esteve diretamente envolvido em quase todas
as fases de sua producdo. “O poeta Wiliam Blake desenvolveu o que pode ser
considerado o primeiro livro de artista, pois participou de quase todas as etapas
produtivas, com excecdo da encadernagao: escreveu, ilustrou, imprimiu e coloriu as
paginas a mao” (ROCHA, 2008, p.47). Segundo Drucker, Blake criou uma técnica

inovadora de impressao, que chamou de "illuminated printing" >’

, que ele atribuia a origem
desse método a uma inspiragdo espiritual ligada a Robert, seu irmao falecido que
apareceu e descreveu o processo (DRUCKER, 2004, p.23). A grande inovagao de Blake
foi perceber que as placas de metal utilizadas na gravura podiam ser preparadas para

imprimir imagens e textos em relevo. Para contornar o desafio de escrever o texto ao

36 L, . . . . . .
Annateresa Fabris € uma professora, historiadora da arte, escritora e proeminente critica de arte brasileira, com
pesquisas sobre arte modema e contemporanea.

37 .. . - . o . . . .
“illuminated printing" (impress&o iluminada) e os Livros lluminados de Blake referem -se, essencialmente, a mesma
coisa, ou melhor, a técnica e o resultado dessa técnica.



contrario diretamente na placa, ele desenvolveu um método de transferéncia: primeiro,
escrevia no papel com verniz e, em seguida, transferia esse desenho para a placa. Uma
vez finalizada, a placa podia ser utilizada varias vezes, permitindo que as paginas fossem

impressas conforme a necessidade, sem a limitacdo de uma tiragem fixa.

Placas de cobre gravadas
em relevo recriadas por
Michael Phillips * dos livros

iluminados de William Blake.

Fonte: https:/lwww.williamblakeprints .co.uk/gallery-of-william-blake-plates

William Blake, por muito tempo, conhecido apenas por sua poesia, enquanto a
parte visual de sua obra ficou em segundo plano, abre portas com seus livros iluminados
para os desdobramentos que se firmam o Livro de Artista ao longo do século XX. “Os
poucos [livros iluminados] que imprimi & vendi foram suficientes para dar-me grande
reputacdo como Artista, o que sempre foi o objetivo Pretendido.” Carta escrita por Blake
em 1807 (Viscomi, 2003, p. 60)

%/ The Author & Brntes WBlake,

38 Professor, critico e estudioso do método de impressao de William Blake



Lamina 2, W. Blake. Frontispicio de Cangdes de Inocéncia e de Experiéncia, Cépia L, 1795, lamina 2, 12x7cm.
Lamina 3, W. Blake. Pagina-Titulo de Can¢des de Inocéncia, Copia L, 1795, Lamina 3, 12x7cm.

Lamina 30, W. Blake. Pagina-Titulo de Experiéncia, Copia L, 1795, Idmina 30, impresséao iluminada, 12x7cm.
Fonte: TAVARES, 2012.

Para G.E. Bentley®®, Blake “nunca intentou ‘ilustrar seu poema de um modo

convencional” e sim “retratar (...) as implicagcbes metaféricas e espirituais do seu texto”
(TAVARES, 2012, p.53).

A partir de um desses momentos de virada, o livro comega a ser explorado de
varias maneiras, dando origem a conceitos como livros ilustrados, livros-objetos, livros
unicos e as edi¢des experimentais. Além disso, com a chegada do século XX e o aumento
das tensbes na arte moderna, os artistas contemporaneos comecaram a explorar ainda
mais a variedade de recursos em seus processos criativos. Nesse cenario, surgiu de
forma natural uma nova postura do artista em relacdo a sua propria obra e a sua conexao
com o mundo ao seu redor. Se em Blake ja se percebia uma quebra com o livro
tradicional e padronizado, nas praticas contemporaneas essa ruptura passaria a se
intensificar, transformando o livro em um espacgo de experimentacado estética, politica e

pedagdgica.

A ruptura com os suportes questiona o estatuto existencial da obra de arte e, na pintura,
relega ao passado a dicotomia abstragcao/figuragdo. A referéncia a Duchamp, aos herdeiros
do Dada e aos construtivismos é obrigatéria para o entendimento dessa floragdo de
inventos da década de 60 e inicio de 70. (FAVARETTO, 2015, p.21)

Nesse contexto, os livros de artista de hoje ndo aparecem de forma isolada, mas
fazem parte de uma linhagem histdrica que, com experiéncias pioneiras como as de
Blake, marca a transicdo do livro como mero suporte para o liviro como uma forma de
pensamento material, em que forma, objeto e experiéncia de leitura se tornam

inseparaveis.

39 Especialista em William Blake. Autor de Blake Records, The Stranger From Paradise: A Biography of William Blake,
entre outros.



A expansao das formas do livro

Feche os olhos e imagine um livro.

O livro imaginado é provavelmente o esperado: capa, paginas brancas com texto em preto
e uma boa lombada. Possivelmente vocé o imagine aberto.

E se a primeira pagina desse livro fosse a ultima, com ele comegando pelo fim?

(SILVEIRA, 2008, p.13)

Os atributos dos livros de artista contrariam a declaragdao de Manguel de que “De
todas as formas que os livros assumiram ao longo do tempo, as mais populares foram
aquelas que permitiam ao leitor manté-los confortavelmente nas maos” (MANGUEL, 2012,
p.167). Embora a frase possa soar poética e relevante quando aplicada ao livro
tradicional, um objeto portatil, estavel e previsivel, cuja estrutura, fungcdo e uso foram
historicamente consolidados, essa mesma expressao revela limitagdes significativas
quando é levada para o universo do Livro de Artista.

“Suporte, sim, matéria plasmavel, sim, mas pretensdo de divulgagéo, ndo mais.
Nao sao mais intermidiais. Pertencem apenas as artes plasticas, sem vinculo direto com a
literatura, a comunicagao social ou outros produtores de informacgao “legivel” (SILVEIRA,
2008, p.228). Isso acontece porque ha uma desconexao entre o livro de artista e os
métodos tradicionais de comunicagao: ele nao foi criado para passar uma mensagem
escrita, contar uma histéria ou transmitir informagdes. O seu significado ndo esta no que
se &, mas, sim, na experiéncia que se vive através dos materiais, das formas e da
interacdo espacial que a obra oferece.

O livro se transforma em um objeto performatico, o leitor ndo apenas Ié, ele atua.
Seus gestos de abrir, virar, puxar, sobrepor, olhar por vazados, dobrar, aproximar do
rosto, fazem parte da obra. O corpo entra no sistema da linguagem, como descreve
Merleau-Ponty, um campo vivo de percepgao, onde sentir e ser sentido acontecem ao
mesmo tempo. “Um corpo humano esta ai quando, entre vidente e visivel, entre tocante e
tocado, entre um olho e outro, entre a mdo e a mao se produz uma espécie de
recruzamento, quando se acende a faisca do senciente sensivel, quando se inflama o que
nao cessara de queimar, até que um acidente do corpo desfaca o que nenhum acidente
teria bastado para fazer” (Merleau-Ponty, 2014, p.6).

Dessa forma, a frase nao perde sua relevancia, apenas se mostra conceitualmente
limitada para abranger praticas que definem o status do Livro de Artista, que se desloca
para uma poética mais ampla, que envolve o corpo do leitor, o tempo da experiéncia e a

presenca fisica do objeto. E a partir desse modo de funcionamento e dessas operagdes



poéticas que surgem e se multiplicam formatos e nomenclaturas deste livro: livro-objeto, o
livro ilustrado com uma pegada autoral, o livro de arte, o livro-poema, o poema-livro, o
livro-arte, o arte-livro e o livro-obra (DUNCAN, 2003). Essas categorias ndao se definem
por regras rigidas, se definem por diferentes maneiras de combinar texto, imagem,
materialidade e leitura.

Para entender como essas operagdes poeéticas e esse regime performativo se
manifestam na pratica, € fundamental observar obras concretas que desafiam, de
maneiras diversas, os limites do livro tanto como objeto de leitura quanto como obra de
arte. As obras analisadas a seguir ndo se subordinam a categorias rigidas, mas
evidenciam modos singulares de materializar essas nogdes desse campo ampliado, onde

texto, imagem, suporte e o ato de ler organizam-se e reorganizam-se de outros modos.

Livro-poema

O que caracteriza o livro-poema ¢ a fisicalidade do papel como parte integrante do poema,
apresentando-se como um corpo fisico, de tal maneira que o poema so6 existe

porque existe o objeto (livro).

A intengdo do livro-poema nao é a de um objeto acabado, mas através de sua légica interna,
formar o poema durante o uso do livro [...]

A funcdo do livro é ser gerador de informagdes através de seu processo [...]

O liro-poema nao pode perder a caracteristica de livro para ser filme ou cartaz.

As propriedades fisicas do material impedem essa transposi¢do. O livro-poema exige exploragdo
simultanea ou isolada de:

transparéncia/opacidade

perfuracao/relevo

vinco/dobras

brilho/cor

corte/desdobragem

elasticidade/flexibilidade

textura/dureza

e como organizagao de livro, de:

capal/contracapa;

niveis/cantos

numeragao/inter-relacao material das folhas

posicionamento formal/ajuste.

Alvaro Sa e Moacy Cimne, em seu texto A origem do livio-poema, 1971. (SOUSA, 2009, p.72)



Uma parte consideravel dos livros de artista no Brasil tem uma conexao profunda
com a poesia visual em suas varias formas, comeg¢ando pelos livros histéricos que se
ligam a poesia concreta. ““A poesia concreta no Brasil € na Alemanha deu origem a uma
série de publicagbes, algumas mais literarias do que artisticas, mas todas altamente
experimentais” (DRUCKER, 2004, p.70) e, segundo Fabris (1985, p.13), foi nos anos
1950, uma época em que se firmou no pais uma nova visdo sobre o livro de artista, que
os artistas visuais foram precedidos, nesse espaco de experimentagdo, pelos poetas
concretos e neoconcretos. Tais poetas exploraram a materialidade da palavra, a
disposicao do texto no espaco e a visualidade da linguagem, abrindo novas portas para o
livro como um objeto poético. As bases da poesia concreta foram organizadas em um
manifesto pelos membros do grupo Noigandres®, um grupo poético formado por Décio
Pignatari e pelos irmados Augusto de Campos, Haroldo de Campos que, em 1952,
publicam a revista homénima. Assim nasce o Movimento Concreto, que promoveria uma
profunda renovagcdo nas artes, na poesia e na musica contemporaneas do Brasil
(ALCANTARA, 2000).

Ruptura, assim foi chamada a exposicao realizada em Sao Paulo, em 1952, e que
marcou o inicio da Arte Concreta no Brasil (PEREIRA, 2014, p.222).

PARTICIPANTES DAS EXPOSICOES DE ARTE CONCRETA PARTICIPANTES DAS EXPOSICOES DE ARTE CONCRETA PARTICIPANTES DA
I PARTICIFAGAD NA CXPOSIGAD |
. CONCRETISMNO0) AND ORIGEM ATUA- - e e OUTRAS ATIVIDADES OASIAVACOLS
ANTHRAS. § I wl CAO | LOCAIS CONDIGAD MEFENIDO D | NA EPOCA
Fotbgrabe, gravedor, artists Estudou em Parls [1951)
GERALDD DE BARROS "wa Neventon, 5P| 8P P & Rin Pintor 0. 12,18 grilico  |eartar)
e " st 4 - P (1eeS). Fstagion s
& a Rio Pintor 0, 12, 13 15,18 Desenhisis escultor, desenhisia .
ALOISIO CARYAQ LU Balim, PA o o "I bt industrisl, professor, oondgeate TG‘L.:I!? Sup. de Forma
AMILCAR DE CASTRO 1920 ;‘a“”"’"' o ﬁ.,u'.n' Esculvee e Pintor, desenhists, artists gy e—
4 ) 3 réfico Manchets o SO0
LOTHAR CHAROUX wa ::1;“ & 5F ¢ R Dasenhists WA IR 1898 | pinior Ehnm‘ &0 Brasll am
LYGIA CLARK 1530 R, MG i &P @ Rio Pintors WAL LS W e Estuden e Rio (1847}
WALDEMAR  CORDEIRO 55 Roma, i | gp S¢ o filo Pimtor 10,95, 02, 13, 15,00 | paisagiors, publicists, pimor, :‘mr em Parle
Pintoe anssiste
JOAD 5. COGTA ' W Pl o 4 s Rio S5E 10, 12, 13, 18, Estud ——
CASEMING FRIER * = Pece. Mung. | s laion -~ 19, 12. 13, 15 Pindar Chogou ®0 Brasll (59)
HENMILINDO FIAMINGHI o 8. Paulo, 5P | gp &P » Rio Fhnor 10100 13, 15, 0 | puniticitaeie, deseabists - 1
JUDITH  LAUAND 102 Pontah 50 | g ° » Rio Pintore 19,11, 12,03, 15, 88 | nygartiota
1530 Racits, PE & o Mo Parwoe o1, 1k 18, 18 Estud. srowtoturs, dosechiste
MAURICIO M. LIMA* =S o o &/Mie i industria, decorador, escultor Ve gt SISO
AUMEM M. LUDOLF * T Maceid. AL fiia = I.‘I : L 19, 12,13, 15, 18 Aculteto SN
ANTONIO MALUF 1 8. Pudo, §F | s¢ Ris (1 Pindor a Eatud, arquit., cartazints
CESAR OITICICA e o, R4 fio 5 o Mo Pinioe 10, 12 13, 1, 18 Eotud, mrquit
HELIO OITICICA L Mis, Mo W & Ne Pintor 0, 12, 1315, 18 Eseyltor
LYGIA PAPE L] Fritawgs, R Ne e W Gravedors 19,12, 12,15 Artigra gratics
LOTT L] And, i Pintor 10,10, 12 18, 15, 08 | Dwsonhints de wrie. de srqult
ol " S Sl B Fintor & 0 Sk methiese Divarsos participantes
IVAN SERPA o Mo, RJ i P o Ris r"w“ 195 R 0, Dasanhista, gravador, profassor formm  seus alunos
Patrépolis, FA 6P s M Intor 0. 12,05, 14, 18
o2 e Wb I " 3 Pinto H Chegou ma Brasll [5F)
ALFREDD YOLM Lucos, Mdiis - 5P & Nia intor 10, 11, 1R 03, 15, am 1008
FRANZ J. WEISSMANM * b Austrin Rio 5P » Ria Escultor 10, 12, 13, 15, 16 Desenhists o professor Chageu 8o Brasil (Wic)
ALEXANDAE WOLLNER s m s !ﬁ”ﬂ' Mhevtear 10, 12, 1% Cartastaes, professor, pintor na intincis
{1 1
* POITAS (POESIA CONCRETA)
RONALDO AZEREDO 907 Rio, U s W o Poots 10. 12,13, 14, 13 Fatintante  publicidede
AUGUSTO DE CAMPOS * (L[] B Paulp, s = & Mo Poots 10, 12,13, 4, 1% Advogada, -Il..l‘-l trachution
HAROLDO DE CAMPOS ' 109 5. Puilo, 0 | w0 5 » Rio Poata 10, 12, 10, 14, 15 . e e
WLADEMIR DIAS PINO 19ar Mo, K3 e 5 s Mo Poeta 10, 12 13, W, 18 dingramacior
FERMEINA GULLAR * 1% B L MA | mie 5P » Wi Poata 10, 12, 13, 14, 13 IO e, orétie
DECHY PIGMATAR] * . Janciinl . 5P L ¢ » Win Foata 10, 12, 13, 94, 18 Asvogede. prolessor. ensalsta

Grafico dos participantes das exposigdes de Arte Concreta.

Fonte: https://galeriasuperficie.com .br/app/uploads/2017/06/poema-process o-uma-vanguarda-semiologica.pdf

40 Grupo Poético: Formado por Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari em 1952, com o objetivo de
criar uma nova poesia.



Wlademir Dias-Pino (1927-2018), poeta brasileiro, pintor e programador grafico-
visual, destacou-se como uma das figuras centrais da poesia concreta, sendo o
responsavel pela criacdo do primeiro livio-poema (ALCANTARA, 2000, p.4). Ja4 SILVEIRA
(2008) vai além, diz que Dias-Pino esta “entre os precursores mundiais dos livros visuais”.
Os poetas, artistas visuais e pesquisadores brasileiros Sa e Cirne, consideram A Ave
(1956), de Wlademir Dias-Pino, como o primeiro livro-poema a surgir (SOUSA, 2009,
p.72).
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Wilademir Dias-Pino — A Ave, 1956. Recorte, |apis de cor e impress&o tipografica sobre papel.
Aprox. 60 paginas, 23x16cm.
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Falves Silva, Solida (versao de Falves Silva sobre a versao de Alvaro de Sa, 1968, da obra Solida, 1962,
de Wlademir Dias-Pino, 1986. Nanquim e colagem sobre papel Poaliptico de 10, 20%x19,5cm cada.

Fonte: https://galeriasuperficie.com .br/app/uploads/2017/06/poema-process o-uma-vanguarda-semiologica.pdf

Como variagao e expansao das experiéncias dos poetas, ainda no campo do livro-
poema, Lygia Pape realiza, em 1959, o Livro da Criagdo, uma obra que dialoga com a
tradicdo da arte concreta ao mesmo tempo em que introduz dimensdes inovadoras, como
a participacédo do espectador, a reprodutibilidade e o questionamento do lugar tradicional

da arte.



Fonte: https://www.museoreinasofia.es/en/collections/artwork/livro-da-criacao-book-creation

Pape abandonou o espacgo plano da tela e criou um livro-objeto tridimensional, em
que narra a criagdo do mundo em 16 episodios, como um poema visual sem palavras. A
artista desenvolveu formas espaciais abstratas a partir do quadrado plano, que,
juntamente com as cores simbdlicas brilhantes, ilustram os episodios individuais

(https://dasartes.com.br/materias/lygia-pape).

Nos anos 1950 e 1960, artistas como Wlademir Dias-Pino e Lygia Pape trouxeram
0 poema e o livro para o universo da experiéncia material, criando o livro-poema como um
espacgo onde leitura, espago e gesto se entrelagam. Esse conceito ressurge, de forma
contemporanea, na obra de Lenora de Barros. Em seus livros e publicagdes
experimentais, 0 poema nao se limita ao texto, mas se desenvolve na interagdo entre
palavra, corpo, imagem e suporte, reafirmando o livro como um campo de operagdes
poéticas que convida o leitor a participar ativamente. Assim, mais do que apenas uma
herdeira formal, Lenora de Barros estende e atualiza a ideia do livro-poema como um
dispositivo aberto, onde a escrita se transforma em uma experiéncia sensivel e

performativa.

Poemas de Lenora de Barros, exigem um novo olhar, uma nova leitura. Grosso modo
poder-se-ia chama-los intersemidticos, interdisciplinares, visoconceituais, mas que
transitam de um meio para outro, sem perda de informagédo estética. Dai que sera comum
encontrar poema de Lenora de Barros em duas ou trés versées: verséo livro, video, cartaz,

de pequenas ou grandes dimensées. (KHOURI, 2017, p.42)



impressao sobre papel;
28,6x23,7cm; Gilberto
Chateaubriand MAM Rio.

Pnnc“nn-ME Le Procuro-me, semdata;

Poema, 1979/2001;
fotografias em emulséo
de gelatina e prata sobre
papel de fibra;
108x14,8x1,5cm;
Gilberto Chateaubriand
MAM Rio.

Fonte: https://mam rio/artistas/lenora-de-barros

Sob a ética do imaginario, essas obras ativam estruturas simbdlicas que vao além
da linguagem verbal e mobilizam imagens, ritmos e emog¢des. Do ponto de vista
fenomenologico, elas estabelecem uma conexdo direta entre o corpo do leitor e a
materialidade do livro, transformando a leitura em uma forma de presenca e agao. Assim,
o livro-poema se destaca como uma versédo evoluida do Livro, ndo sendo apenas um
objeto a ser lido, mas um espago onde o imaginario ganha vida e o significado surge da

experiéncia vivida.

Livro-objeto

Livros de artista sdo livros ou objetos em forma de livro, sobre os quais na aparéncia final o
artista tem um grande controle. O livro é entendido nele mesmo como uma obra de arte.
Estes néo séo livros com reprodugbes de obras de artistas, ou apenas um texto ilustrado
por um artista. Na pratica, esta definicdo quebra-se quando o artista a desafia, puxando o

formato livio em diregbes inesperadas. (Bury, 1995, p.1)

De acordo com Duncan (2003, p.13), livro-objeto € um termo creditado a Hugnet
por Lufty*', empregado para designar livros que se configuram como objetos de carater
escultérico, fundamentados, sobretudo, em suas qualidades formais, e ndo em sua fungao
informativa. No universo da arte contemporénea, o livro-objeto se destaca como uma
forma em que o formato do livro ndo precisa seguir uma organizagao fixa ou tradicional,

muito pelo contrario, entre as diversas manifestacdes desse campo expandido, ele ocupa

“1 Encadernador surrealista George Hugnet aplicou o termo a um livro encadernado em vidro no inicio da década de
1930. Lufty, Carol. “O livro: arte em forma de livro: Museu de Arte Contemporanea Hara”.



uma posicao particularmente significativa, pois explicita de maneira radical a
transformacéao do livro em objeto performatico, normalmente criado como uma pega unica,
utilizando materiais e técnicas pouco convencionais, onde a construgao fisica da obra é
tao importante quanto qualquer conteudo que ela possa ter.

Para Silveira, o “Livro-objeto € o objeto tipografico e/ou plastico formado por
elementos de natureza e arranjos variados” (SILVEIRA, 2008, p.25). Um objeto artistico
no qual a materialidade do livro, seu volume e espago se entrelagam para criar
significados, e a experiéncia do leitor € moldada pela prépria estrutura da obra. Na
contramao de outros livros de artista, que podem ser produzidos em edi¢des limitadas, o
livro-objeto se afirma pela sua singularidade. Por isso, ambos podem ser vistos como
livros raros, ndo apenas pela quantidade limitada de copias, mas também por refletirem
modos especificos de criagdo artistica que estdo ligados aos contextos histéricos e
culturais em que surgem.

A partir dessa compreensao, o livro-objeto se posiciona em um espago hibrido,
onde o ato de ler se assemelha a um gesto escultorico. Nao se trata apenas de folhear
paginas, mas de interagir com volumes, camadas, vazios, pesos e as resisténcias dos
materiais. E nesse contexto que os exemplos que seréo apresentados surgem, ndo como
meras ilustragdes de um conceito, mas como configuragdes visuais € materiais que fazem
do livro um corpo e um volume, proporcionando uma experiéncia de leitura encarnada.
Essa experiéncia € entendida, a luz de Maurice Merleau-Ponty, como um processo
perceptivo, em que o significado surge do envolvimento direto entre corpo, matéria e
mundo. Em termos fenomenoldgicos, o livro-objeto ndo é algo que se “olha”, mas algo
que se vivencia no tempo através do espago. Ele é uma coreografia entre corpo, olhar,

matéria e duragao.

Quando eu era estudante de artes na Escola Guignard42, a Piti (Maria Angélica Melendi)
nos deu como tarefa fazer um livro de artista. ‘O que seria um livro de artista?’, pensei. O
que é um livro? O que é uma artista? Com os livros, eu tinha intimidade. Era leitora. Artista,

ainda ndo. (Marila Dardot) — Fonte: https://dasartes.com.br/materias/marila-dardot

Marila Dardot, uma artista mineira que hoje vive na Cidade do México, tem uma
pratica onde a escrita aparece de forma constante como parte de sua criagcéo, seja em
instalagdes, videos, esculturas ou livros de artista. Em O Livro de Areia (1999-2003), essa

conexao com a palavra e com o livro se torna especialmente intensa. A obra se inspira no

42 Em Belo Horizonte, entre os anos de 1997 a 1999.



conto homénimo de Jorge Luis Borges*®, que fala sobre um livro infinito, cujas paginas
nunca se repetem. Ela transforma essa ideia literaria em um objeto artistico, mas em vez
de apenas ilustrar a narrativa, Dardot a converte em uma experiéncia material, na qual o
livro deixa de ser apenas um meio de texto e se transforma em um espaco instavel de

apari¢des e desaparecimentos, aproximando-se do conceito de livro-objeto.

Fonte: https:/livrosdeartista.itaucultural.org.br/palavra_em_suspenso/o-ivro-de-areia

O Livro de Areia, de Marila Dardot, afirma-se como um verdadeiro livro-objeto,
desafiando completamente a ideia tradicional de pagina e leitura. Suas “paginas”, feitas
de laminas de vidro, ndo seguem uma narrativa linear; em vez disso, criam um espago
repleto de reflexos, transparéncias e sobreposi¢cdes, que exigem do leitor uma atengéo
visual e corporal constante. Mais do que apenas um suporte para textos, o livro se
transforma em um dispositivo de percep¢cédo, onde cada movimento de olhar, seja se
aproximar ou se afastar, gera novas interpretacdes. Nesse sentido, a obra funciona como
uma metafora da prépria experiéncia do leitor no mundo, sempre se reposicionando
diante do que observa e do que € observado, transformando o livro em um espaco de
vivéncia sensivel e relacional, em vez de um simples veiculo de informacgao.

Nessa mesma diregdo, merece atencdo também o Censored Book, do artista

estadunidense Barton Lidicé Benes.

43 (1899-1986) foi um escritor, poeta, ensaista e bibliotecario argentino



Barton Lidicé Benes. Censored book, 1974. Livro amarrado com corda, pregado, engessado e pintado.

Fonte: https://centerforbookarts.org/people/barton-lidice-benes-2

Vou dizer-lhe como eu comecei tudo isso. Uma vez eu estava num trem para a Filadélfia,
lendo uma biografia de Nixon, e passei a riscar o livro a medida que o lia. Quando cheguei a
Filadélfia, tinha riscado todo ele. A partir dai, passei a fechar livios com pregos e a prendé -
los com cordas. (SILVEIRA, 2008, p.227)

Na obra, o livro se apresenta literalmente como um objeto de leitura, mas esta
engessado, pregado e amarrado, tornando o acesso ao texto fisicamente impossivel. Ao
barrar qualquer leitura convencional, o artista moveu o livro do campo da comunicacdo
para o da materialidade e da forma, fazendo com que seu significado surja da propria
condicdo de bloqueio e contencdo. A luz de Umberto Eco, essa abordagem radicaliza a
nogao de obra aberta: o livro ndo oferece mais um caminho interpretativo guiado pelo
texto, mas exige do leitor uma colaboragao perceptiva e critica diante de um objeto que
frustra intencionalmente a expectativa de legibilidade. Assim, o livro deixa de ser apenas
um suporte de informacéo e se transforma em um livro-objeto, onde a experiéncia visual e
tatil revela os mecanismos de censura, controle e silenciamento que estao inscritos no

préprio corpo da obra.
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Fonte: https://carbonogaleria.com.br/products/como-imprimir-sombras

Ja, em "Como imprimir sombras", Waltercio Caldas nos apresenta um livro que
foge completamente do padrao a que estamos habituados. Feito de acrilico transparente,
ele ndo possui paginas, o que significa que nao é possivel folhea-lo. Tal caracteristica
provoca uma reflexao sobre o que realmente define um livro. Entre as placas de acrilico,
ha um espaco vazio, e o titulo esta gravado no préprio material, chamando a atengao para
0 que nao esta presente, para o vazio e a auséncia. “Para mim, ndo existe vazio, até o
préprio espaco € passivel de ser esculpido. Giacometti dizia que o escultor abre buracos
no vazio quando faz suas obras” (Waltercio Caldas, em entrevista para a Casa Vogue). A
sombra, que é o foco da obra, depende da luz, do corpo e da posi¢cao do observador, e
por isso nao pode ser impressa ou fixada. Assim, o livro ndo é feito para ser lido de forma
linear, mas, sim, para ser contemplado e refletido, permitindo que o significado brote da
interac&o entre o objeto, o olhar e o corpo de quem o observa. Nesse trabalho, o livro s6
se realiza plenamente na experiéncia perceptiva do observador, retomando uma
compreensao fenomenoldgica da obra como algo que se constitui na relagao entre corpo,
espaco e olhar.

Nesse sentido, o livro-objeto ndo se limita a conter uma narrativa ou imagens, mas
se afirma como acontecimento estético, no qual materiais, volumes, ritmos de abertura e
estruturas formais produzem significados. Ele transforma o ato de leitura em vivéncia
sensorial e simbdlica, fazendo de si um espaco de encontro entre forma e experiéncia,

onde a obra se realiza na relagao direta com quem a manipula e a percebe.



O livro como arquivo privado

“Tudo no mundo existe para tornar-se livro”, disse Stéphane Mallarmé*,
identificado como um marco no pensamento da estrutura da poesia e da reflexdo do livro
enquanto objeto (SOUZA, 2020, p.107). Ele ndo esta dizendo que tudo precisa ser escrito
ou virar texto, mas que a frase deve ser entendida como uma imagem poética. Significa
que o mundo pode ser reorganizado poeticamente em uma estrutura de sentido. Drucker
(2004) atualiza essa ideia ao mostrar que, nos livros de artista, essa reorganizagao
acontece a partir do ponto de vista do artista, como se o livro fosse um campo onde ele
arquiva sua propria maneira de ver, sentir e pensar. E o que ela chama de “The Book as
Private Archive” (DRUCKER, 2004, p.96).

O Livro como Arquivo Privado, formulado por Johanna Drucker, ndao esta se
referindo a um arquivo institucional, organizado para consulta publica ou transmisséo
objetiva de dados ou apenas de relatar experiéncias, como em um diario tradicional, mas
de arquiva-las poeticamente. Um arquivo subjetivo, construido a partir da ideia do livro,
nao é apenas informativo, seu sentido nao é totalmente legivel, mas € um livro que
funciona como espacgo de pensamento e experiéncia. Ou seja, a nogao de livro de artista
como arquivo privado, proposta por Drucker, torna-se especialmente evidente em obras
gue se constroem a partir da experiéncia vivida.

E o caso dos livros de artistas 50 Years of Silence e Whereas, We Declare, da
artista tcheco-americana Tatana Kellner, fotégrafa e criadora de livros. Nessas duas obras
ela explora questdes sociais, politicas e ambientais, influenciada por sua vivéncia como

imigrante nos Estados Unidos e filha de sobreviventes do Holocausto.
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a4 Stéphane Mallamé néo entendia o livro apenas como um suporte para textos literarios. Para ele, “O Livro” (com
maiuscula) era um dispositivo de pensamento, quase uma estrutura ideal capaz de organizar o acaso, o sentido e o
siléncio. (SOUZA,2020)



Tatana Kellner, 50 Years of Silence (50 Anos de Siléncio), 1992.
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Tatana Kellner, Whereas, We Declare (Considerando que declaramos), 2018.
Fonte: https://www.tatanakellner.com/artists-books

Em ambas as obras, o livro de artista funciona como um arquivo pessoal e uma
coletdnea de experiéncias, organizando memorias, vivéncias e percepgbes de maneira
subjetiva e ndo linear. Isso acontece tanto a partir da intimidade da meméria familiar,
como em "50 Years of Silence", quanto pela reapropriagao sensivel a partir de sua prépria
experiéncia como imigrante e filha de imigrantes de um documento*® institucional, em
“Whereas, We Declare”.

Destacando também o Diario de um Pintor, de Susano Correia, e pelo que o
préprio artista descreve: de como seu Diario ndo € um registro posterior nem um simples

caderno de anotagdes.

45 Considerando que declaramos: € um livro de artista que combina o texto da Declaragdo Universal dos Direitos
Humanos.
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Ha muitos anos, tenho feito uso de diarios como principal ferramenta para organizar minha
bagunga criativa. Ela se encaixa perfeitamente na ideia que tenho de que arte e vida, em
um determinado processo, sdo indissociaveis. Tenho dezenas deles guardados. Gosto de
pensar o diario como um atelié bidimensional, bem ao gosto do pintor. Sdo nesses
cadernos que nascem, de alguma maneira, todas as minhas pinturas. Na verdade, boa
parte dos problemas é resolvida neste campo de batalha, ao ponto de que os desenhos e
palavras, ali, ja se tornam obras prontas. Talvez, os diarios sejam a melhor maneira de
documentar uma vida enquanto obra de arte. Neles posso desenhar em qualquer lugar e

. . . 5 ux 46
deixar fluir ou capturar ideias que nao tém hora marcada para passar.

Para o artista, ele funciona como um espago continuo de elaboracdo da
experiéncia, onde vida e arte se misturam e se organizam. Isso corresponde diretamente
a ideia de Drucker, de que o Livro de Artista pode operar como um arquivo subjetivo. Essa
narrativa se reforca quando ele indica o livro como um dispositivo de organizagdo do
pensamento e da experiéncia, ndo como um registro objetivo, ao chamar o diario de
“atelié bidimensional”, mas o artista desloca o livro do campo do suporte para o campo da
pratica artistica em si, fazendo dele um lugar de producédo, experimentagdo e decisao.
Também o fato de os desenhos e palavras ali ja se tornarem “obras prontas”, isso reforca
a tese de que o livro ndo documenta a obra, mas € a propria obra. Por fim, ao dizer que
os diarios documentam “uma vida enquanto obra de arte”, o artista explicita a dimenséao
vivencial e processual que caracteriza o livro como arquivo privado. Essa visdo se alinha
com o que Salles (1998, p.43) observa ao dizer que “uma mente em acdo mostra
reflexdes de toda espécie”, retratando o processo criativo como um emaranhado de
dialogos internos, devaneios, pensamentos em formacdo e obras em andamento,
frequentemente capturadas em anotacodes e diarios.

Em vista disto, o livro deixa de ser apenas um suporte de organizagédo externa e se
transforma em um terreno fértii de criacdo, onde pensamento, desejo e gesto se
entrelacam continuamente. Dessa maneira, o diario se estabelece como um livro de
experiéncias e um arquivo pessoal, guardando ndo apenas os resultados finais, mas os

vestigios do processo criativo em sua constante mudanga e abertura.

46 O depoimento foi extraido da galeria on-line que representa o artista: https:/susanocorreia.com.br




CORREIA, 2024.

Neste capitulo buscou-se entender o Livro de Artista ndo como uma categoria fixa,
mas como um campo de possibilidades e constante transformagao. Livro-poema, livro-
objeto, diario, arquivo privado, sdo apenas algumas das muitas formas que o livro pode
assumir quando influenciado pela pratica artistica. Como destaca Paulo Silveira (2008),
mais do que definigdes rigidas, o Livro de Artista se constréi a partir de indefinicbes
criativas, onde forma, linguagem e experiéncia se entrelacam de maneira continua. Nos
exemplos que analisamos, o livro deixa de ser apenas um espaco de leitura e se
transforma em um ambiente de reflexdo e acado. Ele organiza o que foi vivido sem a
necessidade de seguir uma sequéncia, reunindo fragmentos, siléncios, memorias e
gestos. Seja como livro-poema, em que a palavra e a visualidade se desafiam, ou como
livro-objeto, no qual a materialidade ganha significado, o livro se afirma como uma obra
em si, e ndo apenas como um registro de algo externo. Desse modo, o Livro de Artista se
revela como um dispositivo unico onde arte e vida se entrelagam. Aberto, processual e
instavel, ele ndao busca encerrar significados, mas, sim, manté-los em circulagéo,
reafirmando sua forga, em um fluxo constante, como um espago de experiéncia, invengao

e pensamento.
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CAPITULO IV
Caderno de artista*’ na sala de aula: algumas experiéncias

Neste capitulo serao apresentadas experiéncias realizadas em sala de aula a partir
da criacao de livro/caderno de artista com estudantes do ensino médio. Falar sobre o livro
de artista é, de certa forma, abrir um espaco cheio de perguntas, mas o mais facil é
afirmar que se trata de um livro feito como uma obra de arte, ndo apenas uma copia, mas
um processo de criacdo. No entanto, assim que tentamos colocar essa definicdo no papel,
ela comega a se mover, a escapar. Essa fluidez é o que Johanna Drucker (2004, p.2)

destaca ao questionar o que realmente significa criar uma obra original.

O que é uma obra de arte ‘original’? Precisa ser uma obra tnica? Pode ser uma edigao?
Um multiplo? Quem é o criador? E o artista que tem a ideia? Ou somente se ele ou ela fizer
todo o trabalho envolvido na produgdo — impresséo, pintura, encadernagdo, fotografia ou
qualquer outro trabalho envolvido? Ou cada um desses profissionais deve ser levado em

consideracéao? (Drucker, 2004, p.2)

Estas mesmas perguntas ganham uma nova vida quando entram na sala de aula.
O que acontece quando o aluno se transforma no autor do seu proprio livro? O que
realmente significa originalidade em um ambiente educacional onde se aprende a partir
do que ja existe? O que quer dizer ser autor quando o ato criativo surge de fragmentos de
revistas antigas, embalagens, jornais, papeéis rasgados, textos encontrados, palavras
ouvidas, imagens do seu museu imaginario ou de referéncias artisticas vistas em aula?

Esta ai, pois, a esséncia deste projeto, acreditar que seja nesse instante que o
aluno se descobre um fruidor, ndo do resultado final, mas de todo o caminho criativo e
das diversas linguagens que surgem no ambiente da sala de aula. Ao criar cada pagina, o
aluno desenvolve um olhar sensivel, aprende a enxergar a beleza no que antes passava
despercebido, a valorizar o aspecto poético de um fragmento e a entender que a criagao
esta presente em cada gesto de reorganizar a pagina. Ser original, nesse contexto, ndo é
simplesmente criar algo do zero, mas, sim, reinterpretar o que ja esta por ai, dar novos
significados a imagens, palavras e materiais que fagam parte do nosso dia a dia. O ato
criativo surge exatamente da mistura poética feita de fragmentos e memoarias, de vestigios

de outras histérias. Ser autor €, na verdade, ser alguém que ouve e reage ao mundo,

47 O termo Cademos de Artista é utilizado neste trabalho para se referir aos livros de artista produzidos pelos alunos,
considerando o contexto escolar e pedagdgico em que sdo desenvolvidos, enfatizando sua fungado como espaco de
aprendizagem, registro e experimentacéao.



reconfigurando tudo a sua propria maneira. Nesse gesto, o livro de artista deixa de ser
apenas um objeto e se torna espaco de liberdade e pensamento, no qual o fazer artistico

€ também um modo de conhecer-se e se expressar-se.

Pratica do Livro/Caderno de Artista: processos e experiéncias

A reflexao sobre os livros de artista como uma ferramenta de pratica pedagdgica
tem sido preocupagdo constante ao longo da minha jornada académica, como dito na
introducao deste projeto. Essa reflexdo ja foi abordada e desenvolvida em nivel de
especializacdo, através de um estudo intitulado O exemplo da multidisciplinaridade no
legado de Leonardo da Vinci, que destaca meu interesse continuo em unir processos

artisticos e educativos por meio de abordagens interdisciplinares.

A pesquisa visa relacionar as contribuicbes dos consideraveis estudos em diversas areas
do génio italiano com a importédncia da formagao técnica contempordnea e o quanto o
mundo dos cursos técnicos pode nos aproximar de diversas areas do conhecimento,
levando alunos comuns a tornarem-se profissionais consagrados em suas carreiras. {...)
abordagens artisticas acrescentadas ao curriculo do estudante sdo de vital importéncia no
desenvolvimento de diferentes habilidades, como foco e concentragdo, disciplina,

criatividade, senso critico, improvisagdo, comunicagéo, integragao social, entre outras. A
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Arte esta intimamente ligada a imaginag¢ao, ela ajuda o individuo a “pensar fora da caixa”.

(RAMOS DE SANTANA, 2021, p.2)

Embora a citada pesquisa de especializagcdo nao tenha se concentrado apenas nos
livros de artista, os cadernos de Leonardo da Vinci também sao exemplos nesta
categoria. “E um fato: a Caixa Verde, de Marcel Duchamp (1934), é um claro livro de
artista... ou qualquer dos cadernos de Leonardo da Vinci, executados no século 15 e
comego do 16, sem possibilidade de publicacdo” (SILVEIRA, 2008, p.30), também
compde uma referéncia na formacao do trabalho. Essa referéncia € para mostrar que o
projeto ndo comega no contexto do mestrado, mas que € uma continuidade de
investigacdes que ja foram iniciadas antes mesmo da especializagdo, agora organizadas

e expandidas dentro de um escopo de pesquisa mais amplo.

48 RAMOS DE SANTANA, Edneide. O exemplo da multidisciplinaridade no legado de Leonardo da Vinci. Trabalho de
Especializagado (IFSC, 2021).
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Edneide esta apl&santar-n do

Fonte: Acervo pessoal Edneide Ramos de Santana, exposi¢cao sobre Leonardo Da Vinci.

Visita virtual a exposicao “500 anos de um génio” (aula on-line durante a pandemia).

Caderno de Artista de uma aluna (2021) inspirado nos cadernos de Da Vinci

caracterizando
personagens

Fonte: Acervo pessoal Edneide Ramos de Santana.

Livro de Artista: uma obra aberta ao imaginario traz uma abordagem pedagdgica
que valoriza o sensivel, entendendo a criagdo como um processo de reflexao e prazer,
aprendizado acontece na interseg¢édo entre o gesto e o olhar. Nesse cenario, o aluno ndo
s6 cria um livro, mas também tem a oportunidade de reinventar obras ja existentes,
transformando cadernos, diarios ou livros comprados em suportes artisticos, superficies
de experimentagcdo e objetos que possam ganhar novos significados.

No contexto deste projeto, exploramos diferentes formas de livro de artista como
praticas pedagdgicas especificas. O Livro de Artista Individual dara a cada estudante a
chance de expressar sua visédo, seus gestos e suas escolhas através de cores, palavras,
tracos e materiais, resultando em uma expressao uUnica do seu processo criativo. Ja o

Livro de Artista Coletivo serd& um espaco de interagdo e colaboragdo, onde cada



participante contribuira com uma pagina em branco, unindo diversas experiéncias em uma
obra artistica compartilhada. O Livro-Caixa sera uma pratica focada na experimentacao
dos limites do objeto-livro, reunindo fragmentos, papéis, objetos hibridos e dobras que
ampliam nossa percepcdo sobre a materialidade e a indefinicdo da obra. Por fim, os
minilivros “Respiracdo do Tempo”, com seu carater sintético e delicado, servirao como
ferramentas para perceber o intervalo, a pausa e a inter-relagao entre palavra, imagem e
siléncio. Tais praticas se entrelagam em um processo continuo de criagdo e
ressignificagcdo, onde o livro se transforma em um espago de reflexdo estética e de
expressdo, tanto individual quanto coletiva, permitindo que os alunos ampliem sua
compreensdo sobre autoria, originalidade e experimentagdo. O enfoque pedagdgico
valoriza a experiéncia vivida, ressaltando que o ato de produzr, reinventar ou explorar o
livro de artista ndo se limita a um produto final, visto que esta sempre em movimento. Isso
favorece a criatividade, a construgcdo de novos significados, leituras e descobertas,
consolidando a experiéncia estética como um elemento fundamental do processo

educativo.

Detalhamento das praticas: descrigao, procedimentos e sentidos formativos

Este subcapitulo tem como objetivo aprofundar a descricdo das atividades
realizadas durante o periodo de pesquisa, assumindo uma abordagem narrativa do
processo vivido. Mais do que apresentar procedimentos técnicos, busca-se explicitar os
contextos pedagogicos e criativos em que as praticas se desenvolveram, compreendidos
como parte constitutiva dos processos de ensino, aprendizagem e criagcdo em artes.
Diferentemente do panorama geral apresentado anteriormente, o foco desloca-se para
uma analise das agdes realizadas ao longo do percurso, considerando o Livro/Caderno de
Artista como espaco de investigagcado, registro e elaboragdo do pensamento poético-
pedagdgico.

As atividades que veremos a seguir foram pensadas como experiéncias, nas quais
a pratica artistica se entrelaga com uma reflexao critica sobre como o livro é produzdo,
circulado e lido enquanto objeto artistico. Cada uma dessas praticas envolveu escolhas
de materiais, técnicas graficas e decisbes conceituais que se conectam ao universo do
Livro de Artista. Este ndo é visto como um formato fixo, mas como um espago ampliado
de linguagem, como destacam autores como Paulo Silveira (2008) e Johanna Drucker
(2004).



O detalhamento de cada atividade leva em conta trés dimensdes principais: (1) a
proposta inicial, que abrange os objetivos da pratica e as questdes que a impulsionaram;
(2) o processo de desenvolvimento, onde sao descritos os materiais utilizados, as etapas
de construgdo e as formas de experimentagdo; (3) as reflexdes que surgem da
experiéncia, vistas como parte essencial da obra e do caminho formativo.

Nesse contexto, o Caderno de Artista € considerado um espago de pensamento
em agao, onde registros visuais, anotagdes textuais, esquemas e imagens nao funcionam
apenas como documentagao neutra, funcionam como uma forma de linguagem. Embora
haja uma referéncia ao desenvolvimento ao longo do tempo, a organizacdo do discurso
ndo segue uma linearidade estritamente cronolégica, uma vez que determinadas
experiéncias se reatualizam, se atravessam e retornam em diferentes momentos do
processo investigativo. Esses cruzamentos mostram como cada atividade ajudou a
fortalecer uma pratica autoral e reflexiva, em que o Livro/Caderno de Artista se torna, ao
mesmo tempo, um meio, um método e uma obra. Assim, o detalhamento das atividades
nao se limita a relatar o que foi feito, mas busca entender como cada experiéncia ampliou
a compreensao do Livro de Artista como uma pratica artistica, pedagodgica e politica,
ressaltando sua forga como uma ferramenta de investigagdo no campo das artes visuais e
da educacao.

O inicio desse percurso comegou com um gesto simples, porém, fundamental para
0 processo pedagogico e artistico: coloquei sobre a mesa uma variedade de materiais e
objetos que fazem parte do dia a dia da pratica docente em Artes. Em seguida, voltei-me
aos alunos e lancei a questado que passaria a orientar as experiéncias desenvolvidas: o

livro pode ser compreendido como forma de arte?

A partir da pergunta inicial, a aula se desenrolou como uma jornada de descoberta
e conexao com o Livro de Artista — Caderno de Artista a partir de entdo —, mediada pela
experiéncia direta com as obras. Nesse momento, os alunos tiveram a oportunidade de
ver de perto o Diario de Frida Kahlo (2012) e o livro do artista Suzano Correia (2024),
escolhidos por suas maneiras unicas de entrelagar vida, processo criativo e registro
poético. Vale destacar que, em aula anterior, foi feita uma abordagem especifica sobre a
vida e a obra de Frida Kahlo, o que serviu como introdugdo conceitual e sensivel,
permitindo que os alunos realizassem uma leitura mais contextualizada e profunda de seu
Diario, que é visto ndo apenas como um documento intimo, mas também como um
espaco de elaboracao artistica, simbdlica e processual.

Depois que os livros passaram de mao em mao e foram explorados pelos alunos,

retomei a pergunta inicial, mas agora em um novo contexto de experiéncia. Com o contato



direto com as obras, voltei a questionar o grupo: sera que o livro pode ser visto como uma
forma de arte? Essa nova abordagem da questédo, da qual antes ndo obtive resposta, se
transformou em um convite a reflexdo, despertando leituras e percepgdes que foram
construidas a partir do manuseio, da observagcdo e do estranhamento que os livros

apresentados provocaram. Seguem algumas respostas.

e Aluno Vicente, 1° ano (ensino médio): “Ah, professora... livro é livro. Arte é quadro, livro é pra ler.
Se isso ai é arte, entdo meu caderno riscado também ¢é”.

e Aluna Bruna, 1° ano (ensino médio): “Eu acho que pode ser, sim. Porque ndo é sé pra contar uma
historia, é pra sentir a vida da artista. Porque depois que a senhora falou de Frida Kahlo, eu vejo

esse livro diferente. E o que ela passou. Tipo, vocé néo 1é igual livro comum, vocé olha’,

Ela “olhou”. Como comunica Merleau-Ponty, a percepgédo originaria olha as coisas
como que pela primeira vez (2014, p.114), ou seja, diferentemente do primeiro aluno, a
segunda aluna deixou de ver o objeto como algo comum ou ja conhecido. Ao abandonar
ideias prontas sobre o que deveria ser um livro, passou a observa-lo com mais atengao.
Nesse momento, o objeto ndo foi apenas reconhecido, mas realmente visto, em seus
materiais, em sua forma diferente e nas sensag¢des que despertou. A partir desse ponto, a
aula continuou com uma rapida exploracdo do desenvolvimento histérico do livro,
comegando com as primeiras inscricbes em pedra e passando pela sua incorporagao no
mundo das artes, até chegar ao Livro de Artista como uma forma de expressao artistica.

Nesse cenario, foram apresentadas as diversas tipologias e terminologias
(CHAPPELL, 2003, p.12) que ajudam a nomear e entender as varias formas que o Livro
de Artista pode assumir, destacando a diversidade de formatos, técnicas e conceitos que
definem esse campo. Percebi que nenhum dos alunos tinha tido contato prévio com o
conceito de Livro de Artista. A referéncia mais proxima que eles mencionaram foi o
scrapbook, pratica que alguns ja realizavam. Com isso em mente, expliquei a diferenca
entre as duas propostas, ressaltando que o Livro de Artista é pensado desde o inicio
como uma obra de arte, onde forma, material e ideia estdo interligados e carregam
significado; um livro onde nada € deixado ao acaso: o formato, os materiais, as imagens e
as palavras se unem para criar significados e proporcionar uma experiéncia a quem
observa e manuseia. Por sua vez, o scrapbook é um caderno de lembrangas, focado
principalmente no registro de memdrias, sem a exigéncia de uma intencédo artistica
premeditada.

Para ajudar os alunos a entenderem melhor essa distingao, usei como exemplo o Livro

de Artista 50 Years of Silence, da artista Tatana Kellner, explicando que, embora o livro



seja baseado em um arquivo pessoal da artista, ele ndo se apresenta apenas como um
simples registro de memorias. As lembrangas s&o trabalhadas de maneira subjetiva e ndo
linear, através de escolhas formais, visuais e narrativas que criam uma experiéncia
artistica unica. Assim, o livro ndo s6 reune recordagdes, mas também transforma esse
material intimo em uma linguagem, mostrando como, no Livro de Artista, a memoria é
reorganizada de forma poética para contar uma histéria.

Partindo da inquietagdo sobre como o Livro de Artista pode enriquecer os processos
de imaginacgéo e criagdo no ensino de artes visuais — e percebendo que os alunos muitas
vezes tém um repertédrio limitado para apoiar suas construgdes imaginativas —, foram
proposta trés atividades principais: o Caderno de Artista individual, o Cadeno de Artista
coletivo e o Minilivro/Minicaderno de Artista. Essas praticas foram motivadas por
perguntas como: de que maneira a experiéncia com o Livro de Artista pode expandir o
repertorio visual e poético dos alunos? Como a materialidade, a sequencialidade e a
experimentagao formal do livro podem incentivar a imaginagéo e a criagao artistica? E de
que forma a autoria individual, a construcao coletiva e a reducao de escala influenciam os
modos de pensar, criar e narrar visualmente?

O processo de desenvolvimento das atividades foi construido a partir do contato direto
dos alunos com obras de Livros de Artista. Fora a sequéncia relatada no cap itulo anterior,
vimos também Paulo Bruscky, Julio Plaza e Lenir de Miranda, mas a avalagcdo nao se

restringiu a esse campo especifico.

Liwo de Artista

PalLarva, 1992 — Paulo Bruscky

Imagem:

https ://car bonogaleria.com.br/products/selo- ou-nao-se-lo

Liwro de Artista

Objetos, 1960

Julio Plaza e Augusto de Campos

Imagem:

livrosdeartista.itaucultur al.org.br/o_inicio_da_historia/objetos
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—— Liwro de Artista

Fim de Expediente, 1998 e 2000

Lenir de Miranda

o

Fonte: Sousa, 2009.

Paralelamente ao projeto, as aulas seguiram o Plano de Ensino, no qual foram
realizadas leituras de obras de arte e de imagens, bem como o estudo de diferentes
movimentos artisticos e de artistas de diversas linguagens. Algumas aulas foram
dedicadas especificamente ao desenvolvimento do projeto, enquanto outras mantiveram a
continuidade das praticas curriculares dos 1°° e 2® anos. Esse conjunto de experiéncias
contribuiu para que os alunos observassem e reconhecessem diferentes formas,
materiais, narrativas e modos de leitura, criando um ambiente propicio para que se
sentissem a vontade para incorporar essas referéncias em seus proprios Cadernos.

A orientagao inicial foi que cada aluno criasse um Caderno de Artista individual,
sem restricdes quanto a tipologia ou aos materiais utilizados. Para apoiar esse processo,
levei para a aula dois exemplos de encadernacao artesanal, além de dois livros de minha
autoria, apresentados como experiéncias pessoais no fazer artistico e na criacdo de
livros, com o objetivo de evidenciar diferentes possibilidades de construgdo do obijeto.
Considerando, porém, a condigao de desigualdade social presente no contexto da sala de
aula, foi também apresentada a alternativa do Livro Transformado.

Para Drucker, o livro transformado ou “transformed books utilizam uma obra
existente como base e, em seguida, uma combinagdo de manipulagbes textuais, visuais e
materiais do original” (DRUCKER, 2004, p.93). Dessa forma, os alunos que dispusessem
de um livro, uma agenda ou outro suporte semelhante poderiam utiliza-lo como ponto de
partida para a criagdo. Ressaltou-se ainda, a partir do exemplo da artista Tatana Kellner,
que a proposta nao consistia na produgdo de um diario convencional, mas na
possibilidade de trabalhar memorias e experiéncias a partir de uma abordagem subjetiva

e poética.



Encadernagéao construida a partir de dobras e
colagens, apresentada como exemplo para o Livro de

Artista individual e aplicada na produg&o do minilivro.

Encadernacao realizada por meio de costura,

demonstrando outra possibilidade de construg¢do do livro

(autoria propria).

Aluna Marina, do 1°ano, na construgdo do minilivro
(praticas, 2025).

Construgao rustica em papeldo, com folhas coladas em papel kraft.
Livro de Artista de autoria propria, intitulado Bruta, cujo titulo evoca uma camada histérica de
violéncia simbdlica e, simultaneamente, afirma uma possibilidade de ressignificagdo poética.

A criagdo dos minilivros surgiu de um consenso entre os alunos, que se inspiraram
nas ideias de Ulises Carrion em A nova arte de fazer livros (2011), livro apresentado a
eles em um dos encontros. Todos os trabalhos foram produzidos em um formato
padronizado, com 5,8 centimetros de altura e 4 centimetros de largura, o que contribuiu
para uma reflexdo sobre escala, sintese e economia de recursos expressivos. O foco

recaiu especialmente sobre a maneira como os espacos, as palavras e seus intervalos se
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organizam no interior do livro/caderno. Essa referéncia possibilitou compreender a obra
como uma estrutura dindmica, na qual a disposi¢ao grafica, a sequéncia das paginas e as
relagdes entre texto e espago em branco produzem sentido, influenciando diretamente as

escolhas formais e poéticas presentes nos minilivros produzidos.

Alguns Minilivro/Minicadernos dos

alunos do 1°ano.
Acervo pessoal
(praticas, 2025)
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Na construgdo do Caderno de Artista individual e do Caderno de Artista coletivo, a
ideia era estimular a imaginagao e a criatividade dos alunos, encorajando-os a criar suas
préprias narrativas visuais e textuais. E eu, como professora de Artes, ndo poderia fazer
isso sem o recurso da imagem. Quando o professor de Artes assume o papel de
mediador e selecionador de imagens para a sala de aula, ele amplia o campo de
experiéncias visuais dos alunos, oferecendo muiltiplas leituras, conexdes contextuais e
caminhos possiveis para a pratica artistica. Essa mediagédo favorece uma aprendizagem
mais significativa, pois estimula o pensamento critico, a sensibilidade e a capacidade
criativa dos estudantes. O contato direto com obras de arte — como desenhos, pinturas e
gravuras — contribui para o enriquecimento do repertorio cultural e visual dos alunos,
fortalecendo sua imaginagao e aprofundando sua relagdo sensivel com as imagens e com
o fazer artistico.

Foi nesse contexto que a pratica se desenvolveu. A escolha de imagens e obras
nao se deu apenas como ilustracdo ou repertdrio informativo, mas como criacdo de um
espaco de encontro entre o aluno e a imagem, o que, nesse sentido, dialoga com o
pensamento de Georges Didi-Huberman (1998, p.21-22), ao afirmar que entre quem olha
e aquilo que é olhado, existe uma distancia auratica — um intervalo, um vazio produtivo —
que torna possivel a experiéncia sensivel e perceptiva. E justamente nesse “néolugar’ de

articulacao entre o “olhante” e o “olhado” que a imagem atua, provocando deslocamentos,



estranhamentos e aproximagdes. Ao trazer imagens para a sala de aula, a mediagao
pedagdgica procura manter um espagco de liberdade, permitindo que cada aluno
desenvolva sua prépria conexdo com a obra. Isso ativa processos de imaginacao,
interpretacao e criacdo que sao tanto do universo da arte quanto da experiéncia humana.
Mesmo diante da diversidade de referéncias visuais e conceituais apresentadas, foi
possivel observar que alguns alunos ainda recorreram ao Caderno de Artista como um
espaco predominantemente de reproducdo de imagens e modelos, aspecto visivel em
determinadas paginas dos Cadernos de Artista coletivos e individuais. Essa postura
revela a permanéncia de modos mais seguros e habituais de fazer, nos quais a cépia
surge como estratégia inicial de aproximagao com a linguagem artistica. Some-se a isso a
recorréncia de compreensdes vinculadas ao formato do diario convencional, entendido
como registro linear e descritivo do cotidiano, o que se configura como um equivoco
conceitual quando se trata do Livro/Caderno de Artista. Como explica Merleau-Ponty “A
Arte celebra o “enigma da visibilidade” (2014, p.16), ou seja, nao se limita a mostrar algo
de forma clara, direta ou totalmente explicavel. Ao mesmo tempo, esse movimento
evidencia a necessidade de tempo, mediagdo e experiéncias continuadas para que o
Caderno deixe de ser apenas um suporte de repeticdo ou relato pessoal e passe a se
afirmar como um campo de processos, no qual o erro, a tentativa e a descoberta fazem
parte da construcdo artistica.

Caderno de Artista Coletivo

O Caderno de Artista coletivo foi desenvolvido por 20 alunas do 1° ano, que
optaram por ndo confeccionar um suporte proprio e escolheram trabalhar a partir do
conceito de transformed book, utilizando um livro preexistente como base para o processo
de criagéao.
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No Caderno Coletivo, 0 medo de errar, a busca por modelos aceitos e a pressao

para atender as expectativas do grupo tornaram-se ainda mais evidentes. Isso ocorreu
porque a presenga do olhar do outro e a comparagao constante com as produgdes dos
colegas ampliaram a exposi¢cdo do processo artistico. Dessa forma, alguns alunos
passaram a recorrer com maior frequéncia a reprodugado de imagens e solugdes visuais ja
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conhecidas, utilizando a cépia como forma de protecdo e de aceitagdo coletiva, um
comportamento que pode ser compreendido a partir da ideia de que a imaginagao se
fundamenta na experiéncia e de que a vivéncia de criangas ou adolescentes se
desenvolve de maneira gradual. Como aponta Vygotsky, “a imaginacdo depende da
experiéncia e a experiéncia da crianga forma-se e cresce gradativamente, diferenciando-
se por sua peculiaridade em comparagao a do adulto” (VYGOTSKY, 2018, p.45). Com um
repertério ainda em construcéo, a imaginacao opera a partir do que ja foi vivido, visto e
validado socialmente, o que explica a tendéncia a apoiarem-se em modelos conhecidos
quando a pressao simbdlica do coletivo se intensifica. Ao aprofundar a relacdo entre
imaginacao e experiéncia, o autor destaca ainda que “criar é dificil, e a necessidade de
criar nem sempre coincide com as possibilidades de criagdo” (VYGOTSKY, 2018, p.55),
evidenciando que o impulso criativo nem sempre encontra condigdes materiais,
simbdlicas e experienciais para se efetivar. Logo, a copia ndo deve ser entendida como
simples falta de criatividade, mas como uma fase do processo de aprendizagem, na qual
o sujeito mobiliza as experiéncias de que dispde para responder as demandas simbdlicas
do grupo. Nessa perspectiva, a reproducdo observada nos Cadernos de Artista coletivos
deixa de ser um problema a ser corrigido e passa a ser compreendida como parte
fundamental do desenvolvimento da imaginagao, cabendo ao contexto educativo ampliar
experiéncias, bagagem cultural e situagées que favoregcam avangos graduais em diregao

a criagdes mais pessoais e inéditas.

Caderno de Artista Individual

“O livro é um lugar assim como o museu é um lugar...”
o 49
(Christian Boltanski)

49 POS: Revista do Programa de Pés-graduacdo em Artes. (2008)



Alguns Cademos de Artista produzidos pelos alunos.

O Caderno de Artista Individual realmente destaca a evolugdo do imaginario dos
alunos, especialmente porque se desenvolveu em uma dinamica distinta. Proposto em
abril de 2025 e finalizado em outubro do mesmo ano, esse projeto foi, em grande parte,
realizado fora da escola, o que proporcionou mais tempo e liberdade para a criagao. Essa
mudanga de ambiente e maior periodo de tempo para conclusdo possibilitou que os
alunos acessassem tanto as referéncias imagéticas e de artistas trabalhadas durante o

periodo nas aulas quanto seus proprios “museus”°

imaginarios e ativassem, como diz
Castoriadis, o imaginario radical®', a habilidade de dar significado ao proprio processo
artistico.

A andlise que se segue concentra-se em alguns dos Cadernos de Artista
produzidos pelos alunos, buscando evidenciar como o imaginario radical se manifesta nas
escolhas formais, narrativas e simbdlicas presentes em cada trabalho. No primeiro
Caderno, a aluna-criadora conseguiu articular diversos elementos que caracterizam o

Livro de Artista.

30 . Museu” é usada de forma metaférica para explicar a nogao de imaginario em Gilbert Durand. (DURAND, 2004, p.6)

51 - . . . . . . . ~ -
Imaginario radical é a capacidade criadora da psique de produzr sentidos e formas novas que n&o se limitam a
reproduzr o que ja existe.( Castoriadis, 2003).



O livro de artista é resultante de uma combinatéria que entrecruza, entrelaga e faz vibrar
uma nova expressdo. Pintura, desenho, gravura, fotografia, literatura... A leitura é visual,
tatil, olfativa, sonora e muitas vezes gustativa. Mdultiplas formas de contato, de
interatividade, escolha livre para cada participante do jogo, pois na mostra ndo teremos
espectadores mas, sim, acionadores das leituras que reconstroem as narrativas com seus
imaginarios, combinando sem regras as partes que fazem o todo. (ECKERT, KANAAN,
CARUSO, 2013).

Ele provoca, de imediato, uma certa estranheza. A capa, feita de gesso e
visivelmente pesada, ja impde ao corpo do leitor uma experiéncia fisica. Ao abrir o
caderno, o primeiro sentido acionado nao € a visdo, mas o olfato: todas as imagens foram
realizadas com pastel a 6leo, cujo cheiro permanece intenso. Esse aspecto foi percebido
por uma colega de classe, que comentou: “Professora, o primeiro caderno que me
chamou a atengédo foi o da N...y, assim que abri, senti o cheiro do lapis que ela usou tao
forte... ele me atrai e me afasta ao mesmo tempo.” Para minha surpresa e alegria, tudo
isso havia sido pensado pela propria aluna, como se evidencia em sua resposta: “Eu quis
que o caderno nao fosse s pra olhar, mas pra sentir e interagir. Tudo faz parte da leitura.
Se ele atrai e afasta, pra mim ta certo, livro de artista também é isso, incomodar um

pouco. Mas tentei fazer desenhos bonitos também’.

Caderno da aluna Nauany:
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O caderno de artista que vocé vai conhecer a seguir € um verdadeiro registro de
um processo de experimentagdo e descoberta. Nele, a aluna se dedica a explorar
diversas maneiras de expressar suas ideias e sentimentos. Mais do que simplesmente
buscar um desenho tecnicamente perfeito, esse trabalho mostra uma abertura para novas
possibilidades de linguagem visual, onde o gesto, a cor e a materialidade ganham um
papel fundamental na jornada criativa. “Sempre tive o desejo de desenhar bem para
consequir expressar minhas ideias no papel. Mas, no final das contas, acabei gostando
mais do resultado do que esperava. O desenho acaba deixando tudo muito claro, e

usando cores misturadas e borradas consegui, de um jeito totalmente diferente, mostrar o
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que eu estava sentindo” (Aluna: Kauanne).
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O relato da aluna mostra que, ao invés de tentar representar tudo de forma exata
pelo desenho, ela encontrou nas cores misturadas e borradas uma maneira mais
verdadeira de expressar 0 que sentia. Ao perceber isso, o fazer artistico se torna um
espaco de descoberta, em que sentimentos que ndao sabiam como aparecer no papel

passam a ser comunicados visualmente, mesmo sem uma forma definida.

O caderno seguinte também foi realizado por uma aluna, que o intitulou Bau. Ela
explicou o caderno da seguinte forma: “Eu me inspirei naquele livro antigo que a senhora
mostrou quando falou da histéria do livro. Ai eu chamei de Bau, porque parece um bau
mesmo, e bau é onde a gente guarda as nossas coisas, e aqui estdo as minhas. A
senhora falou bastante pra ndo virar um diario, e foi dificil, porque quando a gente se
expressa acaba trazendo coisas do dia a dia. Eu sei que ficou um pouco [diario], sim.
Outra inspiragdo foi o diario da Frida Kahlo: eu gostei muito das cores bem fortes e
daquele visual meio bagungado.
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O livro de encadernagao bizantina que serviu de
inspiragdo para a aluna na produgdo do
Caderno Bau.

Caderno Bau da aluna.
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O Caderno-Bau, criado pela aluna, apresenta-se como uma obra poética, rica em
simbolismo e emocédo. Nele, predominam tons escuros, salpicados de um vermelho
vibrante (sangue?), que evoca sentimentos como amor e dor, além das angustias da vida.
A inclusdo de rosas verdadeiras coladas as paginas traz uma dimensédo sensorial e
tangivel a obra, ancorando a imaginagdo em elementos que vém da experiéncia real da
estudante. Como Vygotsky menciona, “A primeira forma de relagdo entre imaginacéo e
realidade consiste em que toda obra da imaginagdo constroi-se sempre de elementos
tomados da realidade e presentes na experiéncia anterior da pessoa” (VYGOTSKI, 2018,
p.22). Contudo, tais elementos ndo ficam apenas no plano literal, eles sdo reorganizados
de forma simbdlica em uma narrativa visual que se alinha com o que Gilbert Durand
chama de regime noturno do imaginario, caracterizado por imagens que evocam
profundidade afetiva, intensidade emocional (REIS, 2017, p.6), fusdo de opostos e
simbologias que se conectam a vida, a morte e a transformacdo. O vermelho, os tons
soturnos e a flor real funcionam como arquétipos sensiveis, ativando significados que vao
além do que é imediatamente visivel. Essa dindmica se relaciona com a ideia de
“‘performatividade” do sujeito, que aparece nas praticas de Leonora de Barros, onde o ato
artistico ajuda a construir identidades e narrativas. Assim, experiéncias pessoais se
transformam em linguagem poética, e o caderno se torna um espacgo de elaboragao

simbdlica, onde realidade e imaginagéo se entrelagam para criar significado.
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Livro-objeto materializado

Durante a apresentacdo da atividade para os estudantes, duas alunas se
aproximaram e expressaram o desejo de desenvolver a proposta no formato de um livro-
objeto criado em conjunto. Elas perguntaram se seria possivel fazer o trabalho em dupla,
unindo suas ideias em um unico objeto artistico. A solicitagao foi rapidamente aceita, visto
que esse tipo de livro exige um nivel ainda maior de elaboragdo simbdlica, negociagao de
significados e compartihamento de subjetividades. Além disso, a proposta gerou um
interesse especial e curiosidade, tanto pelo desafio do processo colaborativo quanto pelas
possibilidades formais e poéticas que poderiam surgir da construgdo a duas vozes. As
alunas realizaram o trabalho conforme proposto e, além do livro-objeto, apresentaram
também um texto de curadoria da propria obra. Esse gesto demonstra a assimilagao de
repertorios discutidos ao longo das aulas, especialmente a partir do contato com textos
curatoriais observados durante a analise de exposi¢does em museus e galerias virtuais

dedicadas aos Livros de Artista.

Titulo da obra: “Eu tenho vida”

Este Livro-Objeto se inspira na cangédo Aint Got No, | Got Life (1968), interpretada por Nina
Simone. Em vez de contar uma histéria, o livro traga um caminho de perdas e resisténcias.
As folhas cinzas servem como uma superficie institucional, lembrando fic has, formularios e
sistemas administrativos que definem quem tem direitos, visibilidade e valor. Sobre essa
base impessoal, frases condensadas da cang¢do formam uma sequéncia de negacbes: ndo
ter casa, ndo ter amor, ndo ter pertencimento, nao ter importancia, ndo ter nada. O
esvaziamento que a obra sugere ndo é apenas psicolégico, mas social, é a maneira como
os sistemas de poder moldam individuos pela falta. No centro de cada pagina, um quadrado
recortado é preenchido com celofane azul-escuro. Esse material ndo permite uma visdo
clara do que esta atras dele. Em vez disso, cria uma atmosfera de profundidade, frieza e
densidade, como se o olhar estivesse atravessando um meio liquido, que sugere vigilancia;
tudo ainda é visivel, mas sob um peso, como se a vida estivesse sempre um pouco
afogada. Essa atmosfera ndo muda quando o texto passa do “néo tenho” para o “tenho”. O
azul persiste até a pagina 11, fazendo com que a afirmagao do corpo ndo ocorra em um
espago de libertagdo, mas em um espago de resisténcia. O mundo ndo melhora, o corpo
persiste. Como na cangéo de Nina Simone, a virada ndo é uma solugdo, mas uma mudanga
na forma de se expressar, mesmo na falta, algo se afirma. Quando a obra comega a listar o
que resta, méos, olhos, sangue, voz, dor, cansacgo, esses elementos ndo surgem como uma
celebragdo, mas como uma evidéncia. O corpo nado é idealizado, ele é o que continua
pulsando mesmo sob presséo. O espelho, la no fundo da caixa, faz o gesto final. Depois de
passar por onze camadas de cinza e azul, o leitor se depara com seu proprio rosto surgindo
desse campo denso. Nao é apenas um reconhecimento estético, mas uma constatagao da

existéncia: ainda existe alguém ali. O reflexo traz de volta uma presenga que, mesmo apos



o esvaziamento, continua viva. Eu Tenho Vida transforma a can¢do de Nina Simone em um
meio material de experiéncia politica. O livro ndo oferece uma saida, mas um embate entre
0 que o mundo tenta tirar e o que se recusa a desaparecer. O que o espelho reflete ndo é
uma identidade pronta, mas a prova silenciosa de uma vida que, mesmo submersa, ainda
respira.

(Texto das alunas Julia e Simone)

Nao tenho valor
N tenho Impet yrtancia
Nao tenho lugar

1 Tienhn Comgan
Tanho vol
Tanho alma




O caderno seguinte foi produzido por um aluno que, segundo seu proprio relato,
optou por realizar uma proposta mais “radical’: um caderno-objeto inspirado em Marcel
Duchamp. E o relato do aluno foi: “Eu criei meu Caderno de Artista usando uma caixa de
Sucrilhos com Nescau porque, na aula sobre Dadaismo, aprendi sobre o ready-made do
Duchamp. Essa ideia é sobre como um artista pode pegar algo comum e transforma-lo
em arte. Escolhi essa caixa porque ela tem a ver comigo, ja que sou um menino preto, e
isso se reflete em alguns desenhos que fiz, que tém referéncias as mascaras africanas.
Coloquei as paginas soltas dentro do proprio saco plastico do Sucrilhos, porque queria
que a pessoa tivesse que mexer e procurar, como quando a gente sacode o pacote.
Também fiz uns sucrilhos de papel para representar o que estava ali antes. Os desenhos
tém algumas referéncias a mascaras, mas sdo bem aleatérios, porque eu queria explorar
essa ideia do acaso, sem deixar tudo muito planejado. No final, o livro fala sobre como
pegar algo simples, que normalmente seria jogado fora, e transforma-lo em arte usando
criatividade e o que aprendemos sobre o ready-made”.




A Caixa de Sucrilhos do aluno estabelece um dialogo direto com a Caixa Verde, de
Marcel Duchamp, ndo apenas pelo uso do ready-made, mas pela compreenséo do livro
como um campo de experimentagao conceitual. Assim como Duchamp reune anotagdes
soltas, fragmentarias e abertas na Boite Verte, o aluno opta por paginas avulsas,
deslocadas da encadernacgao tradicional e acondicionadas no proprio involucro do objeto
escolhido. O gesto de “mexer e procurar” ativa uma leitura ndo linear, em que o sentido se
constréi no manuseio e no acaso, aproximando o livro de um arquivo instavel de ideias.
Ao transformar uma caixa de Sucrilhos, objeto banal e descartavel, em suporte artistico, o
aluno reafirma o principio duchampiano de deslocamento de fungcédo e de valor, fazendo
do cotidiano matéria de reflexao estética e identitaria. O livro, assim, deixa de ser apenas
um suporte narrativo e se aproxima de uma estrutura conceitual aberta, na qual o

processo, 0 acaso € a experiéncia do leitor sdo parte constitutiva da obra.

€ 8 ST Fael,

Ao final da atividade do Caderno de Artista individual ou Cadernos-objetos, os
alunos foram convidados a escrever uma reflexdao, com o intuito de falar sobre o processo
de criagao, as escolhas que fizeram e as percep¢des que foram se formando ao longo do

desenvolvimento do trabalho.
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Como se pode observar, os Cadernos de Artista produzidos pelos alunos nao
podem ser entendidos a partir de uma uUnica interpretagdo ou de uma intengdo comum a
todos. Cada trabalho se constituiu em um espacgo singular, marcado pelas experiéncias de
vida, referéncias culturais, afetos e tempos préprios de cada estudante. Dessa forma, o
caderno deixou de ser apenas um objeto concluido para se afirmar como um lugar de
encontro entre diferentes sentidos: a vivéncia pessoal, o aprendizado em sala de aula, as
narrativas coletivas e aspectos do cotidiano. Essa diversidade mostra que o processo
criativo ndo acontece de maneira linear ou fechada, mas como um percurso aberto, no
qual diferentes ideias e discursos convivem.

Assim, o Livro de Artista revela sua forca como espaco de expressdo das
subjetividades, funcionando ndo apenas como um objeto fisico, mas como um campo de
dialogo em constante transformacao, aberto a multiplas leituras e significados. Ao mesmo
tempo, o processo mostrou que a mediacao artistica, mesmo quando ocorre de forma
atenta e constante, ndo elimina todos os desafios envolvidos no ato de criar. Alguns
alunos, apesar de apresentarem ideias e intengdes bem-definidas, encontraram
dificuldades para transforma-las em um trabalho concreto, o que resultou no ndo
cumprimento da tarefa de entrega do caderno. Essas situagbes ndo devem ser
entendidas como falhas do processo pedagdgico, mas como parte da prépria experiéncia
de formacdo em arte, na qual a criagdo também envolve limites, bloqueios e
insegurangas. Isso evidencia que o percurso criativo ndo é linear nem previsivel, e reforca
a compreensao do Livro de Artista como um espaco de risco e exposi¢cao pessoal, em que
o papel do professor ndo é garantir resultados, mas sustentar o processo, respeitando os

diferentes tempos e modos de criagao de cada aluno.
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Dois anos atras, os Cadernos de Artista feitos pelos estudantes foram exibidos em
uma mostra aberta a toda a comunidade escolar. O objetivo foi proporcionar uma
experiéncia que transcendesse a simples observagao visual, incluindo também o toque,
algo essencial para entendermos esses objetos como obras sensiveis, com a ideia de
quebrar a logica tradicional de que uma obra de arte ndo pode ser tocada, o que
aproximou o publico da materialidade do livro como suporte artistico. Todos, autores ou
nao dos cadernos em exposicao, puderam folhear, explorar texturas, volumes, colagens,
cortes e sobreposicdes.

Lamentavelmente, durante o evento, dois cadernos desapareceram, 0 que nos
demonstrou tanto o interesse gerado pelos trabalhos quanto as limitagbes institucionais
na preservacao desse tipo de produgcdo em espacos abertos. Por essa razdo, Marcia
Regina, em sua pesquisa, levanta a seguinte questdo: “Por serem trabalhos tao
peculiares, ou tornam-se efémeros ou praticamente intocaveis, ja que se desgastam ao
longo do folhear, como expor esses livros?” (SOUZA, 2009, p.120). Logico que a autora
insere essa problematica em uma discussdo mais ampla, sobre a tensdo entre a
experiéncia tatil e as politicas de conservagao adotadas por museus, colecionadores e
galerias. No entanto, a partir da minha prépria vivéncia com o desaparecimento de alguns
Cadernos de Artista durante a exposi¢ao escolar, passei a me fazer a mesma pergunta:
como compartilhar essas obras preservando-as, sem perder sua dimensao sensivel e
educativa?

Diante do incidente, e considerando que no ano de 2025 a quantidade de cadernos
produzidos aumentou bastante, decidi compartilhar os trabalhos diretamente na sala de
aula, em um formato mais intimista, cuidadoso e pedagdgico. No novo formato, os
cadernos foram organizados em circulos sobre mesas, criando um espago estético onde
os alunos eram convidados a observar, manusear e trocar impressdes. A dindmica se
tornou ludica e colaborativa, permitindo que cada estudante explorasse os trabalhos dos
colegas com curiosidade, respeito e envolvimento sensorial. O ato de passar os cadernos
de mao em mao transformou a sala em um espacgo de fruicdo compartilhada, no qual a
obra deixou de ser um objeto isolado e se tornou um meio de encontro, didlogo e
construgdo coletiva de significados. Além disso, o compartilhamento oral esteva sempre
acompanhado de uma experiéncia tatil, visto que muitos dos adolescentes falavam sobre
suas escolhas de materiais, compartilhavam memorias pessoais ligadas as imagens e
comentavam sobre seus processos criativos.

A partir desse momento, originou-se a maior parte dos relatos dos alunos
apresentados nesta pesquisa, mostrando a forga pedagodgica dessa pratica de

socializacdo. A sala de aula se transformou em uma pequena exposi¢do Vviva,



promovendo o desenvolvimento da escuta, do respeito pela produgdo do outro e da
ampliagédo do repertorio visual e simbdlico do grupo. Essa forma de compartiihamento dos
Cadernos de Artista, organizada como uma pequena exposi¢gao no interior da sala de
aula, revelou-se bastante significativa no contexto educacional, pois promoveu um
ambiente de convivéncia marcado pela ludicidade, pela afetividade e pelo respeito. Nesse
processo, cada estudante pode reconhecer-se simultaneamente como autor e como
apreciador das criagbes dos colegas, construindo um sentido de pertencimento e de

responsabilidade compartilhada em torno das obras produzidas.

CONCLUSAO

Esta pesquisa teve inicio a partir da pergunta: como o Livro de Artista pode
contribuir para os processos de imaginagao e criagcao no ensino de Artes? A
experiéncia realizada em sala de aula demonstrou que esse formato se afirma como um
recurso pedagogico consistente, capaz de mobilizar praticas criativas mais profundas ao
integrar investigagao, experimentagdo e autoria no contexto escolar. Ao trabalhar com o
Livro de Artista, os alunos passaram a compreender a criagdo niao apenas como um
produto final, mas como um processo em construgdo, no qual pensamento, matéria e
linguagem se articulam de forma indissociavel.

Ao longo da pesquisa e da pratica em sala de aula, foi tragado um caminho que
uniu técnica, reflexdo estética e experiéncia pedagogica de maneira progressiva e
integrada. No inicio, o estudo da encadernacéo permitiu que os alunos vissem o livro nao
apenas como um suporte funcional, mas como um objeto sensivel e expressivo, onde a
materialidade, a forma e o gesto se transformassem em linguagem artistica. Esse primeiro
passo favoreceu o contato com processos manuais, o cuidado na construgado do objeto e
a percepcao do fazer como parte essencial da criagdo. Depois, a introdugdo ao conceito
de Livro de Artista como uma obra aberta ampliou a visdo dos estudantes sobre o carater
simbalico e interpretativo do livro, incentivando a criagdo de um imaginario proprio através
da experimentagcdo com imagens, narrativas e materiais. Essa diversidade de
experimentagdes contribuiu para uma compreensdo mais ampla do processo artistico,
permitindo que o livro fosse percebido como um suporte flexivel, aberto a multiplas
solugcbes formais e expressivas. O projeto, entdo, ultrapassou o ensino de técnicas
isoladas e promoveu uma relagdo mais reflexiva e consciente acerca dos processos de

criagao.



A dimenséo conceitual do Livro de Artista teve um papel central na proposta, ao
incentivar os alunos a pensarem a obra como um espaco de articulagao entre ideia, forma
e sentido. Ao explorarem esse formato, os estudantes refletiram sobre como diferentes
elementos da linguagem visual e poética do livro se organizam na construcdo de sentidos,
um exercicio que contribuiu para o desenvolvimento de um vocabulario visual proprio e
para a compreensdo da arte como uma linguagem simbdlica, capaz de expressar
experiéncias, afetos e modos singulares de perceber o mundo.

Do ponto de vista estético e formativo, o projeto evidenciou a poténcia do Livro de
Artista como campo de investigacdo simbdlica e poética. O contato com produgdes de
artistas e com diferentes abordagens do livro ampliou a cultura visual dos alunos e
aprofundou o entendimento desse formato como meio contemporaneo de expressao. A
pratica revelou que, ao assumirem a autoria de seus proprios livros, os estudantes
deixaram de atuar apenas como receptores de modelos visuais e passaram a se
posicionar de forma mais ativa, critica e inventiva diante da criacdo. Tal mudanca se
mostrou especialmente relevante diante da constatagdo inicial de que muitos alunos
apresentavam dificuldades em mobilizar referéncias para sustentar seus processos
imaginativos. O Livro de Artista funcionou, nesse sentido, como um territério de encontro
entre os conteudos trabalhados em sala de aula e as experiéncias pessoais de cada
estudante, permitindo a construgdo de narrativas visuais e textuais singulares. Ao articular
repertorios culturais, vivéncias individuais e experimentagcdo artistica, a proposta
contribuiu para o fortalecimento da autonomia criativa e para a ampliacido dos horizontes

expressivos dos alunos.

Do ponto de vista da docéncia, esta pesquisa constituiu-se em um processo de
aprendizagem tao significativo para mim quanto para os alunos que dela participaram. Ao
acompanhar de perto cada etapa da criagao dos Cadernos de Artista, tornou-se evidente
como o ensino de Artes se potencializa quando é fundamentado na experiéncia vivida,
onde o sujeito se reconhece ativamente envolvido com o mundo e, por meio da reflexao,
toma consciéncia de sua propria experiéncia (CERBONE, 2014, p.14). Nesse contexto, os
processos criativos deixaram de ser agcbes meramente técnicas para tornarem-se praticas
sensiveis e reflexivas, nas quais agir, sentir e criar se articulam a construgéo de sentido. A
escuta atenta e a abertura ao inesperado revelaram-se elementos centrais para o
fortalecimento da autonomia, da autoria e do engajamento dos estudantes no fazer
artistico. E eu, como professora-pesquisadora, enfrentei constantemente o desafio de
repensar praticas tradicionais, ajustar planejamentos e acolher as particularidades de

cada trajetéria artistica, entendendo que o tempo de criagdo nem sempre se alinha com o



tempo institucional da escola. Essa forma de abordagem criou um ambiente mais
sensivel, investigativo e colaborativo, em que os alunos se sentiram encorajados a
experimentar, errar, reconstruir e dar significados proprios as suas produgdes. Trabalhar
com o Livro/Caderno de Artista se mostrou, portanto, uma experiéncia completa, pois
combinou técnica, imaginacao e reflexdo estética em um sé evento. Ao contrario de
atividades fragmentadas, o caderno permitiu que acompanhassemos a evolugdo do
pensamento visual dos alunos ao longo do tempo, servindo como um registro de
processos, descobertas e crescimento criativo. Para os educadores que querem
desenvolver propostas semelhantes, € essencial entender o Livro de Artista ndo apenas
como um produto final, mas como um caminho aberto para a investigacdo poética. E
fundamental criar espagos de experimentagao livre, valorizar o processo tanto quanto o
resultado, e incentivar o didlogo entre os estudantes através de momentos de
compartilhamento, apreciacao e reflexao coletiva. Além disso, o contato com as obras de
artistas que trabalham com o livro enriquece o repertério visual e inspira novas
possibilidades formais e conceituais.

Esta pesquisa, finalmente, também abre portas para futuras exploragées. As
investigacdes que vierem a seguir podem aprofundar o uso do Livro de Artista em
diferentes fases da educacdo basica, demonstrando quanto e como 0s processos
criativos evoluem ao longo da trajetéria escolar. Outras possibilidades incluem a conex&o
do livro com praticas interdisciplinares, envolvendo literatura, histéria, memodria e
tecnologias digitais, além do estudo de exposi¢cdes pedagogicas que combinem a fruicao
tatii com a preservagdo das obras. Ha, ainda, um vasto campo para pesquisas que
investiguem o Livro de Artista como uma ferramenta de inclusdo, expressao identitaria e
construcdo de narrativas pessoais em contextos variados. Em resumo, a experiéncia
deixou um pouco mais claro que o Livro de Artista, quando integrado de forma consciente
e sensivel ao ensino de Artes, enriquece a formagao estética e criativa dos alunos. Para
mim, como professora, reafirmou-se a importancia de praticas pedagdgicas que valorizem
a autoria, a imaginagao e a experiéncia como elementos centrais no processo educativo,
demonstrando que a arte na escola pode ser um valoroso espaco de invengao, dialogo e

transformacéao.
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