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RESUMO

No caso do livro de artista, a associacéo entre conteudo, forma, materiais
e significado é ainda mais evidente do que no caso dos acervos exclusivamente
bibliograficos. O livro de artista explora conscientemente a forma do livro e funda a
obra de arte, em suas multiplas possibilidades relacionais, a partir e através dessa
forma. Contudo, observa-se que, da mesma maneira que se opera com o0s livros
tradicionais, o “carater de livro” dessas obras, bem como outras caracteristicas
especificas que materializam as propostas artisticas e fundam as potencialidades de
cada titulo, sdo passiveis de alienacéo pelas proprias diretrizes de conservagédo. A
gestdo dos acervos dessa natureza pelas instituicdes de salvaguarda e divulgacao
enfrenta o dilema da preservacdo a ser discutido por esta pesquisa: a busca pela
conservacao material concomitante a necessidade de interacdo com o objeto.

Se a conservacdo de obras de arte contemporaneas tem o desafio de
lidar com uma gama enorme de materiais utilizados na elaboracdo dos seus objetos,
tem também o desafio de lidar com uma grande diversidade de objetos e, ainda, com
a complexidade das categorias nas quais eles se inscrevem, e até mesmo com a
auséncia delas. O livro de artista esta localizado nesse cenario como objeto
exemplar para reflexdo sobre alguns desses desafios e sobre possibilidades frente a
eles. No entanto, apresenta ainda outra dificuldade adicional: a auséncia de
referéncias especificas inscritas no campo da preservacao.

Nessa intencao reflexiva inaugural, a presente pesquisa desenvolve estudos
de caso a partir do reconhecimento da complexidade inerente a definicdo do termo livro
de artista e do reconhecimento de um entrelugar extremamente heterogéneo desse
acervo — entrelugar este evidenciado ndo somente pela nhomenclatura composta pelos
termos “livro” e “arte”, cuja amplitude referencial se poderia perder de vista, mas
também pela inscricdo dos objetos assim identificados em diferentes espacos de
salvaguarda e divulgacéo: o da obra de arte e o da obra bibliografica, em museus e em
bibliotecas. Na tentativa de ilustrar e discutir o dilema identificado, a pesquisa elege
para o desenvolvimento de seus estudos de caso obras inscritas em diferentes locais e

gue apresentem questdes materiais e conceituais diversas.

Palavras-chave: Livro de artista. Arte contemporadnea. Conservacdo. Manuseio.

Estudos de caso.



ABSTRACT

For the artist book, the association between content, form, materials and
meaning is even more evident than in the case of exclusively bibliographic collections. The
artist book consciously explores the form of the book, and founds the work of art in its
multiple relational possibilities, from and through this form. However, it is observed that just
like what happens with traditional books, the "book character" of these works, as well as
other specific characteristics that materialize the artistic proposals and ground the potential
of each title, can be alienated by the conservation guidelines themselves. The
management of collections of this nature by the safeguarding and exhibition institutions
faces the preservation dilemma to be discussed by this research: the search for material
conservation concomitant with the need for interaction with the object.

If the conservation of contemporary art works has the challenge of dealing with
a huge range of materials used in the elaboration of their objects, it also has the challenge
of dealing with a great diversity of objects and also with the complexity of the categories in
which they could be subscribed, and even with the absence of those categories. The
artist book is located in this scenario as an exemplary object for reflection on some of
these challenges and on some possibilities facing them. And presents another additional
difficulty: the absence of specific references inscribed in the field of preservation.

In this inaugural reflective intention, the present research develops case
studies, starting with the recognition of the complexity inherent to the definition of the term
"artist book" and with the recognition of a between place of this extremely heterogeneous
collection. Between place this, evidenced not only by the nomenclature composed by the
terms "book" and "art" — whose reference range could be lost sight of — but also by the
inscription of the objects thus identified, in different spaces of safeguard and exhibition:
that of the work of art and that of bibliographical work, in museums and libraries. In an
attempt to illustrate and discuss the identified dilemma, for the development of its case
studies, the research selects artist books located in different places and that bring out

diverse material and conceptual issues.

Keywords: Artist book, Contemporary Art, Conservation, Handling, Case studies.
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14

INTRODUCAO

A presente dissertacdo de mestrado se inscreve na linha de pesquisa
Preservacdo do Patrimbnio Cultural do Programa de Pds-graduacdo em Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais. Direcionada & conservacédo preventiva,! mais
especificamente a preservacao de obras de arte contemporanea, tem como objeto
de estudo a problematica da conservacdo do livro de artista. Elegeu para o seu
desenvolvimento a metodologia de estudos de caso, tendo selecionado obras
pertencentes a Colecédo Livro de Artista da UFMG e obras pertencentes ao Museu
de Arte Contemporanea da Universidade de Séao Paulo.

A compreenséo do livro como objeto complexo que, para além de suporte
de contetudo textual, apresenta em sua materialidade importantes informacdes
enguanto veiculo ativo de seus contetdos e produto histérico-cultural, é relativamente
recente. O estudo da materialidade significativa do livro, das formas como tal objeto é
produzido e se apresenta ao longo do tempo, é herdeiro de discussfes que remontam
a década de oitenta do século passado, e que sdo apresentadas, sobretudo, e quase
exclusivamente, pelo campo da Historia Cultural e por disciplinas como a Bibliografia
Material, através de trabalhos de Donald Francis McKenzie, e Histéria do Livro, por
meio dos estudos de Roger Chartier e Robert Darton, por exemplo.

Nesse cenario, a area da preservacdo de bens culturais tem o grande
desafio de incorporar, em suas reflexdes e praticas, o livro nessa sua dimensdo mais
ampla e complexa, ou seja, o desafio da racionalizagcdo das diferentes formas e
funcdes de tal objeto em seu escopo de discussao tedrica e, consequentemente, no
desenvolvimento de acBes em torno deste. Mesmo a compreensao do livro enquanto
bem patrimonial é ainda incipiente, preponderando discursos que valorizam o texto
em detrimento de seu suporte de divulgacdo, como se 0S aspectos textuais e
materiais, simbolicos e formais — aqueles do campo das ideias e os do campo

concreto — pudessem ser exatamente apartados, dissociados uns dos outros, e nao

! “Conservagédo preventiva — todas as medidas e acdes destinadas a evitar e minimizar futuras
deterioracBes ou perdas. Eles sdo realizados dentro do contexto ou nos arredores de um item, mas
mais frequentemente um grupo de itens, qualquer que seja sua idade e condicdo. Estas medidas e
acOes sdo indiretas — elas néo interferem com os materiais e estruturas dos itens. Eles ndo modificam
sua aparéncia. Os exemplos de conservacdo preventiva sdo medidas e acdes apropriadas para
registro, armazenamento, manuseio, embalagem e transporte, seguranca, gestdo ambiental (luz,
umidade, poluicdo e controle de pragas), planejamento de emergéncia, educacdo do pessoal,
conscientizacao publica e conformidade legal”. Disponivel  em: http:/Avww.icom-
cc.org/242/about/terminology-for-conservation/#WDcOOtUrLIU. Acesso em 12 set. 2016. Tradugdo nossa.
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se relacionassem na construgéo dos sentidos e dos valores.

No caso do livro de artista, o desafio, no ambito da preservagéao, talvez
resida ainda, e em principio, na compreensado de um entrelugar, que também é multi
e plurilugar, e de suas implicacdes para a salvaguarda associada a promocao das
obras artisticas. Na tentativa de ilustrar e discutir o dilema apresentado em seu titulo
— O livro de artista como dilema da preservacdo de acervos de arte contemporanea:
entre a conservacado material e a experiéncia do objeto —, a presente pesquisa elege
para a construcdo de estudos de caso, a partir da constatacdo desse entrelugar,
obras inscritas em diferentes locais de salvaguarda e divulgacéo, e que apresentem
guestdes materiais e conceituais diversas.

Através do movimento de aproximacao ao objeto, a partir de uma revisao
bibliografica do termo “livro de artista”, apresentada no primeiro capitulo, sera
possivel ter maior clareza da complexidade desse universo e, consequentemente,
dos desafios inerentes a tipificacdo e classificacdo de um grande volume de obras. A
opcao, portanto, € pela elaboracdo de estudos de caso individuais. Ademais, em
principio, tal agrupamento de obras seria em certa medida irrelevante, ndo apenas
porque a tipificacdo de livros de artista configura todo um outro espaco de pesquisa
(que extrapola demasiadamente os contornos da linha de pesquisa na qual se insere
0 presente estudo), mas, sobretudo, porque nao contribuiria objetivamente para a
discusséo proposta. Isso porque esta se edifica sobre dois pilares fundamentais, que
superam qualquer categorizacdo: a nhatureza geral dos objetos estudados — a de
livro, objeto interativo por exceléncia — e as especificidades materiais e simbdlicas
que sao particulares de cada titulo (ou mesmo, de cada exemplar).

O estudo se direciona, portanto, pela mirada da preservacdo ao objeto
tridimensional composto por engrenagens funcionais (materiais e simbdlicas) que
variam caso a caso. E, para cada caso eleito, aplica-se a metodologia de andlise de
obras de arte modernas e contemporaneas intitulada Decision-Making Model,?
voltando-a de maneira adaptada a esse universo complexo e amplo denominado
‘livro de artista". Dessa maneira, pretende-se atuar criticamente no espago
dicotbmico apresentado a conservacao pelas obras de natureza interativa, mais
especificamente na fissura existente entre conservacao material e necessidade de

experiéncia do publico (leitor, fruidor) com o objeto.

> THE DECISION-MAKING Model for the Conservation and Restoration of Modern and Contemporary
Art. Disponivel em: <http://www.sbmk.nl/uploads/decision-making-model.pdf>. Acesso em: maio 2016.



16

7

Nesse sentido, a pesquisa relatada em sua provisoriedade é relevante,
fundamentalmente, e de maneira geral, pela escassez de trabalhos na area da
conservacgdo-restauracdo,® sobretudo em ambito nacional, que discutam a
tridimensionalidade do objeto livro enquanto problema semantico e estrutural, ou
seja, que reconhecam a natureza fundamentalmente interativa desse objeto, cujo
contetdo sO se constroi através da leitura (e sO se justifica por ela), que, por sua
vez, inevitavelmente transborda o olhar. Embora pareca elementar dizer que um livro
serve a leitura e que esta perpassa diferentes aspectos da materialidade desse
objeto, para além do texto em si, ainda hoje, no &mbito da conservacao, o manuseio,
o folhear do livro ndo é um aspecto levado a cabo pelas suas discussoées teoricas e
na elaboracéo de suas praticas.

Como afirma Johanna Drucker, contemplada pela revisdo bibliografica
que se seqguira,

é facil dizer que um livro de artista € um livro criado como uma obra de arte
original, ao invés de uma reproducdo de uma obra pré-existente. E também,

gue é um livro que integra os meios formais de sua realiza¢do e producao
com sua tematica e estética. (DRUCKER, 2007, p. 1)

N&o obstante, observa-se que, de maneira analoga aquela operada com
os livros tradicionais (“exclusivamente bibliograficos”) — a partir da valorizacdo do
contelido textual em detrimento do objeto que o conserva e divulga —, o “carater de
livro” dos livros de artista é passivel de alienacao. Inclusive, e principalmente, pela
acao de diretrizes de conservacao institucionais fundadas muitas vezes na repeticao
de conceitos e praticas pré-estabelecidas e generalistas.

Reconhecendo na valorizagdo dos bens culturais a razdo de ser da
preservacao, através de um constante trabalho de (re)significacdo — por meio do
acesso, da fruicdo, da divulgacdo e do uso —, entende-se como urgente a reflexdo
do dilema identificado por esta pesquisa: o da conservagdo material concomitante a
necessidade de experiéncia com o objeto, apresentado por obras de natureza
interativa, mais especificamente os livros de artista.

O presente trabalho busca sua fundamentagdo tedrico-metodolédgica basica

® Ao reivindicar esse espaco de discussao inaugural, é preciso citar rapidamente a génese do
presente trabalho — intimamente relacionada ao trabalho de conclusdo de curso de sua autora, no
ambito da graduagédo, na area de Conservagdo-Restauracdo de Acervos Bibliograficos. Desde esse
percurso académico prévio, portanto, nota-se que a compreensdo do livro enquanto objeto e bem
cultural é ainda incipiente, preponderando discursos que valorizam o texto em detrimento de seu
suporte de divulgacéo.
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ndo apenas nos campos ja citados, ou nos trabalhos dedicados propriamente ao
universo teorico concernente ao livro de artista, mas, sobretudo, em debates recentes
desenvolvidos pela propria area da Conservacdo-Restauracdo. Ainda que escassos na
abordagem desejada (sobretudo em ambito nacional) ou, se proximos dela, nédo
voltados especificamente para o objeto livro, existem e precisam ser apropriados.

E inegavel que os canones podem ser indispensaveis enquanto
fundadores. Mas a apropriacdo anacronica e desmedida de tedricos consagrados do
campo da conservacao-restauracdo que nao se dedicaram a discussfes mais
contemporéneas, como a que aqui é proposta, pode conformar interpretacdes que
revalidam aquelas diretrizes alienadoras e, no limite, impossibilitar o cumprimento da
missdo da preservacdo do patrimdnio cultural. E preciso dizer, por exemplo, que
Cesare Brandi, ainda que seja um importante autor da area, e tenha desenvolvido
seus estudos ja no século XX, ndo se dedicou a arte contemporanea, ao livro e,
sequer, ao proprio material papel em sua Teoria da Conservacdo. Ainda que tenha
introduzido questdes valiosas, que sdo recorrentes nas reflexdes atuais sobre
conservacao de arte contemporanea, como as do tempo e do espagco na obra de
arte, sua analise se baseia e se volta para obras e objetos de natureza
dessemelhante aos investigados por este estudo.

Nesse sentido, 0 que se propde como tentativa € um exercicio critico: a
ampliacdo de discussdes proprias tanto a conservacdo de arte contemporanea
guanto a conservacdo de acervos bibliograficos, pela sua associacdo e pelo seu
enriquecimento a partir de outros campos do conhecimento. Esta dissertacdo €,
portanto, a apresentacdo desse exercicio necessario a ampliacdo do conhecimento
e cuja tendéncia na area da Preservacao, talvez por uma vontade de perenidade dos
bens em sua materialidade, possa ser a de engessamento. Como exercicio,
portanto, apresenta sua conclusdo em aberto, com frestas para o desenvolvimento
dos diferentes assuntos abordados.

O desafio da conservacéo, como colocado anteriormente, € o de avaliar,
caso a caso, 0s limites técnico-materiais impostos pelo préprio objeto em analise,
bem como o de avaliacdo, concomitantemente, das demandas suscitadas pelos
valores e fungbes atribuidos a ele. Tendo isso em vista, elegemos obras com
guestBes variadas e inscritas em diferentes contextos institucionais, conforme sera
apresentado do segundo ao quarto capitulos.

A pesquisa apresentada por esta dissertacdo, como ja dissemos, iniciou-
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se pela revisao bibliografica do termo livro de artista. Tal revisdo € apresentada no
primeiro capitulo, como janela para esse universo — que ndo foi explorado em sua
profundidade especifica, mas que serve de cenario e de terreno fértil para
discussbes desenvolvidas no campo da conservacdo. Para além dessa reviséo, e
através dela, o capitulo inicial se propde a apontar/introduzir uma caracteristica
fundamental que atravessard toda a pesquisa, desde a escolha dos acervos
pesquisados até a analise de cada obra individualmente: o entrelugar do livro de
artista, seja porque se situa entre o universo bibliografico, enquanto livro, e o
universo artistico, enquanto obra de arte, seja porque, indiciariamente, também é
salvaguardado por/em bibliotecas e em museus.

Em sequéncia, e em consonancia, o segundo capitulo apresenta as
instituicbes investigadas, os acervos utilizados como fonte das obras utilizadas como
estudos de caso: a Colecdo Livro de Artista da UFMG, acolhida pela Biblioteca
Universitaria da UFMG em sua Divisdo de Cole¢Bes Especiais, € 0 Museu de Arte
Contemporanea da USP, que possui obras em sua biblioteca e em sua reserva técnica.
De maneira geral, pode-se dizer que a Colecdo Livro de Artista da UFMG e o
conjunto de livros de artista do MAC-USP (sejam aqueles localizados na biblioteca,
sejam os localizados na reserva técnica), conforme descrito no segundo capitulo,
tém organizacdo exemplar e se destacam em um cenario nacional. Esses acervos
tém seus itens catalogados, e tais catalogacdes sdo disponibilizadas sem maiores
inconvenientes (estando, inclusive, no caso dos itens inscritos em bibliotecas,
disponiveis na plataforma de consulta online). O acesso as obras é bastante
descomplicado, mediante solicitacdo prévia. A investigacdo levanta e discute as
diretrizes institucionais que tangem ou atravessam a conservacao, aplicadas aquele
objeto de estudo (o livro de artista) em diferentes contextos, concernentes, em
especial, ao acesso e a exibicdo das obras. Ambas as “colegdes” sdo extremamente
relevantes do ponto de vista de sua variedade e expressividade numérica, bem como
pela natureza das instituicdes nas quais se inscrevem,* conforme mencionado
anteriormente — uma biblioteca e um museu.

N&o objetivando o desenvolvimento de conceitos inéditos para o termo
livro de artista, ou mesmo a avaliacdo do mérito dos autores que nisso investiram

seus esforcos — e, portanto, ndo elegendo uma ou outra definicdo como norteadora

* E, além disso, sdo instituicbes vinculadas a centros de educagao superior piblicos, que, portanto, tém
0s aspectos do acesso ao publico e do estimulo a pesquisa e a extensao no cerne de sua existéncia.
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— ndo se debrucou, igualmente, sobre a (possivel e necesséaria®) discussdo a
respeito da classificacdo e da catalogacdo das obras identificadas como livro de
artista pelas instituicbes. A partir da relacdo apresentada por cada uma delas,
portanto, fez-se a selecdo de um universo amostral que proporcionasse uma ampla,
mas previamente orientada e delimitada, discusséao.

Isso posto, ao final do segundo capitulo encontram-se apresentados 0s
critérios de selecdo de obras para a construcdo dos estudos de caso. Estas séo
sequencialmente apresentadas no terceiro capitulo. Os casos, entendidos como
individuais, sé@o, por esse motivo, apresentados titulo a titulo ao longo da secéo. As
obras selecionadas — de autores-artistas brasileiros (ou radicados no Brasil), ainda
vivos, de naturalidades diversas no conjunto, e produzidas, cada qual, em épocas
igualmente variadas — se sucedem de acordo com a possibilidade de conctenacéo
(aproximacdo) das questdes que apresentam, em uma estrutura que nao foge a
andlise dos aspectos materiais das obras, mas que 0s insere em um universo
simbdlico de proposicdo conceitual.

Analisando as obras a partir de metodologia Decision-Making Model for
the Conservation and Restoration of Modern and Contemporary Art, finalmente, no
quarto capitulo, sdo apresentadas as informacfes coletadas junto aos artistas
através de entrevistas, confrontando-as com os demais levantamentos realizados
previamente. A confrontacdo das informacfes nos permitiu identificar discrepancias
gue configuram riscos potenciais para a preservacdo das obras enguanto
desacordos entre as realidades fisicas, os valores e as func¢des atribuidos a elas. E,
a partir dessa identificacdo, como concluséo desse ultimo capitulo, foram indicadas
estratégias possiveis para o acesso e a exibicdo das obras que vinculam experiéncia

e conservacao material.

® Essa investigacao a ser feita € importante para a organizagdo dos acervos e, consequentemente,
para o tratamento das obras de maneira especializada e individualizada. Contudo, o investimento
nesse viés teorético exigiria uma disponibilidade de tempo maior do que a oferecida, e, se realizado,
reorientaria a pesquisa para um caminho distante de seus objetivos geral e especifico previstos.
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CAPITULO 1 - O LIVRO DE ARTISTA: DEFINICOES
COMPLEMENTARES E ESPECIFICIDADES FUNDAMENTAIS

Sem a finalidade de apresentar qualquer conceituacdo autoral inédita
para a expresséo livro de artista, nem a de delimitar com exatiddo qualquer fronteira
entre obras — que seriam incorporadas ou nao nessa vasta categoria, localizadas
nesse ou naquele grupo tipoldgico mais especificamente —, o presente trabalho
inicia-se com o levantamento de algumas definicbes para o termo. Acepcdes estas
gue ajudam a caracterizar e descrever, de maneira geral, os objetos dessa categoria
abrangente, inscrita no ambito da arte contemporanea — e que por iSso, nos serao
Uteis na investigacao apresentada.

Para discutir a problemética em torno da preservacao de livros de artista e
inserir efetivamente tais obras no escopo das discussdes sobre preservacao de arte
contemporanea — cujos estudos de caso e discussfes tedrico-deontologicas
raramente® envolvem objetos classificados como livros de artista — faz-se necessario
explorar as definicbes de autores expoentes, pesquisadores dedicados ao tema e
cujos trabalhos tém sido recorrentemente adotados como referéncia por estudiosos
das mais diversas areas do conhecimento, interessados pelo universo livro de
artista. Autores que, para além de largamente referenciados, apresentam em suas
explanacbes a respeito do objeto de interesse desta pesquisa algumas das
especificidades simbdlicas do livro de artista inerentemente vinculadas a sua
materialidade. Tal levantamento nos parece fundamental em uma discussdo no
ambito da Preservacao que se prop0e a discutir a fissura entre a sugestéao interativa
desse objeto e o principio institucional de conservacdo material.

Isto posto, deve-se destacar ainda que, tendo a selecéo dos autores sido
orientada também pela sua complementariedade, a apresentacdo das definicdes
para livro de artista e discussdes afins, e das especificidades das obras dessa
categoria se organiza a partir dos autores. Eles sdo convocados sequencialmente
para que se possa dar a ver a complementariedade e as diferencas identificadas
entre eles, bem como indicar a complexidade e a vastidao da categoria com a qual o
presente trabalho de pesquisa dialoga.

Ao levantarmos complementarmente as definicbes propostas pelos

autores de referéncia, ndo apenas nos aproximamos ao objeto livro de artista, como

6 Expressdo usada aqui para que néo se afirme a inexisténcia de outros trabalhos sobre o assunto.



21

também da problematica identificada, e que norteia o trabalho. Através da afirmacao
das especificidades do objeto, reiteradas pelos pesquisadores, comecamos a
compor o cenario dos desafios apresentados pelo livro de artista a Preservacdo. Nao
caberia apresentar e discutir, no espaco e no tempo de uma pesquisa de mestrado
inscrita no ambito da Preservacdo, todo um (verdadeiro) universo fortemente
permeado por dissensos e por uma multiplicidade de subcategorias e categorias
correlatas, no intuito de (re)defini-lo de maneira autoral e inédita. Seria necessario,
para tanto, um projeto inteiramente dedicado a discussdo do conceito de livro de
artista e a sua caracterizacdo. Sendo assim, reiteramos que, como capitulo de
apresentacao de nossa pesquisa, trazemos fundamentalmente as especificidades do
livro de artista que serdo sustentaculos das reflexdes que se seguirdo.

Contudo, ndo deixamos de apresentar, também neste capitulo, breves
reflexdes acerca de algumas definicbes e caracterizacbes do livro de artista —
amparadas por conhecimentos adquiridos em um percurso de formacéo prévio,
inscrito no ambito da graduacdo em Conservacao-Restauracédo de Bens Culturais e
voltado, preferencialmente, para o objeto livro em sua forma tradicional;, pelo
interesse antigo e apaixonado por esse objeto enquanto estrutura significante em si
mesma, para além do contetdo que (com)/(trans)porta; e, finalmente, amparadas
também pela comparacdo dos préprios trabalhos dos pesquisadores que habitam
especificamente o universo livro de artista. No sentido da proposicédo de reflexdes,
cabe destacar, por fim, a atencdo especial dedicada a teoria de Ulises Carridn. Isso
se deve ao fato de ter sido um dos primeiros autores’ a escrever especificamente
sobre o tema, tendo o seu pioneirismo o transformado em referéncia indispenséavel
para os estudiosos posteriores, além de ter implicado a ele a tarefa de pensar aquilo
que primordialmente funda o livro de artista, para além de quaisquer outras

especificidades observaveis em obras distintas.

" “Segundo Anne Moeglin-Delcroix, na apresentaco do livro Quant aux livres/On books, coletanea de
textos escritos por Ulises Carrion, este foi o primeiro artista que procurou construir uma teoria a
respeito dos livros de artista.” (SOUSA, 2009, p. 27).
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1.10 debate no ambito internacional

Ulises Carrién,® em seu texto inaugural a respeito do tema — The New Art of
Making Books —, publicado em 1975 e traduzido para o portugués em 2011,° afirma,
como suas palavras iniciais, que um livro € uma sequéncia de espacos e, sendo estes
percebidos cada qual em um momento, também uma sequéncia de momentos. Em
conformidade com o importante historiador francés, dedicado ao estudo da Histéria do
Livro no campo da Histéria Cultural, Roger Chartier,'® o autor prossegue aquela sua
introducédo pontuando que “um escritor, ao contrario da opinido popular, ndo escreve
livros. Um escritor escreve textos.” (CARRION, 2011, p. 7). Serdo esses, em sintese,
os pontos fundamentais para o desenvolvimento do seu texto fundador e que nos
interessam também como ponto de partida deste trabalho.

Segundo Carrién, contudo, a obra enquanto texto escrito ignoraria aquela
natureza do livro introdutoriamente apontada — a “sequéncia autbnoma de espaco-
tempo” (CARRION, 2011, p. 11) — e o seu principal recipiente-portador seria
acidental. Estar contido no objeto livro ocorreria em funcéo da extensédo de um texto,
ou da quantidade de textos menores a serem compilados. Nesse sentido, para o
autor, os autores de textos ndo incorporariam nem se apropriariam da natureza
sequencial intrinseca aquele suporte. Ainda que a linguagem escrita consista em
uma disposi¢cdo sequencial de signos, cuja leitura ocorre no tempo, conforme a
definicho do préprio Carrion, a realidade autbnoma do objeto livro s6 seria
apropriada por aquilo que denomina como “a nova arte de fazer livros”. Em resumo,
eis a distincdo que apresenta entre os “livros comuns” e os “livros da nova arte”:

Um livro pode ser um recipiente acidental de um texto, cuja estrutura é
irrelevante para o livro: estes sdo os livros das livrarias e das bibliotecas.
Um livro também pode existir como uma forma autbnoma e independente,

incluindo talvez um texto que seja parte integrante e que enfatize essa
forma: aqui comeca a nova arte de fazer livros.

® “Poeta, artista e editor, organizador de exposicdes e de seus proprios catalogos, bibliotecario e
critico de arte. Nascido no México, viveu varios anos em Amsterda. Cursou Filosofia e Literatura na
Universidade Nacional do México e na Sorbonne. Publicou varios livros (novelas, contos, pecas
teatrais) antes de comecar a trabalhar com o uso da linguagem fora do contexto literario ou
ensaistico”. (CARRION, 2011, orelha do livro).

°0 presente trabalho utilizou tal traducéo, realizada por Amir Brito Cadér, e ndo a versao original.

1% Ainda gue desconhegcamos sua influéncia no pensamento de Carridn e possamos duvidar disso,
tendo em vista a data de publicacdo do seu trabalho sobre a figura do autor, intitulado “Figuras de
autor”, presente na obra A ordem dos livros, cuja primeira edicdo remonta ao ano de 1992, sendo,
portanto, quase duas décadas posterior ao texto de Carrién.
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Na velha arte o escritor ndo se julga responsavel pelo livro. Ele escreve o
texto. O resto é feito pelos empregados, os artesaos, os trabalhadores, os
outros. Na nova arte escrever um texto é somente o primeiro elo na corrente
gue vai do escritor ao leitor. Na nova arte o escritor assume a
responsabilidade pelo processo inteiro. Na velha arte o escritor escreve
textos. Na nova arte o escritor faz livros. (CARRION, 2011, p. 14)

Para além de inferir que a nova arte de fazer livros € marcada por um
novo perfil de autor — ndo mais um escritor de textos, mas um produtor de livros —, é
possivel dizer, também, que nesse novo momento o livro deixa de ser veiculo da
obra (texto) e se torna ela mesma. Esse “novo autor”, o autor de livros da nova arte,
se vale da sequéncia de espaco-tempo do objeto livro na criacdo de uma sequéncia
paralela de signos, que podem ser linguisticos ou ndo (CARRION, 2011, p. 15).

Como primeira pausa reflexiva, em um movimento dialético necessério ao
desenvolvimento do conhecimento, € oportuno, antes de dar prosseguimento a
apresentacdo da teoria de Ulises Carridn, refletir acerca de suas consideracfes
expostas até o momento a luz de autores que também se dedicaram a pesquisas
sobre o objeto livro. A compreensao do livro como estrutura complexa que, para
além do conteudo textual, apresenta-se formal e materialmente de diferentes
maneiras ao longo da historia, é herdeira de discussdes também recentes, cuja
sistematizacdo e ampliacdo remontam a década de 1960. Dentre os autores
expoentes dessa nova consciéncia, citamos fundamentalmente aqueles ja
mencionados em nossa introducdo: D. F. McKenzie, Robert Darton, e novamente,
Roger Chartier. Os fundamentos de analise propostos por esses estudiosos do livro
nos colocam diante de uma imprescindivel associacdo entre o contexto histérico
(socioecondémico e cultural) de producdo e a materialidade do objeto (em suas
multiplas apresentacfes formais), no estudo do vasto e intrincado universo do livro,
e seus percursos ao longo do tempo.

Desse universo participam, seguindo essa abordagem, diversos
personagens: autores, tipégrafos, editores, encadernadores, livreiros, papeleiros,
etc.,'! destacando-se, fundamentalmente, o objeto livro e o seu usuério: livro e leitor.
Entre os dois, hd um longo caminho no qual aqueles demais personagens, direta ou
indiretamente, intencionalmente ou n&o, constroem forma e contetdo, de maneira

indissociavel. Nessa perspectiva, dentro de um quadro de interacdo circular

" Que podemos compreender como “os outros” naquela explanagédo de Carriéon sobre a producgéo
dos livros tradicionais, os da velha arte.
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dinamica,*® os formatos e visualidades do objeto livro, a0 mesmo tempo em que
configuram o seu uso, também sdo modelados “gracas as expectativas e
competéncias atribuidas ao publico por elas visado” (CHARTIER, 1994, p. 21).

Os contrastes entre as formas de apropriacdo do objeto livro indicam
competéncias e/ou expectativas variadas dos leitores. O nivel de letramento, as
formas textuais e/ou tipogréaficas, a normatizacédo dos usos do livro e das praticas de
leitura, os custos de producédo e de venda, 0s interesses e as expectativas etc. sdo
compreendidos como variaveis que influenciam os conjuntos de “maneiras pelas
quais os textos podem ser lidos — e lidos diferentemente por leitores que nao
dispbem das mesmas ferramentas intelectuais, e que ndo mantém uma mesma
relagdo com o escrito” (CHARTIER, 1994, p. 13). Dai a importancia do estudo dos
“dispositivos técnicos, visuais e fisicos que organizam a leitura do escrito quando ele
se torna um livro” (CHARTIER, 1994, p. 8) para a Historia.

Em resumo, considerado durante muito tempo como reflexo da obra, o leitor
€ encarado pela Histéria do Livro e pela Bibliografia Material, a partir de meados do
século passado, como personagem. E, numa via de méo dupla, na qual transitam
leitores e obras, ndo somente séo construidos o0s sentidos dos textos entre a proposicéao
dos autores e as multiplas recepcdes possiveis da palavra escrita por parte dos leitores,
como também (e isso nos interessa em especial) sdo definidos os proprios programas
editoriais que colocardo os textos a dispor do leitor: a sua apresentacdo visual, a
composicdo da obra como um todo — incluindo o texto e para além do texto em si.*?

O contato com esses tedricos aponta para uma necessaria atencédo a
afirmacgéo de Carrién de que a velha arte ignoraria a leitura e de que todos os livros

seriam lidos da mesma maneira, sendo o diferencial da nova arte de fazer livros,

2 Tal nogao se inspira no modelo de “ciclo de vida do livro” elaborado por Robert Darton e apresentado
em O que é a histdria dos livros (1990). Ele consiste, basicamente, em um diagrama de encadeamento
de atividades e personagens do universo do livro, observados em contextos especificados. O autor o
desenvolveu para facilitar a localizac@o dos personagens envolvidos com a producéo, venda e consumo
do livro, bem como para inseri-los em um contexto amplo que vai além de cada um deles.

13 Exemplo mais claro dessa dindmica séo os Livros Azuis. Na passagem do século XVI para o XVII, como
invencdo dos impressores Oudot, na cidade francesa de Troyes, surge o programa editorial denominado
Bibliotheque Bleue. Seu projeto era o da difusdo de textos entre o maior publico possivel, e a sua
estratégia, conformadora da sua prépria identidade, remete as caracteristicas materiais e formais das
obras que publica, e ndo ao seu corpus textual. Isso porque os Oudot se apropriam de textos ja circulantes
que pareciam poder agradar a clientela que desejam constituir. Um levantamento de titulos realizado por
Roger Chartier e apresentado em Os livros azuis (2004) revela a variedade de obras adotadas, eruditas
em sua maioria, mas também “textos da moda” daquela época. Todas passiveis de recortes, resumos e
readequagles para a inscricdo no novo programa editorial, que, além da edicéo dos textos, se utilizava de
materiais ordinarios como forma de produzir livros mais acessiveis. Os baixos custos das obras eram
praticaveis gracas ao emprego de caracteres reutilizados, bem como de madeiras gravadas que haviam
sido abandonadas com o triunfo do talho-doce, impresséo em papéis ordindrios etc.
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portanto, a criacdo de condi¢cdes especificas de leitura (CARRION, 2011, p. 67).
Mesmo sem nos empenhar em discutir com a profundidade pertinente a questédo da
existéncia de diferentes recep¢bes do conteddo por leitores distintos, poderiamos
dizer que, ao contrério do que afirma Carrion, a forma de apresentacdo do texto €,
sim, uma preocupacao dos produtores do livro. Contudo, esses produtores ndo séo
0s autores das obras (dos textos), mas os editores, produtores do objeto que as
veicula. Nesse sentido, de fato, o livro tradicional teria as suas limitacdes na criagao
de condi¢bes especificas de leitura do ponto de vista da criagdo do texto. Na “velha
arte”, o modo de apresentacdo do texto no objeto € pensado e definido pelos
produtores dos objetos, que sdo os editores, e ndo pelos autores dos textos
propriamente. E preciso relativizar a fala de Carrién para entender que ela n&o
necessariamente nega os estudos histéricos que verificam a criacdo de condi¢es
de leitura através do objeto livro (de sua materialidade), conforme reivindicam
agueles autores convocados, mas define um novo lugar de criacdo dessas
condi¢cdes e uma nova dimenséo delas.

Na nova arte, livro e texto ndo se distinguem: portanto, as condi¢bes de
leitura se referem a esse conjunto e sdo pensadas pelo autor (que € também editor).
Nesse sentido, a leitura de Carrion € pertinente e atual: para um escritor/autor
efetivamente, e tradicionalmente, sua obra ndo é o livro, mas o seu texto. Evidéncia
disso € a compra de direitos das obras que se da sobre os textos, que podem,
entdo, ser apresentados através de diferentes formatacdes visuais. O cuidado dos
autores que escrevem textos reside, portanto, na elaboracdo desta obra em
especifico, no trabalho com a linguagem escrita, com os simbolos que domina e
manuseia, conforme descreve o autor mexicano:

Em um livro da velha arte as palavras transmitem a intencéo do autor. E por
isso que ele as escolhe com cuidado.
Em um livro da nova arte as palavras ndo transmitem nenhuma intencgao;

servem apenas para formar um texto que € um elemento do livro, e € este livro,
em sua totalidade, que transmite a intengdo do autor. (CARRION, 2011, p. 52)

A ruptura fundamental da “nova arte de fazer livros”, apresentada pela teoria
de Ulises Carridn, e que nos interessa nessa investigacao, € a exploracao experimental
do objeto livro por parte dos autores-artistas. O espaco e o tempo oferecidos por aquele
objeto tridimensional s&o incorporados na linguagem artistica, na criagdo da obra (do

texto-objeto/objeto-texto), que é necessariamente una. Relaciona-se a essa hatureza
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propria do livro da nova arte, e também nos parece fundamental destacar, a
intransponibilidade do contedado de um livro de artista para outro meio — caracteristica
atribuida por Carrion, e que instiga essa investigacédo, configurando um novo problema
a ser discutido no capitulo 4 desta dissertagdo. Para o autor revisado, qualquer
transferéncia alteraria o significado da obra, porque esta sO existiria nesse e através
desse “suporte”:** o livro, no formato e com as caracteristicas especificas com os quais
se apresenta — ao contrario de um texto qualquer, que poderia ser transportado para
outro suporte sem que perdesse 0 seu significado semantico essencial.

A exploracdo do objeto tridimensional na construcdo da obra — carater
fundador do livro de artista — seria mais bem empreendida, segundo o autor
mexicano, por outras linguagens que néo a literaria, e até mesmo por qualquer outro
sistema de signos que enfatizassem, justamente, a forma do livro. Carridon aponta a
poesia concreta como apropriadora por exceléncia do espaco e do tempo fundados
e oferecidos pelo livro, sendo ela também, segundo ele, inauguradora do uso de
uma nova linguagem. Para esse autor, seriam, portanto, oS poetas concretos 0s
primeiros autores da “nova arte de fazer livros”:

A introducé@o do espag¢o na poesia (ou melhor, da poesia no espacgo) € um
acontecimento enorme de consequéncias literalmente incalculaveis.

Uma destas consequéncias é a poesia concreta e/ou poesia visual, cuja
aparicdo ndo é uma extravagancia na histéria da literatura, mas o inevitavel

desenvolvimento natural da realidade espacial que a linguagem ganhou
desde o momento em que a escrita foi inventada. (CARRION, 2011, p. 26-27)

Inscrito no contexto brasileiro, o autor considera o livro A ave, de
Wlademir Dias Pino, como um dos precursores da nova arte de fazer livros. O
surgimento do livro de artista se encontraria, aqui € em outros locais do mundo, na
confluéncia da poesia com o movimento Concreto, na transicdo das décadas de
1950/1960, a partir da exploracdo de aspectos formais e sonoros das palavras no
espaco do livro. Elencando varios dos aspectos e recursos presentes também na
obra de Dias Pino (como poderemos ver na FIGURA 1, em sequéncia), Carrion
comenta o pioneirismo dos poetas concretos no ensaio “Bookworks Revisited”:

Mais cedo eu disse que o livro é uma sequéncia de paginas. Essa definicdo
aparentemente simplista implica em uma mudanca radical na nossa
compreensdo secular dos livros. Durante muito tempo os livros deviam ser

textos, textos impressos. Mas 0s primeiros poetas concretos (Gomringer, De
Campos, Diaz-Pino, Fallstrom, Ruhm, etc.) destruiram para sempre tal ilusédo e

 Que nao é apenas suporte, mas a obra em si.
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evidenciaram, para quem tivesse olhos e quisesse ver, que a linguagem
impressa € espaco. Eles ultrapassaram o sonho mais selvagem de Mallarmé.
Eles fizeram ndo somente paginas em branco, como também paginas
multicoloridas; eles cobriram as superficies das paginas com letras e imagens;
elas as perfuraram e as dobraram e as queimaram. (CARRION, 2008 p. 166)

Figura 1 — A ave: obra precursora dos livros de artista no Brasil
Fonte: SOUSA, 2009, p. 73.

Nesse mesmo trabalho citado,™ Carrién revisita e apura a sua teoria. Um
dos resultados fundamentais desse aprimoramento € a definicdo daquilo que chama
de “nova arte de fazer livros”, através da distingdo entre os termos bookworks (livro-
obra) e artist's books (livros de artista). Antes de apresenta-la, contudo, vale
destacar algumas informacdes fundamentais dessa sua nova reflexao.

Ja na introducdo desse novo e complementar trabalho, um apontamento
relevante para qualquer estudo sobre livros de artista, e que pode ajudar a

compreender a escassez de algumas discussdes concernentes a esse objeto (como

!> Tal trabalho foi apresentado pela primeira vez apenas quatro anos apés a publicacdo de A nova
arte de fazer livros, em 1979, na conferéncia Options in Independent Art Publishing, organizada pelo
The Visual Studies Workshop of Rochester, em Nova York.
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a da sua preservacdo, por exemplo). Na secao inicial desse novo ensaio, Carrion
afirma que, no final da década de 1970, mesmo ja tendo sido iniciada a producéo
dos poetas concretos e de outros autores-artistas, o livro no contexto da arte (numa
dimenséo quantitativa significativa) era algo muito recente e, portanto, as discussoes
em torno desses objetos e para a propria definicdo da categoria, mais recente ainda.
O autor localiza a producédo de livros no contexto da arte, no momento em que
escreve (1979), como algo existente ha cerca de 25 anos, e as discussdes sobre o
tema como algo existente ha cerca de 10 anos. E, portanto, uma apropriacéo tardia
do objeto livro pelas artes, segundo ele. E, como motivos para o fenémeno
identificado, sugere o desconhecimento da maioria dos artistas a respeito das
tradicdes da fabricagdo do livro e a auséncia de trabalhos de critica sobre o assunto
fora do mundo académico (ou seja, mais proximos dos artistas).

Apés essa breve contextualizacdo histérica, no caminho da construcéo
daquela distingcdo mencionada, o autor reitera a discriminacao estabelecida em A nova
arte de fazer livros (1975) entre o “livro comum” — encontrado, segundo ele, em
livrarias e bibliotecas — e o “livro da nova arte”. Contudo, embora reafirme a diferenca,
também reconhece o carater espaco-temporal em ambas as instancias do objeto livro.
Como principio, o livro é compreendido enquanto estrutura tridimensional que
transmite uma mensagem através de um suporte sequencial, uma sequéncia coerente
de péaginas — caracterizacdo que evidencia a presenca do tempo nessa estrutura,
tratando-se de um livro da nova arte ou ndo. O objeto livro é para Carrion uma
manifestacéo espaco-temporal assim como outras (performances, filmes etc.).

Novamente, neste novo trabalho, inscreve a tomada de consciéncia desse
aspecto inerente ao livro e 0 seu uso para além de suporte passivo do texto
impresso — em uma apropriacdo das suas especificidades e singularidades para a
construcdo da obra artistica — no encontro da poesia e das artes visuais, mais
especificamente na poesia visual e concreta. De acordo com a interpretacdo de
Carridon, apresentada nesse novo trabalho, esses poetas contribuiram mais para o
desenvolvimento do livro enquanto forma, efetivamente, do que os artistas

conceituais e do movimento Fluxus:*®

16 "Eluxus ndo foi um momento na histéria ou um movimento artistico. E um modo de fazer coisas

[...], uma forma de viver e morrer’, com essas palavras o artista americano Dick Higgins (1938-1998)
define o movimento, enfatizando seu principal traco. Menos que um estilo, um conjunto de
procedimentos, um grupo especifico ou uma colegcdo de objetos, 0 movimento Fluxus traduz uma
atitude diante do mundo, do fazer artistico e da cultura que se manifesta nas mais diversas formas de
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Tudo isso aconteceu sem que os artistas se dessem conta. Por que eles
deveriam levar em conta 0 que estava acontecendo entre os poetas?
Alguns anos mais tarde, artistas do Fluxus e artistas conceituais estavam
usando livros como meio de expressdo. Mas, para o Fluxus, os livros eram
objetos muito fortemente carregados de prestigio cultural. Por isso, eles
publicavam em formatos alternativos, principalmente cartdes em pequenas
caixas de papeldo, deixando o mundo dos livros quase intacto. Quanto aos
artistas conceituais, eles ndo estavam interessados nos livros como tal, mas
na linguagem. Por isso, fizeram varias de suas publicacbes parecerem o
mais normal possivel. O fato é que o Fluxus e os artistas conceituais
ajudaram a tornar o publico acostumado a publicacdes de artistas a leva-las
a sério, mas a sua contribuicdo para o desenvolvimento do livro como a
forma é certamente menos impressionante, menos rica e menos variada do
que a dos poetas concretos e visuais. (CARRION, 2008, p. 166-167).

E partira justamente dessa constatacdo para distinguir os termos “livros
de artista” — todas as publicacdes de artistas no formato livro, incluindo catalogos,
biografias etc. — e “livros-obra” — aqueles nos quais a forma do livro, uma sequéncia
coerente de paginas, determina condi¢cdes de leitura que sado intrinsecas a obra
(2008, p. 170). Para esse tipo de livros de artista, referindo-se aqueles que
considera como sendo 0s seus produtores precursores (0S poetas concretos),
advoga pelo uso da expressédo bookworks:

Eu optaria por ‘livros-obra’, que os libera dessa apropriagdo artistica, ao
mesmo tempo, ressalta o livro como forma, como obra autbnoma. Pela

mesma razao eu usaria o termo ‘livro de artista’ para todos os livros feitos
por artistas, quaisquer sejam (...) (CARRION, 2008, p. 167).

7

O autor dos livros-obra, portanto, é autor e editor. Consciente e
intencionado, é ele mesmo diferentes personagens daquele quadro de “interagao
circular dindmica”, ou seja, todos os “outros” (segundo o termo utilizado por Carrién)
envolvidos na producéo do livro, a0 mesmo tempo.

Ulises Carrion esté inserido em um contexto de multiplicacdo de exemplares
que seriam inespecificamente denominados livros de artista. Nesse cenario, pela
primeira vez, esboca linhas fronteiricas que sistematizariam essa “nova categoria” de
obras. Sua teoria nos parece fundamental porque indica para a pesquisa, dentro do

grande universo do livro de artista, uma area de interesse especial. Para discutir a

arte: masica, danca, teatro, artes visuais, poesia, video, fotografia e outras. Seu nascimento oficial
esta ligado ao Festival Internacional de Mdusica Nova, em Wiesbaden, Alemanha, em 1962, e a
George Maciunas (1931-1978), artista lituano radicado nos Estados Unidos, que batiza o movimento
com uma palavra de origem latina, fluxu, que significa fluxo, movimento, escoamento. O termo,
originalmente criado para dar titulo a uma publicagao de arte de vanguarda, passa a caracterizar uma
série de performances organizadas por Maciunas na Europa, entre 1961 e 1963.” Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3652/fluxus. Acesso em 08 jul. 2016.
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problemética da conservacdo da materialidade do livro de artista, levando em
consideracdo a necessidade da experiéncia com o0 objeto (que € o0 nosso fator
desafiador), encontramos em sua teoria a indicacao de selecao de livros de artista do
tipo “livros-obra”, e ndo quaisquer publicagbes de artista, cuja transposi¢cao para outro
meio poderia ser menos probleméatica do ponto de vista simbdlico e conceitual — e que,
conseguentemente, tornaria a nossa discussdo no ambito da Preservacdo menos
relevante e menos desafiadora. Tentaremos privilegiar, portanto, a selecdo de livros
cuja proposicao artistica se dé através e a partir do objeto livro.

Outro autor estrangeiro precursor e extremamente relevante’’ na literatura
sobre o tema livro de artista € o britanico Clive Phillpot. O bibliotecario, cuja primeira
atuacdo de visibilidade se deu no Chelsea School of Art, em Londres, é também
lembrado pela sua importante atuacdo como diretor da biblioteca localizada do outro
lado do Atlantico, no Museu de Arte Moderna de Nova Tork (MoMA), de 1977 a
1994.'8 Ainda que ndo se trate de um de seus textos inaugurais, no artigo “Book by
Artists and Books as Art” (publicado pela primeira vez em 1998), Phillpot retoma a
discussdo sobre a problematica inerente a definicdo do termo, dimensionando-a
através de exemplos simples:

Jackson Pollock possuiu uma copia da edicéo de 1947 do livro de James Joyce
“Finnegan’'s Wake”. Se nos deparassemos com tal copia, sabendo sua
proveniéncia, nés poderiamos legitimamente descrevé-la como livro de
artista.”® Mas por “livro de artista” nés meramente nos refeririamos ao livro em
sua posse. Se, em vez disso, nés tivéssemos em nossas maos um livro sobre
um trabalho/obra de um artista, como Eva Hesse, com reproducfes e um texto
sobre seu trabalho, nés poderiamos chama-lo de livro de arte,® mais do que de
“livro de artista”?" apesar do Cltimo nome nao ser ilégico. Contudo, embora
livros escritos por poetas, por exemplo, ndo sejam chamados de “livros de
poetas”,22 se convencionou chamar quase qualquer livro pelo qual um artista é

responsavel de “livro de artista”® (...). Na verdade, o uso do termo “livro de
artista” pode ser muito aleatdrio. (1998, p. 31. Traducéo nossa).

" Desde o inicio da década de 1970, Phillpot publica ensaios amplamente citados por quem se

dedica ao estudo desse grande universo. Paulo Silveira, em A pagina violada, diz sobre a importancia

do autor nesse cenario: “(...) quer em textos americanos (pan-americanos), quer em textos europeus,

um nome permanece indo e vindo, sempre na condicao de definidor dos principais pontos de partida

%ara a definicdo do problema, ora propondo parametros, ora construido paradigmas”. (2001, p. 45)
“Clive Phillpot € um escritor, editor e curador mais conhecido por seu mandato como chefe da biblioteca

do Museu de Arte Moderna de 1977 a 1994. No MoMA ele iniciou e deu forma a colegcdo de livros de

artista, uma das cole¢des maiores e mais abrangentes de seu tipo.” (McNELIS, 2015, tradugao nossa).

%0 autor usa a expressdo em inglés “Artist’s Book”.

2 O autor usa a expressdo em inglés “Art Book”.

L O autor usa a expresso em inglés “Artist’'s Book”.

2.0 autor usa a express3o em inglés “Poets’ Book”.

28 O autor usa a expresso em inglés “Artist’'s Book”.
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Complementarmente a passagem, como exemplo da confuséo causada pela
generalidade do termo livro de artista — “um guarda-chuvas” sob o qual muitos titulos
podem se abrigar (1998, p. 31) — Pillphot cita 0o caso da exposicdo Artists Books,
organizada pelo Moore College of Art, na Filadélfia, no ano de 1973. A inespecificidade
referencial do termo aparece na exposicao atraves da diversidade de livros reunidos,
dentre os quais, segundo o autor, talvez apenas um configurasse uma obra de arte em
formato livro. No entanto, ndo somente esse volume, como todos os outros foram
apresentados como livros de artista. E realmente poderiam sé-lo, segundo Phillpot,
justamente devido a abrangéncia do termo. Naquela mesma ocasido, nos conta o autor,
os visitantes teriam ficado confusos, sendo incapazes de distinguir os livros que eram
obras de arte dos demais, ou de outras publicagbes cujos autores eram artistas.

Essa nova perspectiva critica trazida pelo autor poderia nos fazer
guestionar se a producao de livros de artista se inscreve apenas no mundo das artes
ou, ainda, apenas no contexto da arte contemporanea. O que marcaria essa
producdo de livros no ambito das artes, intensificada a partir da década de 19607
Qual seria a novidade? Se, para Clive Phillpot, em sintese, o termo livro de artista
pode se referir a qualquer livro cujo autor seja um artista, simplesmente, o que
distinguiria os itens dessa grande categoria dos demais, e, de maneira mais
especifica, o que os diferenciaria entre si?

De maneira geral, segundo Phillpot (1998, p. 32):

Livros de artistas distinguem-se pelo fato de se situarem de forma provocativa
na juncdo onde a arte, a documentacgéo e literatura se relinem, se encontram.
Com efeito, uma das caracteristicas do campo € a sua natureza mestica. Ele é
preenchido com muitas subespécies e hibridos, e, finalmente, se dissolve
facilmente no largo universo dos livros, panfletos e das revistas. Aquilo que

realmente caracteriza os livros de artista € que eles refletem e emergem das
preocupacdes e sensibilidades dos artistas, como produtores e como cidadaos.

Contudo, h&d uma novidade dentro da producédo de publicacdes e de livros
no ambito das artes, surgida localizadamente, segundo o autor, na década de 1960,
com o trabalho do artista americano Ed Ruscha intitulado Twentysix Gasoline
Stations (1962) (FIGURA 2). Segundo Phillpot, através desse trabalho, Ruscha teria
ampliado o seu campo de atuagdo nas artes, para além da pintura, do desenho ou
da gravura. Isso porque, na obra em questdo, ele ndo ilustrava um texto, mas o
construia através da disposi¢cdo, encadeamento e apresentacdo das imagens no

objeto livro. Ele construira um novo texto ao sequenciar imagens fotograficas néo
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descritas, em um registro autoral dos postos de gasolina da U.S. Route 40,
localizados entre Los Angeles e Oklahoma, nos Estados Unidos. A partir da
interpretacdo de Phillpot, “tais imagens seriam como 26 letras de um alfabeto
pessoal estruturado pela forma do livro.” (1998, p. 32)

Outra caracteristica importante de tal obra enquanto precursora dessa
“nova producdo”, segundo o autor britanico, é o seu distanciamento com relacédo ao
que chama de “livros de luxo” — livros ilustrados por importantes artistas do inicio do
século XX. Ao contrério desses, o livro de Ruscha era barato, portatil e produzido em
grande tiragem. Phillpot defende que o artista “estava simplesmente emulando a
pratica de producéo do livro comum ao invés daquela usada pelos editores de arte.
Ele estava fazendo uma forma barata de arte e acessivel a uma audiéncia diferente

através do uso de outro sistema de distribuigdo”. (1998, p. 32)

TWENTYSIX

TWENTYSIX
GASOLINE
| STATIONS
'GASOLINE
'STATIONS

Figura 2 — Twentysix Gasoline Stations, Ed Rucha, 1962
(capa, folha de rosto, primeira e Gltima pagina em sequéncia)24

24 Disponivel em: http://www.tate.org.uk/about/projects/transforming-artist-books/summaries/edward-
ruscha-twentysix-gasoline-stations-1963. Acesso em: 08 jun. 2015.
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Ainda segundo o autor convocado, Ruscha teria criado um novo “paradigma
de interagdo entre artista, livro e audiéncia” (1998, p. 33) — que rapidamente se
popularizou no meio artistico. Para Phillpot, Ruscha inspirara as diversas vanguardas
da arte naquele momento (o0 neodadaismo, o minimalismo, a arte conceitual e outras),
gue encontraram no novo paradigma de producdo e apresentacdo da obra artistica,
inaugurado por ele, coincidéncias com o seu proprio principio de desmaterializacéo
relativa da producdo, e com as formas resultantes deste. E essa apropriacdo
generalizada, por sua vez, teria criado uma multiplicidade de tipologias de obras que
também poderiam se abrigar sob o “guarda-chuva” do livro de artista:

Os livros de artista realmente “pegaram” por volta de 1969, inspirados pelo
exemplo de Ruscha, o nascimento do conceitualismo,”® as atividades de
Siegelaub,26 e o0s eventos politicos e sociais do final dos anos sessenta.
Esse foi um momento incrivel na arte quando as definicbes eram bastante
abertas (...). 1969 nao foi somente o Ultimo ano da década de 1960, mas um

dos Ultimos anos nos quais a arte parecia ter o potencial de ser qualquer
coisa, de ser totalmente inclusiva. (1998, p. 36)

Apesar da grande multiplicacdo de formatos, aspectos e finalidades das
obras produzidas no espectro do livro de artista a partir da inspiracdo de Ruscha, e
ainda que nem toda a producdao inscrita sob esse signo tenha se mostrado, ao longo
dos anos, efetivamente acessivel ao mais vasto e variado publico — havendo de ser
considerada a capitalizacdo de varios trabalhos por galerias e editores de arte, por
exemplo —, Phillpot também reconhece no modelo de produgdo inaugurado em
Twentysix Gasoline Stations, e aprimorado pelo seu autor em outros titulos, a
poténcia das obras artisticas em formato livro:

N&o obstante a disseminagdo dessa generalizacdo nebulosa pelos artistas
dos anos 1960, os livros ainda mantém enorme potencial. Enquanto podem

?® “Pgra a arte conceitual, vanguarda surgida na Europa e nos Estados Unidos no fim da década de

1960 e meados dos anos 1970, o conceito ou a atitude mental tem prioridade em relagcdo a aparéncia
da obra. O termo arte conceitual € usado pela primeira vez num texto de Henry Flynt, em 1961, entre as
atividades do Grupo Fluxus. Nesse texto, o artista defende que os conceitos sdo a matéria da arte e por
isso ela estaria vinculada a linguagem. O mais importante para a arte conceitual sdo as ideias, a
execucdo da obra fica em segundo plano e tem pouca relevancia. Além disso, caso o projeto venha a
ser realizado, ndo ha exigéncia de que a obra seja construida pelas méos do artista. Ele pode muitas
vezes delegar o trabalho fisico a uma pessoa que tenha habilidade técnica especifica. O que importa é
a invengdo da obra, o conceito, que é elaborado antes de sua materializacdo.” Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3187/arte-conceitual. Acesso em: 08 jun. 2015

Dos primeiros curadores a se especializar em arte conceitual, reunindo e produzindo exposi¢ées que
nao tinham existéncia fora de catdlogos. Curador independente, dono de galeria, editor, figura pioneira
do campo da arte conceitual e fundamental para o seu desenvolvimento. Dentre os seus feitos, destaca-
se a realizacédo de 21 exposi¢cBes de arte, em uma ampla gama de formatos novos e originais (livros,
catélogos e projetos) em todo os EUA, Canadd e Europa entre fevereiro 1968 e julho de 1971.
Disponivel em: http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2013/siegelaub/. Acesso em: 08 jun. 2015
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ser baratos para comprar, eles também podem ser baratos para fazer (se a
producdo é humilde e flexivel o suficiente para gerar algumas ou varias
cépias). Além disso, o livro ainda oferece uma forma familiar para a maioria
das pessoas. Dentro da sequéncia habitual, do formato diptico do livro
(cédice), um artista pode articular uma sequéncia fixa, mas aleatoriamente
acessivel de imagens e palavras. Isso pode ndo sé transmitir uma narrativa
complexa, mas também uma experiéncia estética atraente. Livros de artista
podem ser veiculos para as ideias dos artistas, por mais que sejam
obscuras, misteriosas ou impopulares. Eles podem transmitir a percep¢ao
dos artistas e criticas da sociedade desde uma abordagem humoristica até
a filosofica, assim como a arte faz. (1998, p. 37. Traducao nossa)

Reside aqui outra indicacdo fundamental para a presente pesquisa: o
necessario reconhecimento da poténcia do formato e das articulacdes propostas
pela obra no formato livro, bem como a poténcia de cada acesso especifico a eles,
enquanto conformadores de uma leitura particular (um “acesso aleatério”). Phillpot
confirma, mesmo que ndo aponte ou discuta especificamente a questdo norteadora
do presente trabalho: € preciso experimentar o formato tridimensional do livro em um
percurso através dele mesmo.

Para além de uma contextualizacao diferente daquela apresentada por Ulises
Carrién para o inicio dessa nova producéo inscrita no encontro das artes e dos livros, no
contexto da arte contemporanea, e da descricdo de algumas de suas caracteristicas
mais relevantes, outra contribuicdo importante de Phillpot é justamente aquela de
distingdo entre as tipologias e/ou categorias correlatas ao livro de artista, conforme
comentado anteriormente. Nao nos aprofundaremos em todas elas, dedicando atencéo
especial a diferenca estabelecida, semelhante ao que fizera Carrién, entre “livros de
artista” e “livro-obra-de artista”.?” Conforme nos apresenta Marcia Regina Pereira Sousa,
em sua revisdo da literatura para a pesquisa de mestrado intitulada O livro de artista
como lugar tatil, na articulacao dos dois tedricos até entao visitados,

O autor [Clive Phillpot] esclarece que é necessaria uma distingdo entre
“artists’ books” e “artistic’s bookworks”. Traz a definicdo de Ulises Carrién
para bookworks (...): “livros nos quais a forma livro, uma sequéncia coerente
de paginas, determina condi¢des de leitura intrinsecas a obra”, observando
gue a definicdo de Carrién inclui livros feitos ndo somente por artistas
visuais, e que possibilita falar de “artistas do livro”, o que n&o significa falar
de artesdos preocupados com a encadernacdo, o papel, etc. Parece-me
gue Phillpot desejava, com a inclusdo da palavra artista — 0 que resultaria
numa expressdo algo como livro-obra-de-artista — uma maior definicdo do
termo, procurando relaciona-lo ao campo das artes visuais. Carrion, de fato,
acreditava [particularmente] que a partir do momento que foi quebrada a
primazia da linguagem visual, qualquer sistema de signos poderia ocupar 0s

livros, e que artistas, musicos e quaisquer pessoas poderiam, desse modo,
“tomar o comando dos livros” (...). (2009, p. 33)

2 Traducéo proposta por Marcia Regina Pereira Sousa, no mesmo trabalho citado.
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Além de apurar o termo referente as obras de arte concebidas como livro,
Clive Phillpot nos auxilia a compreender o vasto universo do livro de artista atravées
de diferentes diagramas, que foram desenvolvidos e publicados ao longo de varios
anos e séo apresentados a seguir (FIGURA 3 e FIGURA 5).

MULTIPLE UNIQUE

BOOKS

J

ARTISTS'

BOOKS

BOOK OBJECTS

BOOKWORKS

JUST BOOKS

Figura 3 — Diagrama apresentado em Books, Bookworks, Book Objects, Artists’ Books (1982)
Fonte: PHILLPOT, 2013, p. 82.
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ARTISTS BOOKS

BOOK OBJECTS BOOK ART LITERARY BOOKS

Figura 4 — Diagrama apresentado em Twentysix Gasoline Stations the Sock the World: The Rise and
Fall of Cheap Booklets as Art (1993)
Fonte: PHILLPOT, 2013, p. 148.

BOOKS

VISUAL

VERBI-VISUAL

VERBAL

198212003

Figura 5 — Diagrama apresentado no catalogo Outside of a Dog (2004)28

28 Disponivel em: http://www.anpap.org.br/anais/2011/pdf/chtca/cintia_mariza_do_amaral_moreira.pdf.
Acesso em: 12 jun. 2015.
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A leitura de tais esquemas associados, amparada pela teoria ampliada e
detalhada por Phillpot ao longo dos anos, nos revela ainda que, segundo o autor, 0s
livros de artista e todas as demais categorias correlatas podem ser produzidos como
exemplares unicos ou titulos de mdltipla tiragem; e que tal categoria ndo estaria
limitada pela intercessao dos livros e da arte — na qual se localizariam os livros-obra,
gue seriam, necessariamente, também, livros de artista. Em sintese, para Phillpot,
os livros de artista podem estar localizados dentro do universo dos livros (sendo
apenas ‘livros”) ou no universo das artes (sendo ‘“livros-objeto”), ou na sua
intercessao (sendo “livro-obra”, que se utilizam do meio livro para a construcédo da
proposta artistica), como dissemos ha pouco. E, finalmente, para ele todas as
categorias correlatas — livros de artista do tipo “livros”, livros de artista do tipo “livro-
obra”, livros de artista do tipo “livro-objeto — ou vizinhas (livros e obras artisticas)
podem se utilizar e apresentar linguagem visual, verbal ou verbo-visual, nao
configurando o uso de uma delas uma maneira pertinente de caracterizar o livro de
artista ou qualquer outra categoria de obra desse universo.

Paulo Silveira, em A péagina violada,®® nos ajuda a finalizar a breve
apresentacao de aspectos fundamentais da teoria de Clive Phillpot sobre o livro de
artista, no que concerne a conceituacdo do termo (e termos afins) e a indicacéo de
especificidades caracteristicas. O autor brasileiro nos apresenta alguns dos
significados de outros vocabulos utilizados pelo pesquisador britanico para se referir
as diversas esferas relacionadas ao universo do livro de artista, elencando alguns
ainda ndo apresentados — 0 que nos auxilia na distingdo dos diversos objetos em
formato livro segundo a 6tica de Phillpot:

Livro: Colecéo de folhas em branco e/ou que portam imagens, usualmente
fixadas juntas por uma das bordas e refiladas nas outras para formar uma
lnica sucess&o de folhas uniformes.*

Livro de arte: Livro em que a arte ou o artista € o0 assunto.

Livro de artista: Livro em que um artista € o autor.

Arte do livro: arte que emprega a forma do livro.

Livro-obra: obra de arte dependente da estrutura de um livro.
Livro-objeto: objeto de arte que alude a forma de um livro. (2008, p. 47-48)

?® Uma das principais referéncias nacionais sobre o tema, publicada pela primeira vez em 2001.

%0 Phillpot apresenta uma definicdo de livro mais proxima da comumente compartilhada, enquanto
Ulises Carrion, autor anteriormente visitado por este trabalho, em nota, defenderd que ndo é
“necessaério incluir na definicdo de um livro que as paginas devem estar ligadas”. Isso porque,
segundo ele, “significaria a rejeicdo de um numero de obras bonitas e importantes com base em uma
definicdo do dicionario”. Para o autor mexicano, é importante, contudo, destacar a ideia de série de
paginas. (SILVEIRA, 2008, p. 155).
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E importante, enfim, como conclusdo desta etapa da revisdo, ressaltar a
grande contribuicdo dos numerosos trabalhos do autor (24 reunidos apenas na
compilacéo publicada em 2013, intitulada Booktrek) para o universo teorético do livro
de artista. O autor se empenhou ndo somente na criacdo e no desenvolvimento da
primeira(!), assim apresentada, colecdo de livros de artista institucional do mundo
(pertencente ao Museu de Arte Moderna de Nova York), como também na proposicao
de conceituacdes para as diferentes instancias relativas ao livro no ambito artistico.

Ainda que as suas definicbes possam ser debatidas a luz de novas reflexdes
e obras — 0 que ndo nos interessa como foco nessa pesquisa —, configuram uma
interessante ferramenta metodoldgica, utilizada como bussola por outros estudiosos e
por colecdes e acervos de livros de artista.®® Certamente, a leitura de alguns dos
trabalhos de Phillpot, apresentados de maneira resumida e sistematizada
anteriormente, nos aproxima do universo cujas obras nos servirdo de estudos de caso.

A partir do contato com o0 autor apresentado, compreendemos a
importancia, na etapa de desenvolvimento dos estudos de caso, de uma selecéo de
obras que dé conta de abranger uma diversidade de caracteristicas formais e
simbdlicas. De eleger, como pontos de partida para as discussfes, tanto obras que
se utilizem da linguagem verbal como obras que se utilizem da linguagem visual;
que sejam produzidas em grande ou pequeno numero, por exemplo. De selecionar,
enfim, dentro desse universo dos livros de artista, obras que apresentem diferentes
possibilidades para a discussdo da probleméatica central, ainda que de maneiras
analogas (pautadas sempre na necessidade de experiéncia com o objeto). Além
disso, a teoria de Phillpot também evidencia a importancia da discussdo sobre a
reprodutibilidade de alguns livros de artista, a exemplo dos modos de producéo e
difusdo das obras de Ed Ruscha e de outros artistas inspirados por ele.

Mais recentemente, em 1994,% e ainda no ambito internacional, Johanna

Drucker,® na obra intitulada The Century of Artists Books,** atribuird ao termo livro

31 Como por exemplo, pela Colecdo de Livros de Artista da UFMG, conforme apresentado no artigo
“Colecao Livro de Artista da Universidade Federal de Minas Gerais: processos bibliotecondmicos em
um acervo especial’ (2014).

% Data da primeira edicdo da obra. Utilizamos neste trabalho, contudo, a segunda edicéo (2004) e,
sobretudo, a traducéo do primeiro capitulo da obra, realizada por Amir Brito Cad6r em 2011.

% Johanna Drucker é professora de Estudos Bibliograficos do Departamento de Estudos da Informagao
da UCLA. E conhecida internacionalmente por seu trabalho na histéria do design gréfico, tipografia,
poesia experimental, belas artes e humanidades digitais. Além disso, tem reputagcdo como “artista do
livro” (artista produtora de livros de artista), e suas obras de edicdo limitada estdo em colecdes
especiais de bibliotecas em todo o mundo. Adaptado e traduzido de http://www.johannadrucker.com/.
Acesso em: 08 jun. 2015
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de artista a nocao de zona de atividade “que se encontra no espacgo de intersecao
de uma série de diferentes disciplinas, areas e ideias — mais do que em seus limites”
(2011, p. 1). Nao se trataria, exatamente, de uma “categoria de obras”, cujos
contornos sao facilmente delimitados, mas de um campo — com 0S seus respectivos
“praticantes tedricos, criticos, inovadores e visionarios” — que se desenvolve, nessa
dimensao, a partir de meados do século XX.

Nessa perspectiva, os livros de artista seriam uma “forma de arte por
exceléncia do século XX”, muito embora a artista reconheca excecdes a regra.® A
difusdo e o desenvolvimento dessa producao estariam, segundo ela, vinculados ao
surgimento e ao crescimento dos movimentos de vanguarda desse periodo —
reiterando a contextualizacdo indicada por Clive Phillpot e h&d pouco apresentada.
Dentro desses movimentos, tal zona de atividade teria configurado um novo e
potente modo de producédo de obras, bastante singular — a popularizacéo do livro de
artista poderia ser atribuida, segundo a autora, portanto, “a flexibilidade e variagao
da forma livro, mais do que a qualquer fator estético ou material” (2011, p. 1).

Os objetos que muitos confundiriam com livros de artista, contestando tal
localizacdo temporal da producdo (proposta por Drucker e por outros teoricos
convocados neste capitulo), seriam, para ela, os denominados ‘“livres d’artistes” —
bastante comuns desde o final do século XIX e ao longo do século XX. No recorte
apresentado a seguir, Drucker os distingue sinteticamente:

Estes livros sdo obras bem acabadas em sua maioria, mas ndo chegam a
ser livros de artista. De fato, eles ficam bem no limiar, ou mesmo um pouco
antes do espaco conceitual em que os livros de artista operam. Em primeiro
lugar, é raro encontrar um livre d’artiste que interrogue a forma material ou
conceitual do livro como parte de sua intencéo, interesse temético ou forma

de producdo. Este é talvez um dos critérios mais importantes para distinguir
as duas formas, uma vez que o livro de artista quase sempre é pelo menos

% Ja na sua introducao “O livro de artista como forma e funcao”, traduzida por Amir Brito Cadér em
2011 - verséo utilizada como referéncia pelo presente trabalho.

® Livros anteriores a esse século e que se enquadram nessa zona de atividades, ainda que
produzidos em um contexto anterior ao aparecimento e descricdo do termo definidor. Titulos ndo sao
citados pela autora como exemplificacBes nessa introducdo, mas frequentemente é apresentada
como exemplo do caso, ainda que ndo tenha efetivamente se concretizado como objeto, a obra “O
Livro®, de Mallarmé. Projeto ndo finalizado de um “livro ideal”, na definicdo de Bernadette Panek
(apresentada no artigo “Mallarmé, Magritte, Broodthaers: jogos entre palavra, imagem e objeto”,
publicado em 2006): é “uma estrutura que reflete sobre si mesma, sobre a propria disposicao e a
ordem de suas partes. (...) algo absoluto, revelado por esbocos [que] comportam, sobretudo, 0s
projetos do esqueleto formal, os quais [Mallarmé] estudou cuidadosa e longamente antes de iniciar a
construgéo propriamente dita” (2006, p. 105). E preciso destacar, contudo, que a expressio e a
producéo deliberada e consciente de “livros de artista” sdo datadas consensualmente, entre grande
parte dos autores dedicados ao tema, a partir da segunda metade do século XX.
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autoconsciente da estrutura e significado do livro como forma, mesmo
guando eles ndo sao inteiramente a respeito da forma ou suas convencoes.

[.]

Enquanto muitos livres d’artistes sejam interessantes a sua maneira, trata-
se de produgcbes mais do que criagBes, produtos, mais do que visdes,
exemplos de uma forma, ndo interrogacbes de seu potencial conceitual,
formal ou metafisico. (2011, p. 3-4)

Contudo, segundo a autora, ainda que sejam producdes distintas, ha
sempre casos (artistas e obras) que criam uma zona turva de intersecg¢ao, na qual
nao € possivel tracar uma linha precisa entre os livros de artista e os livres d’artistes.
Justamente por isso, segundo ela, torna-se inviavel “qualquer tentativa de descrever
um campo de atividades heterogéneo por meio de um critério particular” (2011, p. 4).

A zona de atividade denominada pela expressédo livro de artista se
relacionaria tanto com a historia da producdo dos livres d’artistes, quanto com a
tradicdo de publicacdo de livros de luxo,* além de outras formas de atividade de
impressao, como a edi¢do independente (2011, p. 6). Na interpretacdo da autora, as
fronteiras entre os métodos utilizados e as qualidades obtidas por cada tipo de
produg&do nem sempre existem e, por isso,

nem os métodos nem a qualidade da produgdo podem ser usados em si mesmos

como critério para determinar a identidade de um livro como livro de artista.
Artistas usam o que eles conhecem e o que eles tém acesso.” (2011, p. 5)

Também nessa linha de raciocinio, seria equivocada qualquer tentativa de
localizagdo de um primeiro exemplar de livro de artista, posto recorrentemente
atribuido a obra de Ed Ruscha, Twentysix Gasoline Stations — anteriormente
indicada como precursora por Clive Phillpot. Essa impossibilidade se deve ao fato,
segundo a autora, de a historia do livro de artista ser demasiadamente complexa
para a demarcacdo de um ponto inicial. Ainda que tal livro tenha, de fato — conforme
ela mesma reconhece — aberto novas perspectivas para a compreensao e para 0s
usos do livro no ambito das artes, o empreendimento de fixa-la como marco inicial
Ihe atribuiria “o conceito e a forma” (2011, p. 11), fundamentando erroneamente uma
histéria marcada, em sua perspectiva, por um alto grau de transformacgdes (formais,

materiais e criativas). Transformacfes essas passiveis de serem observadas atraves

% A impressao de luxo, por exemplo, ndo pode ser considerada como livre d’artiste nem pode ser absorvida
no campo dos livros de artista — apesar de existirem muitos volumes impressos com refinamento em ambas
as categorias. O ponto € que o termo “impress&o de luxo” (...) descreve métodos de produgéo mais do que
indica algum género especifico de atividade criativa ou editorial. (DRUCKER, 2011, p. 5)
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das obras que utilizard como ilustracdes de seu longo trabalho,®” e nas quais tais
mudancas sao concretizadas e, portanto, dadas a ver.

Na tentativa de ilustrar o surgimento dessa zona de atividades dentro da qual
€ produzida uma grande variedade de obras apresentadas sob o signo do livro de
artista, Johanna Drucker situa no pés-guerra 0 momento de iniciacdo das exploracdes
do objeto livro que culminariam na consolidacdo de uma producdo significativa em
numeros e consubstanciada, efetivamente, a partir da década de 1960. Nesse primeiro
momento, com maior expressao, localizadamente na Europa e nos Estados Unidos.

Embora a criacédo de uma linha do tempo dos livros de artista®® ndo seja o
objetivo do trabalho da autora aqui convocada, buscaremos, por meio de uma
sintética apresentacdo cronoldgica de obras, movimentos e/ou artistas inscritos
nessa producdo — mencionados nessa ordenacao por Drucker em seu primeiro
capitulo —, evidenciar a dimensdo e a complexidade da ampla zona de atividades
identificada como livro de artista. Tal empreendimento, ainda que bastante resumido
frente a enorme producéo de livros de artista verificada desde a metade do século
passado, nos auxilia a compreender melhor a dificuldade inerente a definicdo do
termo, precisamente porque apresenta artistas de diferentes movimentos, inscritos
nas mais diversas praticas, ligados ao mesmo campo — agenciadores do mesmo
objeto, nas mais variadas formas, em suas producoes.

Essa etapa da revisdo nos parece importante porque, na multiplicidade de
exemplos citados, Drucker indiretamente nos ajuda a compreender a dificuldade
recorrente de varias instituicbes brasileiras, detentoras de livros de artista e de outras
publicacbes de artista, em catalogar detalhadamente esses itens dentro do seu campo
especifico, e ndo a partir dos movimentos aos quais 0s seus produtores estdo
vinculados, ou mesmo dos recursos técnico-materiais empregados em sua elaboracéo,

por exemplo. Entretanto, ndo adentraremos no estudo aprofundado das especificidades

% Trabalho no qual a autora se propde a descrever o campo “livro de artista”, evidenciando as razées
que o tornam, segundo ela, “a forma de arte por exceléncia do século XX”, ao invés de explicar
narrativamente o seu desenvolvimento ao longo desse século.

%% Nessa introducd@o desse seu livro dedicado ao tema, Drucker pontua a sua vontade de analisar a
identidade do livro de artista como “um conjunto de fungbes estéticas, operagdes culturais,
concepcgdes formais e espacos metafisicos”. Portanto, estrutura o seu trabalho muito mais como uma
enciclopédia, na qual as diferentes experimentagfes e proposi¢des artisticas surgidas dentro dessa
producdo sdo apresentadas e debatidas a partir de obras, do que como uma histéria linear e
cronolégica dos livros de artista.
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constitutivas dos diferentes “nichos” de livros de artista,*® na descricdo minuciosa dos
recursos convocados na criacdo das obras, segundo a proposta da autora, devido a
necessidade de dimensionamento desta pesquisa no tempo disponivel para o seu
desenvolvimento e de vinculagdo académica a linha na qual se inscreve.

Dando continuidade, portanto, a proposta de apresentacdo de uma breve
linha do tempo, desde o final da década 1940 e inicio da década de 1950, afirma
Drucker, “existe um numero de artistas que comecaram a explorar o mundo dos
livros com seriedade” (2011, p. 11). E, dentre os exemplos que nos remetem a esse
momento, mais especificamente ao inicio dos anos de 1950, a autora cita, dentre
outros, 0s poetas concretos brasileiros Augusto e Haroldo de Campos. Com
producdo inscrita no final da década de 1950 e inicio dos anos de 1960, por sua vez,
cita, assim como outros autores visitados, produ¢des do movimento Fluxus.

Ainda nesse contexto, como novidade frente aos exemplos até entdo
apresentados pelos demais autores convocados nesta revisdo, Drucker mencionara
o artista suico Dieter Roth — segundo ela, “provavelmente o artista europeu do livro
mais significativamente imaginativo do pds-guerra”’. Dentre as obras do artista
produzidas nesse momento, encontram-se itens sem qualquer inscri¢cao textual e de
aspecto bastante simples, no que diz respeito aos recursos utilizados, aos meios
técnico-materiais empregados na producdo — como € possivel perceber nos
exemplares apresentados pelas Figuras 6 e 7, a seguir.

Na primeira obra (FIGURA 6), o artista reine em uma encadernacao simples
(com espiral), paginas cujas superficies contém formas geométricas impressas a partir
de trés cores primérias. Na segunda (FIGURA 7), as paginas, em formato quadrado,
nem mesmo encontram-se presas umas as outras, sendo apenas reunidas como

conjunto, mas podendo ser coordenadas e orientadas segundo a vontade do fruidor.

¥ Dedicando-nos, apenas, as especificidades fundadoras e gerais desse grupo de obras, para o
reconhecimento de suas caracteristicas fundamentais a serem consideradas em uma analise inscrita
na perspectiva da preservacéo, conforme apontamos reiteradamente.
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Figura 6 — Children's book (Kinderbuch), Dieter Roth, 1957.%

Figura 7 — Book c6, Dieter Roth, 1959.*

% “No Children’s Book, criado a partir do uso de apenas duas formas e das trés cores primarias, Roth
demonstrou seu interesse tanto na acumulacdo de formas e quanto na simetria de composicdo. As
formas se multiplicam pégina a pagina, em um crescente até um ponto médio, depois do qual
decrescem. Através de uma complexa interacéo de transparéncia e opacidade, as composi¢cdes sdo
construidas  em camadas acumuladas de plastico  colorido. Disponivel  em:
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2013/dieter_roth/works/childrens-book/index.html.
Acesso em: 10 ago. 2016. Tradugéo nossa.

10 projeto de Roth denominado Book compreende mais de 30 trabalhos individuais, feitos em 1958,
1959 e 1964. Cada um dos trabalhos, incluindo o c6, consiste em vinte e quatro paginas, de duas
cores distintas, e soltas, que podem ser embaralhadas e orientadas segundo a escolha do leitor.
Cada pagina apresenta uma série de faixas de corte: grossas e finas, simples e mdltiplas, em varios
angulos. Cada virar da pagina é uma experiéncia cinética distinta (...)". Disponivel em:
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2013/dieter_roth/works/book-c6/index.html. Acesso em:
10 ago. 2016 Traducéo nossa.
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Dieter Roth esta inscrito justamente no periodo de ampliagcdo do livro
como forma artistica nos contextos estadunidense e europeu, identificado pela
autora e pelas demais referéncias trabalhadas neste capitulo. E 0s recursos
materiais presentes em suas obras revelam importantes informacdes sobre esse
momento, conforme apresentadas pela autora:

A proliferacao de obras que usam o pequeno formato e métodos de producéo
econdmicos indicam tanto a transformacao da tecnologia de impressao como
a transformacédo da receptividade conceitual que promoveu essa expansao.
(...) Obviamente o desenvolvimento dos livros de artista ndo foi determinado

pelos avancos tecnoldgicos, mas estas mudancas permitiram um acesso
mais facil a producéo (...). (DRUCKER, 2011, p. 11 e 12)

O aumento da producdo dos livros de artista € tao significativo que, na
década seguinte, serdo criados varios centros para a sua producéo, ligados a museus,
bibliotecas, escolas de arte, universidades etc. Nessa progresséo, a autora caracteriza
a década de 1970 como momento de amadurecimento do livro de artista, marcado por
uma grande exploragdo da impressdo offset e outros recursos do mundo da
impresséao e da editoracao que foram se tornando cada vez mais acessiveis.

Também nessa década ha o surgimento de outras obras de arte
inspiradas e/ou acionadoras da forma do livro. S&o obras mais préximas da
escultura e da instalacdo do que, efetivamente, do objeto livro manipulavel como
conhecemos, espécies de hibridos do livro de artista — desdobramentos do trabalho
conceitual sobre o objeto livro desenvolvido desde a década de 1960. Segundo
Drucker, esses marcariam o final da década de 1970 e a década seguinte, de 1980,
mas ndo pertenceriam exatamente ao universo especifico do livro de artista, porque
“ndo podem proporcionar uma experiéncia associada aos livros em si” (2011, p. 13),
conforme as obras de Buzz Spector (FIGURA 8), desenvolvidas a partir de

exemplares de compilacédo da obra de Freud.
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3 3
ferentes: obra Freeze Freud (1992) e detalhe.*

Figura 8 — Objetos livro-re

A artista finaliza o seu rapido percurso concluindo que o empreendimento
de construcdo de uma linha do tempo resultaria em uma lista de obras e autores
bastante longa, e que, apesar disso, o livro de artista se encontra as margens da
historia da arte do século XX, nédo tendo sido estudado como género. E, no impeto
de ocupar-se de tal tarefa, cujo desenvolvimento sera apresentado ao longo de sua

obra, a autora afirma que “o critério final para a definicdo reside no observador

42 Disponivel em: http://samfoxschool.wustl.edu/portfolios/faculty/buzz_spector?page=3. Acesso em:
14 jun. 2015
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informado, que tem que determinar a medida em que um livro-obra faz uso integral
das caracteristicas especificas desta forma” (DRUCKER, 2011, p. 9).

Dessa maneira, em uma leitura ainda que rapida, mas atenta, € possivel
identificar como questao fundamental para Drucker, no que tange a especificidade dos
livros de artista, a indissociabilidade entre a forma do livro e a poténcia da obra. O
contelido dos livros deixa de ser simplesmente, se outrora fora,** apenas aquilo (texto
e/ou imagem) que esta reproduzido nas paginas: ha um “compromisso artistico com o
livro como forma, mais do que atributos ou derivagbes dos movimentos em que 0S
artistas estdo associados”. E para a autora, isso ndo seria um acaso: mais do que
“apenas um veiculo de reproducao”, os livros de artista configurariam uma maneira
inédita através da qual os artistas passaram a refletir e interrogar:

E o préprio fato deste compromisso como caracteristica principal da arte do
século 20 um argumento a favor da identidade dos livros de artista como um
fenbmeno singular de uma era. Em um grau sem precedentes, os livros
serviram para expressar aspectos da arte predominante que ndo poderiam
encontrar expressdo na forma de obras para a parede, performances ou
escultura. Dick Higgins chegou a sugerir que o livro como uma forma de

intermidia (para usar seu termo) combina todos estes modos de arte de uma
maneira radicalmente nova. (DRUCKER, 2011, p. 9)

Para além do “uso integral das caracteristicas especificas desta forma”, o
livro, Drucker se nega a definir critérios especificos para a caracterizacdo de uma obra
como livro de artista, entendendo tal empreendimento, assim como a tentativa da
localizacdo de uma obra fundadora, como tarefa improdutiva e limitadora. Apresenta
ao longo de sua obra, portanto, uma gama enorme de exemplos que exploram
diferentes assuntos, formatos e materiais, se apresentando das mais variadas
maneiras (livros multiplos, livros raros, livros no formato cédex ou variacdes, livros
apenas com imagens, livros com textos, livros como sequéncias narrativas e nao
narrativas, livros como documentacéo, livros como espaco conceitual etc.).

Apos a apresentacdo e breve discussédo dos pontos de vista de um autor
mexicano radicado na Holanda, de um autor britanico — bibliotecario atuante por mais
de uma década em um dos mais importantes museus americanos — e de uma
importante estudiosa americana do tema, algumas das contribuicbes da professora
francesa da Universidade Sorbonne — cujas pesquisas e atuacdo s&o voltadas

principalmente, mas nao exclusivamente, para a colecdo de livros de artista da

43 Conforme discutido anteriormente no Ambito da teoria de Ulises Carrion.
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Biblioteca Nacional em Paris — sdo imprescindiveis nesse levantamento. Anne Moeglin-
Delcroix, um dos principais nomes no campo de estudos dos livros de artista na Europa,
cujos escritos sobre o tema efetivamente o desvelam sob um novo ponto de vista,
encerra essa sec¢ao de revisao da literatura sobre o termo e as especificidades dessa
categoria (ou grupo de obras) dedicada a autores internacionais.

Nossa Ultima autora estrangeira de referéncia afirma, no Catalogo
Guardare, Raccontare, Pensare, Conservare: Quatro Percorsi del Libro d’Artista dagli
Anni 60 ad Oggi (2004)* que, a cada mostra e a cada artigo, se faz necessario
redefinir o termo livro de artista, uma vez que a palavra “artista” confere grande
generalidade ao mesmo — 0 que faz com que possa ser usado para designar qualquer
espécie de livro cuja producdo tenha contato, em algum nivel, com a atuacdo de um
artista. Sob essa perspectiva, concorda com o que dissera Clive Phillpot anos antes.

A partir dessa constatacdo, Delcroix identifica o termo enquanto uma
etiqueta, que, por poder se referir a muitas coisas mais do que categoriza-las ou defini-
las, acaba por ndo designar nada. Ela propde, entdo, que o exercicio de definicdo do
livro de artista seja recomecado de maneira diversa daquela até entdo praticada pelos

5

demais pesquisadores:** ndo a partir das palavras (dos termos), e das discussées

sobre as palavras, mas a partir das coisas, dos objetos. Através desse exercicio,
previamente praticado — no desenvolvimento da mostra Livres d’Artistes” (1985) e no
seu registro em catélogo —, apresenta-nos uma importante, e quase didatica, distingéo
(descrita em portugués pelo autor brasileiro Paulo Silveira em A pagina violada):

O catélogo Livres d’Artistes (ou a exposi¢cao) se constréi pela busca de uma
organizacdo sistematizadora que equilibra o conceito entre a arte e a
bibliofilia, mas sem prestar atenc@o as obras anteriores aos anos 60. Com
iSSo a autora provoca o rompimento da qualificacdo livres d’artiste®® da
qualificacdo livre ilustre, afirmando a autonomia de obras plasticas de
vanguarda da obra de colaboracdo conservadora. Por um lado ela denega a
participacdo do livro ilustrado na sua exposi¢do. Mas por outro ela alarga
sua mostra até o livro-objeto mais radical. Caracteriza, assim, um campo a
ser subdividido pelo papel desempenhado pelo livro (e sua ideia como tal)
na producdo do artista: ou o livro atuara como suporte (0 que € apresentado
como o usual) ou o livro atuara como objeto (a ponto de deslocar a
amplitude de sua demonstracéo até o livro-objeto, os trabalhos escultéricos
e 0 ndo-livro). (2008, p. 41).

* Escrito em conjunto com os outros 3 curadores da mostra de referéncia, igualmente importantes no
campo de estudos do livro de artista: Giorgio Maffei, Liliana Dematteis e Annalisa Rimmaudo.
*E importante destacar que Johanna Drucker prop6e uma metodologia similar em seu livro
pﬁub]icado também no ano de 1994.

E possivel identificar o uso da expressdo ‘“livres d’artiste” como “livro ilustre” pela autora
anteriormente revisada, Johanna Drucker.
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Anos depois, através de seu volumoso e imponente trabalho Esthétique

du Livre d’Artiste, publicado pela primeira vez em 1997 e reeditado em 2012,

Delcroix reconsideraria essa inclusao de livros-objeto na categoria livros de artista,

constatando que, ainda que possuam uma &rea de intersecdo (que nomeia como

“livros hibridos”), os livros ilustrados, os livros de artista e os livros-objeto seriam

categorias distintas. Segundo sua concepcdo mais recente, 0s livros-objeto

trabalham intensamente sobre a materialidade e se importam menos com o

contetdo/informacdo — 0 que torna mais importante, no caso deles, a experiéncia

visual e/ou tatil do que a leitura. Em entrevista concedida a Paulo Silveira, na

ocasiao da pesquisa do autor brasileiro, e reproduzida ao final de A pagina violada,
Anne Moeglin-Delcroix (2001, p. 284) diz:

Creio que, em geral, o livro-objeto concerne a escultura e ndo ao livro. Em

minha opinido, um livro n&o é um livro se ndo se puder abri-lo e descobrir um

certo niUmero de paginas que se podem ler ou olhar (ideia de uma informagé&o

mais ou menos conceitual a comunicar) e, em todo caso, folhear uma apés a

outra (ideia de sequéncia). Um livro que ndo se pode abrir, como ocorre
frequentemente como o livro-objeto, parece-me uma contradicao (...).

Os livros ilustrados (livre illustré), ou o livro de pintor (livre de peintre), por
sua vez, seriam produzidos, assim como os livros-objeto (que, segundo a autora,
sdo Unicos na maioria dos casos), em edi¢cbes limitadas, e por um conjunto de
personagens associados — artistas e escritores: aqueles primeiros, ilustrando ou
trabalhando esteticamente o livro de outras maneiras, a partir do texto dos ultimos.
Tais livros seriam feitos com materiais mais nobres e técnicas tradicionais de
impresséo (gravura em metal, tipografia etc.), sendo muitas vezes numerados e
assinados (como acontece com as gravuras). Segundo a autora, esses seriam
erroneamente denominados livres d’artiste por Johanna Drucker e outros autores de
lingua anglo-saxa@ — o que implicaria uma série de mal-entendidos no ja complicado
percurso de definicdo do livro de artista.

Para exemplificar as duas categorias distintas daquela que compreende
como livro de artista, Moeglin-Delcroix cita duas obras do mesmo autor, Marcel

Broodthaers:*’ La Béte Noire (FIGURA 9) — livro de 1961 que apresenta 0s poemas

4" “Poeta, fotégrafo, cineasta e artista belga. Nascido em Bruxelas, iniciou sua carreira como poeta,

temporamente, e ja na idade de 16-17 anos tinha contato com os surrealistas belgas, especialmente
Magritte, que Ihe deu uma cépia da obra de Mallarmé Un Coup de Dés. (...) Comegou, em 1958, a
publicar artigos ilustrados com suas proprias fotografias. No final de 1963, decidiu tornar-se um artista
e comecou a fazer objetos. Sua primeira exposicdo individual foi na Galerie St. Laurent, em Bruxelas,



49

do autor ilustrados por Jan Sanders, e por isso classificado pela autora como “livro
ilustrado”; e Pense Béte (FIGURA 10) — obra de 1964 que consiste na reunido fisica
de 44 livros do autor através de gesso e que, portanto ndo pode ser lida, apenas

vista, e por isso classificada pela autora como livro-objeto.

Figura 9 — Livro ilustrado (Capa do livro La Béte Noire).*

Figura 10 — Livro-objeto Pense Béte.”

Os livres d’artiste propriamente ditos, ou melhor, “os livros de artista no

sentido estrito”, conforme expressdo forjada pela autora, por sua vez, seriam

no ano de 1964. Exibindo objetos do cotidiano, palavras, letras, ‘desenhos de crianga’ etc., muitas
vezes com trocadilhos verbais-visuais, fez livros, catalogos, impressfes sobre tudo, desde telas a
paredes de plastico (...). Disponivel em: http://www.tate.org.uk/art/artists/marcel-broodthaers-815.
Acesso em: 08 jun. 2015. Traducéo nossa.

8 Disponivel em: http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=0%3AAD%3AE%3A795&
page_number=3&template_id=1&sort_order=1. Acesso em: 08 jun. 2015

49 Disponivel em: http://www.ilgiornaledellarte.com/immagini/IMG20101213161929850_900_700.jpeg.
Acesso em: 10 dez. 2016.



50

produzidos em edicbes ilimitadas, através de técnicas corriqueiras de impresséo
(como o offset), sobre papéis também comuns, e se assemelhariam formalmente aos
livros “tradicionais”. E ainda, conforme nos apresenta Marcia Regina Pereira Sousa,
em revisao da teoria da autora francesa apresentada em sua dissertagdo, tais livros
frequentemente veiculariam reproducdes fotograficas em suas paginas, e, dessa
maneira, “reclamafriam] uma leitura efetiva” (SOUSA, 2009, p. 49). Estariam, portanto,
mais ligados ao conceito do que aquela experiéncia tatil/material proposta pelos livros-
objeto e teriam a sua produgdo movida, nesse sentido, pelo interesse de difuséo de
trabalhos para além das galerias e dos museus (SOUSA, 2009, p. 49) — ao passo que
os livros ilustrados ou de pintores seriam produzidos para colecionadores e bibli6filos,
estando longe da tentativa e possibilidade de grande circulagéo e difusao.

Discordando de Carrién (que elege como pioneiros na elaboracdo de
livros de artista os poetas concretos) e de Johanna Drucker (que defende o néo
estabelecimento de um “ponto de partida”), mas concordando com Clive Phillpot, a
autora francesa elege o trabalho de Ed Ruscha como “o primeiro livro de artista” da
histéria dos “livros de artista no sentido estrito”. Os livros de artista da Ruscha, assim
como os de Dieter Roth,>® possuem o status de “obra de ruptura” frente a tradicéo do
livro ilustrado. Nao teriam qualquer relacdo, ao contrario do que defende Johanna
Drucker, com os livros de artista do pos-guerra ou com 0 contexto artistico da
primeira metade do século XX.

As obras de Ruscha e Roth estariam inseridas exclusivamente no campo
das artes, mais especificamente nos movimentos de vanguarda: Ruscha no ambito
minimalista da Pop Arte e da Arte Conceitual, e Roth no &mbito do Neodadaismo e
do movimento Fluxus. Para além desses marcos, agora concordando com a autora
americana, a autora francesa identifica que os artistas das décadas de 1960 e 1970,
independentemente dos movimentos artisticos aos quais pertenciam, produziram
livios de artista enquanto/como obras intermidia®* que questionavam e diluiam
fronteiras através da associacao de linguagens e de géneros — sendo essa, talvez, a
Unica produgdo compartilhada entre as vanguardas desse momento da histéria da
arte. E sugere uma possivel razao para essa presenca recorrente de tal “tipologia de

obra” em diferentes movimentos — apresentada no trecho extraido de um texto seu

*® Que também considera um dos precursores do livro de artista, no contexto europeu, ainda que
menos relevante do que o artista americano.

*' De acordo com a nocdo fundada por Dick Higgins e também convocada por Johanna Drucker,
conforme apresentada na revisdo da teoria da autora americana.
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em resposta a Johanna Drucker, publicado no The Journal of Artists' Books (JAB, n.
6) e reproduzido no trabalho de Paulo Silveira (2008, p. 45):
Eu penso que o livro &, tanto historicamente como por sua natureza, um meio
concebido para conferir prioridade a mensagem. Essa € uma das principais
razbes para 0 seu aparecimento [no mundo da arte] nos anos 60: a rejeicao
do formalismo artistico, aquele momento dominante na pratica criativa e

critica, em favor de uma arte cujo alvo era significar (para modificar habitos de
pensamento) ou intervir no mundo e na vida real (para muda-la).

E completa: “Em resumo, o livro, por sua verdadeira natureza, parece
para mim ser o meio idealista (visivel') por execeléncia! O suporte material ndo tem
gue ser levado em conta exceto na medida em que isso contribui para o contetdo”.
(SILVEIRA, 2008, p. 45) Nesse sentido, e como concluséo, conforme se apreende
daquela mesma entrevista mencionada, essencialmente, a autora entende o total
dominio do artista sobre a obra (mesmo quando encomendada a execucao do projeto a
outrem), como essencial para a producdo do objeto de arte em formato de livro — que é,
por sua vez, plena: participam da construgdo de seu significado todos o0s seus
elementos e aspectos.

1.2 O debate no ambito nacional

Dentre os autores brasileiros expoentes nesse universo do livro de artista,
destaca-se o professor e pesquisador gaucho Paulo Silveira. Nao por acaso, fora
convocado algumas vezes na se¢ado anterior para nos ajudar a ler e a apresentar
algumas das referéncias internacionais. Sua pesquisa de mestrado, desenvolvida
junto a Universidade Federal do Rio Grande do Sul, entdo inédita no pais em sua
tematica (e folego!), deu origem ao livro A péagina violada; da ternura a injaria na
construcdo do livro de artista, publicado pela primeira vez em 2001. E este se
consolidou como uma das principais referéncias nacionais para quem pesquisa
aguele universo. Além de uma importante revisdo da literatura sobre o tema, o
trabalho de Silveira reitera a problematica da definicAo do termo e o discute de
maneira autoral — propondo mais uma conceituagao original. Tais procedimentos sao
realizados pelo pesquisador em funcéo de sua proposta central, que é

(...) apresentar um dos problemas plasticos especificos do livro de artistas,
Ou seja, a criacdo artistica expressa da apropriacdo de um suporte

consagrado da tradicdo cultural, pré-existente, que se pretende espaco de
dominio para o texto, adequado a divulgacao intelectual e por ela marcado
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historicamente, e a intromissdo desse objeto originalmente de leitura na arte
contemporénea. (SILVEIRA, 2008, p. 22)

O titulo e o subtitulo de seu trabalho traduzem as principais questdes
norteadoras dessa proposta, que sao mais bem traduzidas em duas interrogacoes
apresentadas pelo autor logo no inicio do texto:

Pode a violacao as leis da pagina tanto determinar integracdo como esquize

na forma ou no significado da obra? E além disso, pode ela ser um dos
determinantes da caracterizacdo de uma categoria artistica? (2008, p. 22)

As respostas, ou melhor, as reflexbes em torno de tais questbes
aparecerdo ao longo do trabalho, a partir da apresentacédo e através da andlise de
diferentes obras. Nao nos debrugcaremos sobre elas, tendo em vista o foco de nossa
pesquisa, mas destacaremos algumas ponderacdes apresentadas pela investigagcéao
de Silveira que complementam os conteudos apresentados até entdo, definindo
melhor o campo do qual nos aproximamos nessa pesquisa. Da etapa conclusiva dos
escritos do autor, destacamos a localizagdo do inicio da categorizagdo de obras
enquanto livros de artista. No mesmo trecho, transcrito abaixo, o pesquisador
esboca a sua conceituacao, que sera definitivamente forjada mais adiante:

A origem do livro de artista como categoria néo € organica ou espontanea.
E conquistada. E intencional, construida. Ele é o que é porque quer ser. O
livro de artista em sentido lato € uma manifestagcao da cultura fragmentada
do século 20. Como tal, ele assume conformag¢des com nuancas de fungéo.
A construcdo de uma categoria, entendida como um todo, é anterior aos

anos 60 e 70. O que teve inicio naquele momento foi a formulacdo
conceitual do livro de artista estrito.

[...]

O conceito de livro de artista € uma construcdo do sistema das artes, como
fruto de uma constatagcdo da emergéncia de um campo eletrificado pela
tensdo entre a midia moderna e o objeto consagrado e milenar. O préprio
campo conspira contra os seus resenhadores, através da construcdo de
pecas matéricas, por exemplo, fazendo do volume e da textura extensdes
da imagem, em impedimento ao texto e outros valores graficos associados
a leitura. (SILVEIRA, 2008, p. 248-249).

A partir dessa explanacdo, entendemos que, pela perspectiva do
pesquisador gaucho, estdo inscritos no grande campo livro de artista tanto livros de
artista no sentido estrito quanto outros livros e outras obras — como é o caso dos
livros ilustrados e dos livros-objeto, por exemplo. Obras que se utilizam do objeto
livro, mas néo dos principios de producéo e circulagéo vulgares deles. E que todas

essas tipologias correlatas, mas diversas, coexistem — mesmo apos o inicio dessa
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producdo conceitualmente mais estrita, expressiva desde a década de 1960, entéao
chamada igualmente e genericamente de livro de artista.

O surgimento de uma pratica artistica que se da a partir e atraves do livro de
forma mais estrita — ou seja, incluindo os recursos técnico-materiais comuns na
producao do livro “tradicional” e os modelos e locais de difusdo e de uso dos mesmos —,
cujos produtos sdo genericamente denominados livro de artista (sobretudo no Brasil),
nao elimina a producdo de obras artisticas que se utilizam da forma do livro, mas que
nao pressupdem a dessacraliza¢ao do objeto artistico e/ou a acessibilidade dele.

Isso quer dizer que os livros de artista podem ser compreendidos como livros
gue subvertem a funcionalidade do objeto e, em maior ou menor grau, se aproximam de
um item escultérico — cuja inscricdo se da em ambientes como 0S museus e as galerias
e cuja producdo antecede e atravessa a dos livros inscritos na nova pratica.>® E, ao
mesmo tempo, podem ser compreendidos como aqueles livros feitos como livros, para
serem livros, e ainda assim, necessariamente, também obras de arte — cuja producéo
se torna expressiva e autoconsciente na segunda metade do século passado e cuja
inscricdo se da para além dos territorios até entdo definidos para a arte.

De maneira sintética e bastante esclarecedora, encontramos justamente na

ultima capa do livro de Silveira a sua definigcdo para “livro de artista”, conforme descreve:

O livro de artista é um produto da arte contemporanea, construido
deliberadamente a partir de um suporte preexistente, o livro, que é o seu
protétipo, e ao qual louva ou faz contraposi¢do critica. A pagina e a
estrutura podem ser enaltecidas ou sofrer todas as possibilidades de injaria
e objecdo, até alcancarem o estatuto de escultura e abandonarem a
condicao objetiva de livro. (SILVEIRA, 2008, ultima capa)

A possibilidade de compreensao do termo “livro de artista” em um sentido
lato (inespecifico) — a partir do qual podem ser referenciadas obras das mais
variadas formas — e a possibilidade de compreenséo do termo em um sentido estrito

(especifico),>® conforme apresentada pelo autor, reitera a complexidade da definicdo

%2 “Ag evidéncias demonstram que podemos retroceder no tempo quase indefinidamente na busca da
origem do livro de artista. E um fato: a Caixa verde, de Marcel Duchamp (1934), é um claro livro de artista
(ou, mais especificamente, livro-objeto). Assim como também séo os livros de William Blake, publicados
entre 1778 e 1821, ou qualquer dos cadernos de Leonardo da Vinci, executados no século 15 e comeco
do 16, sem possibilidade de publicacéo. Retroaplicar conceitos nos permite ir até onde quisermos. Porém
€ no final do século 20 que o entendimento da autonomia desse tipo de obra de arte é legitimado.
Principalmente a partir da década de 60, pela mutagao causada pela companhia do conceitualismo, com a
sua maior divulgacdo nos anos 70, época de grande incremento dos canais internacionais de informacgao
e da consoante multiplicacdo de consideragdes tedricas.” (SILVEIRA, 2008, p. 30)

>3 Segundo o autor, inclui o livro de artista propriamente dito, que sdo “obras eminentemente
gréficas”. (SILVEIRA, 2003, sem numeragéo).



54

do termo, j4 apontada pelas demais referéncias levantadas, agora, sob uma nova
Otica e com o auxilio da terminologia adotada por Silveira — livros de artista do
sentido lato e no sentido estrito. Por analogia, é possivel propor que o “guarda-
chuva” mencionado por Clive Phillpot pode ser comparado ao livro de artista no
sentido lato de Paulo Silveira, que também se aproxima da nocdo de “zona de
atividade”, de Johanna Drucker.

Para o autor, que concorda com Ulises Carrion, no ambito nacional o
primeiro “livro de artista pleno” — um livro de artista no sentido estrito e que tem
consciéncia da sua condicdo — seria A ave, de Wlademir Dias Pino. Silveira nos
explica, na transcricdo da palestra “Livros de artista no Brasil: desafios histéricos e
impasses de hoje” (proferida na Franga no ano de 2003),>* com riqueza de detalhes
(e vale a pena o retorno as imagens do livro apresentadas na Figura 1, na pagina 27

do presente trabalho):

No final de 1955 ele mesmo imprimiria os 300 exemplares de seu livro A
ave, para lancamento em abril de 1956. Sua idealizacéo teve inicio a partir
de 1948, com o inicio da elaboragdo do poema homénimo. E basicamente
em tipografia, com intervencdes a nanquim para superar os problemas do
maquinario. As péginas sdo em papel branco, a maioria, ndo séo
numeradas, sendo presas a capa através de grampos latonados. A capa é
de cartdo colorido, tendo uma sobrecapa preta com o titulo recortado
geometricamente no material. O verso e as orelhas da contracapa tém
intervencdes com giz de cera. As paginas tém impressos os caracteres ou
os fragmentos do poema original (gerador do processo), ou tém linhas
negras em nanquim, ou furos (recortes circulares). O papel branco é muito
fino, semitransparente, permitindo a percepgdo da pagina seguinte.

O artista queria (e conseguiu) uma obra de arte mdltipla, publicada, que
fosse um livio em que o todo e a parte sao interligados, sendo impossivel a
leitura da pagina alienada do préprio volume que a contém. A obra existe
porque existe o livro. E ela precisa ser consciente dessa condi¢do. Seu
desfrute ou sua leitura — chame-se como quiser — obriga a lembranca das
paginas anteriores e a expectativa das paginas que estdo por vir. A poesia
abandona a literatura, a arte se aproxima da comunicacao e da politica. Mas
A ave s6 pode ser o que é, um livro de artista, e nada mais. Uma obra
impar, executada num lugar impar. Insisto na descricdo dela porque
acredito que deveria ser apresentada entre as pioneiras internacionais na
sua categoria. (2003, sem paginacao).

A descricao do primeiro livro de artista brasileiro, assim compreendido na
perspectiva compartilhada por Silveira e Carridn, nos parece extremamente

enriguecedora para a discussao norteadora da presente pesquisa. Através dela,

* Palestra "Livres d'Artistes au Brésil: Défis Historiques et Impasses Actuelles". Coléquio Livre d’Artiste:
I'Esprit de Réseau. Séminaire Interuniversitaire Papier en Action. Université Rennes 2 Haute Bretagne/
Université Paris | — Panthéon-Sorbonne Rennes, Franca, 16 e 17 de maio de 2003. Disponivel em:
https://chasqueweb.ufrgs.br/~paulosilveira/livrosdeartistanobrasil.ntm. Acesso em: 06 jun. 2014
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compreendemos 0 necessario percurso ao longo do livro como condicdo da
possibilidade de efetivacdo da obra artistica. Os livros de artista, de maneira geral,
podem apresentar essa indicagdo interativa pela propria forma do objeto apropriado.
Mas, certamente, o livro de artista pleno, mais do que apresenta-la (através da
prépria forma da obra em si), € dependente dela. A experiéncia com o livro de artista
no sentido estrito, através do percurso ao longo do objeto por parte do fruidor, €,
portanto (e novamente), fundamental!

Em um resumo de uma breve historia da producao do livro de artista em
ambito nacional, apresentada por Paulo Silveira no ultimo trabalho citado, cabe
destacar “a transposicdo da poesia visual para suportes mais libertadores do que o
oferecido pelo cddice tradicional” nas décadas de 1960 e 1970, cujas obras
exemplares sao citadas por diversos autores — como 0s anteriormente referenciados
Ulises Carrion e Johanna Drucker. As transposicdes e experimentacdes também
contribuirdo para a transformacédo das fronteiras entre obras em areas turbidas, e
explicardao, em parte, a multiplicidade de obras inscritas inespecificamente sob o
signo do livro de artista. Silveira descreve o contexto, destacando os artistas:*®

As denominac¢des se chocam ou se sobrepdem: livro-objeto, objeto-livro,
livro-poema, livro-obra. Ao lado desse grande grupo de designacdes, desfila
um grande contingente de artistas e poetas, animados pelo sucesso
nacional e internacional de suas proposi¢des (ainda que o publico médio, e
mesmo uma parcela do mais culto, de fato ndo estivesse entendendo o que
estava acontecendo). Sdo nomes dessa fase (artistas e/ou poetas): Lygia
Pape, Dillon Filho, Raimundo Colares, Edgard Braga, Ronaldo Azeredo,

Villari Hermann, Omar Khouri, Gabriel Borba, Alvaro de S&, Neide Dias de
S4, Augusto de Campos e Julio Plaza. (2003, sem paginacao).

E continua:

Nos anos 70, a vertente concreta iria se fazer acompanhar pela vertente
conceitual, que, por sua vez, acabaria por dominar a producéo dos anos 80.
A influéncia vinha de todo o mundo, através do conceitualismo, da arte
postal, do movimento Fluxus, da arte povera e de outras manifestacfes
alternativas aos meios plésticos tradicionais. O Brasil vivia uma ditadura
militar iniciada com o golpe de 1964 e s0 iria ter novamente uma eleigdo
livre e direta para presidente em novembro de 1989.

[...]

N&o é possivel saber que caminhos teria seguido a arte brasileira se o
pensamento tivesse permanecido livre e 0os meios fossem amplamente
disponiveis. O fato é que a ditadura ndo impediu o intercambio crescente de

*® As listagens dos artistas brasileiros ou radicados no Brasil que se envolveram com a producédo de
livros de artista, referentes ao inicio da década de 1960 e final de 1980, sdo importantes para o
presente trabalho como indicacdes de estudos de caso pertinentes. Dentre os artistas citados por
Silveira, coincidem com as obras escolhidas pela presente pesquisa os autores Neide Dias de Sa,
Vera Chaves Barcellos e Paulo Bruscky.
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artistas brasileiros com seus pares no resto do mundo. Sao ativos nos anos
1970 e 1980, como produtores de livros mesmo ou de experimentos
bibliomérficos, nomes como Aluisio Magalhdes, Antonio Dias, Mira
Schendel, Regina Silveira, Artur Barrio, Hudnilson Jr., Rafael Franga, Tadeu
Junges, Leonhard Duch, Artur Matuck, Vera Chaves Barcellos, Paulo
Bruscky, Daniel Santiago, Ivald Granato, Regina Vater, Anna Bella Geiger,
Tunga, Flavio Pons, Carmela Gross, Anésia Pacheco Chaves, Helio
Fervenza, Arlindo Daibert, além de muitos outros. (2003, sem paginacao).

A multiplicidade de formatos e “subcategorias” se coloca como desafio.
Como pensar a necessidade de experiéncia a partir de cada uma delas? Ou haveria
outra maneira de entender essa experiéncia convocada pela obra, que nao se
orientasse especificamente pela tipologia de livro de artista? Outro desafio é a
incorporacdo inespecifica de obras pelos museus, concomitantemente a
multiplicidade de formas e propostas artisticas. Com o0 passar dos anos, mesmo 0s
livros no sentido estrito foram incorporados pelos museus em suas colegdes, nao
sendo possivel diferenciar tipologias de livros de artista segundo o lugar no qual o
objeto se encontra. Tal incorporacdo nos apresenta a possibilidade de problematizar,
mais adiante, a musealizacdo das obras no sentido estrito, como também, e no
minimo, as diretrizes que determinam as formas de acesso e exibi¢do dessas obras,
pensadas, em muitos dos casos, sob a égide da subversao dos circuitos padrées da
arte, da difusdo e do acesso democratizado a arte.

Retomando o foco no autor revisado, cabe destacar que ele nos
apresenta, ainda, outros autores e outras obras, na constru¢cdo daquela sua linha do
tempo — ndo cabendo aqui, contudo, a parafrase ou a reproducdo total desse
importante trabalho de Silveira, tanto pela proposta do presente trabalho quanto pela
necessidade de sintese. Mas deve-se dizer que a constatacdo do pesquisador
apresentada ao final daquele percurso histérico nacional do livro de artista — a
diminuicdo dessa producédo a partir da segunda metade da década de 1980 e, mais
intensamente, na década de 1990%° — coincide com as observacdes realizadas em
nossas pesquisas de campo e levantamento de obras. Diminui¢do, no entanto, que
pode ser verificada em todo o mundo e ndo apenas em contexto nacional, e que

sofre uma revirada a partir da primeira década dos anos 2000. Nao por acaso nos

% A partir da segunda metade da primeira década dos anos 2000, é possivel perceber,

empiricamente (sendo ainda necessarias mais pesquisas sobre o tema) e através de alguns poucos
artigos sobre essa grande tematica, a retomada da producdo, sendo hoje bastante comum a
realizacdo de diversas feiras graficas, bem como a conformacao de coleg6es especiais de livros de
artistas (umas delas, fonte de pesquisa do presente trabalho: a Colecdo Livro de Artista da
Universidade Federal de Minas Gerais).
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interessa discutir a questado da preservacdo dos livros de artista nesse momento: é
preciso reivindicar um olhar especifico, voltado para as obras que sao apresentadas
sob esse signo, ja que, embora aparentemente bastante inespecifico, revela
caracteristicas fundamentais da proposta artistica. Se o campo da arte reativa uma
pratica, talvez nos caiba, no campo da preservacdo, compreendé-la e inseri-la
conscientemente em nossas investigacoes, discussdes e problematizacoes.

Para concluir a revisdo desse importante do autor, vale considerar o
apontamento realizado naquela primeira obra visitada, A pagina violada, com relacdo a
infima producao tedrica e critica nacional relativa ao tema livro de artista. Nao é que os
artistas brasileiros ndo tenham produzido muitos livros de artista, mas Paulo destaca, no
inicio dos anos 2000, a escassez de pesquisas como as suas,”’ e convoca para a sua
pesquisa, como revisao da literatura nacional, duas referéncias principais: O livro como
forma de arte (I e Il), de Julio Plaza (artista espanhol, mas radicado no Brasil), e o texto
do catalogo da exposicao Livro de Artista no Brasil, de Annateresa Fabris e Cacilda
Teixeira Costa, cujas contribuicbes para a nossa aproximacgéo ao universo do livro de
artista também serdo brevemente apresentados a seguir.

No cenario nacional, assim como no internacional, foram os artistas —
produtores de livros de artista — os primeiros, e ainda hoje quase os Unicos,*® autores
sobre o tema. Destacam-se, dessa producéo, os textos de Julio Plaza® O livro como
forma de arte (I e Il), publicados na em 1982, em numeros subsequentes da revista
Arte em S&o Paulo, nos quais o autor, através da perspectiva da semidtica, apresenta

uma proposta de conceituacdo geral e de tipificacdes mais especificas do livro de

> “A falta de informagao disponivel pode ser verificada tanto na literatura técnica para um grande
publico (ou ao menos maior que o usual) como na literatura técnica para um publico bem mais
especifico. Como demonstracdo do primeiro caso, destaco que nas obras mais relevantes e
divulgadas sobre a histéria da arte no Brasil encontrei apenas um texto, da exata extensdo de um
paragrafo, sobre o livro de artista brasileiro, de Walter Zanini, em Histéria geral da arte no Brasil.
[...]
Naturalmente existem outras fontes a disposi¢do (poucas) (...). Sdo catadlogos que contribuem muito
com o0s seus registros e ilustracdes, mas que trazem alguns importantes textos tedéricos, ainda que
ouco significativos quanto a quantidade.” (SILVEIRA, 2008, p. 56-57).
® Durante a pesquisa encontrei, assim como Paulo Silveira no ambito nacional, apenas textos de
autoria de “artistas produtores de livros de artista” sobre o tema.
% “Julio Plaza Gonzalez (Madri, Espanha, 1938 — S&o Paulo, SP, 2003) nasceu em Madri, Espanha,
em 1938. (..) E brasileiro naturalizado, artista multimidia, foi professor do Departamento de
Multimeios do Instituto de Artes da Unicamp e do Departamento de Artes Plasticas da ECA/USP.
Doutor em Comunicacédo e Semiotica pela PUC/SP, dedica-se a pesquisa de multimeios. (...) E autor
de livros de artistas e publicacdes tedricas, entre eles: Julio Plaza Objetos, Poemobiles e Caixa Preta,
com o escritor Augusto de Campos; Videografia em Videotexto, Tradugdo Intersemiética e Os
Processos Criativos com 0s Meios Eletronicos: poéticas digitais, com Monica Tavares. (...)” Disponivel
em: http://sibila.com.br/author/julio-plaza. Acesso em: 08 jun. 2014
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artista. Para tanto, e € precisamente 0 que nos interessa aqui, 0 autor parte da
definicao geral de livro: “um volume no espacgo”, “uma sequéncia de espagos (planos)
em que cada um é percebido como um momento diferente” (1982, p. 19), em uma
leitura bastante proxima a daquele primeiro tedrico revisado, Ulises Carrion.

A aproximacédo dos tedricos, também destacada por Paulo Silveira, sera
evidente na introducédo do primeiro daqueles textos de Plaza, no qual o autor parece
parafrasear o autor mexicano, ao afirmar, por exemplo, que “o texto verbal contido
num livro ignora o fato de que o livro € uma estrutura autbnoma espaco-temporal em
sequéncia” (1982, p. 19) e que alguns textos revelariam tal natureza do livro sem,
contudo, assimila-la, incorpora-la. Sendo assim, também para o autor espanhol
radicado no Brasil, “o artista de livros tem uma atitude ativa, ja que ele é responsavel
pelo processo total de produgao, porque nao cria na dicotomia ‘continente-conteudo’,
‘significante-significado’.” (1982, p. 20)

Tal producéo poderia se encaixar em uma das trés tipologias propostas por
Plaza: a montagem sintdtica — quando o carater espaco-temporal € apropriado pelo
artista, que vincula o suporte e a informagéo na construcdo de sua obra; a montagem
semantica — cujos exemplos sdo os livros ilustrados nos quais os artistas “buscam uma
similaridade de significado, mas nao de forma” (1982, p. 23); e a montagem pragmatica
— “a mistura e jungéo de elementos provenientes de outras estruturas estéticas” (1982,
p. 24), cujo exemplo convocado é o0 pequeno museu portatil, composto pelas
reproducdes dos seus ready mades em minima escala, feito por Marchel Duchamp.

A partir do reconhecimento dessas trés maneiras de construcao do livro
de artista, Plaza ordena, ainda, diferentes obras em “subcategorias”, criando um
quadro “tipolégico” — que, pela sua extensdo e por nao se tratar de ferramenta
metodoldgica util a discussdo proposta pela presente dissertacdo, ndo cabe ser
reproduzido. Contudo, é preciso mencionar tal empreendimento pioneiro em ambito
nacional: o de descricdo de tipologias de livros de artista, com consecutiva
classificacdo de obras a titulo de exemplificacdo. Sobre tal empreendimento, ha que
se destacar a sua pouca aplicabilidade nessa discussao que aborda a relacédo da
forma e da materialidade do livro de artista com a proposta artistica. A leitura
semiotica dos livros de artista, de maneira mais detalhada, ndo nos auxilia em nossa
reflexdo. Contudo, a analise menos especifica, apresentada por Plaza na introdugéo
do texto O livro como forma de arte (Il), é bastante interessante no sentido confirmar

e dimensionar a relevancia de nossa discusséao:
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A arte da década de 60 procura, assim, uma intervencdo no campo da
comunicacao: os espacos e novas formas tecnolégicas surgidas nos ultimos
anos influem nas poéticas artisticas. Novos espacos tecnoldgicos se
saturam em outros espacgos, estabelecendo novas “molduras” néao
codificadas como arte. Acentua-se a substituicdo dos suportes da arte
tradicional e dos procedimentos e materiais artisticos pelo que se combinou
chamar de multimidia e intermédia. Aumentando assim a eficiéncia da
comunicacdo e determinando novas formas de producdo e ampliacdo do
repertorio de signos, por outro lado, procura fazer coincidir, por outras vias,
seu repertério de signos manipulado pelo espectador para modifica-lo,
transformando a contemplacdo visual em atividade mental e participacédo
ativa. (PLAZA, 1982b, p. 2).

Fica clara, a partir da fala de Plaza, a queda das fronteiras entre as
categorias de obras,®® bem como a necessaria participacdo ativa do espectador —
que nesse sentido deixa de ser apenas espectador — na manipulagdo dos signos
através da materialidade da obra.

Finalmente, também nos é bastante util, ainda nesse cenario de producao
nacional sobre o tema, o catalogo da exposicdo Tendéncias do Livro de Artista no
Brasil, de 1985. De acordo com o pesquisador Paulo Silveira, as curadoras da mostra
e autoras do catalogo, Annateresa Fabris e Cacilda Teixeira da Costa, realizaram “os
melhores resumos histéricos do desenvolvimento do livro de artista no Brasil” (2008, p.
65). Assim como o autor gaucho faria anos depois, as curadoras constataram naquele
momento a falta de trabalhos sobre tal categoria no pais, dizendo que os livros de
artista constituiam, nacionalmente, uma das inacessiveis areas das artes plasticas,
ndo porque nado fossem produzidos, sendo numerosos, mas devido a sua rara
divulgacdo e promocao— inscritas em meios seletos e especificos.

No texto daquele catalogo, que € um empreendimento essencial para a
diminuicdo de tal escassez, e sem eleger um ponto de partida preciso, as autoras
identificam, concordando com Carrion, Drucker e Silveira, que nos anos de 1950
seria estabelecida, de fato, no Brasil, a concepc¢éao de livro de artista. Nesse cenario,
também para elas 0s poetas concretos seriam precursores, através da énfase no

aspecto estético e visual de sua poesia, através do uso dos recursos grafico-

® Essa queda pode resultar na multiplicidade de obras apresentadas como livros de artista,

configurando o desafio da definicdo do termo e da descricdo das caracteristicas fundamentais do
conjunto de itens referenciados por ele. Pode também resultar em uma possivel apropriacdo de
algumas das problematizagbes colocadas para outras obras inscritas no ambito da arte
contemporénea. Entendemos, por exemplo, que da perspectiva da preservacdo talvez seja
necessario incluir os livros de artista em discussdes estabelecidas para as obras interativas, ja que
podem apresentar desafios semelhantes.
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espaciais. Tal experiéncia foi, segundo as autoras, no mesmo catalogo, radicalizada
pelos neoconcretos, ao longo da década de 1960,
(...) com os “livros-poemas” (Ferreira Gullar, Theon Spanudis, Lygia Pape,
entre outros), nos quais os elementos plasticos e os elementos graficos séo
igualmente determinantes. Os livros-poemas requerem o0 ‘manuseio

expressivo’ por parte do leitor como condigdo de existéncia, experiéncia (...)
(1985, s/n).

Remontaria também a essa década a emergéncia de um significado mais
claro e explicito para o termo livro de artista, definindo a sua pratica e tornando-a,
pouco a pouco, e cada vez mais, consciente de si mesma:

A concepcdo de livro de artista amplia-se, passando a designar a obra de
arte existente na estrutura formal do livro. Opondo-se ao carater elitista e
exclusivo do “livro de bibliéfilo”, o livro de artista afirma-se como uma obra
de comunicagdo que se dirige a um publico mais vasto, enfatizando a
dimensédo da leitura, o predominio do conceito, do processo intelectual,
transformando-se no registro e na “exposigdo publica” dos procedimentos
do fazer arte. O livro de artista passa a cobrir a vasta area da “arte-nédo-
objetual”’, documentando performances, trabalhos conceituais, experiéncias
de land art, etc., desenvolvendo-se, frequentemente, na dimensao

intermidia, explorando duas diretrizes da estrutura do livro: a natureza
serial, o fluxo informativo propiciado pelo virar da pagina. (1985, s/n)

O carater comunicativo do livro seria fortemente apropriado na década
seguinte, sendo a producao do livro de artista brasileiro, nesse momento, voltada para
os livros conceituais e, sobretudo, um “canal de producéao e distribuicdo que escape
do circuito artistico estabelecido” (1985, s/n). Ao longo dos anos de 1970, “multiplica-
se a edicao de livros de artista nos mais diferentes materiais, técnicas e formatos”
(1985, s/n), e os artistas exploram novas tecnologias em sua produgéo, Como 0 Xerox,
“abordando toda sorte de temas — discussdes sobre a natureza da arte, problemas de
critica, documentacdo de performances, jogos de palavras, reflexdes politicas,
pesquisas intersemidticas etc.” (1985, s/n). Contudo, segundo as autoras, no final da
década, a producao dos livros de artista sofreria significativa diminuicdo, a partir do
esmorecimento das tendéncias conceituais em associacdo a outros fatores
dificultadores da producéo e difusdo das obras. O livro, quando ndo abandonado, &
“substituido por experimentagbes com microfichas e videotexto, propiciadores de
‘livros compactos’, ‘livros tateis’, dirigidos especificamente ao olho”. (1985, s/n).

Tal percurso histérico do livro de artista no Brasil, forjado pelas autoras,

apesar da escassez de fontes textuais e documentais de referéncia (no momento em
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gue escrevem), e apresentado de maneira resumida, ilustra novamente a dimenséao
do universo livro de artista. Conforme apresentado por Johanna Drucker,
anteriormente, percebemos também aqui que diferentes artistas, inscritos em
diferentes movimentos, lancam mao do mesmo objeto para a criacdo de obras. E
gue as obras abrigadas sob o guarda-chuva inespecifico, embora possam ser muitas
e diversas, articulardo e convocardo o objeto livro em suas potencialidades.
Entender essas potencialidades do livro como forma e meio, em relacdo a obra
artistica, considerando os contextos de inscricdo e os valores atribuidos, é
fundamental para a preservacdo diligente e consciente dos acervos de arte
contemporanea. Haveria trabalhos de outros autores a abordar, em um espaco e
tempo mais amplos, mas entende-se que essa reunido de autores apresentada seja
capaz de demonstrar, reiteradamente, a amplitude do debate em torno do termo
“livro de artista” e, ainda assim, nos aproximar de maneira critica desse universo do

qgual foram eleitas obras para estudos.

1.3 A dimensdo do universo livro de artista e a probleméatica da sua
preservacao

L’ascesa del libro d’artista si puo spiegare in diverse maniere, ma senza dubbio una di queste ha a
che fare con il desiderio di tangibilita...
(MOLCHANOVA, 2013, p. 164)

Como conclusdo deste capitulo, a partir do conjunto de mudiltiplas e
variadas caracteristicas apontadas pelos autores convocados anteriormente, em
suas tentativas de conceituacdo e descricdo das especificidades fundamentais do
livro de artista, é preciso reafirmar, uma vez mais, o “universo livro de artista” como
territério extremamente vasto e complexo. “Um campo movedico de (in)definicbes”
(2009, p. 19), conforme expressdo forjada por Marcia Regina Pereira Sousa e

desenvolvida no trecho abaixo:

Numa acepc¢do mais ampla, o termo livro de artista compreende uma rica e
diversificada producéo, que inclui livros Unicos ou de tiragem reduzida, livros
multiplos, livros  alterados, livros-documento, livros-objeto,  livros
escultéricos, entre muitos outros. Esses diversos trabalhos em livro
transitam  entre  supostas categorias tipolégicas, movendo-as,
transformando-as constantemente e borrando as fronteiras de delimitacéo.
As concepcbes, motivacBes técnicas e linguagens envolvidas na
constituicdo desse amplo espectro de trabalhos interpenetram-se, o que faz
do campo do livro de artista um territério hibrido, bastante peculiar no
contexto das artes visuais. (2009, p. 18)
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A constatacdo desse cenario € importante para a preservacado no sentido
da escolha das metodologias adotadas por essa pesquisa. Primeiramente, ela se
desenvolverd a partir dos objetos institucionalmente apresentados como livro de
artista, sem distingdo entre as possiveis subcategorias ou tipologias de inscri¢ao.
Além disso, faz-se necessario, justamente pela existéncia de tal cenario, um olhar
atento para cada caso abordado, para cada obra e para cada contexto. A partir
dessa constatacao, foi definida a realizacéo de estudos de caso.

Além disso, muito embora as definicbes apresentadas para o termo livro
de artista nesta pequena revisdo bibliografica ndo sejam coesas e unissonas, €
possivel, sim, elencar algumas caracteristicas importantes proprias desse universo —
e que nos serdo igualmente Uteis. Para além da localizagdo temporal da producéo,
caracteristica da segunda metade do século XX — o que é, de maneira geral,
consenso entre os autores apresentados anteriormente — e que, portanto, guia a
escolha das obras para estudo de caso, a apropriagcdo do “objeto tradicional”, de
formato secular, pelas artes, merece atencéo especial, ndo somente no campo das
artes visuais, propriamente dito, mas também (e fundamentalmente) no campo que
se dedica a preservacao de tais objetos.

Entender a relevancia de tal apropriacdo é importante para/no exercicio de
interpretacdo dos valores, fungdes e poténcias do objeto analisado pelo pesquisador e
profissional da area. Os elementos da obra que é apresentada como livro de artista e
gue dizem daquela apropriacdo precisam ser levados em consideragdo no momento
da tomada de decisdo quanto as diretrizes de preservacdo, que guiam as
metodologias de exibicdo e acesso. Para que sejam racionalizadas as fungdes
primeiras das instituicdbes que abrigam livros de artista (e bens do patriménio cultural
de maneira geral) — salvaguarda e difusdo — para além do principio da conservacéo
material isoladamente, € necessario pensar, concomitantemente, nos aspectos
simbolicos e funcionais da obra enquanto objeto artistico e bem cultural.

A apreensdo do livro enquanto bem patrimonial é ainda incipiente,
preponderando discursos que valorizam o texto em detrimento de seu suporte de
divulgagédo, como ja& comentamos. No caso do livro de artista, a associacdo entre
conteudo, forma, materiais e significado € inexoravel e também ndo pode ser
negligenciada. Na sua construcéo, o artista explora conscientemente a forma do livro
para a elaboragcdo de uma obra, mesmo quando a transcende, desconstréi e

guestiona. Contudo, observa-se que as caracteristicas que conformam a obra como
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tal podem ser alienadas por diretrizes de conservacédo das instituicbes de salvaguarda
e divulgacao, que vivem o dilema da preservacédo a ser discutido por este trabalho: o
dilema da conservagdo material frente a necessidade de experiéncia do objeto.

Durante as nossas pesquisas, ndo encontramos um numero significativo
de registros formais das formas de apresentacdo dos livros de artista em contextos
institucionais, em mostras e exposi¢cdes. Mas, de maneira geral, podemos afirmar, a
partir de observagfes — em visitas a exposi¢cdes e dos registros fotograficos das
mesmas —, que os livros sao “expostos”, predominantemente, dentro de vitrines, nas
quais nos € dado a ver uma ou duas paginas, ou apenas a primeira capa. Outra
maneira, recentemente verificada em visita a exposi¢cdo Julio Plaza Industria
Poética,®* é a reproducdo das paginas e apresentacdo do conjunto em forma de
painel, o que aniquila a sequéncia espago-temporal estabelecida pelo livro.
Raramente as obras sdo apresentadas em sua integralidade e de forma direta,
sendo pouco comum a disposicao dos livros em mesas, mesmo que presos a elas.

A conservacao de obras de arte contemporanea tem o desafio de lidar com
uma gama enorme de materiais, sistemas construtivos ndo convencionais e de objetos,
rompendo com as tradicionais categorias até entdo adotadas pelos museus para a
classificagcdo de obras — desafiando ndo somente as denominacdes convencionadas,
mas também as diretrizes estabelecidas. Infelizmente, as discussdes relativas a
conservacao de arte contemporanea ainda ndo trazem em seu escopo a problematica
inerente aqueles objetos. Aqui se pretende, portanto, iniciar tal discussao.

O livro de artista, enquanto obra ainda pouco abordada no campo da
Preservacdo, localiza-se, nesse cenario, como objeto exemplar de reflexdo sobre
aqueles desafios e das possibilidades frente a eles. Para além da ampla gama de
definicbes encontradas na literatura para o termo, a riqueza do tema também se da
pelo entrelugar ocupado por tal categoria de obra no ambito institucional. No caso
brasileiro (n&o exclusivamente, mas a exemplo), esse entrelugar € evidenciado pela
presenca de livros de artista em diferentes espacos de salvaguarda e divulgacdo — o
da obra de arte e o da obra bibliografica —, ora museu (seja em sua reserva técnica,
seja em sua biblioteca), ora em bibliotecas.

Como se da o acesso aos livros de artista? Como essas obras séo

exibidas em diferentes contextos? Quais sdo os conflitos entre os métodos de

®! Realizada de 9 de novembro de 2013 a 16 de outubro de 2016, nas novas instalacdes do Museu de
Arte Contemporénea da Universidade de S&o Paulo.
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exibicdo e as propostas originais dos artistas para a experiéncia/fruicdo de suas
obras? Como aplicar metodologias que auxiliem o processo de tomada de decisbes
para reduzir conflitos em torno dos métodos de exibicdo?

Para tentar compreender o dilema da conservacdo material frente a
necessidade de experiéncia do objeto, a presente pesquisa tem tais perguntas como
guestdes norteadoras. Na busca de elucidacdes, escolheremos obras de dois
importantes acervos para a construcao de estudos de caso. As instituicdes visitadas

nas pesquisas de campo serao apresentadas a seguir.
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CAPITULO 2 — O ENTRELUGAR DO LIVRO DE ARTISTA E OS
ACERVOS SELECIONADOS

A partir do breve levantamento de definicbes para o termo livro de artista,
como aguelas formuladas pelos teoricos convocados no capitulo anterior,
reconhecemos a dificuldade de vinculacdo das obras assim designadas a um lugar
anico e exclusivo. Como guarda-chuva, zona de atividade ou género que necessita
de expressOes adicionais para uma designagdo mais precisa dos seus subgéneros
(livro-obra, livro de artista estrito etc.), o livro de artista €, além de tema amplo, um
lugar multiplo e abrangente em si mesmo. E, por isso, desafia discussfes inscritas
nas mais diversas areas do conhecimento. No intuito de tornar tal desafio exequivel,
escolhemos como ponto de apoio para a discusséo da problematica da preservacéo
de itens institucionalmente classificados como livros de artista alguns de seus
espacos formais de salvaguarda e divulgacdo: uma biblioteca e um museu (bem
como a sua respectiva biblioteca).

Com relacdo ao inicio e ao desenvolvimento da producédo, o livro de
artista se relaciona com a histéria do livro e da edigéo, fazendo referéncia ao livro
comum, mas ultrapassando-o0. Tem como autores tanto poetas como artistas visuais,
em um momento em que as fronteiras entre eles se diluem. Relaciona-se ao
universo literario, mas habita o campo das artes visuais. Além disso, embora a
robustez da producéo de livros de artista seja identificada no momento de promocao
da circulacdo para além dos espacos formais da arte, com o passar do tempo seus
itens passam a integrar, também, os espacos tradicionais e a estar inseridos no
mercado de arte — satisfazendo aspiracbes de consumo de colecionadores
abastados. Atualmente, o livro de artista inscreve-se em todos esses espagos:
bibliotecas, galerias, museus e acervos particulares (tanto como objeto de bibli6filos
assiduos como de frequentadores eventuais de feiras graficas, por exemplo).

Compreendendo lugar como um espagco identitario, relacional e historico,
e ndao lugar como um espaco de passagem incapaz de dar forma a qualquer tipo de
identidade, conforme as definicdes do antropologo francés Marc Auge (2007) para
“lugar antropolégico” e “nao lugar”, optamos pela incluséo da preposicao entre antes
do termo lugar para dizer do espaco no qual o livro de artista se inscreve, de

maneira geral — que € multifacetado, mas nao inespecifico ou qualquer.



66

O entrelugar do livro de artista se relaciona a sua natureza, como causa e
consequéncia: trata-se de um campo no qual sédo produzidos objetos variados, que
ndo se adequam exclusivamente (e talvez, também n&o precisamente) as prateleiras
da biblioteca ou as vitrines do museu — da maneira como compreendemos e nos sdo
apresentadas tradicionalmente essas instituicdes. Depositados nesse ou naquele
espaco, apresentam nuances relacionais, podendo ser acessados desta ou daquela
maneira. Tais nuances, por sua vez, precisam ser identificadas e analisadas do
ponto de vista da preservacao; € o que propomos.

Se a teoria contemporanea da conservacao-restauracao tem reafirmado,
cada vez mais, a necessidade do reconhecimento do fundamento da obra artistica e
da sua potencialidade para a promocéo de sua preservacdo efetiva, e ndo mais a

busca indcua pela perpetuacdo da materialidade original do objeto,®

3

€ preciso
entender ndo apenas que natureza fundante é essa,’® e como se expressa na
materialidade — sobre a qual atuamos, efetivamente —, mas também em que
extensdo a natureza fundante do objeto é dada a ver, nos diferentes espacos de
salvaguarda e divulgacdo. Ou seja, como as respectivas diretrizes de acesso e
exibicdo dos espacgos definem as experiéncias possiveis com as obras e, portanto,
impactam sua preservacdo em um sentido mais amplo.

Dessa maneira, o desafio da racionalizacdo das formas e das fungbes de um
livro de artista, inscrito em qualquer um desses contextos institucionais — exercicio
idealmente inerente a préatica dos pesquisadores e profissionais da area de conservagao
— talvez resida justamente na complexidade propria dos livros de artista, neste seu

entrelugar identificado. O entrelugar do livro de artista, por sua vez, evidenciado pelos

®2 Sobre a evolucdo de perspectiva de analise no campo ampliado da preservacéo, a pesquisadora
Magali Melleu Sehn comenta: “Obviamente, a evolugdo da disciplina da conservacao/restauracao
transcorre tangencialmente as transformacdes da arte ao longo dos séculos, ndo estando dissociada
da evolucado social, cultural, ideoldgica, cientifica, tecnoldgica etc. Assim como a histéria da arte é
marcada por confrontos, rupturas e retomadas, a histéria da conservacao/restauracdo passa por
situagbes de transicdo semelhantes, nas quais necessita reavaliar critérios de intervencéo,
metodologias, materiais e técnicas de intervencao em funcéo das transformacdes da arte.

O cerne da questdo, quanto a preservacao de arte moderna e contemporanea, esta na reflexdo dos
critérios de analise adotados para interpretar adequadamente os significados implicitos referentes as
propostas dos artistas e como conduzir um discurso pertinente. Isso significa que as novas formas
operativas e as novas organizagbes materiais, introduzidas pelos artistas a partir do século XX,
provocando o rompimento das tradicionais categorias, introduzem, também, uma nova forma de
percepcao do objeto do ponto de vista da preservagédo. A propria nocao do que se entende por “dano”
em uma obra de arte transforma-se proporcionalmente com a introducdo de novos conceitos,
materiais e com as novas formas operativas”. (2014, p. 4)

% Conforme tentamos fazer no primeiro capitulo e prosseguiremos nos estudos de caso.
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multiplos espacos de depésito e pelas multiplas composicdes simbodlicas e materiais,
pode indicar a necessidade de reflexdes baseadas em estudos de caso.

Ainda que raros no Brasil, de maneira organizada e acessivel, conforme
pude notar nos primeiros contatos feitos com importantes instituicdes museolégicas
e bibliotecas brasileiras, os acervos de livros de artista sdo bastante comuns no
resto do mundo. Destacam-se como exemplo® a colecéo da Biblioteca Kandinsky do
Museu Nacional de Arte Moderna do Centro George Pompidou, a colecéo
Contemporanea da Biblioteca Municipal de Lion, a colecédo de livros de artista da
Bibliotheque Départementale des Bouches-du-Rhoéne, todas trés na Franca; a
colecdo do Victoria & Albert Museum, no Reino Unido; a colecdo da Biblioteca do
Museu de Arte Moderna de Nova York, dentre outros acervos. As praticas de gestao
de acervo adotadas em tais colecbes podem ser inspiradoras para 0 contexto
brasileiro, seja através de exemplos positivos, de préaticas eficazes, seja através das
lacunas e problematizacdes que podem apresentar. A leitura de textos referentes
aquelas colecdes internacionais®® nos permite dizer, de maneira genérica, que a
composicdo da grande maioria delas consiste de titulos produzidos a partir de
meados do século passado — o que concorda com a localizacdo histérica da
producdo que passa a ser denominada pelo termo livro de artista.

Além disso, tal leitura também nos permite dizer que, em termos
materiais, as cole¢des internacionais somam uma infinidade de formas e propostas
artisticas: algumas cole¢des tém livros de grande tiragem e de “mais facil aquisigao”,
outras, exemplares mais raros.®® Algumas colecdes possuem livros produzidos com
técnicas e materiais por vezes inusitados e diferentes daqueles mais vulgares e/ou
corriqueiramente encontrados em livros — como € o caso da National Art Library do
Victoria & Albert Museum —, enquanto outras possuem, como maioria de seus
exemplares, livros produzidos em papéis e técnicas de impressao “comuns”, como o
couché e o offset, respectivamente.

A titulo de ilustracdo das diferentes composicdes das colecdes,
destacamos, a seguir, breves descricbes de duas delas. A primeira, uma das mais

importantes do mundo: a do Museu de Arte Moderna de Nova York. De acordo com

0 destaque de tais exemplos se deve a disponibilidade de referéncias sobre eles, nas quais estédo
aéoresentadas minimamente as respectivas cole¢cfes, bem como a sua gestao.

® DELAIGLE, 2007; LONARDONI, 2007; ROUSSEL, 2007; EKDAHL, 1999; Artists’ Books — Victoria and
Albert Museum (péagina institucional).

06 Algumas instituices definirdo suas politicas de aquisicéo, inclusive, pela tiragem das obras.



68

Janes Ekdahl, diretor assistente da biblioteca do MoMA de 1981 a 2002,°" no que diz
respeito a sua respectiva colecéo de livros de artista,
Quando Clive Phillpot se tornou o diretor da Biblioteca, em 1977, ele
estabeleceu que a Colecdo deveria adquirir e preservar 0s pequenos,

baratos livros que os artistas comecaram a fazer e distribuir nos anos de
1960.

[...]

(...) deixe-me ser explicito com relagdo aos livros de artista inscritos na
colecdo a biblioteca. Eles sdo publicacdes baratas que tornaram-se
proeminentes desde os anos 1960. S&o livros modestos, frequentemente
produzidos com métodos fotomecéanicos de impressdo. Na maioria dos
casos, sdo costurados no formato de codice e fazem uso desse formato
para articular as ideias ou experiéncias verbais ou visuais. Esses livros de
artista que recolhemos sdo produzidos em edicdes ilimitadas ou grandes
(por exemplo, 100 ou mais cOpias). Varios ndo sao assinados ou
numerados. (1999, p. 242-244)

A Bibliotheque Départementale des Bouches-du-Rhéne, por sua vez,
adquire obras inscritas no que designa como “poesia contemporanea”, em todas as
suas manifestacbes de troca com as artes visuais (pintura, gravura, fotografia,
colagem etc.) e procura garantir, através de sua colecdo, uma amostra da
diversidade de abordagens artisticas, dispondo também de livros ilustrados, livros-
objeto, edi¢des limitadas, manuscritos etc.

Todas as colecfes internacionais citadas — e é importante lembrar que
todas, ainda que algumas sejam vinculadas a museus — estdo em espacos de
bibliotecas, tém politicas gerais de acesso as obras claras e disponiveis a quem as
pretende consultar, teoricamente balizadas pelas suas respectivas funcbes e
missdes. A Biblioteca Kandinsky do Museu Nacional de Arte Moderna do Centro
George Pompidou, por exemplo, afirma que a maioria de seus livros sé&o
acondicionados em espaco de acesso irrestrito, sendo colocados a disposicdo do
publico (que ndo pode apenas fotocopia-las) sem maiores obstaculos, salvo as
obras de maior valor de mercado e mais raras, que precisam ser solicitadas para
consulta (DELAIGLE, 2007, p. 104).

A partir desses levantamentos, emerge um questionamento possivel: sera
que a diversidade nas composi¢cdes das cole¢bes, de maneira mais especifica,
poderia implicar uma equivalente (ou proporcional) diversidade de regras para o

acesso as obras dentro de cada uma delas? Aqui, entendendo essas composi¢coes

" No artigo “Artists’ Books and Beyond: the Library of the Museum of Modern Art as a Curatorial and
Research Resource”, apresentado na conferéncia internacional Museums in Libraries — Libraries in
Museums, no ano de 1999, em Moscou, RuUssia.
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nao apenas do ponto de vista tematico, do assunto ou da autoria, mas também, e,
sobretudo, do ponto de vista material? A exemplo da colecdo citada anteriormente:
dentro da gestao de acervos de livros de artista, uma obra cuja materialidade seja
mais fragil, ou cujo nimero de exemplares da tiragem seja reduzido, implicaria uma
diretriz de acesso especifica, diferenciada daquela aplicada a uma obra de mditipla
tiragem e menos fragil em sua constituicdo material?

Apesar do exemplo mencionado, aparentemente, essa ainda ndo é uma
questdo abordada institucionalmente de maneira sistemética, nem mesmo
internacionalmente. Nesse sentido, talvez a heterogeneidade da composicdo das
colecBes do ponto de vista material indique a necessidade de estudos mais pontuais
e, até mesmo, paralelamente, a necessidade de uma catalogacdo baseada também
na materialidade e ndo exclusivamente no conteltdo textual/imagético ou na
proposicdo artistica da obra — como ferramenta auxiliar da preservacao. Seria
possivel reconhecer grupos diferenciados de livros de artista, a partir da
materialidade, em cada uma das colecbes e a partir deles pensar diretrizes de
preservacdo igualmente diferenciadas e mais especificas? Essa é uma nova e
desafiadora discusséao, ainda a ser feita.

Enquanto a variedade de proposicles artisticas desenvolvidas a partir de
livros pode determinar diferentes organizacdes tematicas para as cole¢des, como é
possivel perceber no caso da biblioteca do MoMa e da Biblioteca Kandinsky, por
exemplo, ndo fica claro, pela leitura dos textos visitados, contudo, como a variedade
das composicdes das colecbes, do ponto de vista material e de tiragem — que néo
deixa de ser também material, visto que 0s casos em que a complexidade da
composicdo material € maior coincidem muitas vezes com os de menor tiragem —
determinaria as regras para 0 acesso as obras e as metodologias de exibicao
destas, quando integradas a mostras.

Ainda assim, é interessante notar que, nas referéncias pesquisadas sobre
aguelas colecdes, ha destaque para o papel fundamental delas: o de organizacéo,
preservacdo e divulgacdo desse objeto do patriménio cultural, que € o livro de
artista, com destaque especial para a questao da divulgacdo das obras em suas
potencialidades, através da implementacéo de diretrizes que permitem a experiéncia
com elas por parte do leitor-fruidor. Ainda que estabelegam normas necessarias
para 0 acesso — como o0 caso da National Art Library do Victoria & Albert Museum,

gue permite o acesso através de agendamento, limitando a consulta a seis
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exemplares diarios por pessoa interessada —, nenhuma das colecfes, segundo as
informacBes encontradas, impede o acesso do publico. Além disso, muitas das
colecbes (MoMa e Bibliotheque Départementale des Bouches-du-Rhéne, por
exemplo), destacam, ainda, a necessidade do acesso direto (através do toque, do
manuseio, do folhear das obras).

Tais instituicbes parecem compreender, portanto, como parte integrante das
suas missdes e funcdes, também a permissdo e a promocéo da experiéncia com 0s
livros de artista, para além da simples guarda e reunido das obras, e para além da
simples apresentacdo estatica recorrentemente justificada por uma suposta
perpetuacdo material, e que “condena as obras as vitrines”.®® Mais uma vez, lembramos
gue as colecdes mencionadas inscrevem-se em bibliotecas e, portanto, tém natureza
diferente de um museu, cuja dindmica de acesso e metodologias de exibicdo
desenvolvem-se em circunstancias diversas, como discutiremos mais adiante.

Dizer sobre tal realidade institucional do livro de artista para o caso
brasileiro também é um novo trabalho a ser feito. Uma tentativa de iniciar o estudo
desse panorama é a pesquisa sobre a gestdo das colecdes de duas importantes
instituicbes. Elegemos a Colecgdo Livro de Artista da UFMG e o Museu de Arte
Contemporanea da USP (MAC-USP), pela rica composicdo de seu acervo, pela
existéncia e possibilidade de disponibilizacdo da catalogacdo de seus acervos, pela
diferenca das naturezas institucionais e por aquilo que tém em comum: Sao

instituicBes publicas de salvaguarda e divulgacéo de bens do patrimonio cultural.

2.1 Livros de artista em uma biblioteca: a Colec&o Livro de Artista da UFMG®

No ano de 1999, Amir Brito Cadodr, agora professor da Escola de Belas
Artes da UFMG e coordenador da Colecéo Livro de Artista da mesma instituicéo, ,
realizou uma exposicao de poesia visual no Museu da Imagem e do Som (MIS) de
Santos/SP que se desdobraria, uma década depois, em uma iniciativa inédita no

Brasil. Os trabalhos enviados para aquele evento, dentre eles, alguns livros de

® PERREE, Rob. Doomed to the Showcase — The Presentation of Artists’ Books. In: Cover to Cover:
the Artist's Book in Perspective. Roterda: NAi Publishers, 2002.

% por ocasido da realizagdo de trabalho de conclusdo de Curso de Especializacdo — em Gestéo
Cultural do Centro Universitario UNA, realizado entre os anos de 2014 e 2015 pela autora desta
pesquisa — sobre a gestdo de uma colecdo especial inscrita em uma biblioteca publica, o curador da
Colecao, professor e pesquisador Amir Brito Cador, concedeu numerosas e importantes informacdes
sobre ela. Essas foram aproveitadas igualmente para o desenvolvimento desta secéo.
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artista de Paulo Bruscky,”® como é de praxe nos casos de mostras de arte-correio
(CADOR, 2012, p. 25, nota de rodapé n. 2), ficariam com a instituicdo que abrigou a
exposicdo ou com o seu curador. Dado o desinteresse do MIS em incorporar as
obras em seu acervo, os livros permaneceram com Cador.

Entdo doutorando da EBA/UMFG, através de contatos realizados por e-
mail com Guto Lacaz, conforme relata no artigo “Colegao especial: livros de artista
na biblioteca”, Cadér articulou e viabilizou a doagdo de alguns livros do artista —
InVeja, Contas anaciclicas, Erros e Amor bocé — bem como de um livro da artista
Marild Dardot. Nesse momento, constatou-se a possibilidade do recebimento de
doacbes para a constituicdo de uma colecdo especial de livros de artista na Escola,
“principalmente de livros em edicao, que tém o valor individual relativamente baixo
se comparado com o das edicdes limitadas” (CADOR, 2012, p. 25).

Contudo, “antes de redigir o projeto para a criagdo de um espago que
abrigasse os livros de artista, foi feito um levantamento dos livros que ja [faziam]
parte do sistema de bibliotecas da UFMG” (CADOR, 2012, p. 25). Nessa busca,
foram encontrados titulos em trés bibliotecas da universidade: sete na da Escola de
Belas Artes (Manual da ciéncia popular, de Waltercio Caldas; Livro dos sete dias, de
Paulo Silveira; Histérias do ndo-ver, de Cao Guimaraes; Marcelo do campo, de Dora
Longo Bahia; PF, de Regina Melim; e Archives e Kaddish, ambos de Christian
Boltanski); um na da Faculdade de Letras (Régis Hotel, de Régis Bonvicino); e dois
exemplares do mesmo titulo na biblioteca da Escola de Arquitetura (Doorway to
Brasilia, de Aloisio Magalhdes, em parceria com o artista norte-americano Eugene
Feldman). O encontro desses Ultimos exemplares, bem como daqueles de autoria de
Christian Boltanski, imp0s a reflexdo sobre a abrangéncia da colecdo que seria
criada: vislumbrou-se a possibilidade de que fosse composta ndo apenas por obras
de autores nacionais, mas também por obras de autoria estrangeira e/ou de
parcerias internacionais. Tal ideia foi reforcada pela grande possibilidade de
aguisicao dessas obras pela Colecéo, conforme relata seu coordenador:

A presenca de [tais livros] fez pensar em ndo restringir o acervo a artistas
brasileiros, o que facilitaria o processo de aquisicdo de livros através do
sistema de pregéo, normalmente adotado por bibliotecas publicas — [ja que]
alguns artistas estrangeiros tém publicado livios em grandes editoras,

conseguindo uma boa distribuicdo internacional, como € o caso daqueles de
Christian Boltanski. (CADOR, 2012, p. 26).

" “Eram quatro livros, em tamanho oficio, publicados utilizando xerox, sendo que um deles traz
algumas intervencgoes feitas com carimbos.” (CADOR, 2012, p. 25)
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Apos essa identificagcdo inicial, outros livros de artista foram localizados no
acervo da biblioteca da EBA, conforme relatado por Cadér no artigo anteriormente
citado, sendo importante destacar que parte das obras estava “estocada” (reunida,
sem possibilidade de acesso) e sem catalogacao, e outra parte, reunida no acervo
corrente da biblioteca sem qualquer distincdo. A proposta da criagdo da Colecdo
parte, portanto, da localizacdo daqueles exemplares, mas, sobretudo, do diagnostico
da situacdo das obras pertencentes a instituicdo, da constatacdo da potencialidade
adormecida imposta pela gestdo das mesmas naquela época (e motivou a
transferéncia dos itens em um momento posterior, como sera descrito adiante).

O curador da colecédo, que € também artista, produtor de livros de artista e
estudioso do tema, identificou a dificuldade de gestdo daquele acervo especial, por
parte da biblioteca, e a potencialidade daquelas obras enquanto fonte de consulta e
pesquisa para os alunos da Escola de Belas Artes, bem como para outros
pesquisadores e pessoas interessadas. Em parceria com a também professora da
EBA (e sua orientadora na época) Maria do Carmo Freitas Veneroso, propds a Escola
a criacdo de uma colecdo especial e inédita no ambito nacional, conforme relatam
Dina Araujo e Magna Santos, no artigo “Colecdo Livro de Artista da Universidade
Federal de Minas Gerais: processos bibliotecondmicos em um acervo especial”:

A Colecéo de Livros de Artista da UFMG foi criada na Escola de Belas Artes
(EBA) em novembro de 2009 em uma iniciativa dos professores Maria do
Carmo Freitas Veneroso e Amir Brito Cador. A proposta dos professores
para a formacao da colecéo foi apresentada a coordenacédo da biblioteca da
EBA, que acatou a criacdo da mesma enquanto um acervo bibliogréfico
especial. Alocada inicialmente na biblioteca da EBA, a Colegdo € pioneira
na tematica de livros de artista em universidades brasileiras. Reulne,
preserva e disponibiliza obras referentes a producéo brasileira de livros de
artista e também obras de artistas internacionais. Atualmente o acervo conta

com mais de 600 titulos, publicados entre 1967 e 2013, além de obras de
referéncia sobre a tematica e publicacdes de artistas. (2014, p. 4)

Recém-fundada como projeto de extensdo acolhido pela biblioteca da
EBA/UFMG, a partir de uma convocatoria, a Colecdo passou a receber novas doacoes.
Conforme relata Cador (2012, p. 26), “o primeiro artista a se prontificar a realizar uma
doacdo, a partir da convocatéria realizada, foi Alex Flemming”. Para surpresa dos
organizadores, “os livros precisaram ser retirados diretamente no atelié do artista em

Sao Paulo, pois o tamanho ultrapassava o formato aceito pelo correio” (2012, p. 26) e
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tratava-se de volumes de edicao limitada.”* Além dele, “a artista carioca Rute Gusm3o,
em um primeiro contato, demonstrou interesse em fazer a doagao de um livro” (2012, p.
26). Tal oportunidade foi aproveitada pelos organizadores da Colecdo que, entéo,
encaminharam & artista um pedido de empréstimo de outras obras para uma exposicao
de livros de artista que seria realizada no Museu de Arte da Pampulha (MAP). A partir
desse contato, foram encaminhados quatro importantes trabalhos, também doados a
Colecao’? posteriormente.

Para a realizacdo daquela mostra no MAP, também foram solicitadas obras
de Vera Chaves Barcellos, que as emprestou e, em seguida, também as doou para a
Colec&o.”® Na mesma ocasido, o artista Walmor Correa efetuou o envio de trés livros
seus, sendo um deles o livro de artista Unheimlich: imaginario popular brasileiro, e os
outros dois, catadlogos de exposicdo. Essa situacao suscitou uma importante reflexao
por parte dos organizadores da exposicado e da Colec¢do: “Como proceder quando o
artista considera a publicacdo um livro de artista, e o objeto ndo difere em nada de um
catalogo comum?” (2012, p. 26). Em algumas circunstancias, o catalogo se insere no
universo do livro de artista, como é o “caso do catalogo de José Resende, publicado
em 1970, que também faz parte do acervo. [Pois] trata-se de um catélogo pensado
como espacgo expositivo, e ndao a mera reproducao de obras” (CADOR, 2012, p. 26),
mas em outros casos o0 catalogo é apenas um documento de registro no qual a forma
do livro ndo € apropriada pelo movimento criativo de seu elaborador. Fez-se
necessario, portanto, a partir daquele momento, pensar sobre o préprio objeto da
Colecéo que, como apresentado na introducédo do presente trabalho, € ainda envolto
em discussfes quanto ao seu conceito e as suas formas possiveis.

Outras situagOes impuseram novas reflexdes a respeito da conformagéo
da Colecédo. Uma delas foi o recebimento de um exemplar Unico de Lenir de Miranda
e outro de Neide Dias de S&. A questdo suscitada na época foi, segundo Cador
(2012, p. 26), “Como definir critérios para aceitar ou recusar obras Unicas em uma
colecdo que esta em uma biblioteca, e ndo em um museu de arte? Livros-objeto,

mais proximos da escultura, devem ser aceitos?” E nao parou por ai. Outras obras,

"' “Foram doadas duas obras, Corpo coletivo (impressdo sobre PVC, [28 p.], exemplar 6/6, 2001) e
Sumaré (offset, [40 p.] exemplar 2/13, 1998). Os livros receberam uma caixa especial, feita sob
medida, para protegé-los.” (2012, p. 26)

2 A artista enviou quatro trabalhos e decidiu doa-los para a colecdo recém-iniciada, sendo que 0s
mesmos livros também fazem parte do acervo do MAC/USP e do Moma/NY. Séo eles Fotografismo, de
1975, produzido em serigrafia na Inglaterra, Uma escolha entre infinitas possibilidades, 1980, Treze
escolhas arbitrérias, 1981, e Trapézios, de 1982. Conf. Cadér (2012, p. 26).

% 330 elas Da Capo e Momento vital, ambos livros criados pela artista em 1979.
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como a enviada pelo artista francés Eric Watier — “uma pasta com diversas
publicagdes, incluindo cartdes postais, folhetos, livros de artista” (CADOR, 2012, p.
27) — fez os organizadores pensarem sobre a possibilidade de ampliacdo da
abrangéncia do acervo, para além de livros de artista. Da mesma forma, a doacéo
da obra Notorium Magnificus (Droga de artista), de Michel Z6zimo (publicacdo que
imita uma embalagem de remédio e cujo texto € apresentado sob a forma de uma
bula), bem como do Manual para conquistar pequenos mundos, do mesmo artista,
dentre outras, colocaram duvidas sobre a catalogagdo desse material: “deveria ser
tratado como um portfélio (sao folhas soltas), como &album ou livro?” (CADOR, 2012,
p. 27). Todos esses casos, ndo previstos no momento da convocatoria e solicitacao
de obras, evidenciaram a necessidade de criacdo de uma comisséo para a definicao
dos critérios de aceitagdo/incorporacdo das obras na Colecdo e para a organizacao
de seu acervo, que serdo descritos adiante.

Finalmente, nesse resgate do processo de conformacdo inicial da
Colecao, é importante destacar o seminario internacional Perspectivas do Livro de
Artista, realizado em novembro de 2009 e sediado pela Escola de Belas Artes da
UFMG, que foi acompanhado por uma exposicéo de livros de artista e livro/obra na
Biblioteca Universitaria. Destague merecido, ndo somente pelo ineditismo da
iniciativa (até entdo, a UFMG ndo desenvolvera nenhum evento do género), mas
também porque, dos itens expostos (dentre eles exemplares ja constituintes da
Colecdo e exemplares emprestados pelos artistas convidados a participar das
mesas-redondas ou proferir palestras no evento), a maioria dagueles que ainda néo
faziam parte da Colecéo foram doados por seus autores e incorporados ao acervo.

A conformagéo da Colegao Livros de Artista da Universidade Federal de
Minas Gerais configurou um empreendimento cultural inédito no Brasil: pela primeira
vez uma biblioteca publica universitaria abrigava obras desse formato, como um
acervo distinto e organizado, tornando-se um espaco de salvaguarda e divulgacao
nao somente de obras bibliograficas (literarias, de referéncia etc.), mas também de
itens extremamente relevantes enquanto bens do patrim6nio cultural
contemporaneo. A natureza especifica de tais obras, seus multiplos formatos e
apresentacdes impuseram uma especial atengdo quanto ao tratamento das obras,
conforme explica o curador da Colecéo:

Ao visitar outros acervos, constatamos que existem pelo menos duas
formas diferentes de catalogar e guardar livros de artista: exemplares em
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edicbes artesanais, com tiragem de até cem exemplares, sao tratados como
obra de arte, e permanecem deitados, dentro de mapotecas, envoltos em
papel especial, recebendo uma identificagédo a lapis na Ultima pagina ou na
contracapa, e um numero de tombo que o localiza no acervo. Livros que
possuem uma circulacdo maior, vendidos em livrarias, costumam ficar na
biblioteca, em uma secao especial, mas sdo tratados como 0s outros livros
do acervo, recebendo carimbo e etiqueta.74 Uma das poucas excegdes é o
livro Velazquez, de Waltercio Caldas: o Museu de Arte Moderna de Séao
Paulo, que possui dois exemplares, mantém um exemplar na reserva
técnica e outro na biblioteca. (CADOR, 2012, p. 29)

ApOs a realizagdo do seminario Perspectivas do Livro de Artista, em 2009,

a Colecao cresceu, necessitando, em carater de urgéncia, de mais espaco fisico,

bem com de recursos humanos para a sua gestdo, além da definicdo de diretrizes

claras para tal atividade. Conforme relatado pela Coordenadora da Divisdo de

Colecdes Especiais da Biblioteca Universitaria da UFMG, Dina Aradjo — em artigo

escrito em parceria com a também bibliotecaria Magna Santos —, a partir de um

acordo estabelecido entre a Biblioteca Universitaria e a Escola de Belas Artes, em

2012, a Colecao Livro de Artista foi transferida para a Divisdo de Colecdes

Especiais, localizada no 4° andar do prédio da Biblioteca Central. Institucionalmente,

€ ainda uma colecdo especial da EBA, mas esta sob a guarda da Biblioteca

Universitaria em novo espaco (FIGURA 11). As autoras complementam:

Foram itens do termo de transferéncia: a) a responsabilidade da BU em
preservar o acervo e garantir o acesso ao publico; e b) a responsabilidade
da EBA em manter a curadoria do acervo direcionada as atividades de
ensino, de pesquisa e de extensdo — coordenada por
professores/artistas/pesquisadores. (ARAUJO; SANTOS, 2014, p. 5)

Ainda segundo as bibliotecarias Dina Araudjo e Magna Santos (2014, p. 6):

Atransferéncia do acervo para a Divisdo de Cole¢Bes Especiais oportunizou
a implementacéo de acdes para a gestdo das praticas biblioteconémicas em
um acervo especial direcionada para sua preservagdo. A equipe da Divisdo
de Colecdes Especiais, em discussdo com a curadoria da Colecao,
estruturou as préaticas que poderiam ser adotadas para o tratamento do
acervo. Foram estabelecidos processos graduais que iniciaram na seguinte
ordem:

Aquisicao: critérios de selegdo, doagfes, cartas-convite, compra
Inventéario

Conservacao

Higienizacdo (quando necessario)

Acondicionamento

oD e e e

™ A partir de contatos feitos para a realizagdo de outra pesquisa sobre o tema livro de artista, pude
verificar tal situacé@o, por exemplo, no Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo

(MAC-USP).
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C. Definicédo de localizagdo na estante por tipologia de material, formato
e dimensBes do livro

d. Definicbes das modalidades de consulta (suporte de leitura, controle
de obras)

. Catalogacéo

/

Hlizia

e

Figura 11 — A Colegéo na Diviséo de Colec¢des Especiais da BU
(Identificacdo do espaco da Colecao; salas de depdsito: & esquerda, itens a serem catalogados, e a
direita, itens ja catalogados; e espaco para consulta e exposicao de obras).
Fonte: Fotografia da autora, 2015.
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Sobre o0 processo de aquisicdo de obras, mais especificamente sobre a
escolha daquilo que ser& incorporado ao acervo, a coordenadora da Divisdo de
Colecbes Especiais, Dind Araujo (2014, p. 7), descreve:

O critério de selecao de livros para a Colecdo fundamenta-se em critérios
como o perfil e produgéo do artista que produz a obra. O fundamento para a
selecdo considera que o livro de artista € um livro-obra. Isto ndo quer dizer
gue o livro de artista € um caderno de processo ou um livro referente, mas
gue o livro de artista € uma obra de arte, na qual o artista é autor da obra e
participante ativo de todos 0s processos para a sua producao/realizacéo.

(...) Pelo exposto, é evidente que o processo de selecao é em esséncia um
processo de pesquisa.

Em relagcdo ao inventario da Colecdo, os profissionais da Biblioteca
Universitaria (BU), em parceria com Amir Brito Cadoér, criaram uma ficha para o
registro das obras no momento de entrada na Colecéo, cujas informacfes auxiliam,
posteriormente, o processo de catalogacdo porque fornecem dados sobre autoria e
outros referentes a natureza da obra, por isso a parceria fundamental com o curador
nessa atividade. Como vimos na descricdo do processo de conformacéo inicial do
acervo, bem como a partir dos critérios de aquisicdo apresentados na citacao

anterior, o livro de artista € um “guarda-chuvas””

sob o qual muitos titulos podem se
abrigar. Nesse cenario, conforme consta na bibliografia consultada, a Colecdo néo
somente definiu claramente seus critérios de aquisicdo, como se estruturou, desde a
sua transferéncia para a BU, em categorias que vdo além do livro de artista

propriamente dito, dando conta de outros materiais correlacionados:

o Livros de Artista.

. Obras de Referéncia: material de apoio a pesquisa composto por obras
nacionais e internacionais sobre livros de artista.

. Publicacdo de Artista: livros, revistas e catadlogos que contém
intervencdes de artistas na publicacao.

. Arquivos sobre Artistas: correspondéncias, folhetos, informacdes e dados

pessoais sobre o artista e/ou sua obra. (ARAUJO; SANTOS, 2014, p. 4-5)

bY 7

Em relagdo a conservacdo de suas obras, a praxe € a avaliacdao do
estado de conservacdo de todos os titulos adquiridos e, em seguida, a submisséo

das obras & conservacdo curativa’® — em sintese, aplicacdo de tratamentos

I Expresséo forjada por Clive Phillpot e apresentada no capitulo anterior.

e “Conservacdo curativa — todas aquelas acdes aplicadas de maneira direta sobre um bem ou um
grupo de bens culturais que tenham como objetivo deter os processos danosos presentes ou reforcar a
sua estrutura. Essas acbes somente se realizam quando os bens se encontram em um estado de
fragilidade adiantada ou estéo se deteriorando a um ritmo elevado, de tal forma que poderiam perder-se
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diretamente nos bens que visam ao reparo de danos —, & conservacéo preventiva’’ —
em sintese, aplicacdo de tratamentos indiretos que visam a prevencao de danos —
Ou a pequenos reparos. Apesar da auséncia de climatizacdo em niveis ideais para a
conservacao de papéis no ambiente de salvaguarda da Colecéo, é possivel notar um
extremo cuidado com as obras do acervo, ja iniciado no processo de sua entrada no
novo espaco — quando houve a aplicacdo de tratamentos de conservacdo pautados

na natureza especifica do acervo:

Dos livros transferidos da EBA, aproximadamente 100 itens continham
etiquetas adesivas no dorso, colagens internas de fichas de empréstimo e
pastas com acumulo de sujidades. (...). A higienizacdo visou a retirada de
elementos que contribuiam para a degradagéo do livro e buscou atender as
necessidades de retirar elementos externos’ gue interrompiam ou impediam a
leitura da obra.

Os livros do acervo foram acondicionados em luvas, confeccionadas com papel
filifold documenta 350 gramas. Esta tipologia de acondicionamento permite a
identificacdo do dorso do livro, facilitando a consulta; possibilita a inscricdo de
informacdes; impede a deposicéo de material particulado no corte superior dos
livros; e, ainda, ndo encerra o livro em um invélucro fechado. O tempo de
permanéncia do papel de acondicionamento foi estabelecido pelo periodo de 05
anos, quando deve ocorrer a sua troca. Os livros que, devido as suas
dimensBes, ndo permitiam o acondicionamento com luvas, foram guardados
em caixas de preservacdo. Livros de grande formato receberam protegcdo com
passe-par-tout e tecido. (ARAUJO; SANTOS, 2014, p. 8)

Em relacdo a organizacdo da Colecao, as diretrizes foram estabelecidas
também a partir de escolhas pautadas pelas especificidades das obras do acervo, ou
seja, a partir de pesquisa e reflexdo. Uma vez que a Colegcédo ndo somente precisava
ser organizada de maneira a facilitar o acesso, e através dele, a divulgacdo das
obras, mas também de maneira a garantir sua preservacdo, foi criada uma
formatacdo pouco usual, no contexto da biblioteca, para a organizacdo das obras
(FIGURA 12), conforme apresentado pelas bibliotecérias responsaveis por tal
organizacédo, Dina Araudjo e Magna Santos (2014, p. 9):

Ha quem defenda a localizacédo do livro na estante por meio do niumero de

classificacéo, (...) por sua vez a localizagao relativa por tipologia de material
fundamenta-se, principalmente, na preservacdo do acervo por meio da

em um tempo relativamente curto (...).” Disponivel em: http://www.icom-cc.org/242/about/terminology-
for-conservation/#.WDcOOtUrLIU. Acesso em 12 Set. 2016. Traducéo nossa.

" “Conservagao preventiva — todas aquelas medidas e acdes que tenham como objetivo evitar ou minimizar
futuras deterioragdes ou perdas. Elas sdo realizadas no contexto ou na area circundante ao bem, ou mais
frequentemente em um grupo de bens, seja qual for sua época ou condi¢cdes. Essas medidas e agdes sao
indiretas — nado interferem nos materiais e nas estruturas dos bens (...)". Disponivel em: http:/Amww.icom-
cc.org/242/about/terminology-for-conservation/#WDcOOtUrLIU. Acesso em 12 Set. 2016. Traducdo nossa.

® como etiquetas adesivas aplicadas pela propria biblioteca da EBA/UFMG, como é de praxe para a
identificacdo dos “livros comuns”.
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guarda dos livros conforme sua estrutura fisica e materialidade.” Assim, na
Colecao Livros de Artista da UFMG, livros de dimenses e estrutura fisica
aproximados sdo armazenados na mesma prateleira/estante. Para as obras
em grande formato, que necessitavam armazenagem horizontal, a ordem
numeérica seguiu a ordem crescente a partir do primeiro livro em contato
com a estante. A regra para a sobreposicéo de livros foi sempre a do maior
formato como base para o menor, sem excesso de sobreposi¢des. Além
disso, o armazenamento dos exemplares é feito em estante de aco e
obedece a ordenacdo por tamanho, isso porque essa guarda de livros de
tamanhos distintos, lado a lado, pode causar a degradacdo do acervo,
sobretudo, pela pressdo que um livro mantém sobre o outro. Do mesmo
modo, livros muito pequenos tendem a “desaparecer” dentre os maiores.
Livros com encadernagédo em espiral causam marcas nos demais. Caixas
frageis sdo amassadas e/ou quebradas se ordenadas ao lado de livros
pesados. A opcdo de ordenar a Colecdo por tamanho nédo significa uma
concepcéao formalista diante do livro de artista, absolutamente, mas visa tao
somente a preservacdo do acervo. (ARAUJO; SANTOS, 2014, p. 9)

Figura 12 — Acondicionamento criterioso das obras
(Obras de tamanhos proximos lado a lado nas prateleiras; obras de grande dimensdo acondicionadas
horizontalmente sem grande sobreposicao; obra de grande dimensédo acondicionada em caixa).
Fonte: Fotografia da autora, 2015.

Para a localizagéo das obras no acervo, foi decidido n&o realizar qualquer
inscricdo ou colagem de etiquetas nas obras, ao contrario do procedimento padrao
adotado para os demais livros da biblioteca. Isso porque a Colecéo define o livro de
artista como obra de arte e, “neste sentido, qualquer inscricdo na obra é incorreta e
danosa para sua integridade estética” (ARAUJO; SANTOS, 2014, p. 9). Portanto, foi
estabelecido que nenhuma das informagfes catalograficas (nimero de chamada,
namero de registro de patriménio, nimero de acervo etc.) devem ser inscritas (ou
etiquetadas) diretamente nos livros, mas na luva de prote¢éo deles.

Ainda no que diz respeito ndo somente a organizacdo, como também a

" «O Sistema de Localizacdo Fixa aplica-se a bibliotecas onde a conservagdo do livro é condicao

para a salvaguarda de seu conteldo, porque os livros s&o organizados segundo sua materialidade”.
(PINHEIRO, 2007, p. 33 apud ARAUJO; SANTOS, 2014, p. 9).
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conservacao do acervo — tendo em vista que as diretrizes de um ambito estdo
sempre vinculadas as de outro —, faz-se necessario dizer que o publico/usuario da
Colecdo ndo tem acesso as suas estantes, apesar de poder manusear as obras e,
guando expostas, na maioria das vezes, o sdo, de maneira geral, dentro de vitrines.
Os livros séo retirados das salas da Colecdo, seu espaco de salvaguarda, por
funcionarios da Divisdo de Colecdes especiais ou por bolsistas do projeto de
extensdo, mediante solicitacdo. “Assim, apesar da auséncia de inscricbes adesivas
de patrimonio na obra, as possibilidades de dissociacdo e roubo sdo menores do
que em uma biblioteca de acervo corrente” (ARAUJO; SANTOS, 2014, p. 11). Os
titulos desejados sdo entregues, de trés em trés, a pessoa interessada (que deve ter
as maos limpas e/ou utilizar luvas para seu manuseio) em uma mesa coberta por
uma placa protetora de papel alcalino (que impede o contato direto da obra com a
superficie da madeira da mesa).

E, no que diz respeito a promocdo da Colecdo, finalmente, como
conclusao, destaca-se novamente o papel dos seus curadores. Ndo somente sdo 0s
responsaveis diretos pela aquisicdo de obras e participam de todos os demais
processos da gestdo (que, como ja citado anteriormente, sdo coletivos e partem de
reflexdes sobre as especificidades do acervo e de seu contexto institucional), como
também realizam e orientam pesquisas de iniciacdo cientifica relacionadas ao
acervo. Outras atividades realizadas por iniciativa dos curadores da Colecdo, em
conjunto com a Divisdo de Acervos Especiais, também vinculam a triade
fundamental da Universidade — ensino, pesquisa e extensdo — de maneira a
promover a divulgacdo das obras, o acesso a elas e fomentar pesquisas
direcionadas a grande temética livro de artista (obras especificas, conceitos,
artistas). Exemplos dessas atividades sao palestras e seminarios (muitas vezes
desenvolvidos no auditério da BU situado ao lado do espaco fisico da Colecao),
exposicOes temporarias (realizadas dentro e fora da Biblioteca Universitaria e
mesmo da Universidade), visitas orientadas e aulas no espaco da Colecéo, além da
divulgacdo do acervo e de materiais relacionados a teméatica livro de artista em sites

— 0 blog® e a pagina no Facebook.®!

80 Disponivel em: https://colecaolivrodeartista.wordpress.com/. Acesso em: 18 mai. 2015.
8t Disponivel em: https://www.facebook.com/ColecaoLivrodeArtista/?fref=ts. Acesso em: 18 mai. 2015.
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2.2 Livros de artista em um museu: os livros de artista do Museu de Arte
Contemporanea da USP

Uma das poucas referéncias textuais disponiveis sobre o acervo de livros
de artista do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, o artigo
“Colecédo especial de livros de artista da biblioteca do Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Séo Paulo — MAC-USP”, cuja autora é a
bibliotecaria-chefe da instituicdo, Lauci Bortoluci Quintana, inicia-se com a
constatacdo de uma “falta de lugar” para alguns de sues itens componentes:

Os livros de artista do MAC-USP, quando do inicio das atividades do Museu
em 1963, foram catalogados como obras de arte caso tivessem sido
originados de exposicdes, corroborando o “valor de exibicdo” como fato
norteador de sua inser¢do no acervo. J4 outros trabalhos semelhantes, uma
vez que ndo tivessem esse mesmo principio de origem, ou seja, nao

tivessem sido participantes de exposi¢cdes, ndo seriam entdo catalogados
como obras, permanecendo num limbo de “n&o Iugar”.82 (2014, p. 339)

Segundo a autora, 0 que ocorreu a partir de entdo foi o depodsito dos
materiais “sem lugar” na biblioteca do museu (que fora fundada juntamente a ele).
Deposito, propriamente dito, porque se a reserva técnica ndo parecia o local ideal para
alguns deles, os bibliotecarios também os estranhavam e, portanto, a alocacéo
daqueles itens naquela que viria a ser nomeada Biblioteca Lourival Gomes Machado,
no ano de 1969, se deu “sem qualquer principio de formacéo de colecdo” (QUINTANA,
2014, p. 339). Quintana defende a tese de que “isso nao foi prerrogativa do MAC, mas
da situacdo da prépria arte conceitual nos museus e do desconhecimento de como se
trataria esses materiais tdo estranhos ao mundo bibliotecario” (2014, p. 339).

A partir da visita realizada ao MAC-USP,% em setembro de 2015, para a
coleta de dados sobre a “colecao” de livros de artista e para a consulta de
exemplares a serem escolhidos como estudos de caso, foi possivel constatar que
esse “lugar do livro de artista” € ainda um desafio para a instituicdo. Apos a alocacao
dos itens existentes no acervo no momento da fundagédo do Museu, em sua reserva
ou em sua biblioteca, conforme relatado por Quintana e descrito anteriormente, a
‘colecdo” seria incrementada por alguns exemplares integrantes da exposicéo

Tendéncias do Livro de Artista no Brasil — organizada em 1985 por Annateresa

82 A bibliotecaria esclarece em seguida, no mesmo artigo: “Esse conceito de ndo lugar, de Marc Augé,
é utilizado aqui exatamente pela falta desse lugar filoséfico e conceitual.” (2014, p. 339)
% Os documentos de autorizacdo da pesquisa encontram-se anexados ao final do trabalho.
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Fabris e Cacilda Teixeira da Costa no Centro Cultural S0 Paulo.?* Tais itens seriam
entado incorporados ao conjunto de obras da “colecédo” localizado na reserva técnica
do Museu, correspondendo, hoje, ao maior volume dela. Outras obras em formato
livro seriam adquiridas pela instituicdo ao longo do tempo, mas as diretrizes
(sobretudo materiais) especificas de tal localizacdo permaneceriam confusas, sendo
possivel, encontrar, hoje, por exemplo, o0 mesmo titulo: Coépia: dia um, de Edith
Derdyk, tanto na reserva técnica quanto na biblioteca do MAC-USP. Seria o suporte
da impressdo serigrafica, o papel-biblia, no primeiro caso, e o papel vegetal, no
segundo, o fator determinante para tal fato?®
A partir de conversas com os profissionais da instituicdo naquela visita
citada, descobrimos que, em meio a problemética (real e disseminada, conforme
colocado por Lauci Quintana anteriormente) da alocacéo dos livros de artista em um
dos dois receptaculos institucionais, a biblioteca e a reserva, decidiu-se, na transicao
do ano de 2012 para 2013, avaliar caso a caso (a partir das novas entradas) — tarefa
exercida, a partir de entdo, pelo conselho deliberativo, composto pelos curadores do
Museu. Conforme avalia a bibliotecéaria chefe da instituicéo,
Importante notar que o inicio de uma colecao e seu tratamento, em especial
uma colegcdo com esse carater conceitual, vem corroborada pelo trabalho de
um curador que avalize sua pertinéncia na colecdo. Neste trabalho, além de
demonstrar o esquema de inser¢cdo e inicio de uma nova colecdo, é
importante ressaltar que o trabalho do curador da colecédo traz a tona a

praxis pensada e teorizada sobre a questdo do lugar da arte conceitual
tanto nos museus quanto nas bibliotecas. (2014, p. 340)

Contudo, como nao fora realizado nenhum trabalho de revisdo das obras
até entdo alocadas, foi possivel identificar discrepancias, ou, no minimo, situacdes
curiosas, como a exemplificada acima. A instituicdo avalia, contudo, conforme é
possivel compreender pela leitura do trecho abaixo, também de autoria de Quintana,
gue, a partir da tomada de consciéncia da problemética inerente a tipologia de obra
acolhida, o seu tratamento institucional se transformaria positivamente, indo ao

encontro da prépria proposta conceitual das obras:

(...) hoje, com um novo entendimento para os materiais artisticos, o material
entdo classificado como obra de arte no formato livro deixa de fazer parte

8 E possivel encontrar, no setor de documentacdo do MAC, documentos do processo de

transferéncia de tais obras para o museu, bem como documentos referentes a propria exposi¢éo, que
nos ajudardo a problematizar o tratamento institucional de algumas das obras estudadas, adiante no
Esresente tra_balho. _ _ _ _ _

A entrevista realizada com a artista nos ajudara a compreender a insercao do titulo em dois
espacos distintos da mesma instituicao, conforme sera apresentado no quarto capitulo.
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das obras de arte deste Museu e retorna a Biblioteca que primeiramente o
tinha recebido ha 40 anos atras, s6 que agora fazendo parte de um novo
olhar, um novo entendimento desse suporte enquanto um novo recurso
documentario e artistico.

A conceituacao e titulagéo dos livros de artista é parte de um todo maior nos
quais estao incluidas todas as publicacbes de artista. Esse termo, por sua
vez, ndo faz referéncia somente ao suporte livro, mas sim ao suporte
impresso e seu carater multiplo e distributivo, pressupondo uma edicéo,
tiragem e circulacdo. Essas publicacdes sdo as circuladoras das novas
poéticas dos novos artistas. Quebramos aqui paradigmas artisticos e
filoséficos até entdo vigentes, como a questdo da unicidade, valoracdo e
maleabilidade da obra. Essas novas noc¢fes ou estruturas de pensamento
sdo atualizadas por producdes de tiragens mdltiplas, possibilitando ao
trabalho artistico uma porosidade em relagdo ao seu carater institucional e
geografico. Receber esses novos formatos constitui-se no ponto crucial para
0 sucesso da disseminagdo desta informagéo. (2014, p. 339-340).

Em sintese, e de modo conclusivo, atualmente, o acervo de livros de
artista do MAC-USP est4 disposto em dois grandes conjuntos: um pertencente a
reserva técnica do museu e outro a sua biblioteca (FIGURA 13). De acordo com o
Museu,®® compdem o Ultimo conjunto, aquele mantido na Biblioteca Lourival Gomes
Machado, 184 obras que deram entrada na instituicdo a partir de 2012 e séo

classificadas sob o termo “publicacbes de artista”.

.

Figura 13 — A Biblioteca Lourival Gomes Machado no ano de 2015.°

Essas obras tém sua identificacdo catalografica registrada em cartbes de
papel com qualidade arquivistica, encartados e nao colados — como é possivel observar
na Figura 14, a seguir. Podem ser consultadas por quaisquer pessoas interessadas, no
ambiente da Biblioteca, sobre as mesas de consulta (FIGURA 14), sem a exigéncia de

qualquer outro procedimento especifico (como uso de luvas, conforme acontece na

% QUINTANA, Lauci Bortoluci. Biblioteca do MAC USP. (guila@usp.br). Relacdo de publicacdes
de artista [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por aligont@gmail.com em 19 set.2014.
87 Disponivel em: http://www.mac.usp.br/mac/conteudo/biblioteca/biblioteca.asp. Acesso em: 18 mai. 2015.



84

Colecao Livro de Artista da UFMG etc.), sendo, contudo, retiradas das e devolvidas as
prateleiras, onde se encontram acondicionadas em caixas rigidas de papeléao revestidas

por tecido (FIGURA 14), apenas por funcionarios da divisao.

o

vosee

Figura 14 — Cuidados basicos com os livros de artista da Biblioteca do MAC-USP
(Livros acondicionados em caixas rigidas, manuseio sobre mesas de consulta e etiquetas
confeccionadas em papel de qualidade arquivistica e ndo aderidas as obras)
Fonte: Fotografia da autora, outubro de 2015.

Também segundo o MAC, por meio das relacfes de obras disponibilizadas
a este projeto,® compdem o acervo localizado na reserva técnica do museu: 190
obras em formato livro, dentre elas 34 titulos pertencentes a On/Off,%° além de 115
obras catalogadas como “Acervo Conceitual MAC-USP — Obras de produgéo coletiva”
e 300 obras catalogadas como “ACERVO CONCEITUAL MAC-USP — Obras de
producgédo individual”. Contudo, nem todas elas consistem em obras em formato livro,
existindo entre elas publicagbes diversas, como folhetos, revistas etc., além de livros
de artista propriamente ditos, para usar a expressao de Anne Moeglin Delcroix.

Ainda segundo a Secao de Catalogagdo/Documentacao:

8 pIOLA, Fernando. Secao de Catalogacdo/Documentacdo-Divisdo Técnico-cientifica de Acervo.
(fernandopiola@usp.br). Relacéo de livros de artista [Mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
aligont@gmail.com em 22 set. 2014.

% periddico do tipo revista, editado por Julio Plaza e Regina Silveira entre os anos de 1973 e 1974.
Segundo Cristina Freire, no texto “MUSEUS e poetas concretos em trés tempos, JULIO PLAZA EM
DOIS TEMPOS”: “uma espécie de coletaneas de offsets, xerox e cartbes” (2013, p. 72).
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(...) com relacdo ao acesso, essas obras assim como todo o restante do
acervo de obras de arte do MAC-USP séo guardadas em nossas reservas
técnicas climatizadas. No caso, os livros de artista ficam acondicionados em
mapotecas, cada um é embalado individualmente com papel salto. Seu
acesso se da mediante agendamento, é possivel que pesquisadores,
portanto, consultem essas obras, contudo seu manuseio é restrito aos
profissionais do MAC.

Em exposi¢ces, as obras sdo expostas em vitrine e por questdes de
conservagado seu manuseio ndo é permitido. Para dar acesso ao contetdo
dos livros, algumas alternativas adotadas em exposi¢des recentes consistiu
na digitalizagdo do contetdo do livro e sua apresentacdo em um painel, em
outros casos sao apresentadas copias de exposicao (sic).

P e 1
Figura 15 — Consulta as obras da reserva técnica do MAC-USP
(Manuseio realizado pelo documentalista da instituicdo no espaco do atelié de restauragdo de obras em papel)

Fonte: Acervo da autora, 2015.

2.3 A relevancia dos acervos escolhidos para a pesquisa e 0s critérios para a
definicdo de estudos de caso

Ambos o0s acervos apresentados sdo extremamente relevantes do ponto de
vista de sua variedade e expressividade numérica, bem como de sua natureza — ja
que os livros de artista, categoria ou género de obra cuja definicdo ainda é permeada
por muitas discussdes, transitam entre dois grandes universos: o do livro e o da arte.
N&o por acaso, os acervos escolhidos estdo em diferentes lugares: um salvaguardado
por uma biblioteca, na cidade de Belo Horizonte, e o outro, por um museu, tanto em
sua biblioteca quanto em sua reserva técnica, na cidade de Sao Paulo.

As diferentes naturezas institucionais dos mesmos implicam em diferentes

politicas de acesso e exibicdo. As bibliotecas, pela maneira como usualmente
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gerenciam as suas cole¢cdes (mesmo 0S acervos especiais) — pautando-se na
promocao do acesso as suas obras —, acabam por permitir, mais facilmente, a
experimentacao dos livros em suas potencialidades. Os museus, lugares de exceléncia
para a apresentacdo/divulgacdo de obras de arte, através de um paradigma da
conservacao bastante discutido e problematizado no ambito das obras contemporéaneas
(mas ainda ndo especificamente no ambito das obras em formato livro), reproduzem
diretrizes de preservacdo que, pautadas em uma protecdo (as vezes excessiva) da
materialidade, podem correr o risco de condenar as obras do ponto de vista simbdlico.
Reiteradamente, parece-nos necessario, portanto, a partir da identificacao
daquele entrelugar do livro de artista, identificar as consequéncias dos modelos de
gestado dos livros de artista adotado por cada uma daquelas diferentes instituicdes.
Para tanto, o presente trabalho elenca estudos de caso, livros de artista
selecionados a partir dos acervos da Colecao Livro de Artista de UFMG e do MAC-
USP (provenientes tanto da Biblioteca Lourival Gomes Machado quanto da reserva
técnica), cujos autores e autoras sejam brasileiros e naturais de diferentes

localidades (no conjunto) e estejam ainda vivos;®

cujas caracteristicas materiais
conformem um conjunto variado de formas e propostas conceituais — de maneira a
configurar uma reflexdo abrangente sobre o dilema apresentado; e tenham sido
produzidas em diferentes periodos, desde a década de 1960. A partir de uma
primeira selecdo de um universo de quase 600 obras, realizada a partir das listagens
de obras fornecidas (ou disponiveis online), foram definidas de 50 a 60 obras que
seriam consultadas in loco, para selecéo final dos estudos de caso.

Nos meses de agosto e setembro de 2015, os acervos da Colec¢éo Livro
de Artista da UFMG e do MAC-USP foram visitados para a consulta de alguns de
seus exemplares de livros de artista. A partir dessas visitas, algumas das obras
previamente selecionadas por meio de relagcdes resumidamente descritivas (e
disponibilizadas por ambas as instituicdes) foram definitivamente escolhidas para
estudo. Tal selecdo in loco se pautou pela potencialidade das obras enquanto
ilustrativas e fomentadoras da discussdo proposta pela pesquisa. Ou seja, a triagem
se pautou em caracteristicas, analisadas em um corpus geral, como a complexidade
ou a simplicidade material; o maior ou menor apelo & manipulagédo; o volume da

tiragem etc. Enfim, pela variedade de situacbes encontradas no conjunto de obras

% Tal critério foi adotado para viabilizar a realizacdo de entrevistas.
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conformado: que trariam diferentes questdes para a discussdo da preservacao do
livro de artista, tendo em vista a necessidade de sua experiéncia. Um resumo do
processo de selecdo é apresentado na Tabela 1, a seguir.

Algo a se ressaltar sobre essa etapa final, também, é a atencéo a escolha
de obras que possibilitam um estudo amplo, ndo apenas do ponto de vista das
guestdes materiais e conceituais que colocam, como também do ambito geografico
e temporal da producdo do livro de artista no Brasil. O conjunto de obras
selecionadas apresenta autores de diferentes regides do pais, ainda que nao dé
conta de todas elas, bem como producdes de diferentes periodos — desde a década
de 1960 até os dias de hoje. Dessa forma, oferece a possibilidade de construcdo de
um estudo que nao se limite no tempo ou no territério, nacionalmente falando, mas
que revele semelhancas e questbes recorrentes a diferentes obras inscritas no
heterogéneo universo do livro de artista, no que concerne a preservagao.

O capitulo seguinte se desenvolve através da apresentacdo de cada uma
das obras escolhidas como casos exemplares da pesquisa. Dentre elas, titulos que
se encontram em mais de um dos acervos consultados — de maneira a enriquecer a
discussdo proposta, visto que a gestdo de cada exemplar serd distinta. Ou, na
inexisténcia de tal recorréncia, obras que se localizem em uma das Colecdes,
especificamente, mas apresentem questdes similares. Os casos nao serdo, portanto,
apresentados e organizados de acordo com sua proveniéncia, exemplar a exemplar,

objeto a objeto, mas sim por titulo, ou seja, como apenas mencionado, obra a obra.
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Tabela 1 — Critérios de selecao das obras para estudos de caso.
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CAPITULO 3 — OBRAS SELECIONADAS

3.1 Obra O homem sem qualidades caca palavras, da artista Elida Tessler

O pequeno volume de autoria da artista galcha Elida Tessler, a primeira
vista, poderia ser facilimente confundido com uma revistinha de palavras-cruzadas
encontrada em bancas de jornal. Ndo fosse pelo titulo incomum e pelas paginas
iniciais e finais, ndo seria possivel diferencia-lo facilmente daquele simples
passatempo. Ha exemplares da obra tanto no acervo do MAC-USP, mais
especificamente em sua biblioteca,®® quanto na Colecdo Livro de Artista da UFMG.
Dentre os elementos que nos ajudam na identificacdo da natureza do livreto,
destacamos mais especificamente: o titulo da obra — impresso em vermelho na capa
(FIGURA 16); o nome da autora — impresso em preto na quina esquerda da capa; um
texto de apresentacdo da instalacéo intitulado Tecer por Tessler — escrito por Agnaldo
Farias e reproduzido logo apés a folha de rosto (FIGURA 17); e a ficha técnica da
primeira montagem da instalacdo, também intitulada O Homem sem Qualidades
Caca-Palavras — apresentada nas paginas finais (FIGURA 18). A presenca de tais
itens no livreto nos revela ndo se tratar de um passatempo qualquer — como 0 seu
volume/corpo principal parece nos querer fazer acreditar (FIGURA 19) — mas sim de
um catalogo, em forma de livro de artista, da instalacdo de Tessler exposta pela

primeira na Galeria Oeste, na cidade de Sao Paulo, em 2007.

8 Ha, também, um exemplar inserido na pasta de documentacdo da artista, na Secdo de

Catalogacao/Documentacao Diviséo Técnico-Cientifica de Acervo.
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Figura 16 — Capa do livro de artista O homem sem qualidades.

Fonte: Biblioteca Lourival Gomes Machado do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.

Figura 17 — Texto de apresentacdo da obra O homem sem qualidades.
Fonte: Colecéo Livro de Artista da UFMG/ Fotografia da autora, 2016.
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Figura 18 — Ficha técnica da primeira apresentacao da instalagdo O Homem sem Qualidades.
(Representacéo da disposicéo das telas no espaco; informacdes sobre 0 evento; apresentacdo
sucinta das obras integrantes e ficha técnica geral)

Fonte Biblioteca Lourival Gomes Machado do MAC-USP/ Fotografias da autora, 2015.
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Figura 19 — P4ginas do passatempo
(Paginas de caga-palavras; palavra encontrada,; lista de palavras dispersas nas paginas)
Fonte: Colec¢éo Livro de Artista da UFMG/ Fotografia da autora, 2016.
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De acordo com os dados da ficha técnica presente na obra e apresentada
na figura anterior, além das informacdes sobre os exemplares disponiveis nos
bancos de dados dos acervos — através da catalogacdo disponivel no Sistema de
Bibliotecas da UFMG e do Sistema de Bibliotecas da USP —, podemos dizer que o
livreto integrou a primeira montagem da instalacao, reproduzindo em cada uma de
suas paginas uma das 134 telas que a compunham. Mais precisamente, Elida
Tessler desenvolveu uma obra complexa do ponto de vista do nimero de elementos
integrantes, inspirada no romance O homem sem qualidades, de Robert Musil,
composta por quatro trabalhos integrantes naquele primeiro momento:

- uma caixa/vitrine com dois volumes do romance — um integro e outro
com os 30301 adjetivos do texto de Musil rasurados com caneta preta — este
intitulado Um homem sem qualidades, mesmo;

- uma segunda caixa com dois volumes do romance — um integro e outro
com as mesmas 30301 palavras recobertas por corretivo branco — este intitulado Um
homem sem qualidades mesmo assim;

- 134 telas de algoddo cru que recobriam as paredes do espaco
expositivo, tendo, cada uma, 40 adjetivos do total destacado do romance manancial.
Palavras reproduzidas em caracteres serigraficos na cor preta, espacadamente
organizados de maneira a conformar grandes paginas de cacas-palavras (90 x 130
cm), numa escala aproximada de 1:10 com relacdo a dimensdo de uma lauda
comum do passatempo; e, como ultimo elemento,

- 0 catalogo elegido por esta pesquisa como caso a ser estudado. Um
livro de artista, impresso em offset p&b sobre papel jornal (apenas as capas sao
coloridas e impressas em papel couché), com tiragem de mil exemplares e
dimensdes de 10,5 x 16 cm. Sobre a relacdo do catalogo com a obra, esta

apresentada na ficha técnica (FIGURA 20):

4) CATALOGO CACA-PALAVRAS

A apresentacao das telas € acompanhada pela Publicacsg
livreto contendo todos 0s jogos, apresentando ao puablico a i ey
de 5360 adjetivos, transcritos do livro O HOMEM SEM QUAuStage .
de Robert Musil. ADg]

Tradug¢do de Lya Luft e Carlos Abbenseth. R], Nova Fronteira, 200g

Figura 20 — Detalhe da ficha técnica: catalogo como parte integrante da obra.
Fonte: Biblioteca Lourival Gomes Machado do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.
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Nao foi possivel encontrar qualquer registro em imagem daquela primeira
apresentacdo da instalacdo — na qual os quatro trabalhos foram apresentados
associadamente, ou qualquer outra documentacdo mais detalhada. Em 2013, pouco
depois da aquisicdo da obra pelo Museu de Arte Contemporanea da Universidade de
Sao Paulo, a Fundacao Iberé Camargo realizou uma exposicao de varios trabalhos da
artista conterranea, intitulada Gramética Intuitiva. Nessa ocasido, conforme sugerem as
imagens do espaco expositivo (FIGURAS 21, 22 e 23), disponiveis no catalogo da
mostra®® e em video disponivel na internet,®® a instituicio apresentou a obra sem

distribuicdo ou exibi¢céo do catélogo referente — o livro de artista em estudo.
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Figura 22 — Detalhe das telas integrantes da instalacdo O Homem sem Qualidades.*

%2 FERREIRA, Gléria. Elida Tessler: gramatica intuitiva (catalogo). Porto Alegre: Fundag&o Iberé
Camargo, 2013.

% BIRCK, Giovana; DE CARLI, Ricardo; ELLERT, Adriano; LOPES, Luiza; PANDOLFO, Lucas;
STEIMETZ, Vitoria. Elida Tessler: O homem sem qualidades caca palavras (Video). Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=PrirOuL9BUQ>. Acesso em: 12 dez. 2015.

9 Disponivel em: https:/Aww.youtube.com/watch?v=PrirOuL9BUQ — Frame do video. Acesso em: 12 dez. 2015.
% Disponivel em: https:/Awww.youtube.com/watch?v=PrirOuL9BUQ — Frame do video. Acesso em: 12 dez. 2015.
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Figura 23 — Exemplares do romance O homem sem qualidades
(exemplar com palavras apagadas com corretivo & esquerda e exemplar com palavras rasuradas a direita).*®

Tanto no espaco da Colecdo Livros de Artista quanto na Biblioteca
Lourival Gomes Machado, do MAC, os exemplares do catalogo — livro de artista/ livro
de artista — catalogo podem ser integral e diretamente manuseados. Embora os
exemplares estejam dissociados da instalacdo a qual se relacionam, por
conseguirem apresenta-la em detalhes — através do texto de apresentacao, da ficha
técnica, do esquema de montagem das telas no espaco expositivo (FIGURA 24) e
da reproducédo do conteudo desses painéis —, € possivel compreender a relagédo do

livro de artista com o seu contexto de divulgacéo/circulagéo original.

iura 24 — Esquema da disposicao das telas no espacgo expositivo apresentado no livro.
Fonte: Biblioteca Lourival Gomes Machado do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.

% Disponivel em: https:/Avww.youtube.com/watch?v=PrirouL9BUQ — Frame do video. Acesso em: 12 dez. 2015
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Ainda que esteja relacionado aos outros objetos que compdem a

% o livro de artista O homem sem qualidades caca-palavras apresenta

instalacao,
possibilidade de leitura independente. Por essa razao, talvez, esteja evidenciado o seu
“carater de livro de artista”, embora seja também um catalogo. Trata-se de um livro de
artista que é também um livro de registro. E ndo apenas da exposi¢do, mas da proposta
da instalacdo: o jogo promovido pelas telas, o jogo de caca-palavras. Dessa maneira,
essa obra em estudo, esse livro de artista leva a instalacdo para um novo suporte e
formato e se constréi em um espaco metalinguistico. Ademais, apresenta ao fruidor a
possibilidade concreta de levar consigo, para casa, a experiéncia proposta pela obra
como um todo, portanto, apenas o livreto.
Sobre essa “tipologia” de livro de artista, os estudiosos do tema Amir Brito
Cador e Paulo Silveira, no catalogo da exposicdo da qual foram curadores,
Tendéncias do Livro de Artista no Brasil: 30 Anos Depois (2016), discorrem:
Cada vez se torna mais comum que os artistas prefiram substituir o tradicional
catalogo por uma obra impressa publicada por ocasido da exposi¢do. Nao se
trata de meras reproducdes das obras expostas, mas de um catalogo

pensado como obra de artes. (...) Em alguns casos, € muito dificil delimitar a
fronteira entre obra e documento. (CADOR; SILVEIRA, 2016, p. 8)

Na mesma publicacdo, os autores atribuem, enquanto elemento
caracteristico da obra em estudo, o procedimento de “apropriagdo”. E sobre tal,
comentam: “A apropriagdo de textos e imagens é recorrente ao longo da historia da
arte, mas a apropriacdo de livros inteiros® é um fendmeno recente.” (CADOR;
SILVEIRA, 2016, p. 9), especificando que, no caso de O homem sem qualidades
caca-palavras, a artista se apropriou de um titulo literario para/em seu exercicio
criativo, corroborando a nossa descri¢ao introdutoria.

Adquirida em 2013 pelo Museu de Arte Contemporanea, no ambito do
Programa de Aquisicdo de Obras do MAC-USP (Pronac 129689), a obra O homem
sem qualidades caca-palavras, que se encontra na reserva técnica do museu,

parece consistir apenas nas 134 telas e nas duas caixas apresentadas

9 A importancia dessa relacdo é expressa no Relatério de Viagem e Montagem da obra (Anexo A),
gerado em ocasido do empréstimo da mesma pelo MAC a Fundacao Iberé Camargo para a realizacéo
da exposicdo mencionada e integrante do arquivo da artista no setor de documentagdo do museu. No
documento, notamos a utilizacdo do livro de artista-catalogo na montagem da instalagdo, mais
Esrecisamente na orientagdo do sequenciamento das telas em relagdo umas as outras.

Segundo os autores, em outros casos, em outros livros de artista, poderiam ser reconhecidos
outros tipos de apropriacéo: a de um exemplar especifico, de um ou mais acervos, de um repertorio
de imagens, de uma materialidade/visualidade especifica (como a de uma partitura) etc. (CADOR;
SILVEIRA, 2016, p. 9).
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anteriormente. Evidéncias disso sdo o conteudo da secdo do documento de
aquisicdo reproduzido na imagem abaixo (FIGURA 25)* e a prépria documentacao

de empréstimo da obra a Fundacéao Iberé Camargo (Anexo A).

ELIDA TESSLER
— b
O homem sem qualidades caga-palavras, 2007 e A ‘;ev

O trabalho redne 134 telas de algodao cru, com formato correspondente aquelas das
revistas de passatempo. Em cada tela, se encontram 40 adjetivos retirados do romance

de Musil (90 x 130 cm) + caixas com os livros "O homem sem qualidades” de Robert
Musil. 3

Figura 25 — Detalhe de documento de compra da obra O homem sem qualidades
Fonte: Secdo de Catalogacdo/Documentacdo da Divisdo Técnico-Cientifica de Acervo do MAC-USP.

O catalogo nao faria mais parte da obra nesse novo contexto, como também
indica, através das imagens da instalacdo, o catélogo da exposicdo Gramatica Intuitiva.
Em consulta a documentacdo do Museu de Arte Contemporanea, foi possivel constatar
gue o mesmo livro de artista — 0 catalogo metalinguistico da obra de mesmo titulo,
disponivel na biblioteca da instituicdo, Biblioteca Lourival Gomes Machado, bem como
na Colegcéo Livro de Artista da UFMG — se encontra arquivado juntamente com o0s
documentos referentes a obra. Interessante notar, nesse contexto de incorporagéo da
obra ao acervo de um Museu, a reafirmacédo da dimensédo documental desse livro de
artista: ele deixa de ser um elemento integrante da obra e se torna apenas o seu
catalogo, ndo mais sendo distribuido (e, talvez, até mesmo exposto), de forma a
acompanhar o conjunto de objetos que compde a obra O homem sem qualidades caca-
palavras. Tal livro de artista, desassociado da obra de referéncia, esta disponivel para
acesso ao publico geral apenas no ambiente de bibliotecas, tanto no MAC quanto na
UFMG, no qual pode ser experimentado como tal.

O titulo escolhido se coloca como elemento de interesse para a presente
pesquisa por essa dissociacdo de seu contexto original de apresentacao (a instalacéao)
e concomitante inscricdo no espaco de consulta aberta que é a biblioteca — no qual,
felizmente, pode ser manipulado —, 0 que, a0 mesmo tempo, pode acelerar o0 seu
processo de degradacéo, dada a fragilidade material propria & sua producédo técnica
(impressao sobre papel jornal, caderno unido por grampos metalicos etc.).

E, para além desses elementos de interesse, outras questdes igualmente

complexas no nivel do desafio colocado pelas proposicbes que reivindicam podem

% Ver anexo B.
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ainda ser investigadas pela pesquisa. Entendendo a preservagcdo como algo mais
amplo e complexo do que a simples e inevitavelmente falivel conservacdo dos
materiais, o reconhecimento da associacao intrinseca entre materialidade e significado
— caracteristica dos livros de artista — nos obriga a refletir, do ponto de vista das
consequéncias das politicas de acesso e dos métodos de exibicdo, para o caso
especifico, sobre questdes como: na eventualidade de uma apresentacdo dessa obra
em uma vitrine — como ocorrido na mostra Tendéncias do Livro de Artista no Brasil: 30
Anos Depois, realizada no Centro Cultural Sdo Paulo em 2016 (FIGURA 26) — ou em
gualquer outra situacéo de restricdo a manipulagédo, como compreender o livro de artista
enquanto proposta artistica (e mesmo enquanto catalogo)? Ou deve-se assumir que, no

contexto expositivo, obras em formado livro tornam-se/limitam-se a documentos?

Figura 26 — Apresentacdo do livro na mostra Tendéncias do Livro de Artista no Brasil: 30 Anos Depois.'*

Parecem-nos questdes pertinentes, apds ter experimentado a obra em
diferentes contextos: ndo apenas o0s dos acervos visitados, mas também o da sua
exibicdo mais recente. Certamente, em todos os casos, 0 manejo da obra se pautou
nas melhores intencdes e na promogédo da conservacao material. Contudo, que
efeito pode ter essa apresentacdo reducionista do livro, objeto tridimensional

interativo, em uma estrutura basicamente bidimensional, através da promoc¢édo de

19 bisponivel em: https://www.facebook.com/ColecaoLivrodeArtista/photos/a.1011915858829125.

1073741833.570127956341253/1011921012161943/?type=3&theater. Acesso em: 24 dez. 2016.
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uma mirada exclusiva da capa ou de um par de paginas abertas?

Dada a exibicAo de uma faceta da obra — a sua primeira capa
exclusivamente —, no caso na exposicao citada, por exemplo, caberia ainda discutir
aquela denominagédo sugerida (“documento”). Segundo o Dicionario eletrénico
Houaiss da lingua portuguesa, documento € “o que elucida, instrui, prova ou
comprova cientifica ou oficialmente algum fato, acontecimento, dito etc.”.'®*
Pensando no livro como objeto tridimensional e veiculo de contetddo nesse formato e
funcionamento, nessa modalidade de apresentacdo, que é acompanhada por uma
etiqueta de identificacdo, 0 que nos parece ser comprovada é a existéncia do objeto
(o ano de sua producéo, sua autoria e sua propriedade), e ndo elucidado o objeto
em si — o0 que ele é para além de item de uma colecdo e item de uma producéo
nacional. E claro, contudo, que esse carater documental é essencial em uma mostra
sobre o percurso do livro de artista no Brasil. Mas, nessa ocasido, como em outras
exposi¢oes de livros de artista visitadas, acabamos por ndo conhecer efetivamente a

obra enquanto livro de artista.

3.2 Obra Arquivo impresso, do artista Paulo Bruscky

A segunda obra escolhida como estudo de caso desta pesquisa também
apresenta exemplares em ambas as instituicbes consultadas, localizando-se,
contudo, apenas nos espacos das bibliotecas — no acervo do MAC-USP o livro néo
integra a colecdo localizada na reserva técnica. Arquivo Impresso é constituido por
dez poemas do artista pernambucano Paulo Bruscky e fora impresso, pela primeira

vez, em Belo Horizonte,'%?

com tiragem de 160 exemplares numerados e assinados.
O livro, que chama a atencao pelo formato, consiste em uma pequena pasta de
papel kraft, em formato sanfona, que simula uma pasta-arquivo na qual estdo
inseridas folhas de diferentes cores e texturas (FIGURA 27). Sobre estas estao
impressos aqueles poemas, cuja criacdo remonta ao periodo do final da década de

1960 até o primeiro decénio anos 2000.

1ot Disponivel em: https://houaiss.uol.com.br/pub/appsiwwwi/v2-3/html/index.htm#1. Acesso em: 08 Jun. 2015.
102 «A edicao foi feita na Tipografia do Matias, com design grafico de Rafael Nader e Flavio Vignoli e
impresséo e acabamento de Ademir Matias. Cole¢do Elixir. Tipografia do Zé. Editores: Ricardo Aleixo
e Flavio Vignoli”. Disponivel em: http://www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/paulo_bruscky.html.
Acesso em: 12 Dez. 2015.
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Figura 27 — Arquivo impresso.
Fonte: Biblioteca Lourival Gomes Machado do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.

Na ocasido de seu lancamento, promovido primeiramente em Belo
Horizonte, e sequencialmente na cidade do Recife, Paulo Bruscky concedeu uma
importante entrevista ao repoérter do Suplemento Cultural do Diario Oficial do Estado de
Pernambuco,'® Thiago Soares. A partir desse contato, Soares escreveria ndo somente
sobre Arquivo impresso, como também, ainda que brevemente, sobre a producéo de
Paulo Bruscky de modo geral. Tal material constituiu importante fonte para a presente
pesquisa, ja que, de maneira rica e sensivel, o jornalista revela importantes detalhes
da concepcéo de “livro” do artista pernambucano e, também, mais especificamente,

detalhes sobre o livro em estudo:

O motivo do nosso encontro € falar sobre Arquivo impresso: poesia inédita, o
primeiro livro, digamos, “livro” de Paulo Bruscky. Como tudo que cerca sua
obra, ndo h4 meio de expressdo que ele ndo tenha experienciado, recriado,
guestionado. Fax, carta, fotocopiadora, livro. Livio sem aspas para Paulo
Bruscky (em fungdo da recorréncia na sua producgao) € livro de artista. J&4 séo
mais de 200. O livro que a gente estd acostumado a folhear, encontrar nas
bibliotecas, livrarias, estantes, tem aspas: é “livio” — objeto até entdo pouco
presente de forma tdo, digamos, denotativa em meio a seus questionamentos.
[.]

Chegando mais perto de Arquivo impresso, nota-se que, mais uma vez,

19 SOARES, Thiago. O lugar incerto que Paulo Bruscky habita. Pernambuco- Suplemento Cultural do Jornal

do Estado. 23 abr.2012. Disponivel em: <http://www.suplementopernambuco.com.br/old/suplemento/77-
capa/615-o-lugar-incerto-que-paulo-bruscky-habita.html>. Acesso em 12 Dez. 2015.
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Bruscky segue colocando aspas nas coisas. Embora seja um “livro”, reunido de
poemas escritos de forma dispersa, desde a década de 1960, ha algo de livro
— sim, livro de artista. Ndo de forma téo explicita como no tijolo de vidro que é
a obra Livro de Artista, mas pelos questionamentos que ha, na prépria
configuracdo do meio: Arquivo impresso tem tiragem de apenas 160
exemplares. Todos assinados. O design do livro é sanfonado em papel cartdo
marrom e as paginas vém presas como molduras. Para cada poema, uma
tipografia diferente — todas elas criadas na Tipografia Matias, também de Belo
Horizonte. O papel das paginas-telas também muda. De cor. De textura.
Algumas folhas, de gramatura finissima, nos reportam ao guardanapo de bares.
Outras, mais encorpadas, sdo quase cartbes de visitas. Daquela textura que
facilita guardar na carteira. O proprio livro vem envolto num elastico branco
tipico das pastas de arquivos. Lembrando toda carga politica que ha na obra de
Paulo Bruscky, nao é dificil remetermos aos arquivos da ditadura, coisas do
género. S8o esses signos estéticos em aberto que nos fazem isso...

Voltando as aspas. Arquivo impresso € entre aspas porque conjuga o “livro”
com o livro. O proprio Paulo Bruscky chama seus textos de poemas. Mas “sou
um artista visual que escreve”, situa. Observando seu lugar na produgao
artistica brasileira, emergem zonas de contato: o artista produziu obras no
esteio do poema/processo, na década de 1970; o concretismo legou para
Bruscky o interesse pela palavra como lugar de ancoragem — ou debandada
— do sentido. (2012, s/ pagina).

Corroborando o que escreve Soares sobre a experiéncia estética da obra
gue integra a leitura dos poemas, a experiéncia de leitura de Arquivo impresso atraves
da tela do computador — da reproducdo digital das paginas da obra, faciimente

encontrada em uma busca rapida na rede’®

— guarda pouca proximidade com a
experiéncia de leitura da obra fisica, concreta, palpavel. Na experiéncia de “leitura
fisica”, os poemas certamente ganham um significado mais profundo, a exemplo do
gue fora descrito por Soares ao final do trecho destacado. Nesse novo meio e suporte,
digital, ha uma nova obra, ou pelo menos uma nova proposta/possibilidade de
leitura/fruicdo, ainda que os textos veiculados sejam 0s mesmos.

A obra em estudo ndo apenas ilustra exemplarmente o entrelugar do livro de
artista, enquanto livro — “livro”, para usar os termos utilizados naquela entrevista —
como, através dessas experiéncias distintas de acesso, nos faz recobrar os preceitos
apresentados pela histéria do livro e pela bibliografia material a partir da segunda
metade do século XX, mencionados na introducdo e alicerce sobre o qual se
fundamenta a presente pesquisa. Mesmo que a digitalizacdo da obra inevitavelmente
vincule, visualmente, os textos ao material no qual sdo impressos, a reproducgao de
tal vinculo é limitada: mal se pode perceber a impressao em tipografia — o relevo que
acolhe a tinta, a topografia do texto na superficie da pagina (aniquilada pela
digitalizacdo e pela mirada através da tela) —, nem as especificidades de cada um

104 Arquivo impresso (Reproduc&o). Disponivel em:

<http://issuu.com/suplemtentopernambuco/docs/poesia>. Acesso em : 12 dez. 2015.
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dos diferentes tipos de papel utilizados. Em um raciocinio légico, se a leitura dessas
estruturas bidimensionais que veiculam o texto é alterada nessa migracdo de
suporte e meio, é possivel afirmar que tal transposicdo modifica a obra como um
todo. Através da alienacdo da pasta sanfonada, a encadernacdo da obra
propriamente dita, por exemplo, em conjunto com a alienag&o das caracteristicas do
impresso anteriormente descrita, perde-se de vista ndo apenas o titulo da obra, mas
também a sua poténcia, intimamente relacionada ao objeto que, mais do que
apresentar o texto, o arquiva.

Nesse sentido, a presenca de Arquivo impresso naqueles dois espacos
que promovem 0 acesso a obra fisica, através do manuseio — em sua integridade
e forma original — nos parece de extrema importancia. Espacos que, assim como
a internet (na qual a versdo digitalizada € disponibilizada), sdo de consulta
publica. Mas como garantir a conservacao de obras tdo frdgeis naquele contexto?
E, pensando em uma conservagao protetiva, como garantir a manutencao das
condicbes de interatividade dessas obras através do tempo? Quais seriam e
como operariam outras maneiras, outras formas de acesso aos poemas e a obra
como um todo, no sentido de um menor comprometimento da proposta artistica-
autoral? No contexto expositivo, a associacdo da versao digitalizada e do objeto
fisico poderia responder ao problema colocado? Essas sdo algumas das
guestdes que nos interessam nesse caso em especifico, para o qual a
reproducdo digital parece ndo dar conta de aspectos essenciais da obra, e a
reproducéo fisica, em novas edicbes, pode ndo ser viavel devido as técnicas e

aos materiais utilizados para sua confeccgao.

3.3 Obra Genotexto, do artista Paulo Bruscky

Outra obra cuja reproducdo néo parece ser tarefa simples e que nos desperta
interesse € Genotexto (FIGURA 28). Obra do mesmo autor de Arquivo impresso,
produzida em parceria com o artista, também pernambucano, Daniel Santiago,*® possui
0 décimo de seus 50 exemplares, produzidos em uma Unica edicdo no ano de 1982,

salvaguardado na reserva técnica do Museu de Arte Contemporanea da USP.

1% Trata-se da Gnica obra escolhida cuja autoria é assinada por mais de um artista.



103

Figura 28 — Genotexto.
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.

Seu titulo, cujo significado no Dicionario Houaiss da lingua portuguesa
(2011, p. 1443) corresponde a “estrutura de um texto contendo as vérias fases do
processo de sua elaboracdo (notas, rascunhos etc.)’, antecipa e resume seu
conteudo: pequenos recortes de papel, que textos diversos, seccionados e por isso

sem significado isoladamente, estampam (FIGURA 29).

FIGURA 29 —Genotexto.
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.
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Recorrentemente classificada como livro-objeto pelas referéncias que a
citam,'® assim a obra esta classificada no sistema de catalogacdo do acervo de
obras do MAC-USP. Retornando aos conceitos brevemente apresentados no
primeiro capitulo desta dissertacédo, pode-se dizer que, de fato, tal obra consiste em
um objeto de arte que alude a forma de um livro, conforme definiria Clive Phillpot, e
trata-se de uma proposta fundada intensamente sobre a materialidade, na qual o
conteudo/informacdo é menos importante do que a experiéncia visual e/ou tatil,
conforme definiria Anne Moeglin-Delcroix.

Ndo nos parece, contudo, ser um livro do tipo escultérico, conforme
tipificacdo proposta por Johanna Drucker, para os quais a experiéncia do livro em si
nao esta intrinsecamente ligada a construcado do significado da obra. Ainda assim, o
tratamento institucional dispensado a essa obra, tendo como referéncia a
experiéncia desse objeto no contexto do museu, € o mesmo dispensado as
esculturas. Tanto é que, mesmo no processo da pesquisa, ndo foi permitido o seu
manuseio. Tal tratamento refere-se ndo apenas e especificadamente ao do MAC,
gue pdde ser investigado através das visitas para pesquisa e pesquisa bibliografica,
mas a um procedimento comum e generalizado que pode ser constatado em
qualquer exposicdo de livros de artista, ou, simplesmente, qualquer exposicao de
objetos de tal natureza, livros.*®’

Genotexto é uma das poucas obras estudadas para a qual existe registro
da metodologia de exibicdo adotada pela instituicdo de salvaguarda. Na listagem das
obras do artista Paulo Bruscky pertencentes ao MAC-USP, esta indicado o uso de
vitrine. Além disso, no artigo “Acervo conceitual — MAC/USP”, que apresenta os
procedimentos adotados com o acervo para a sua exibicdo em exposicao inaugurada
em junho de 2000, a conservadora da instituicao, Isis Baldini Elias, relata:

Para a realizagdo da exposigéo ‘Arte Conceitual e Conceitualismo’, devido
ao envolvimento do setor de conservacao com 0 acervo conceitual e suas
caracteristicas, o setor, juntamente com a curadora da mostra, Prof. Dra.
Cristina Freire, determinou a forma como as obras deveriam ser expostas,
0s materiais a serem utilizados, o mobiliario necessario etc.

Decidiu-se por uma montagem moderna, na qual a passagem do tempo
fosse observada, mas que n&o adulterasse muito o conceito original.
Embora tentando ndo perder a poética das exposi¢cdes conceituais dos anos

70, a exposicdo teve que proteger as obras de forma museologicamente
correta (Figura 3)”. (2000, p. 190).

106

. Como, por exemplo, o trabalho Paulo Bruscky: arte, arquivo e utopia, de Cristina Freire.

Ainda que existam experiéncias isoladas de propostas diferentes, como a disponibilizacdo de
volumes sobre mesas de consulta em espacos expositivos etc.
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Embora a autora do artigo nédo discorra sobre a mencionada “forma
museologicamente correta”, a figura indicada apresenta justamente a obra

Genotexto, aberta em uma vitrine, e, portanto, sem a possibilidade da surpresa:

Figura 3: Thtulo: Genotexto. Artista: Paulo Bruscky
¢ Daniel Sanuage. Téenica: liveo recortado ¢
colado e papéis picados. Data: 1972, Tiragem

10750

Figura 30 — Metodologia de exibicdo da obra adotada pelo MAC-USP.
Fonte: ELIAS, 2000, p. 189.

Genotexto é um livro que se parece com um “livro tradicional” por fora e
nos surpreende ao abrir da guarda volante. A surpresa também € operacdo de
tantas outras obras, quase como principio do livro de artista: na apropriacdo atraves
da transgressdo do objeto secular que é o livro, e na construcdo de conteudo
através da estrutura de espaco-tempo oferecida pelo dispositivo. Mas Genotexto
explora a fundo o recurso da surpresa, a partir da associacdo entre o titulo e a

8 e por isso é um caso de estudo exemplar das implicacdes

estrutura do livro,*
daquele tratamento dispensado ao livro de artista no contexto expositivo.

Retomando, portanto, as especificidades dessa obra, trata-se de um
pequeno volume (14,5 x 12,5 x 2,5 cm) cujo aspecto externo nos remete a um livro
qualquer, de capa dura, lombada arredondada e gravacdes douradas, que, apesar da
aparente/instantanea trivialidade, nos surpreende ao abrir da capa (FIGURA 31): pela
auséncia de paginas em seu interior, que, apos a guarda volante anterior, acolhe em
um profundo véao, tampado por uma lingua de papel (FIGURA 32), papéis coloridos de

formato circular que nos fazem lembrar confetes de brincar carnaval (FIGURA 33).

1% pe maneira complementar, o texto do catdlogo da exposi¢do Paulo Bruscky: uma Obra sem Original

(2010) discorre: “Paulo participou do poema-processo, e muitos de seus trabalhos tém a presenca da
palavra poética como forma de mudar o nosso olhar. Neste sentido, os titulos tém um papel importante
em alguns dos livros de Bruscky. Mas sO o titulo ndo é suficiente, € preciso a associagdo com
determinado objeto, com certa forma, para que o curto-circuito inicie”. (CADOR; 2010, p. 9)
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LA
Figura 31 — Genotexto ao abrir da capa.
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.

Figura 32 — Genotexto ao abrir da guarda.
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.

Figura 33 — Genotexto ao abrir da lingua: Genotexto.
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.
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Embora possa ser faciimente observada sem manuseio, a partir da
identificagdo do “recurso da surpresa”, tal obra nos interessa por suscitar davidas
guanto a melhor forma de exposicdo. Como colocado por Cristina Freire em obra
dedicada ao artista pernambucano, Paulo Bruscky — arte, arquivo e utopia, “o0 aspecto
ludico e as experimentagdes sensivel, tatil, olfativa, enfim, sinestésicas” (2006, p. 159)
séo importantes e recorrentes em seus livros de artista. Em Genotexto, mais uma vez,
conforme escreve Freire, “o0 aspecto ludico é ressaltado” (2006, p. 164) e contribui para
a construcdo do significado da obra. Resta-nos pensar, portanto, como opera tal
aspecto ludico: estaria contido nas formas apresentadas e passiveis de experimentacéo
exclusivamente através da visdo, ou dependeria, efetivamente, da surpresa reservada
pelo abrir da guarda e da lingua? Qual seria a melhor maneira de apresentacéo desse
livro de artista, pensando tanto no aspecto conceitual quanto em seus aspectos
materiais? E nesse sentido, estariam os livros de tiragem reduzida e inscritos em

reservas técnicas, como o estudado, “condenados a vitrine”*%®

pela sua construcéo
formal e material (a despeito de sua proposta conceitual)?

Finalmente, inaugurando nesse estudo a pesquisa sobre as obras
inscritas exclusivamente no ambito da reserva técnica de um Museu, com o estudo
de caso de Genotexto, introduzimos neste trabalho a necessaria investigacdo sobre
as consequéncias do entrelugar do livro de artista para a sua conservacao material e
conceitual. Nesse sentido, parece-nos que os livros salvaguardados em reservas
técnicas tém sobrevida material garantida por mais tempo, uma vez que o objeto
raramente é convocado/acionado em sua potencialidade — as engrenagens do livro
estdo paralisadas e as degradacOes resultam apenas de reacdes inerentes aos
materiais pela passagem do tempo. Mas ser um corpo “imével” e “estatico” poderia
significar o que para obras como Genotexto e outras similares? E como balizar tais

guestdes? Quais seriam as alternativas e qual a viabilidade de cada uma delas?

3.4 Obra Poema pautado, do artista Paulo Bruscky

Compde, ainda, a selecédo de livros do artista pernambucano Paulo
Bruscky escolhidos para estudo de caso a obra Poema pautado (2001). Integrante

da Colecdo Livro de Artista, o exemplar (oitavo de uma Unica edicdo de dez

199 Expressdo adaptada. PERREE, Rob. Doomed to the Showcase. In: . Cover to Cover: the

Artist’s Book in Perspective. Rotterda: Nai Publishers, 2002. p. 66-81.
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volumes) chama a atencéo pela simplicidade: trata-se de “um caderno escolar de
capa dura [que] recebe uma etiqueta, daquelas com cantos arredondados e filete
vermelho na borda, com o titulo Poema Pautado” (CADOR, 2010, p. 9). Na etiqueta
estd escrito, a caneta preta, o titulo da obra, o género ao qual pertence, a sua
numeracéo, o ano de producao e o nome do autor (FIGURA 34). Do lado de dentro,
na contracapa, a assinatura do artista-autor e novamente o titulo da obra, a tiragem
e a data, sempre a caneta, manuscrito... € hada mais. Poema pautado é construido

pelas pautas, Poema pautado € a apropriacdo do caderno pelo artista (FIGURA 35).

Figura 34 — Poema pautado: capa. Colecéo Livro de Artista da UFMG.
Fonte: Colecao Livro de Artista da UFMG/ Fotografia da autora, 2015.
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Figura 35 — Poema pautado: contracapa e poema. Colecéo Livro de Artista da UFMG.
Fonte: Colecao Livro de Artista da UFMG/ Fotografia da autora, 2015.
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Ao visitar a obra pela primeira vez, no contexto da pesquisa, impossivel ndo
sentir-se compelido a conferir, pagina a pagina, se ali s6 existem pautas. Uma palavra,
um signo talvez, aqui ou ali. A possibilidade do passeio pela obra nos revela que ela é
exatamente 0 que parece, uma apropriacdo poeética de um objeto do cotidiano: o
caderno, a etiqueta, a caneta, a caligrafia. E, embora esse contato rapido, que nao
demanda uma experiéncia tatil e visual mais prolongada, como garantir o contato
necessario para aquela leitura/compreensédo da obra sem o folhear das paginas? E
gue importancia teria aquela vontade de passeio pela integridade da obra na
proposta do artista-autor? Como a possibilidade de leitura da obra (para além da
capa ou de uma péagina, desassociadamente) poderia ser oferecida a partir do
exercicio de traducdo atual e critico da mesma (que a compreende, como ja dito,
pela perspectiva adotada como materialidade a ser conservada e proposta
conceitual a ser preservada)?

Enquanto item de um acervo salvaguardado por uma biblioteca (publica,
inclusive), essas questdes podem parecer menos relevantes, dada a possibilidade
da experiéncia direta com o exemplar em especifico, conforme a relatada
introdutoriamente. Mas, tendo em vista a possibilidade de sua exibicdo fora desse
contexto (concretizada recentemente, inclusive, na mostra Livro de Artista no

Brasil''?), a investigacéo de tais questdes mostra-se importante.

3.5 Obra Cépia: dia um, da artista Edith Derdyk

Também integrante da mostra Livro de Artista no Brasil (2015), o quinto
livro de artista selecionado como caso a ser estudado tem exemplares nas duas
instituicbes consultadas e, ainda, em todos os espacos pesquisados. Copia: dia um
(FIGURA 36), livro publicado no ano de 2010 pela artista paulistana Edith Derdyk,
esta presente no acervo da Colecao Livro de Artista da UFMG e no acervo do MAC
(tanto na Biblioteca Lourival Gomes Machado quanto na Reserva Técnica do
museu). O exemplar presente na Reserva é o Unico, dentre os trés consultados, que

apresenta diferencas com relacdo aos demais (que sdo, portanto, idénticos entre si).

110 Exposicao realizada em 2015 pelo Instituto Arte das Ameéricas; Liga Brasileira de Editora e Editora

C/Arte, com curadoria de Amir Brito Cador, na Biblioteca Publica Estadual Luiz de Bessa (Minas Gerais).
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EDITH DERDYK

Figura 36 — Copia: dia um
Fonte: Colecdo Livro de Artista da UFMG/ Fotografia da autora, 2016.
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O livro, impresso em serigrafia, tem tiragem ilimitada, conforme consta em
sua “ficha técnica” (na ultima pagina), que também traz outras informacgdes sobre a
sua producdo (FIGURA 37). Essa sua especificidade desperta, portanto, curiosidade
justamente com relacdo a possibilidade de reimpressdes, copias, aquisicdo de
outros exemplares etc., enquanto estratégias de preservagcdo da obra: conservacao

da materialidade e garantia de acesso.

Figura 37 — Detalhe de Codpia: dia um.
Fonte: Colecdo Livro de Artista da UFMG/ Fotografia da autora, 2015.

Os trés exemplares pesquisados possuem as dimensdes de 21,7 x 16 X
1,2 cm, capa em papel preto com caracteres impressos na cor branca e miolo
confeccionado em papéis cuja caracteristica recorrente € a transparéncia — 0s
exemplares das bibliotecas tém miolo em papel vegetal, e o exemplar da Reserva
Técnica, em papel biblia. Além disso, em todos a mancha grafica € impressa
exclusivamente na cor preta e se utiliza o recurso da sobreposi¢éo, através da
transparéncia dos suportes, na (des)construgdo do “texto”. O resultado visual final é
efetivamente uma mancha, um texto “ilegivel” através do processo de reconhecimento
de signos: as letras, palavras, formas, imagens compdem um todo indissociavel em
cada uma das paginas e no conjunto delas. E. pela experiéncia do folhear, sédo
construidas diferentes manchas, diferentes imagens-texto, ao separar ou sobrepor as
areas de impresséao a cada virar de pagina.

Curiosamente, conforme comentamos anteriormente, os exemplares dos
acervos localizados nas bibliotecas estdo impressos em papel vegetal e tém a unido
dos félios promovida por trés conjuntos de espirais metalicas (FIGURA 38), enquanto
o exemplar localizado na Reserva Técnica do Museu de Arte Contemporanea
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(FIGURA 39) tem suas paginas confeccionadas em papel biblia — que, embora
apresente coloragdo branca, promove a mesma experiéncia visual devido a sua
translucidez, sem ter o efeito de sobreposicdo das manchas graficas diminuido. Esse
tltimo exemplar tem suas paginas unidas por uma costura superficial, e esta, sim,
promove uma diferenca mais notavel: no que diz respeito ao movimento das paginas.
Sua mobilidade € menor do que a observada nas paginas dos exemplares inscritos
nas bibliotecas, que possuem espiral. Além disso, a ultima pagina do exemplar inscrito
na Reserva traz a assinatura da artista, o que nos faz pensar na possibilidade de
atribuicdo de um status diferente a esse exemplar, embora as demais informacdes da

pagina, como a de tiragem ilimitada, continuem as mesmas.

Figura 38 — Aspecto do interior dos exemplares disponiveis nas bibliotecas consultadas.
Fonte: Colecao Livro de Artista da UFMG/ Fotografia da autora, 2016.
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Figura 39 — Interior do exemplar disponivel na Reserva Técnica do MAC-USP
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2016.
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Outra curiosidade do caso em estudo € a sua coexisténcia em dois espacos
da uma mesma instituicdo, no caso, 0 Museu de Arte Contemporanea da USP. O
exemplar da Reserva foi doado a instituicdo em 2013 pela artista, em conjunto com
outras obras, conforme consta na documentacédo do museu. Contudo, ndo € igualmente
possivel, através da catalogacao das obras da biblioteca, conhecer a historia do exemplar
inscrito nesse outro espaco do MAC — a data, a forma e a razéo de entrada do exemplar
nesse espaco, por exemplo. Essa conjuntura nos instiga: por que o mesmo titulo esta
inserido em espacos diferentes da mesma instituicao, e o que isso significaria?

O estudo dessa obra esta focado em esclarecer as questdes e curiosidades
elencadas anteriormente, de maneira a enriquecer a compreensdo das diferengas na
gestédo de um livro de artista inserido no espaco de uma biblioteca e de um livro de artista
inserido no espaco da Reserva Técnhica — elucidando a dimenséo da problematica do

entrelugar dessa e para essa categoria de obra de arte contemporanea.

3.6 Obra Livros vazados, da artista Neide Sa

Outro livro de artista produzido na década de 1980 e escolhido como estudo
de caso pela presente pesquisa € um dos exemplares de Livros vazados (FIGURA 40).
Assim como Genotexto, esta inserido no contexto do poema processo e consiste em

uma das versdes da série,*** iniciada em 1973 pela artista carioca Neide Dias de Sa.

FIGURA 40 — Livros vazados: exemplar produzido em 1985.
Colecao Livro de Artista da UFMG/ Fonte: Fotografia da autora, 2015.

" Livros vazados é uma grande producdo que se desenvolve ao longo do tempo, na qual cada

exemplar é inexoravelmente Unico e ligado ao seu anterior e sucessor (PINTO, s/data).



115

A obra em estudo (FIGURA 41), exemplar unico, consiste em dez folhas de
papel coloridos de formato quadrado com recortes de formas diversas na area central,
acondicionados em uma caixa preta que se abre como um livro (caixa do tipo Solander).

FIGURA 41 — Interior da obra.
Colecao Livro de Artista da UFMG/ Fonte: Fotografia da autora, 2015.
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Em entrevista realizada com a artista da obra para o museu virtual/online

»n112

— nomeado “Museu do essencial e do além disso” "~ — Regina Célia de Pinto, autora

do museu, apresenta a série:

O interesse pelos materiais levou a criagcdo dos livros poemas ("Livros
Vazados") onde a pesquisa com papéis especiais vazados por recortes
geométricos criou o0 processo que tem sido desdobrado em mudltiplas
versbes, desde 1973 até os dias de hoje. O "livro vazado" é um objeto
reproduzivel que suporta a informacao na sua fisicalidade pelo corte preciso
como inscricdo da forma. O Ieitorsparticipante constréi uma nova versao de
leitura através do seu manuseio.™

O exemplar em questdo, produzido em 1985, Gnico (como dito) e
assinado pela artista, esta disponivel na Colecao Livro de Artista da UFMG — onde
pode ser manuseado segundo a vontade de seu leitor, como € intencdo de sua
criadora. Tal intencdo pode ser verificada ndo somente através das estruturas
componentes da obra, como também de trechos daquela mesma entrevista citada
anteriormente. Essa importante fonte, que como tal reafirma a relevancia de
entrevistas com artistas enquanto procedimento, também traz informacdes ulteriores,
importantes para a compreensdo de um grande conjunto de questdes intrinsecas a
obra em estudo e ao conjunto ao qual pertence. Mais especificamente com relagcéo
ao inicio dessa producdo, e sobre a escolha dos materiais e do formato, a artista
informa a Regina Célia de Pinto:

Em 73 comecei a criar os Livros Objetos. O que caracteriza o Livro Objeto é
a sua apresentagdo como corpo fisico, como objeto, de tal maneira que o
poema somente existe porque existe o objeto (livro). A finalidade do papel é
parte integrante do poema: o livro gera informacdes através de seu
processo. O Livro Objeto exige a exploragdo simultdnea ou isolada de:
transparéncia/opacidade; perfuragao/relevo; vinco/dobras;  brilho/cor;
corte/desdobragem; elasticidade/flexibilidade; textura/dureza. E, como
organizagdo de livro a exploragdo da capa; niveis e profundidade;
interrelagdo do material da folhas; posicionamento formal e ajuste. Esses

objetos estéticos, séo livros de imagens, que tém em comum, o fascinante
jogo de formas capaz de mobilizar a imaginacéo e fantasia do operador.**

E sobre o papel do leitor/observador de seus livros, como mencionado

anteriormente, esclarece em sequéncia:

12 Na gual aborda longamente o envolvimento da artista com o movimento do poema-processo, do qual

também participam artistas de outras obras selecionadas, como Paulo Bruscky e Vera Chaves Barcelos.
113 Disponivel em: http://www.arteonline.arg.br/museu/interviews/neide.htm. Acesso em: 30 Fev. 2016
14 Disponivel em: http://www.arteonline.arg.br/museu/interviews/neide.htm. Acesso em: 30 Fev. 2016
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A leitura visual se da através da atuacdo do publico participante, que,
alterando a posicédo e sequéncia dos cartGes coloridos, paginas, cria novas
disposicbes visuais, de acordo com o repertério e a opcdo pessoal. Do
manuseio dos cartbes emergem, em diferentes niveis, inUmeras formas
coloridas, sendo possivel a variacdo de leitura visual, de acordo com a
posicdo e perfuracdo das paginas subsequentes. Era como um jogo, algo
lidico. Naquele momento, a situacao politica do pais era muito dificil, por
isso tinha certa culpa de ficar trabalhando horas com quadradinhos.

A série de livros vazados satisfaz a questao da participacéo do publico, que
é uma caracteristica marcante no meu trabalho.™®

Curiosamente, essa vontade/necessidade de participacdo do publico para
a “efetivacdo” da obra teria surgido, conforme explica na mesma entrevista, a partir
do contato com o jogo oriental Tangram. A artista informa que, por meio da
experiéncia oferecida pelo jogo, concluiu “que a atuacdo € mais eficaz do que um
discurso odiento cheio de clichés”.

Outra curiosidade, extremamente importante do ponto de vista da
conservacao das obras, é o fato de a artista ndo se saber e ndo se ater a informacéo
da quantidade precisa de livros produzidos por ela, além de ndo conserva-los
consigo. Sobre o numero de itens da série, por exemplo, Neide Dias de S& afirma,
naquela entrevista, ndo saber quantas versdes de livros vazados fez e continua a
fazer: “Acredito que a foram mais de 150”. A mesma imprecisdo aparece nha
entrevista concedida a Paulo Silveira e reproduzida em seu livro A pagina violada,
na qual explicita a forma de circulacdo e, novamente, de experiéncia idealizada por
ela para os seus proprios livros de artista:

Eu ndo conservo os meus livros. Tenho pouquissimos. Eu devo ter feito... em
20 anos eu devo ter feito mais de cem livros. (...) Eu fago assim: tenho uma
exposicao na Itdlia... mando 10 livros, 20 livros... (...). E quando acaba a
exposicao aqueles livros sdo doados para o museu onde foi feita... (...). Para
mim... eu n&o tenho 0 menor interesse que eles tenham retorno. O meu retorno,
para mim, é as pessoas mexerem e participarem, entende? E eventualmente
eu vendo para colecionadores. Eu deixei no momento naquela lojinha do MAM,

& em Sé&o Paulo, deixei dois 4, mas ndo sdo feitos com essa finalidade. Sao
feitos para serem mostrados e manipulados. (2008, p. 266-267)

Tal “desapego” pode surpreender aos conservadores-restauradores
sobretudo, principalmente devido ao fato de cada obra constituir um exemplar Unico.
Contudo, na mesma entrevista concedida ao pesquisador conterraneo, Neide revela que

tal caracteristica (a unicidade) € consequéncia de sua metodologia de producéo e ndo

s Disponivel em: http://www.arteonline.arg.br/museu/interviews/neide.htm. Acesso em: 30 Fev. 2016.
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exatamente uma proposta conceitual, ainda que exista reverberagcdo. Ser um exemplar

Unico decorre, segundo ela, mais precisamente, da producéo manual dos livros:
(...) eu executo manualmente com a faca Olfa... e eu ndo gosto de repetir o
gue eu ja fiz. Se vocé me disser assim: faz esse livro exatamente como esta
aqui, ele ndo vai sair nunca igual. Porque no que eu estou cortando eu ja
vejo uma outra forma, uma outra possibilidade de combinacdo... muito um
jogo, a teoria do que eu uso na hora em que estou cortando o livro. Entdo
ele ndo vai sair igual até porque eu ndo tenho condigdo de fazer uma cépia

igual por eu ndo gostar. O meu processo criativo exige de mim sempre uma
nova leitura daquilo ali que eu estou fazendo. (2008, p. 266)

Pelas entrevistas, notamos, em declaracfes diretas ou indiretas, a intensa
vontade da artista de que suas obras sejam experimentadas: a proposta de
interatividade do publico com o seu trabalho como uma proposta conceitual dos
livros de sua autoria. Contudo, apesar de todas as informacgdes disponibilizadas nas
referéncias (e que poderiam eliminar a necessidade de realizacdo de uma nova
entrevista com a artista), ainda ndo nos parece claro que alternativas de exposicao
coerentes existem para os Livros vazados, alternativas que considerem,
evidentemente, como se propde, a conservagao e a experiéncia do objeto.

Também ndo nos parece claro como pensar a conservagao material de
uma obra uUnica, que depende do manuseio. Tendo o exemplar em estudo,
pertencente a Colecdo Livros de Artista da UFMG, seu aspecto fundamental de
interatividade garantido (pelo proprio carater do local de salvaguarda e divulgacao
no qual se encontra: uma biblioteca), como proceder em reacdo ao inevitavel
desgaste material da obra? O que ele poderia significar ao alterar sua visualidade?
E, ainda, no mesmo sentido: enquanto elemento de uma mostra ou exposi¢cao, como
seria abordado/apresentado? O que tais metodologias de exibicdo poderiam

apresentar como limite e como alcance?

3.7 Obra Livro-objeto-magia, do artista Nelson Leirner

Semelhante ao ultimo livro de artista apresentado parece ser a obra do
artista paulista Nelson Leirner, Livro-objeto-magia. Produzido em 1968, € um dos livros
de artista mais antigos da selecé@o apresentada. Salvaguardado em sua reserva técnica,
pertencente ao acervo do MAC-USP, desde 1989, tendo participado de seis exposi¢cdes
como item no museu — Livro-Objeto — A Fronteira dos Vazios (1995), Ex Libris/THome
Page (1996), Arte Conceitual e Conceitualismos (2000), Interfaces Contemporaneas —
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MAC 40 Anos (2003), Entre Atos 1964/68 (2011) e Teoria e Critica da Arte
Contemporanea — disciplina EHA 5728 (2012).*

Antes de entrar para esse acervo, também integrou a importante
exposicao Tendéncias do Livro de Artista no Brasil, organizada por Cacilda Teixeira
e Annateresa Fabris, em 1985, no CCSP, conforme mencionado no primeiro
capitulo. Na ocasido da mostra, alguns meses antes (1984), as curadoras realizaram
entrevistas com alguns dos artistas participantes. Um deles, Nelson Leirner, que,
com um humor critico, jogou com o proprio questionario (ANEXO C). Tal documento
encontra-se arquivado pelo MAC, tendo sido doado juntamente com a obra pelas
curadoras no final da década de 1980.

Retomando a semelhanca constatada entre o0 presente caso e o anterior,
destacamos as paginas de papel recortado reveladas ao abrir da caixa preta (esta,

entdo, robusta'!’

e pesada, ao contrario do livro de Neide Dias de Sa). Livro-objeto-
magia (FIGURAS 42, 43 e 44) é o livro enquanto objeto, e enquanto objeto mégico:
“ser em poténcia, a que falta a deflagracéo. (...) exploséo por vir, em acontecimento
ou ja acontecida”, conforme descrito por Paulo Pires Pais no catalogo da mostra
Tarefas Infinitas: Onde o Livro e Arte se llimitam (2012), utilizado como epigrafe do

presente trabalho.

FIGURA 42 - Livro—objeto—magia fechado.
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.

18 Na catalogacdo, apenas para esta Ultima ocorréncia ha observacdo quanto a maneira de

exposicdo: “obra exposta em vitrine” e ‘“retirada em 12/09/2012 por motivos técnicos” (tendo
ermanecido exposta por cinco meses ao todo).
' Dimensdes da obra segundo cataloga¢do do MAC-USP: fechada: 51,7 x 34,2 x 5,4 cm; aberta:
68,4 x 51,7 x 2,7 cm.
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FIGURA 43 — Abertura da obra.
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.

Ve

FIGURA 44 — Livro-objeto-magia desvelado.
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2016.
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Ainda que as referéncias sobre a obra se limitem & documentacdo do MAC-
USP, nao tendo sido encontrados, por ora, outros textos ou materiais sobre ela, talvez
seja possivel analisa-la dentro de uma producdo mais ampla do artista. Sobretudo em
aproximacdo a obra da mesma época, Stripencores: as pecas de vestuario
construidas a partir de uma base preta, com sec¢fes coloridas ligadas entre si por
ziperes, guardam grande similitude estética ao livro de artista em estudo. Em matéria
publicada no Jornal do ndo artista (ANEXO D), encontrada junto & documentacéo do
artista no arquivo do MAC, a descricdo daqueles figurinos enquanto obras, parece
dizer, em uma leitura mais ampla, também sobre a oferta do desnudamento da caixa
preta, proposta pelo manuseio de Livro-objeto-magia (FIGURA 45). Contudo, seria
preciso esclarecer essa aproximagdo junto ao artista, no sentido de compreender

melhor a experiéncia proposta pela obra em estudo.
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Figura 45 — Matéria sobre a obra Stripencores (ampliagcao da versdo em portugués).
Fonte: Secdo de Catalogacdo/Documentagdo da Divisao Técnico-Cientifica de Acervo do MAC-USP
(Pasta do artista) / Fotografia da autora, 2016.

E propriamente a escassez de referencias especificas sobre a obra, para além
daquela entrevista “antiga” — que ndo nos serve para analise das questdes referentes a
conservacdo da mesma — nosso estimulo para a realizacdo de nova entrevista com o
artista, na tentativa de elucidacbes em torno da necessidade e da possibilidade de
experiéncia da obra e das metodologias aplicaveis para tanto no contexto do museu. Por
se tratar de uma obra Unica, e em se pensando no fluxo de visitantes de uma exposi¢éo
promovida pelo MAC, como resguardar a fragil materialidade (das pecas de papel,
sobretudo) sem perder a construgdo operada por ela do conceito da obra?

3.8 Obra Momento vital, da artista Vera Chaves Barcelos

Também um dos livros de publicacio mais antiga, dentre o0s
selecionados, Momento vital (1979) destaca-se ndo apenas por essa razdo, mas
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principalmente por ser, enquanto obra, a melhor epigrafe da presente pesquisa.
Dentre os livros de artista selecionados para estudo de caso, este €, talvez, o que
melhor sintetiza, apresentando em si mesmo a razao e a relevancia deste trabalho.
Momento vital, cuja elaboracéo se d& a partir e através do seu contetdo textual'®
(2008, p. 277), conforme sugere Paulo Silveira, encarna o conteudo textual na
estrutura espaco-temporal do livro, e torna imprescindivel 0 manuseio da obra.
Galciani Neves, no artigo “Entre paginas e ndo paginas: breve inventéario
de livros de artista” — que compde a importante referéncia sobre o tema livro de
artista, organizada por Edith Derdyk e intitulada “Entre ser um e ser mil” —, explica:
Vera Chaves Barcellos subverte os processos de leitura e escrita para
construir Momento Vital (1979). O livro de artista apresenta um texto de
apenas um paragrafo, que se desenvolve com o0 acréscimo de poucas
palavras a cada pagina, repetindo o trecho da pagina anterior. A sequéncia
do contetdo das paginas de Momento Vital opera um lapso temporal do
folhear, desestabilizando o leitor. Cada pagina traz o contelido da anterior

atualizado na seguinte pela adicdo de um novo trecho, como se a cada virar
de pagina um instante ali se construisse e reconstruisse. (2013, p. 79)

No ano da publicacdo de sua primeira edicdo, em matéria escrita por
Claudia Lindner (ANEXO E) — encontrada em meio a pasta de documentacdo da
artista no arquivo MAC-USP —, esse envolvimento do expectador, proposto pela
obra, é igualmente destacado. A jornalista destaca, ainda, a comparacao feita pela
artista entre o fluxo da obra, 0 movimento crescente do texto ao longo das paginas e
a vida: “onde ‘todos seguem a leitura em busca do sentido e supondo o enredo™.
Para além das suas caracteristicas conceituais encarnadas na materialidade da
obra, a serem analisadas a seguir, jA& nessa indicacao da artista fica evidente a
influéncia conceitual dos movimentos de vanguarda (como o Fluxus) nesse trabalho
de Barcellos, mais especificamente através da aproximacédo da arte e vida.

Se 0 poema concreto inaugurou no Brasil o livro como novo formato e
meio da obra artistica, mais do que simples suporte — no final dos anos 1950 e
durante a década de 1960, conforme apresentado no primeiro capitulo desta
dissertagdo — a artista Vera Chaves Barcellos comecaria a se interessar pela
producédo de livros de artista posteriormente, na década de 1970, quando “a vertente

concreta iria fazer-se acompanhar pela vertente conceitual” (GROHS, 2014, p. 45).

18 Contetido textual do livro na integra: “Eu estou aqui presente agora olhando este texto e sentindo-

me aqui, meus pés no chao, e movo-me lentamente defronte a cada folha, e meus olhos passeiam
atentos as palavras que se sucedem, que se repetem e quase completam na busca de um todo que
tenha um comeco, um meio e um fim.”
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Influenciada pela pratica dos artistas conceituais estrangeiros com quem tivera
contato (GROHS, 2014), a artista cria Momento vital, obra em consonancia com a
proposta da producdo em livros daqueles artistas tanto na exploracdo da
sequencialidade inerente a estrutura da obra em formato livro como na contestacéo
dos espacos oficiais de exibicdo e das maneiras correntes de experimentacdo da
obra artistica, implicita nos formatos, materiais e técnicas utilizados na producéo dos
novos objetos artisticos.

Em relacdo a essa materialidade significativa em sua simplicidade e
banalidade, Caroline Grohs comenta, em sua monografia de conclusdo de curso
intitulada Os livros de artista de Vera Chaves Barcellos, a partir de um levantamento
de livros da artista, mais amplo: “Os produzidos na década de 70 sdo geralmente
encadernados de forma simples, com espirais plasticas e capas lisas, dessas de lojas
de fotocopias (...)” (2014, p. 53). E, mais adiante, completa, descrevendo
especificamente Momento vital: “Ele €, como a maioria deles, encadernado por espiral
plastica, com capa lisa vermelha, e mede 33 x 22 cm” (2014, p. 69) (FIGURA 46).

FIGURA 46 — Momento vital em repouso.
Fonte: Colecao Livro de Artista da UFMG/ Fotografia da autora, 2015.
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Também segundo Grohs, o amplo contetdo da obra, o texto encarnado
nas paginas e a sua manifestacdo material (formato e funcionamento do livro)
relacionam-se ainda a uma dimensdo performatica — que esta associada aquela
aproximacao entre arte e vida identificada e comentada inicialmente:

Logo apds sua criagao, a artista identificou o carater fortemente performatico
do trabalho, apresentando-o durante uma performance no Espaco N.O., no
mesmo ano, na qual ela o I&, em voz alta, prestando atencdo em seus
proprios atos. O texto e a leitura do texto se misturam, assim, em uma acao
circular. "Enquanto eu estou lendo esta acontecendo aquilo que estou lendo.
E um momento vital, um momento no presente. E um momento que esta
acontecendo enquanto eu leio", fala Barcellos sobre o funcionamento da
performance. Ainda, a respeito de Momento vital, a artista diz que “é uma
dindmica de leitura que quebra o encanto do momento, da fruicdo, de algo
gue seria Unico e que ndo tornaria a acontecer. De certa forma, é também

uma metéfora da vida que se leva intensamente e que cada vez que se reflete
sobre ela, deixa-se de viver um pouco”.(2014, p.69)

Olhando para outros detalhes da obra, nos chama a atencdo a informacao
disponivel na primeira folha do caderno: “Tiragem llimitada”, carimbado na quina direita.
Mais ainda apds acessar documentos, como as matérias de jornais disponiveis no
arquivo do MAC-USP que fazem mencdo a obra em estudo, e que parecem informar
algo diferente. O colunista Décio Presser, para o jornal Folha da Tarde, comenta,
referindo-se a Momento vital e a obra Da capo, no ano de 1979: “Estes dois trabalhos
serdo vendidos como se fossem livros, pois foram reproduzidos tendo uma tiragem
limitada.” Claudia Lindner, naguela mesma matéria citada anteriormente, também traz a
mesma informacao quanto a tiragem: “Os dois albuns de Vera que podem ser vistos e
adquiridos na Galeria 542, feitos numa tiragem ndo muito grande e que, mesmo assim,
nao vém obtendo éxito de venda.”.***

A informacéo da tiragem llimitada, embora a obra tenha tido um namero
definido de exemplares produzidos em sua primeira edicdo, parece constituir,
portanto, um conceito, uma proposta, e ndo a descricdo da pratica executada
propriamente dita. De fato, os exemplares foram limitados e, inclusive, numerados,
como percebemos nas observacdes in loco. E se a “tiragem ilimitada” também pode
ser um dos aspectos participantes da dimensao conceitual da obra, precisa ser

investigada como “espacgo positivo”, no sentido de ampliador de possibilidades

119 E interessante notar, nesses trechos destacados, a mencgao as obras como albuns e “‘como se

fossem livros”, na auséncia do estabelecimento e difusdao do termo “livro de artista” em ambito
nacional. Essa observacao corrobora o que apresentamos no capitulo 1: o desenvolvimento lento da
nocdo de livro de artista e o estabelecimento difundido do uso tardio, muito depois das primeiras
producbes que seriam ditas “livros de artista” (sobretudo no Brasil).
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materiais, para o desenvolvimento de estratégias de preservacao do livro de artista —
como fora observado anteriormente para a obra de Edith Derdyk em estudo.

Um de seus exemplares compde o acervo da Colecédo Livro de Artista
(FIGURA 47). Trata-se do terceiro, segundo a numeracgao presente na obra, que fora
doado pela artista para uma mostra no Museu de Arte da Pampulha, organizada
pelo curador da Colecgéo, professor Amir Brito Cador, no ano de 2009, que nao
chegou a acontecer. Outros dois exemplares dessa primeira edicdo compdem o
acervo do MAC-USP e estdo, ambos, localizados em sua Reserva Técnica. Ha,

ainda, no acervo da UFMG, um volume reeditado da obra.*?

EXEMPLAR N 3

TIRAGEM ILIMITADA

FIGURA 47 — Momento vital: exemplar n° 3.
Fonte: Colecéo Livro de Artista da UFMG/ Fotografia da autora, 2015.

Os trés exemplares da primeira edicdo, identificados, apresentam
possibilidades de acesso muito diferentes, devido aos locais de salvaguarda e
divulgacdo nos quais estdo inseridos. Também por isso a obra é relevante como

estudo de caso. As consultas no MAC-USP sé&o feitas a partir de requerimento

120 “Momento vital foi reeditado, mais de trinta anos depois, em outubro de 2013, em Belo Horizonte, a

partir de extracdo de fotocépias do original, cedido pela artista, e encadernagdo com wire-0, por
iniciativa dos participantes de um projeto chamado Pensamento Impresso, cujo objetivo é a pesquisa, a
publicacéo e a circulacdo de livros de artista, coordenado por Amir Brito Cador (...).

[-]

O lancamento da segunda edicéo foi realizado no Museu de Arte da Pampulha, em programacéo
concomitante a exposigédo “Ainda: o livro como performance”, que contou também com performance de
Momento vital, por Vera Chaves Barcellos, que a realizou, também na 52 edicdo da Tijuana Feira de
Arte Impressa, em S&o Paulo/SP, no mesmo ano. (GROHS, 2014, p. 70).
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formal e mediadas por um funcionario. Mesmo o pesquisador ndo é autorizado a
experimentar, individualmente, o carater performativo dela. Nesse contexto de
extremo zelo com relacdo a materialidade da obra, como seria, ou poderia ser
exposta ao publico pelo museu em questdao? Se, de um lado, a gestdo do acervo
proposta pela Colecdo Livro de Artista da UFMG (em seu espago fisico
especificamente) tem a experimentacdo da obra como possibilidade tdo importante
guanto a sua conservacdo material, como atuaria uma instituicdo museoldgica no
sentido da promoc&o*?* de itens do acervo como esse?

Aquela iniciativa de reedicao da obra, apoiada e acompanhada pela prépria
artista Vera Chaves Barcellos, pode ser um indicio inspirador de que a questdo da
preservacao dos livros de artista passa pela elaboracéo de propostas que permitam a
efetiva ativacdo dos mesmos. Propostas que nas¢cam do procedimento critico de
estudo e analise das obras, experimentado e sustentado por este trabalho.

Toda leitura, qualquer leitura, é sempre nova e depende tanto dos
conteudos oferecidos (daquilo que se pode ler), como do olhar do leitor (daquilo que
se |&, efetivamente). Nesse sentido, uma obra de arte contemporanea como um livro
de artista parece propor fundamentalmente, conforme bem ilustra Momento vital,
experiéncias Unicas, individuais e inéditas, que se ddo a cada abertura e folhear do
volume. Ao se pensar a preservacao dessas obras, o desafio nos parece ser o de
garantir a manutencdo desse procedimento fundamental, que, inevitavelmente,
implica a convocacdo da materialidade da obra, configurando um quadro de
deterioracdo pelo uso. Nesse cenario, se definida a inacessibilidade do objeto
propriamente dito, h4 de se pensarem alternativas de apresentacdo da obra para a
garantia de leitura/experiéncia dela, a exemplo do que fora feito para Momento vital

e descrito anteriormente.

3.9 Obra Divino maravilhoso, da artista Amélia Toledo

Anterior a Momento vital, e posterior a Livro-objeto-magia, Divino

maravilhoso (1971), livro — assim compreendido pela sua prépria autora,'? a artista

121 Aqui compreendendo a promog&o como o usufruto proposto pela propria obra aos seus fruidores,

bem como a sua conservacdo material — ou seja, a sua efetiva preservagéo.

122 “E\ fui assistir a um show do Caetano, e no final, me levaram ao camarim para conhecé-lo. Logo
depois desse dia, eu comecei a fazer o “Divino, Maravilhoso”, para ele. Ele me visitou algumas vezes
e o livro saiu. Nunca achei que seria um livro, porque ele se abre, e se torna um outro objeto e pode
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paulista Amélia Toledo — tem um de seus exemplares salvaguardados pelo MAC-
USP. Ja muito diferente de seu aspecto “original” (FIGURA 48), tal exemplar,
acondicionado na Reserva Técnica, apresenta os sinais da passagem do tempo
(FIGURA 49) que colocam em risco a sua integridade e, portanto, a possibilidade de
experimentacdo (através da maquina, cujas engrenagens nao mais funcionam). A
proposta artistico-conceitual — descrita por Toledo — nos revela a importancia da

ativacao das estruturas pelo fruidor/leitor:

“Divino maravilhoso” tem uma sequéncia visual ordenada, que convida o
leitor a abrir e montar o livro numa exploracdo da sua plasticidade. As
unidades do trabalho ndo sdo paginas e nem sdo elas que conferem a
organizagdo, mas sim, as visualidades que elas estabelecem quando
montadas. Mesmo assim, esta imagem a ser formada néo se ressente se 0
leitor-usuario a compde a sua maneira: “é sempre tempo de reconstruir, e
ndo vou ser eu quem vai proibir. (NEVES, 2011, p. 111).

FIGURA 48 — Aspecto “original” da obra.

ser visto de muitas maneiras, embora ele tenha uma ordem”. Entrevista concedida pela autora a
Galciani Neves, cujo trecho fora publicado no artigo “As escrituras do corpo e Amelia Toledo: quando
ogesto se torna livro” (2011).

12 Disponivel em: http://ameliatoledo.com/divino-maravilhoso-para-caetano-veloso/. Acesso em: 17 mai. 2016
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FIGURA 49 — Aspecto atual do exemplar do MAC-USP. h
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2015.

O volume, que, fechado tem as dimensbes de 35,5 x 355 x 0,7 cm, é
composto por sete pranchas, confeccionadas por fotomontagem, acrilica sobre acetato,
papel laminado etc., numa profusdo de pecas (re)combinaveis. Sua dimenséo simbolica
passa, como apontado por Neves, pela referéncia e reveréncia ao tropicalismo:

Encantada com o Tropicalismo, a artista lancou-se nesse universo e
elaborou um trabalho que é quase um tributo aos cantores. Segundo Farias
(2004), a importancia desse livro de artista ndo se concentra apenas no seu
aspecto visual, que é muito forte, mas também no didlogo que a artista
constréi com a histéria e com os acontecimentos da época, que giravam em
torno dos tormentos e da repressao da ditadura militar no Brasil. Para o

critico, Amelia esta direta e intensamente conectada com as cores e a
atitudes extravagantes dos musicos tropicalistas. (2011, p. 110).

Contudo, o exemplar analisado — e nisso reside a sua importancia enguanto
estudo de caso — tem tais pecas deterioradas (ressecadas, quebradicas, rompidas etc.) a
tal ponto que produz a inviabilidade do manuseio e, talvez, até mesmo de exposicdo em
uma vitrine. Do corpus selecionado, é a Unica obra que apresenta, para além do desafio
central investido por esta investigacdo, o da proposicdo de um procedimento de
restauracdo. Procedimento que acorde as realidades da obra e reative a sua
potencialidade, ndo para um manuseio direto — tendo em vista a sua nova colocacéo no
tempo atual, como objeto a ser visto como obra que fora outrora, produzida pela prépria
passagem do tempo cronolégico com as suas consequéncias materiais —, mas para o

vislumbre dessa sua nova e atual potencialidade.
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CAPITULO 4 — ETAPA FINAL DE AVALIACAO DOS CASOS

Os diferentes casos apresentados no capitulo anterior podem ser
problematizados pelo viés da preservacdo a partir da analise da experiéncia pela
qual estdo disponiveis no(s) contexto(s) institucional(ais) em que se inserem.
Entender como algumas diretrizes gerais de conservagao que regem 0 acesso e a
exibicdo das obras podem divergir da proposta artistica € passo fundamental para
propor estratégias que equalizem o dilema identificado pela presente pesquisa.

A partir das reflexbes em torno da definicdo de livro de artista,
apresentadas no primeiro capitulo, parece-nos claro que a escolha do objeto livro
pelo artista ndo € aleatéria. O livro para essas obras ndo € apenas um suporte, mas
a propria linguagem. Alienar a sua natureza fundante, estabelecida na e através da
estrutura, do objeto e seus elementos, ainda que a favor do prolongamento da vida
atil de sua materialidade, pode ndo ser necessariamente condizente com o motivo
primeiro da preservagéo: a transmissdo dessas obras ao futuro.

Se concordarmos que, efetivamente, a obra de arte contemporanea nao &
apenas para o presente, conforme defendido por Coddington (1999) e que essas
novas formas de expressdo devem ser transmitidas para o futuro, conforme
apontado por Sehn (2014), sera necessario refletir, portanto, e antes de qualquer
coisa, sobre 0 que sdo essas obras — 0 que e quais sdo essas formas de expressao
a serem remetidas. E sO entdo apontar possiveis estratégias de transmissao: ao
futuro, mas também, e fundamentalmente, ao presente — que €, afinal de contas,
concretamente, 0 nosso momento de atuacdo possivel. Conforme comenta Artur C.
Danto no artigo “Looking at the Future. Looking at the Present as Past” (1999, p. 6),
“‘ndés ndo podemos revisitar o passado para mudar coisas e ndo poderiamos ter
sabido o que o futuro gostaria que tivéssemos salvado”.

Nesse sentido da operacéo exequivel por parte do profissional da area de
preservacdo, e mais especificamente do conservador-restaurador, frente a
inexorabilidade da deterioragdo material de qualquer bem, seja ele uma obra de arte
efémera ou ndo, cabe ainda o questionamento da pertinéncia de certas agoes,
conforme mencionamos ao longo de todo o trabalho. Embora os autores, vinculados
direta ou indiretamente a area da conservacdo de arte contemporanea, se preocupem
fortemente com as questfes imateriais dessas obras, como foi possivel perceber pelo

levantamento das referéncias utilizadas nesta pesquisa, para os casos dos trabalhos
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cinéticos, participativos e interativos ndo efémeros, parece ndo haver ainda uma clareza
com relacdo as formas de aplicacdo pratica dos procedimentos gerais de tratamento e
andlise das obras (desde a aquisicdo até a exibi¢cdo), inclusive daquelas inscritas em
contextos institucionais formais nos quais ha profissionais da area.

Embora seja compartilhada e reiterada a necessidade de avaliagdo dos
aspectos conceituais encarnados e operados pela materialidade, nem sempre fica
evidente como tal levantamento incide concretamente na gestdo das obras — nas
decisfes relativas a sua documentacao, a sua disponibilizacdo ao publico mais restrito
através do acesso aos acervos e colecdes e as suas formas de exibicdo para grandes
publicos em mostras e exposi¢bes. Parece haver uma fissura entre os discursos de
valorizacdo dos aspectos simbdlicos e as praticas de preservacido: entre a pesquisa
expressa em producao textual e a operatividade cotidiana — como demonstraria o caso
do acesso e da exibicdo da obra Genotexto, descrita no capitulo anterior.

Essa fissura pode ser lida como prendncio, ou consequéncia, do nosso
principal dilema identificado: o da vontade de prolongamento dos componentes
materiais das obras, concomitante a necessidade de experimentacdo do objeto. Mesmo
gue essa necessidade ja seja uma noc¢édo teoricamente compartilhada, como evidencia
a preocupacao com o levantamento e documentacdo das proposigdes artisticas, “as
propostas, mais conceituais que técnicas, entram em confronto com as atribuicées do
museu, ou seja, com a aplicabilidade dos codigos de ética que, até entdo, eram
adotados para as obras dos séculos anteriores” (SEHN, 2012, p. 137). Como nos conta
a profissional da area, Isis Baldini, na introducdo de sua tese de doutorado intitulada
Conservacéo e restauro de obras com valor de contemporaneidade:

Os conservadores que, até meados do século XX, tinham como principal
objetivo estabilizar os problemas de degradacdo dos materiais que
compunham a obra, de forma a tentar manter sua estabilidade e legibilidade
estética, passam, a partir de entdo, a lidar com os aspectos que estdo
diretamente relacionados com a rede simbdlica que justifica a obra, sua
carga significativa e ideologica. Aspectos estes que, quando negligenciados,
pode incorrer em sérios erros conceituais, por isso, a metodologia adotada
na salvaguarda de obras em que estes novos elementos sao basilares para
gue a obra exista em toda a sua potencialidade ndo pode ser a mesma

adotada em obras convencionalmente construidas, cuja existéncia material
nem sempre depende da imaterial (2010, p. 8).

A dificuldade da aplicacéo de procedimentos coerentes se deve justamente
ao fato de que atender a um ou outro extremo dessa balanca provoca 0 seu

desequilibrio. No caso dos livros de artista, por exemplo, disponibiliza-los ao manuseio
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direto em uma exposicdo com grande fluxo de visitantes implica a sua rapida
deterioracdo, enquanto ndo disponibiliza-lo a experiéncia participativa, interativa
implica igualmente outra espécie de deterioracdo, em nivel mais abstrato: a alienacéo
da proposicdo artistica. Cabe, portanto, pensar, para cada obra, quais sao 0s
aspectos conceituais e materiais fundamentais, que, por serem sempre vinculados
(mesmo no caso das obras conceituais), refletirdo uns nos outros; sabendo, contudo,
gue toda avaliacdo e decisédo tomada é, e sera sempre, passivel de criticas, como nos
mostra a propria histdria da conservacao-restauracao.
Voltando a questdo especifica dos livros de artista, segundo Amir Brito
Cador (2016, p. 299), neles “existe uma narratividade, entendida como o intervalo de
sentido entre uma pagina e outra, entre imagens ou palavras, e que deve ser
preenchido pelo leitor’. Tal afirmagao, além de corroborar o que é constante nos
discursos dos autores revisados no primeiro capitulo com relacdo a natureza
“experimentativa” especifica dessas obras, nos leva a pensar se, para os livros de
artista, assim como ocorre para os livros exclusivamente bibliograficos — e nos
mostram os estudos de Roger Chartier, Donald F. McKenzie, dentre outros estudiosos
que vinculam a leitura a apresentacdo material da palavra escrita — existiria obra sem
leitor e, assim sendo, se essencialmente o livro de artista ndo seria, portanto, uma
obra de participacdo ou interativa.*?* E no que diz respeito & exibicdo das obras desse
universo, especificamente, aponta Pilar Rubiales Fuentes no artigo “El conflito entre el
montaje expositivo y la intencionalidad del artista” (2015, p. 23):
As obras de arte interativas, assim como as de carater efémero, sdo aquelas
gue mais conflito podem causar em exibicbes posteriores. O medo de sua
degradacéo proibe muitas vezes de cumprir com a fungdo para a qual foram

criadas, ficando atras de vitrines que privam a participacéo do publico; anulando
assim a funcionalidade da obra e o papel receptor e cocriador do espectador.

24 No artigo “Arte e interatividade: autor-obra-recepcao”, Julio Plaza tratara de trés momentos, ou

graus, de abertura da obra de arte em uma apresentagao cronolégica que exemplifica a evolugao da
nogao de participagdo, bem como da intengéo artistica de participagéo do publico. O segundo grau seria
exemplificado por obras de participagdo ativa do publico, como algumas de Lygia Clark e os parangolés
de Hélio Oticica; enquanto o terceiro grau seria caracterizado pelas obras interativas. Segundo Plaza
(1990, p. 14), “A nogao de ‘arte de participagcao’ tem por objetivo encurtar a distancia entre criador e
espectador. Na participacdo ativa o espectador se vé induzido a manipulacao e exploracao do objeto
artistico ou do seu espago.” Ja a obra interativa, para o autor, “é¢ um espaco latente e suscetivel a todos
0s prolongamentos sonoros, visuais e textuais. O cenario programado pode se modificar em tempo real
ou em funcéo das respostas dos operadores. A interatividade ndo € somente uma comodidade técnica
e funcional; ela implica fisica, psicolégica e sensivelmente o espectador em uma pratica de
transformagéo.” (1990, p. 20). Em nenhum momento o autor situa os livros de artista como uma
producdo dentro daquele ou deste grau, mas reconhecemos que fundamentalmente s&do obras
participativas, podendo também ser compreendidas como interativas, embora ndo necessariamente
facam uso de recursos tecnolégicos digitais, como os casos citados como exemplos por Plaza.
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Reconhecendo a relacdo fundamental entre livro e leitor, deveriamos nos
perguntar, ainda, se somos capazes de transmitir ao futuro aquilo que nés mesmos,
no presente, eventualmente ndo mais compreendemos — por ndo nos ser dada a
possibilidade de contato amplo, de uma leitura efetiva, enfim, dos livros de artista. S6
entdo poderiamos lidar com um ultimo dilema, a ser apresentado como concluséo do
presente capitulo: as possiveis estratégias de acesso e apresentacdo dessas obras
(consultas e exibicdo) para a sua transmissdo no presente, sobretudo. Dilema,
também, porque, colocada a “interpenetragéo da informacéao estética e do veiculo, ndo
havendo separagdo possivel sem prejuizo do conjunto” (PLAZA'® apud CADOR,
2016, p. 299), a apresentacdo da obra através de outro meio configuraria fatalmente,

segundo o principio formulado por Plaza,*?®

a producdo e apresentacdo de algo
distinto dela. Nesse cenéario de contradicbes iminentes, quais seriam, entdo, as
possibilidades de transmissao? E quais seriam os seus limites?

Para atingir esse momento conclusivo de nossa discussdo, a ser
apresentado na segunda parte do presente capitulo, damos continuidade ao
desenvolvimento dos estudos de caso iniciados no capitulo anterior. E norteamos a
investigacdo, de maneira geral, por algumas questdes fundamentais, tais como: que
discrepancias existem entre metodologias de acesso e exibicdo de cada obra
estudada e a sua respectiva proposta autoral? Como a experiéncia possivel com cada
um desses exemplares, no contexto em que estdo inseridos, se aproxima ou se
distancia da proposta de seus autores-artistas? Que consequéncias poderiam advir
dessa dinamica de experimentacao das obras instituida pelos espacos de salvaguarda
estudados? Quais sao as propostas dos artistas para a exibicao das obras?

Inspirados pela estrutura analitica apresentada pela metodologia intitulada
Decision-Making Model, desenvolvida pela Foundation for the Conservation of
Modern Art,*?’ a pesquisa daquelas discrepancias e de suas possiveis
consequéncias para as obras em estudo nos parece passo fundamental na
proposicdo de procedimentos gerais de consulta, bem como de metodologias de
acesso e exibicdo que garantam, ou no minimo possibilitem, alguma fruicdo efetiva

das obras. Como em uma balanca que se pretende equilibrar, estratégias, portanto,

125

o PLAZA, Julio. O livro como forma de arte (I). Arte em Sao Paulo, Sao Paulo, n. 6, abr. 1982a.

E também compartilhado pelos demais autores convocados no primeiro capitulo, conforme
evidenciado em seu decorrer.

2T The Decision-making Model for the Conservation and Restoration of Modern and Contemporary
Art. Disponivel em: <http://www.sbmk.nl/uploads/decision-making-model.pdf>.
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que promovam a preservacdo das obras para além do aspecto material

isoladamente, e coloquem em questédo, associadamente, a viabilizacdo do usufruto

das mesmas — justificando, enfim, a prépria acdo de preservacdo. A metodologia

utilizada, apresentada de maneira sistematizada no Quadro 1, foi aplicada nesta

pesquisa de acordo com as descricdes em portugués no mesmo fluxograma.

Quadro 1 — Adaptacdo da metodologia Decision-making Model for the Conservation and Restoration
of Modern Art© Foundation for the Conservation of Modern Art'?®

Informactes dos bancos de  dados
institucionais f catalogacdo(Cap. 3)

L

[ Data registration |
1

Condition z 3 Meaning Observagdes feites através das visitas aos
//’ acervos e exposicoes(Cap. 3)
N e >
\\\ /,.--- “‘\ // Revisiic de literatura (CEp.d 1 e 3),
\_,-‘ 4 - entrevistas com artistas [APENDICES] e
Distrepancy | levantamento documental (ANEXOS).

T

W

identificada como  problema  inicial e
norteador (Infroducdo, Cap. 1 e Cap. 2) e
demonstrada através da  andlse das
informacoes levantadas (Cap.4)

5
Conservation options

Sugesties de metodologias de apresentacao
das ohras (Cap. 4]

L

7N
/ . ! 3 Discussdo das sugesties de metodologias de
| Consideration | apresentacdcdas obras (Cap. )
Y, /

N S

MAC SE APLICA AD CORPO DE OBRAS
SELECIOMADO [APENAS PARA DIVINOD
MARAVILHOSD)

=)

k'

T
Proposed treatment

4.1 Aproximacdes e distanciamentos entre as condigbes atuais de
apresentacdo das obras e as propostas artisticas

Para a continuidade dos estudos de caso, apés o levantamento de
informacgdes por meio de fontes secundarias (apresentadas no capitulo 3), foram

realizadas entrevistas com os artistas-autores das obras. Os questionarios que

128 Diagrama original disponivel em: http://www.sbmk.nl/uploads/decision-making-model.pdf.
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foram enviados sdo apresentados, assim como as respostas recebidas,'® na secéo
dos Apéndices. Ao longo dessa nova etapa da pesquisa, para algumas obras,
também selecionamos alguns novos documentos,** incluidos na secdo dos Anexos,
gue nos foram Uteis para as reflexdes a serem apresentadas a seguir. Para a
tomada de decisdo com relacdo a realizagdo das entrevistas, pesquisou-se
inicialmente sobre a relevancia do procedimento e sobre as possiveis implicagdes de
levantamentos de informacfes através dele. Com relacdo a pertinéncia da adocgéo
de entrevistas, Magali Melleu Sehn discorre em Entre residuos e dominds:
preservacao de instalacdes de arte no Brasil (2014, p. 100-101):
Apesar da possibilidade evidente da captura plena de inten¢8es dos artistas
referente & preservagdo de suas obras, considerando que também podem
mudar suas intencfes ao longo do tempo sobre uma mesma obra,
experiéncias institucionais apontam a validade de tal procedimento para se
chegar a uma compreensdo adequada das poéticas contemporaneas. (...).
Dessa forma, compreender conceitos e significados implicitos torna-se
condicao basica para preservar tais modalidades (...).
A consulta aos artistas por ocasido de problemas especificos, referentes a

preservagdo vem tornando-se uma préatica habitual entre os profissionais
gue trabalham com obras modernas e contemporaneas.

Embora a questéo da intencionalidade artistica como orientacéo para a area
da preservacao seja controversa, tendo em vista a possibilidade de constante mudanca
de opinido dos artistas sobre as proprias obras e a consequente impossibilidade de

manejo de toda essa informacéo potencialmente mutante,**

julgou-se necessaria e
importante a sua realizacdo. Isso porque, além de serem escassas as referéncias
textuais sobre as obras em estudo, assim como entrevistas com artistas brasileiros
sobre a questao da preservacao dos livros de artista, os autores seriam as fontes mais
confiaveis para a coleta de informacdes sobre os aspectos conceituais de suas obras,
bem como da relagéo destes com a sua materialidade.

Portanto, as entrevistas foram importantes como fontes para esta
conclusdo dos estudos de caso, além de também configurarem nova fonte de

informagbes para futuras pesquisas. No caso das obras cujos artistas nao

129 Nem todos os autores responderam a solicitagdo de realizacéo da entrevista, como é o caso de Amélia

Toledo e Nelson Leirner, ou ao questionério enviado apés a confirmacgdo da participacdo, como é o caso do
artista Paulo Bruscky.

130 Disponiveis na Secao de Catalogagcao/Documentacao da Divisdo Técnico-Cientifica de Acervo do
Museu de Arte Contemporanea da USP, e requeridos formalmente e disponibilizados através da
assinatura de um termo de compromisso (ANEXO F).

31 Conforme apresentado por Dykstra (1996) no artigo “The Artist’s Intentions and the Intentional
Fallacy in Fine Arts Conservation”.
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responderam as solicitacdes feitas nos meses de julho e agosto de 2016, ou apenas
ndo retornaram o questionario respondido, os estudos foram concluidos sem a
contribuicdo deles, tendo sido utilizadas apenas as informacdes levantadas através
de fontes secundarias. Nesses casos, infelizmente, € possivel que algumas

guestdes tenham permanecido em aberto.

4.1.1 O livro de artista como parte integrante e catalogo de uma instalagao: o
exemplo da obra O homem sem qualidades caca palavras, de Elida Tessler

A partir da entrevista realizada com a artista Elida Tessler (APENDICE A)
e apos a consulta as fontes secundarias — como bibliografia e documentos —, foi
possivel esclarecer algumas das questdes sobre o livro de artista O homem sem
qualidades caca palavras, levantadas no capitulo anterior, além de confirmar
algumas impressoées ja indicadas. Além disso, conseguimos dimensionar melhor a
“qualidade de livro de arista” expressa pela obra e, a partir das suas especificidades,
apontadas por sua autora, refletir sobre possibilidades para a sua apresentacédo e
disponibilizacdo ao publico, pensando, do ponto de vista da preservacédo, tanto no
cuidado com a materialidade quando na promocéo da proposta artistica.

Como pode ser lido na entrevista concedida, no que diz respeito a natureza
da obra, a autora vincula o termo livro de artista as obras que “nascem como livro”
e/ou cuja concepcao atravesse esse objeto. No caso de sua obra em estudo, por
exemplo, ela nasce do livro porque comeca na leitura do romance de Robert Musil, e
culmina no livro, novamente, porque se torna um livreto de caca-palavras.
Comprometida com aquilo que define enquanto especificidade do livro de artista,
Tessler responsabiliza-se “pelo elo que liga a intengao a realizagao de uma ideia”.

No que diz respeito a importancia do formato e usos do objeto livro, por sua
vez, foi justamente, como nos conta Tessler, “0 entrecruzamento entre livros que
motivou a criagdo de um livrinho de caga-palavras cujo formato mimetizava a revista
de passatempo ‘Coquetel’, em suas dimensodes, tipo de papel e modelo de
impresséo”. Tal declaracdo, além de confirmar a nossa impressao no que tange ao
mimetismo, descrito acima, também fornece uma nova e relevante informacéo: o fato
de o livro de artista ter surgido antes da instalacdo que registra enquanto catéalogo. E
curioso imaginar um catalogo que surge antes da obra, mas, na verdade, foi o livro de

artista o inspirador da instalacdo (composta pelas telas), tendo se tornando, depois da
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producdo dessas, e também por uma contingéncia orcamentaria, o seu catalogo.

Mais precisamente, no que se refere a esse processo de surgimento e
producgéo da obra, a artista conta que rasurava adjetivos encontrados no romance O
homem sem qualidades e, quando em uma fila de supermercado, ao ver uma
senhora fazendo um passatempo, percebe que aquele seu gesto de colecionar
palavras se aproximava do jogo de caca-palavras — que, mais do que lista, como
passatempo para momentos de espera, assinala justamente a passagem do tempo
e a espera, conforme nos declara Tessler.

Dai nasce a ideia fundamental do livro de artista estudado, que seria
confeccionado, efetivamente a partir do convite para a exposi¢cao na Galeria Oeste.
Pensando na ocupacdo do espaco fisico do lugar, a artista concebe as telas que
reproduzem as paginas do passatempo idealizado como livro. Como forma de
solucionar a escassez de recursos financeiros para a producdo de um catalogo, a
artista, entdo, transforma o livro de artista também em um catalogo. Conforme relata,
este, além de apresentar os trabalhos expostos, a montagem dos mesmos e um
texto critico, propde ao leitor a propria experiéncia de passar o tempo, conforme ja
haviamos sugerido no capitulo anterior. Confirmamos, portanto, a relagdo entre os
itens que compdem o trabalho O homem sem qualidades, sendo “a relagcédo entre o
livro de artista e a obra fundamental”, nas palavras da artista.

Mas atestamos, também, a independéncia dos mesmos. Tal
independéncia é expressa, inclusive, na maneira de distribuicdo do livro de artista-
catalogo. Em primeiro lugar, ao contrario do que imagindvamos e dissemos no
capitulo anterior, a instalacdo fora apresentada trés vezes (e nao apenas duas): uma
na Galeria Oeste (em 2007), como ja sabiamos; outra no Museu de Arte
Contemporanea da USP (em 2011), pouco antes de sua aquisi¢cao pela instituicao; e
finalmente, em 2013, na Fundacdo lberé Camargo, como também ja haviamos
identificado. Em todas elas, o livro de artista fora vendido e n&o distribuido. Esteve,
inclusive, apartado no espaco fisico da instalagédo, sendo vendido, nas duas ultimas
ocasifes, nas lojas dos espacos culturais, como acontece com a maioria dos
catadlogos. Além disso, ja havia sido distribuido em outras ocasifes,
desacompanhado da apresentacédo da instalacdo, como na mostra mencionada no
capitulo anterior, Tendéncias do Livro de Artista no Brasil: 30 Anos Depois (2016),
na qual também fora exposto em vitrine. Os visitantes dessa mostra, bem como

agueles que por ventura tivessem adquirido o livro quando esteve a venda em outras
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ocasides, puderam levar 0 passatempo para casa e experimentar 0 jogo proposto
pelo livro de artista, escolhendo a maneira de fazé-lo.

Ainda sobre a sua distribuicdo, embora tenha sido pensado para
acompanhar a instalagcdo composta pelas telas e pelas caixas com os livros de Robert
Musil, a edicdo tem um numero preciso de exemplares: 500. Isso quer dizer,
necessariamente, que haverd um momento em que a obra sera exposta e nao havera
mais catalogos a serem vendidos ou distribuidos. Nesse cenario, compreendendo a sua
importante relacdo com a obra, mesmo reconhecida a sua interdependéncia dentro da
proposta da artista, e levando em consideracdo a possibilidade de sua

132 & a facilidade técnico-material de sua producdo, a reedicdo do livro

comercializacéo
de artista configura uma alternativa para a preservacao da possibilidade de experiéncia
com a obra-catalogo. Nesse caso, a propria maneira de difuséo do livro, através da sua
comercializacéo, responderia ao possivel empecilho financeiro a producao.

Apesar de a conservacao dessa obra em estudo, especificamente, néo
apresentar o mesmo dilema de outras, ja que nos espacos das bibliotecas da UFMG e
do MAC-USP é permitido o acesso a ela, a estratégia da reedicdo aparece como
possibilidade para a apresentacao da obra em contextos expositivos, e mesmo para a
reposicao dos itens das bibliotecas no caso de extrema deterioracéo e inviabilizacao
do acesso a eles, que sao relativamente frageis, do ponto de vista material. Além de
viabilizar, também, a sua apresentacdo fora de vitrines na ocasido de mostras, a
reedicdo permite a continuidade da circulacdo da obra para além dos ambientes
institucionais, conforme idealizado pela artista a partir da criagdo da obra como
passatempo e da realizacdo da venda de exemplares para quaisquer interessados.

4.1.2 O livro de artista como dispositivo ndo convencional de textos: o exemplo da
obra Arquivo impresso, de Paulo Bruscky

Arquivo impresso é, dentre as obras selecionadas como estudo de caso,
uma daquelas sobre a qual ndo conseguirmos obter informacgdes diretamente com o

seu criador. Esse também é o caso dos outros livros de artista de autoria de Paulo

132 A venda de livros de artista é algo comum, sendo uma maneira pela qual os artistas inserem a obra de

arte em circuitos do livro tradicional, para além dos espacos formais dos museus e das galerias. Dos
casos estudados (9), quatro obras foram pensadas para serem comercializadas: O homem sem
qualidades caca palavras, Arquivo impresso, Momento vital e Cdpia: dia um. Isso ndo quer dizer que
exemplares de outras obras ndo tenham sido vendidos, mas destacamos a comercializacdo das obras
como estratégia de circulagdo que configura também a natureza possivel do livro de artista.
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Bruscky*?

escolhidos pela pesquisa, Poema pautado e Genotexto, que serdo
abordadas nas proximas sec¢fes, cujos questionarios sao apresentados no Apéndice
B. Como os artistas sdo uma das fontes principais dentro da metodologia adotada
por esta pesquisa, e também devido ao numero reduzido de outras referéncias
especificas (ou seja, que se debrucem com maior atencdo a obra, ao livro
selecionado especialmente), nos deteremos mais brevemente a estes casos do que
agueles que contam com a participacao dos autores.

Embora tenhamos encontrado uma antiga entrevista de Paulo Bruscky,
concedida a Annateresa Fabris e Cacilda Teixeira em 1984,"** durante as pesquisas
para a producdo da mostra Tendéncias do Livro de Artista no Brasil, seu contetudo
ndo elucida as nossas inquietacdes com relagcdo a Arquivo impresso e as demais
obras do artista pesquisadas. Pensamos, portanto, sobre as possibilidades para a
preservacao dos volumes em estudo sem, contudo, ter a possibilidade de verificar a
pertinéncia das propostas frente a proposta artistica que encarnam.

No que concerne a fragilidade de Arquivo impresso, podemos sugerir que o
estabelecimento e a aplicacdo de diretrizes claras, objetivas e rigidas, por parte das
instituicbes para 0 acesso e manipulacdo dos exemplares, provavelmente seja a
melhor estratégia de conservacao preventiva para esse livro de artista. Juntamente, é
claro, ao criterioso acondicionamento dos exemplares nas bibliotecas — o que ja é feito
pela Colecao Livro de Artista e pela Biblioteca Lourival Gomes Machado, conforme
pudemos verificar nas pesquisas de campo e descrevemos no segundo capitulo.

Como apresentado no capitulo anterior, entendemos que a reproducéo
digital da obra dé conta, restrita e limitadamente, da preservagao e da apresentacéo
do seu conteudo textual apenas. Por isso, caso um eventual consulente tenha
interesse exclusivo nos poemas de Bruscky, e, mais especificamente, no aspecto
estritamente textual deles, a digitalizacao seria, entdo, uma ferramenta importante e
eficaz — embora saibamos que a materialidade do livio esteja diretamente
relacionada ao conteudo do texto e interfira em sua leitura, conforme comentado em
outros momentos deste trabalho.

Ainda que a qualificagdo da obra como livro de artista ndo seja consenso —

38 O artista respondeu positivamente a solicitacdo de realizacdo de entrevista e se disponibilizou a

responder as questdes por escrito. Contudo, embora os questionarios tenham sido enviados mais de
uma vez por e-mail ao artista, que sempre confirmou a sua disponibilidade em responder a eles, o
documento respondido nunca foi retornado ou recebido.

3% Ver Anexo G.
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como colocado pelo prépria autor em entrevista citada no capitulo anterior, esse seria
muito mais um suporte de textos do que um livro de artista — Arquivo impresso, enquanto
um dispositivo'® n&o convencional de textos, ilustra a inerente perda de informacdes
importantes para a leitura, pelo processo de migracdo de um livro para o meio digital.
Bruscky opta pela apresentacéo de seus poemas através de determinada materialidade e
determinada visualidade, produzida e/ou relacionada aquela materialidade. E ainda, ndo
se trata de um livro qualquer, nem de um livro “comum”. Além de “dispositivo de textos”
cuja apresentacao (0 aspecto concreto propriamente dito) se relaciona com o texto que
veicula — numa via de mdo dupla: moldando e sendo moldado pelo contetdo textual —
Arquivo impresso é também “ndo convencional’, ja que o formato tradicional do codex &
subvertido, embora ndo esteja completamente ausente. Parece-nos, conforme a definicao
apresentada por Ulises Carrién, um livro da nova arte, ja que, além de comportar a
palavra escrita, apresenta-a de maneira definida pelo autor-artista: € produto de escolhas
conscientes realizadas em um processo de criagdo que conhece a obra desejada, objeto
concreto e simbdlico. Por isso, ainda que Bruscky nomeie este seu livro como “livro” e
nao como livro sem aspas, precisamos concordar com Thiago Soares, autor da entrevista
citada no capitulo anterior, que afirma que, nessa obra do artista pernambucano, “Embora
seja um ‘livro’, reunido de poemas escritos de forma dispersa, desde a década de 1960,
ha algo de livro — sim, livro de artista” (2012, sem pagina).

Pensando na relacdo da materialidade com o amplo conteudo da obra,
descrita mais detalhadamente no capitulo anterior, parece-nos que a garantia de
aceso direto aos exemplares nos espacos das bibliotecas seja fundamental. Aqui,
portanto, a propria inscricdo de um livro de artista nesse lugar € em si mesma uma
estratégia de preservacdo. Ainda nesse sentido, e a exemplo daquilo que foi
implementado por Martha Wilson na colecéo Franklin Furnance Archive®*®, fundada

no final da década de 1970 — e cujos livros seriam incorporados pela biblioteca do

1% «0s dispositivos tém sido, de modo mais recorrente, entendidos como dindmicas matrizes que

orientam e que co-determinam os vinculos que os receptores estabelecem em processos amplos e
difusos de oferta discursiva. Os dispositivos podem constituir-se, assim, por estruturas,
agenciamentos e pontos de vinculagdo em que ha um modo préprio de significar: as discursividades.
Os dispositivos tém autonomia para produzir suas tessituras, mas que seguem também prescricdes
que vém de outros campos. E um permanente jogo, uma disputa de validacdo, em que engrenagens
ndo rigidas e muito menos constantes se movimentam e se alteram”. (BRUCK, 2012, p. 41-42).

1% “E|a percebeu a necessidade de preservar — de ‘arquivar — essas novas publicacbes aparentemente
efémeras, mas o que ela realmente fez foi criar uma colecéo. (...) Ela solicitava aos artistas que doassem
livros para a Furnace, ja que inicialmente ndo havia verba para a aquisi¢éo. De fato, eles eram solicitados
a doar, se possivel, trés copias de cada livro: uma para uma cole¢do manipulavel/manuseéavel, uma para
um arquivo reservado da colec¢ao, e outra para ser colocada em circulagdo em exposi¢fes. E um nimero
enorme de artistas atendeu a solicitacéo. (2013, p.19-20. Tradugc&o nossa).
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MoMA anos depois, ainda na gestdo de Clive Phillpot —, outra alternativa de
preservacdo complementar seria a aquisicdo de pelo menos mais de um exemplar
do livro por cada instituicdo. Através desse principio e pratica, seriam ampliadas
tanto a sobrevida da presenca da obra no acervo quanto, e consequentemente, a
possibilidade de seu usufruto longevo.

Contudo, na ocasido da apresentacdo da obra para um publico maior, em
um menor espaco de tempo, como € 0 caso de uma mostra ou exposicao, a
disponibilizacdo de um exemplar para o acesso direto, através do manuseio, talvez
configure risco demasiadamente amplo a preservacdo do objeto, devido a sua
identificada fragilidade. Ao mesmo tempo, a reproducdo fisica, em novas edi¢cdes ou
cOpias para exibicdo, pode ndo ser viavel devido as técnicas e aos materiais
utilizados na sua confeccdo. Nesse contexto, portanto, a exibicdo do livro de artista
em estudo em vitrine, com o auxilio de outras metodologias de exibicdo que ampliem
a possibilidade de acesso a diferentes aspectos materiais da obra (como a
digitalizacdo, a filmagem do seu manuseio etc.) parece pertinente. Sobretudo, em
conjunto com o estimulo a visitacdo das mesmas em seus locais de salvaguarda —
as bibliotecas. Talvez esse seja um dos casos que evidenciem a maior pertinéncia
da inscricdo do livro de artista em uma biblioteca como alternativa de preservagao
diligente em si mesma, estratégia que viabiliza a conservacao material e, ao mesmo
tempo, viabiliza a experiéncia do objeto — e experiéncia proposta por ele através de

sua configuracao e para a sua fruicéo.

4.1.3 A interatividade como condicdo da surpresa:**” o exemplo da obra Genotexto,
de Paulo Bruscky

De acordo com a versdo eletronica do Dicionario Houaiss da lingua
portuguesa, o termo surpresa refere-se a um “fato inesperado, repentino, nao
anunciado previamente; imprevisto”.**® Tomando esse sentido do termo, podemos
sugerir que a obra em estudo tem como elemento fundamental a surpresa, ja que o
seu aspecto externo nao antecipa ou prenuncia o seu conteudo interno. E, para que
ela seja promovida, € necessario que a obra seja observada, em um primeiro

momento, totalmente fechada — em seu aspecto sébrio e comum, de um livro

137
138

Termo criado neste contexto.
Disponivel em: https://houaiss.uol.com.br/pub/appsiwww/v2-3/html/index.htm#1. Acesso em: 24 nov. 2016.
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qualguer — e, em seguida, totalmente aberta — com seu conteldo surpreendente,
imprevisto na primeira mirada da obra, & mostra.

Durante as visitas de campo ao Museu de Arte Contemporanea da USP,
por vezes fui informada, em conversas informais com o documentalista Fernando
Piola, de que a instituicdo n&o possui o registro da forma ideal de exibicdo da obra,
apesar das varias tentativas de contato que teriam sido feitas com o seu autor para
tal esclarecimento. Por isso, por vezes exibiu o livro de artista conforme apresentado
na fotografia reproduzida no capitulo anterior (FIGURA 30), obtida em artigo de
autoria de uma antiga conservadora-restauradora do proprio MAC-USP, Isis Baldini.
Para além da utilizacdo da vitrine, que, para além da imagem, € atestada também
em documento da instituicdo (reproduzido no ANEXO H), a obra é exposta aberta,
com os confetes de papel dispersos em seu interior e exterior. Dessa forma,
portanto, a possibilidade de surpresa é eliminada pela metodologia de exibicéo,
justificada pela preservacao material do livro, como vimos anteriormente.

Embora esse também se trate de um caso cuja reproducdo de nova
edicdo, ou mesmo de uma ou algumas coépias para exibicdo ndo seja tdo simples —
como também é o caso da ultima obra analisada —, a fragilidade material da obra
nao é tdo expressiva como a de Arquivo impresso, a nao ser pelos confetes de papel
(e estes sim, sdo de facil reproducédo). Portanto, a decisdo de permitir o manuseio da
obra na ocasido de uma exposicdo, indicativamente sob orientacdo, nos parece
extremamente pertinente. A instrucdo do publico seria no sentido do manuseio
cuidadoso: delicado, lento, com o uso de luvas nas méos e observado por um
monitor responsavel — uma manipulacdo da obra que garantisse a preservacédo de
sua materialidade em uso, ou seja, em possibilidade de acionamento da proposta
artistica e/ou da potencialidade plena do livro de artista Genotexto.

Tendo em vista a importancia identificada da experiéncia da obra atraves
do seu manuseio, uma alternativa que pode contribuir para a promoc¢ao desse acesso
direto e, a0 mesmo tempo, da conservacao de sua materialidade seria a sua migragéo
para o espaco da Biblioteca do MAC-USP, em uma secao e/ou espacgo especial, na
gual contasse com profissionais responsaveis pela instrucdo e acompanhamento dos
consulentes. O exemplo da Colecéo Livro de Artista da UFMG, na qual essa pratica
acontece — os livros podem ser manuseados, desde que se tenha extremo zelo —,
pode ser inspirador para outras instituicbes. A eventual implementagdo dessa

alternativa, contudo, ndo nos exime de refletir sobre as metodologias de exibicdo da
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obra, j& que, mesmo inscritas na biblioteca, os livros precisam ser exibidos, inclusive
para que se divulgue a sua existéncia em um determinado acervo.

A exemplo do que é feito com algumas obras de arte contemporaneas
cinéticas, como € o caso de alguns exemplares de Aparelho cinecromatico (1969),

de Abraham Palatinik,**®

outra alternativa para a manutencéo da surpresa promovida
pela obra em estudo seria 0 seu acionamento por mediadores treinados, em
momentos estabelecidos. No caso da inviabilidade da producdo de coOpias para
exibicdo, através dessa alternativa, Genotexto teria a sua surpresa promovida por
uma manipulagdo mediada e assistida pelos interessados. E claro que o manuseio
individual, sugerido pelo proprio (e qualquer) objeto livro, produz outro tipo de
experiéncia com a obra e, consequentemente, outra surpresa.

Outra possibilidade nesse mesmo sentido da mediacdo seria a filmagem do
manuseio da obra — registro que poderia ser apresentado em conjunto com o livro
resguardado por uma vitrine (como ja é feito). Contudo, assim como acontece para
varias performances, esse registro da obra ndo é a obra em si, e caberia a instituicao,
portanto, destacar o carater documental do material apresentado. Dai também a
importancia da apresentagdo concomitante do livro de artista nas proximidades do
registro filmico. Contudo, nesse caso, € importante avaliar o impacto produzido por toda
essa metodologia de exibicdo: a filmagem reduz a experiéncia da surpresa quando
repetida por um equipamento e ndo pela vontade do fruidor da obra, ao mesmo tempo
em que a apresentacdo da obra aberta na vitrine elimina a possibilidade da surpresa.
Assim sendo, caberia a curadoria, em conjunto com a equipe de expografia, estabelecer
uma maneira de exibicdo que pudesse promover a surpresa com o0 uso daqueles dois
recursos. Uma alternativa, talvez, seria a do acionamento intencional do video pelo
fruidor anterior a visualiza¢&o da obra na vitrine.

O caso de Genotexto, através desse exercicio de andlise, € bastante
interessante porque evidencia que a questdo da preservacdo das obras de arte
contemporanea ndo envolve apenas o conservador-restaurador. H4A uma questédo
maior, institucional e autoral. E preciso que diversos personagens se envolvam para
garantir que a obra possa ter a sua materialidade conservada e a0 mesmo tempo estar

disponivel a experiéncia que propde, de maneira viavel. Pensando que o exemplar em

139 A obra foi recentemente exposta dessa maneira, com acionamento esporadico, na mostra Em polvorosa:

um panorama das cole¢cbes MAM Rio (2016) e na exposicdo Calder e a arte brasileira, realizada pelo Ital
Cultural (2016). A metodologia de exibicdo adotada por ambas as instituicdes foi conferida presencialmente
através de visitas as mostras nos seus respectivos espagos, entre setembro e outubro de 2016.
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estudo é o unico do MAC-USP, na sua localizacdo atual, a Reserva Técnica, e que a
consulta ao seu autor para a discussao sobre a possibilidade de um menor tempo de
vida da materialidade da obra em prol de seu manuseio e fruicdo pode nao ser tarefa
facil — como foi experimentado na realizacdo da presente pesquisa e relatado pelo
documentalista do MAC-USP de maneira informal — essas alternativas para a
exposicao da obra podem ser consideradas as melhores estratégias até o momento.
Pelo menos, até que se tenha o aval do artista e a compreensao e a possibilidade
institucional de adocao das primeiras estratégias sugeridas: a migracéo da obra para o
espaco da biblioteca e/ou a disponibilizacdo do acesso direto a ela (ou a copia de
exibicdo) pelo publico de uma eventual exposigéo.

4.1.4 O livro de artista como apropriacdo de um objeto banal: o exemplo da obra
Poema pautado, de Paulo Bruscky

A simplicidade material de Poema pautado (FIGURA 50) pode apresentar
em si mesma uma sugestdo de estratégia para a sua preservacao que combine a
disponibilizacdo da obra ao manuseio, em qualquer lugar e circunstancia, e a
conservagao material da obra (e ndo do exemplar). A apropriacdo de um objeto
banal para a producéo do livro de artista nos oferece a saida da sua reposi¢éo, ou
de estruturas demasiadamente fragilizadas, caso a sua materialidade seja danificada

pelo manuseio ao ponto da inviabilizagéo da fruicdo da obra.

Figura 50 — Poema Pautado apresentado em vitrine na mostra Livro de Artista no Brasil (2015).
Fonte: Colecao Livro de Artista de UFMG/ Registro fotografico da autora.
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Assim como outras obras de arte contemporéaneas, os livros de artista
também apontam para a necesséria discussao a respeito da mudanca do paradigma
da originalidade. Como defende Hiltrud Schinzel (2004), referéncia para a area, a
autenticidade agora € a nova orientacao para a atuacao dos conservadores, e nédo
mais a originalidade, como defendia a teoria da conservacéo voltada para as obras
tradicionais. O que se torna verdadeiramente importante € a ideia autoral e ndo a
materialidade inicial, primeira; dai a importancia de uma documentacao detalhada
dessas obras, que inclua a proposta artistica conceitual e a sua forma de
concretizacao técnica e material.

Assim como acontece com outras obras de arte contemporénea que, em
intervencdes de conservacao-restauracdo, tém a policromia totalmente refeita —
como acontece em alguns tratamentos de obras monocromaticas —, ou que tém
pecas substituidas — como acontece com algumas obras cinéticas para as quais a
funcionalidade é vital —, o livro de artista também nos coloca o desafio de balancear
a importancia da promocdo e do prolongamento da fruicdo estética adequada,
proposta pelo artista, e a manutencéo de elementos originais e historicos.

Contudo, para o melhor ajuste desse balanceamento, obviamente seria
necessaria a averiguacdo das condi¢cdes de aquisicdo, por parte da instituicdo de
salvaguarda, dos itens necessarios para o tratamento proposto, assim como a
consulta e autorizacdo do artista, o autor intelectual da obra. Até porque a pratica da
substituicdo pode incorrer na perpetuagcdo, ou prolongamento demasiado, da obra
em estudo — o0 que pode ndo concordar com a proposicao artistica.

No caso de se considerar pertinente a producdo de um objeto para
reposicao, para além da aquisicdo de um novo pequeno caderno verde de capa dura
pautado da marca Tilibra, a apresentacao de outros elementos presentes no exemplar
em estudo precisaria ser pensada — inscricbes a mao do titulo da obra, nome do artista,
numeragao... Alids, a propria permanéncia da numeragao seria uma questdo a ser
avaliada por Bruscky. Para uma obra que € reposta, qual seria o sentido de manter uma
numeracdo? Ou ainda, seria possivel uma numeracdo continua, especifica para os
“exemplares de reposicéo” da Colecao Livro de Artista, especificamente?

A impossibilidade de consulta ao artista, que justifica a permanéncia de
tantas questdes em aberto e impossibilita a eleicdo e uma metodologia especifica,
ou mesmo a relacdo de diferentes alternativas em ordem de pertinéncia (do ponto de

vista conceitual), corrobora a importancia da consulta aos criadores das obras
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quanto a sua preservagdo. E, portanto, indica também a necessidade da consulta
aos mesmos no momento de entrada de itens nos acervos institucionais.

Até que se consiga realizar tal consulta para que se tenha esclarecidas
algumas questdes, a presente pesquisa entende que a inscricdo da obra na
biblioteca, como acontece com o exemplar em estudo, € ja suficiente para a
promoc¢do do acesso a ela e as suas potencialidades, ao mesmo tempo em que
viabiliza a sua conservacdo material dentro de uma dinamica de uso. Na
eventualidade de sua exibicio em uma mostra, contudo, poderia ser pensada a
realizacdo de uma copia para exibicdo, assim indicada no proprio objeto e
apresentada ao publico, ou a digitalizacdo do exemplar e apresentacdo do mesmo
em um dispositivo eletrbnico com a obra original ao lado, em uma vitrine.
Entendemos que a supressdao do formato livro pela digitalizacdo possa ser
depreciativa para a obra, que existe naquele formato especifico. Contudo, a
possibilidade de experimentacdo nos parece ser minimamente contemplada através
desse recurso, para esse caso em estudo especificamente — no qual a passagem
das paginas e a visualizacdo da infinidade das pautas, além da visualizacdo do

objeto banal (apresentado na vitrine) sdo importantes.

4.1.5 O livro como (des)construcdo do texto: o exemplo da obra Cépia: dia um, de
Edith Derdyk

A partir da entrevista realizada com a artista Edith Derdyk (APENDICES C
e D), foi possivel esclarecer algumas das questdes sobre o livro de artista Copia: dia
um (FIGURA 51) levantadas no capitulo anterior. As falas da autora da obra também
sdo muito importantes no sentido da validacdo de hipdteses e argumentos
apresentados pelo trabalho de maneira geral, no que tange a necessidade de

experiéncia direta do fruidor com o livro de artista.
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O
Figura 51 — Copia: dia um apresentado em vitrine na mostra Livro de Artista no Brasil (2015).
Fonte: Colec¢éo Livro de Artista de UFMG/ Registro fotografico da autora.

No que diz respeito a natureza da obra, a autora compreende o livro de
artista como uma linguagem, um género artistico no qual o objeto livro é utilizado
como espaco poético e ndo apenas como suporte para conter e armazenar
informacdes. Esse ultimo seria o que ela chama de “livro funcional”, “pragmatico” —
que também pode ter uma atencdo especial ao objeto livro, ou seja, as suas
qualidades materiais, sensoriais e fisicas (papel, impressdo, desenhos etc.), mas
esta a servico da transmissédo de um conteddo que nao se relaciona intrinsecamente
a sua manifestacdo concreta, material. Nesse sentido, o livro de artista nasce de
uma problematizacdo do proprio livro, feita pelo artista, que, para tanto, “pensa a
sintaxe e a gramatica do livro”, nas palavras da entrevistada.

Segundo ela, a matéria poética, criada junto ao objeto e veiculada por ele,
€ 0 “como”, a maneira pela qual o artista problematiza, e sera especifico de cada
obra. Para Derdyk, cada livro de artista funda a sua propria teoria, o seu “como”, o
seu significante, que esta diretamente relacionado a maneira de I|é-lo, de
experimenta-lo. Por isso, também segundo ela, o livro de artista ndo é
“categorizavel’. Trata-se de um livro que, ao contrario dos pragmaticos,
“praticamente n&o serve pra nada”. Se, ao ter diante de si um livro comum, sabe-se
qual serd o seu contetdo,**® no caso do livro de artista o seu contetido é sempre
uma surpresa imprevisivel ao primeiro encontro. E impossivel de ser acessada se

nao aberto e percorrido, manuseado, enfim. Nesse sentido, contetdo e significante

1% para explicar, a artista comenta que, quando se vai a uma biblioteca em busca de um livro de

filosofia, por exemplo, sabe-se qual sera o conteudo: filosofia.
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coincidem: “o conteludo é o significante, € o modo como ele se apresenta em sua
especificidade”. Portanto, o livro de artista € uma “partitura coreografica”, segundo a
definicdo apresentada por Derdyk, que orientara, mas ndo determinara o percurso
do fruidor — que, por sua vez, sempre terd uma experiéncia Unica e individual com a
obra. Por isso, também, o livro de artista € um objeto n6made.

Ainda no que diz respeito a definicdo e as especificidades do livro de
artista, de forma geral, Edith Derdyk afirma que todo livro, qualquer livro, mesmo os
funcionais, contém informacdo sensorial, uma vez que todos sdo objetos por
exceléncia. Objetos esses fechados no tempo e cuja abertura “inaugura o tempo”.
Ou, em outras palavras, todo livro seria dado ao manuseio. Contudo, esse apelo ao
manuseio e essa “tatilidade”, inerente ao objeto dado a leitura — que acontece
também através das maos, como comenta Derdyk em entrevista —, seriam mais bem
explorados pelo artista na criagdo de uma obra do género livro de artista. Portanto,
na compreensao da artista, o fruidor ndo tem a possibilidade de apreensdo de uma
obra dessa natureza se ndo tiver acesso a sua integralidade, incluindo a sua
materialidade, uma vez que o apelo tatil € uma de suas informacgfes estruturantes,
constitutivas da gramética do livro de artista. Segundo ela, vetar o acesso a obra
desse género (em sua especificidade de objeto tridimensional dado a leitura, através
do manuseio) seria como impedir a observacao de uma das faces de uma escultura.

Por essa sua natureza, o livro de artista seria um objeto efémero, que a cada
togque vai se transformando. Por essa razdo, para Derdyk, € necessario que se
compreenda a deterioracdo pelo uso da obra como algo inerente a sua natureza e,
entdo, que se pensem alternativas para a viabilizacdo da preservacdo desse carater
interativo fundamental. Para que as obras ndo sejam “anestesiadas e congeladas no
tempo”, expressoes forjadas por ela, Derdyk propde algumas maneiras de viabilizar a
experiéncia com as mesmas. E cita os exemplos de alternativas empreendidas por ela
em feiras graficas, como a da galeria Vermelho, chamada Tijuana, para a qual, devido
ao grande fluxo de visitantes, produzira fac-similes de obras. Assim, as pessoas podiam
conhecer os objetos através de suas copias, que nao estavam a venda.

Outra alternativa seria a execucao de novas impressoes, tendo em vista a
proposicdo de tiragem ilimitada da obra Coépia: dia um. Se comercializada, a verba
resultante autoalimentaria a sua producdo ad infinitum, viabilizando, assim, a sua
apresentacdo e apropriacdo como livro — objeto de experiéncias ilimitadas, aberto,

desprovido do fetiche das obras de arte que se apresentam como “original’. No
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limite, um objeto mais democratico, que ultrapassa os locais formais de
apresentacao e circulagéo da obra de arte, segundo a compreenséao da artista — que
aproxima essa sua leitura a linha tedrica inglesa sobre o livro de artista.

Caso as propostas de exibicdo que viabilizem a experimentacdo da obra
ndo partam do proprio autor, Derdyk propde que as instituicbes responsaveis pela
apresentacdo das obras pensem em dispositivos para essa apresentacao, a exemplo
do que se faz com as instalacdes no ambiente de museus. Considerando que o livro
de artista, assim como outras obras, € pautado em posturas politicas e ideoldgicas,
segundo a compreensao da artista entrevistada, seria hecessario que aqueles lugares
incorporassem os valores artisticos proprios as obras que tém a missao de guardar,
conservar e divulgar, ainda que, por sua natureza institucional, imantem itens do seu
acervo de uma “aura”. S6 assim esses processos se dariam de maneira adequada,
respeitando a dimenséo simbolica e significante da obra e, portanto, se justificariam.
Derdyk ainda observa que, acomodado na biblioteca, o livro de artista ganha um
alcance, um modo diferente de circular do que quando inscrito no museu. De toda
forma, ela também reconhece que o desenvolvimento de um dispositivo para
apresentacao dos livros de artista ndo é tarefa simples, dado que cada livro tem a sua
forma, a sua maneira de se articular, o que impede a proposicdo de uma Unica e
homogénea alternativa. Mesmo assim, e reiteradamente, haveria de se pensar, nesse
“agenciamento”, no dispositivo que vinculasse fruidor e livro.

No que diz respeito a Copia: dia um, mais especificamente, Edith Derdyk
comenta que a obra se relaciona a toda a sua producdo, de forma ampla. Ha
procedimentos que atravessam toda ela e se repetem no livro, como se configurasse
um estagio de uma longa estrada. Alguns deles sdo a sobreposicao, a repeticdo e o
acumulo. Em sintese, seus trabalhos sdo combinacdes e, portanto, a sua apreciacao
acontece por meio de uma leitura combinatéria: incessante e infinita, na
compreensao da artista. No livro de artista em estudo, Derdyk agencia esses
procedimentos de diferentes maneiras. Na concepcao da obra, por exemplo, inspirada

141

no texto biblico da Génese, transcriado™" por Heroldo de Campos na obra do autor

intitulada Bere’shith: a cena da origem, desenvolve um livro que faz referéncia a préatica

141 Aideia de transcriagao se baseia na constatagao de que “o tradutor ndo pode ser entendido como

um simples ‘copiador’ do texto original. Em certa medida, ele também é um ‘criador’, pois necessita
interpretar e escolher como ira transmitir o significado do texto para outro idioma. Ao deparar-se com
o0 texto, o tradutor deve concordar de que é também responsavel pela producéo de significados. Fato
este podendo ser notado quando dois tradutores se colocarem a traduzir a mesma obra. Com muita
probabilidade, ndo conseguirdo unanimidade no seu trabalho (...)". (VENTUROTTI, 2010, p. 2-3).
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da cépia como cocriacdo, e demarca 0 momento de origem como o0 dia um, e nédo
necessariamente o primeiro. Segundo a artista, baseado em um dos textos mais
populares da cultura ocidental, dos mais conhecidos e traduzidos do mundo, Haroldo
evidencia a atividade de traducdo como criacao. A artista explica que, a partir da idade
média, a Biblia, inicialmente escrita em aramaico, que é uma linguagem consonantal,
comeca a ser escrita em linguagem fonética. E, que, em um primeiro momento, a
linguagem fonética permitia um jogo de sentido mais amplo, ja que, dependendo da
vogal empregada, a palavra mudava de sentido — e, dessa forma, os leitores originarios
daquele texto eram também seus coautores. Contudo, pouco a pouco, alguns sentidos
vao sendo congelados, sendo vinculados ao dogmatismo religioso.

Coerente com a ideia de impossibilidade de um encontro do texto (ou do
momento) original para a reproducéo extremamente fiel desse conteudo, Derdyk cria
uma obra na qual ndo se encontra um texto integro e isolado. E para exaltar aquele
papel hermenéutico dos leitores e dos tradutores, tendo como inspiracao o texto da
Biblia, a artista cria um livro que precisa deles, e que ndo revela contetudo objetivo
algum, devido a sobreposicdo dos textos, que sao desconstruidos em sua
significagcao original e, juntos, passam a compor um “novo texto”, que é, na verdade
uma série de imagens criadas como manchas graficas. Ainda no que diz respeito a
esse processo de criacdo da obra, Edith nos conta que o seu procedimento foi
equivalente ao de uma “arqueologia ao avesso”. Com a proposta de ir contra a
corrente — ou seja, em direcdo a fonte, de onde se originam as coisas, e
reconhecendo um texto, qualquer que seja, como um produto de deposicdo de
camadas civilizatorias, a artista procedeu a construcdo da obra através da
combinacdo de materiais salvos em seu computador ou guardado em gavetas ao
longo dos anos, que se sobrepdem multiplas vezes ndo s6 na pagina, como também
no conjunto composto por elas: no livro.

Dessa forma, a artista concebe a sua trama de sentidos, dando a ver,
através de imagens nascidas da sobreposi¢ao de textos, a propria origem da palavra
texto — que tem a ver com “tecer”, com “tessitura”. A materialidade de Copia: dia um
atua para a construcao dessa proposta conceitual da obra. Os papéis, translucidos,
coincidem e intensificam a no¢ao do palimpsesto — no qual o texto original ndo pode
ser encontrado, tendo sido desbastado para dar lugar a outra inscricdo. No exemplar
disponivel da Reserva Técnica do MAC, o uso do papel biblia coincide com a

vontade de uso de um material translicido, mas também com o objeto/texto de
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inspiracdo. Sendo um material mais caro, assim como a unido das paginas por meio
da costura manual, a artista produz uma versdo mais econémica da obra impressa
em papel vegetal e com paginas unidas por espiral, de maneira a permitir a
producdo em maior escala e, consequentemente, a sua circulacdo para além dos
museus e galerias. Outra caracteristica da fatura do objeto que viabilizaria a sua
produgdo em maior escala, a menores custos, seria a impressao a laser, que fora
utilizada no exemplar produzido em papel vegetal segundo informacéo fornecida
pelo pesquisador Amir Brito Cadbr. A assinatura presente naquele primeiro
exemplar, segundo a proépria autora, ndo é um diferencial significativo, ndo atribui
nenhum significado diferente a ele. Os exemplares dessa edicdo menos custosa
podem ser produzidos e vendidos sem limite, configurando uma edicéo ilimitada, de

forma a autoabastecer a producéo e circulacédo deles mesmos.

4.1.6 O livro de artista como exemplar Unico: o exemplo da obra da série Livros
vazados, de Neide Sa

A entrevista realizada com a artista Neide Dias de Sa (APENDICE E), foi
extremamente importante para a compreensao do percurso de vida desejado pela
artista para o livro em estudo (FIGURA 52) e outros exemplares da mesma série,
Livros vazados. E, para além dos contetudos coletados nessa ocasido, 0 presente a
mim dado pela entrevistada, o livro Do poema visual ao objeto-poema: a trajetoria de

Neide Sa foi igualmente enriquecedor para a compresséao de sua obra.

Figura 52 — Exemplar em estudo de Livros vazados (1985), apresentado em vitrine na mostra
Tendéncias do Livro de Artista no Brasil: 30 Anos Depois (2016).
Fonte: Colecgéo Livro de Artista de UFMG/ Registro fotografico da autora.
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Uma das grandes contribuicbes dessa nova referéncia bibliografica foi ter
apresentado dois importantes termos: “leitor-operador” e “prossumidor’. Ambos se referem
ao sujeito que frui e ao mesmo tempo constréi a obra artistica através da sua interacéo
direta manual com ela. De acordo com Mario Margultti, autor do livro mencionado:

As declaragbes de Neide comprovam, uma vez mais, a dimensdo de obra
aberta dos seus livros de artista (ou livros-objeto) e realcam também como ela
percebe o publico como agente ativo do processo de comunicacdo visual
instaurado por suas obras. Para Neide, o publico é o que hoje em dia se chama

de prossumidor: cada individuo produz arte conforme seu repertério pessoal, no
exato momento em que consome as criacdes da artista. (2014, p. 93)

A fala da artista, destacada daquela fonte — bastante préxima a sua
declaracdo a esta pesquisa - evidencia que, para as suas obras, e em especial para
os livros de artista inscritos na série Livros vazados, é fundamental o manuseio por
parte do leitor. Nesse sentido, a opcao da artista é sempre pela exibicdo das obras,
fora de vitrines, e em varias ocasifes os Livros vazados foram apresentados dessa
forma, tendo sido exibidos em mesas. Margutti (2014, p. 86) sistematiza a proposta
da artista de maneira muito apropriada:

Nesta perspectiva, cada leitor dos livros de artista projetados por Neide é
também um co-criador ja que em muitas obras ele tem a possibilidade de
remanejar a ordem das paginas, assim como o sentido fisico da sua

observacéo participante: cada um dos quatro lados do livro pode ficar para
cima ou para baixo, para a direita ou para a esquerda.

Os Livros vazados de Neide nos parece explorar um processo de
combinatdria — muito semelhante ao que fazem os artistas Raymundo Colares em Gibi
e Bruno Munari em Livros ilegiveis, conforme propde o pesquisador Amir Brito Cadoér
no capitulo “Ars combinatéria” do livro de sua autoria, recentemente lancado, O livro
de artista e a enciclopédia visual (2016). Isso porque, assim como o0 pesquisador
descreve para estas ultimas duas obras, nos exemplares da série de Neide

Existe um aspecto lidico da combinatéria, algo como um brinquedo com
pecas soltas de montar (...). Os cortes na folha de papel colorido permitem

produzir figuras geométricas pela sobreposicdo de paginas. O manuseio
altera as péaginas, produz novas relacdes entre areas de cor (2016, p. 203).

Nesse sentido, como propde Cador com relagdo a combinatoria explorada

pelos artistas contemporaneos, essa
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(...) deixa de se tornar um meio de se atingir um objetivo para se tornar um
fim em si mesma, uma maneira de tonar a obra virtualmente infinita, sempre
aberta a novas combinac8es. O dispositivo se converte em uma maquina de
produzir novas imagens, mas nao existe mais uma preocupag¢do em
associar a cada imagem um sentido Unico a ser decifrado. (2016, p. 206)

Esse carater de maquina de composicao infinita de imagens, acionada e
controlada pelo leitor, € o que justifica a necessidade de acesso direto e a
manipulacdo do exemplar estudado. Livros vazados (1985), fechado ou imével, tem
0 seu sentido maior, sua razdo de ser, aniquilada. Apresenta-lo sem a possibilidade
interativa seria semelhante a apresentar uma fotografia documental da obra, sem
qgue o livro de artista, contudo, tenha na sua materialidade alguma deterioracao ou
alto nivel de fragilidade que justifigue a sua imobilidade, ndo funcionalidade ou
carater predominante de obra ou documento histérico.

No que diz respeito aos riscos representados pela exibicdo dos livros com
acesso livre a eles, manipulacéo seja para consulta no espaco de salvaguarda, seja
para fruicdo em uma exposicao, a artista comenta que o estado de conservacao das
obras surpreende positivamente, o que evidencia que tal metodologia nao €,
necessariamente, uma sentenca de morte rapida para as obras. Segundo ela, a
instrucdo adequada para o manuseio, por parte da instituicdo responséavel, é
suficiente para garantir a conservacgao das obras por um consideravel tempo. E esse
tempo, na sua compreensao, sera o tempo possivel.

Neide ndo considera pertinente a producdo de copias de exibicdo ou
reedicGes como alternativas para a conservacao das obras. A eventual perda de
uma das folhas recortadas também néo representaria um grave problema, segundo
a artista. A obra poderia seguir sendo exibida com elementos faltantes, desde que
houvesse um minimo de 6 a 8 folhas que possibilitassem a experiéncia de multiplas
composicdes pelo publico.

Obviamente, e sobretudo por se tratar de uma obra Unica, como é 0 caso
de todos os exemplares da série Livros vazados, € extremamente importante o
registro dessas orientacdes de maneira documental e comprobatoéria. Dessa forma, a
vontade da artista poderd e devera ser respeitada até mesmo na ocasido de seu
falecimento. Neide, sem usar a expressao, da a entender que o livro em estudo € uma
obra, no limite, efémera. Isso porque, mesmo que a sua proposta ndo toque

exatamente no registro da passagem do tempo, Livros Vazados d& a ver a passagem
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do tempo através de sua condi¢do técita de transformacéo, da deterioracdo de sua
materialidade que n&o é vista como problema a ser sanado ou estabilizado.

A partir do contato com a artista estabelecido durante a pesquisa, €
possivel dizer que o exemplar estudado se insere em um local ideal para a sua
preservacdo em um sentido mais amplo. Na Colecao Livro de Artista da UFMG,
onde pode ser manipulado com cuidado pelos consulentes interessados, (re)existe
em toda a sua potencialidade. Contudo, cabe a instituicdo responsavel pela
salvaguarda da obra buscar garantir a mesma experiéncia proposta pela artista

também nos momentos de exibigdo publica.

4.1.7 O livro de artista como objeto magico: o exemplo da obra Livro-objeto-magia,
de Nelson Leirner

Livro-objeto-magia é outro dos livros de artista selecionados sobre o qual
n&o conseguirmos obter informacdes diretamente com o seu criador**2. Por isso, nos
deteremos brevemente sobre as possibilidades que consideramos pertinentes no
que diz respeito a preservacdo de seu exemplar Unico, inscrito na Reserva Técnica
do MAC-USP, sem a possibilidade de verificar a pertinéncia das propostas frente a
intencao artistica que encarna enguanto obra.

Justamente por se tratar de uma obra Unica, a exemplo da obra de Neide
Dias de S& apresentada anteriormente, o livro de artista de Nelson Leirner, assim
catalogado pelo MAC-USP e igualmente apresentado pela exposicdo Tendéncias do
Livro de Artista no Brasil (1985), implica uma dificuldade maior quanto a realizacéo
de uma copia para exibicdo. Isso porque, dada a condicdo de obra sem tiragem, e
de Unica edicdo, ndo pressupde a existéncia de outro objeto igual. Contudo, voltando
a nossa atencao para as suas caracteristicas materiais, percebemos que a interacao
parece ser igualmente inerente a sua proposta conceitual, como era a proposta
autoral para diversas obras do artista Nelson Leirner, tais como Stripencores, como
comentamos no capitulo anterior, Homenagem a Fontana Il, dentre outras. Em
matéria de 2010 do jornal O Globo, contudo, Leirner assume uma postura bastante
resistente com relacdo a preservacdo dessa proposta interativa inicial, tendo
constatado a alienacdo desse carater das obras pelas galerias, museus etc., sendo

estes, possivelmente, mais orientados por principios mercadoldgicos do que pelos

12 ver Apéndice F.
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aspectos conceituais e simbolicos da producédo do artista — como podemos inferir
pela leitura do trecho da matéria disponibilizado online (ANEXO 1).243

Em Livro-objeto-magia, a capa-caixa-suporte que se abre, e cujas
metades se articulam em duas posicfes diversas (FIGURA 53) — sendo unidas por
faixas de tecido que permitem um determinado deslizamento — nos apresenta folhas
de papel colorido recortadas e que podem se combinar de diferentes maneiras

(FIGURA 54), de maneira analoga ao estudo de caso anterior.

b)
FIGURA 53 — Diferentes configuracdes (a e b) do “suporte” de Livro-objeto-magia.
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2016.

1 De fato, em visita recente & exposicdo Em polvorosa: um panorama das colecdes do MAM,

observei que mesmo a réplica da obra Homenagem a Fontana Il, cujo exemplar original havia sido
danificado por um incéndio e encontrava-se exposto, foi apresentada ao lado deste sem a
possibilidade de manuseio — o que foi confirmado por um dos monitores do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, quando perguntei se poderia manipular a réplica. E de fato, ndo seria possivel, ja
gue essa réplica reproduz apenas o aspecto estético da obra: “a célebre criagdo em tecido cujos
ziperes podiam ser abertos e fechados pelo espectador foi refeita com as mesmas cores, porém toda
em madeira e plotter, em quatro posi¢des, com uma imitacdo da dobra que se formaria se ela fosse
manipulada — 0 que se tornou impossivel” — como nos informa Suzana Velasco em matéria do jornal
O Globo. (Disponivel em: http://oglobo.globo.com/cultura/nelson-leirner-critica-sacralizacao-de-suas-
obras-foram-feitas-para-serem-interativas-mas-3037105. Acesso em: 22 dez. 2016)
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FIGURA 54 — Diferentes configuracdes (a, b e ¢) das “paginas” de Livro—objetb—magia.
Fonte: Acervo da Reserva Técnica do MAC-USP/ Fotografia da autora, 2016.

c)

Parece-nos, portanto, que a conformacéo de diferentes desenhos a partir das
faixas de articulacdo das duas metades do suporte e da area em branco desse suporte
rigido — que coincide com os recortes dos papéis coloridos —, assim como as
combinacgdes dos papéis de cores diversas, concretizam a proposta fundamental da obra,
gue ndo se realiza sem manipulacdo. Para viabiliza-la, no caso da impossibilidade de

consulta ao artista, como ocorreu nesta pesquisa, entendemos que a confec¢do de uma
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copia de exibicdo que traga a informacéo da sua identidade como tal, dada ao manuseio
e apresentada em conjunto com a obra original (esta resguardada por uma vitrine, como
€ a praxe), seria a solucdo ideal do ponto de vista da promocdo da experiéncia e
consequente preservacao ampla da obra. A reproducéo poderia, inclusive, ter as paginas
produzidas em um material mais resistente do que o papel, para uma maior durabilidade.
Como outra alternativa, dado o carater Unico da peca e a resisténcia do artista em
autorizar a fatura de réplicas etc., expressa na matéria de jornal citada anteriormente,
também entendemos que a filmagem do seu manuseio com a apresentacéo de todas as
diversas composi¢ces possiveis poderia ser outra alternativa — como uma espécie de

documento da experiéncia proposta pela obra.

4.1.8 O livro de artista como sequéncia espacgo-temporal e a leitura como
performance: o exemplo da obra Momento vital, de Vera Chaves Barcellos

Ao ter diante de si a obra Momento vital, da artista gaucha Vera Chaves
Barcellos, um observador pode se sentir instigado a abrir sua vistosa, embora
modesta, capa vermelha, para verificar o que ela resguarda. O que “naturalmente
esta a sua espera enquanto conteudo de um livro” — poderia inferir 0 observador.
Mesmo antes de abri-la, e agora pode confirmar, percebe que aquele livro, a
despeito de ser apresentado como obra de arte, ndo € tao diferente dos demais que
conhece, e até dos que possui dispostos em sua estante. E, essencialmente, um
livro: o suporte-veiculo de um texto, com capas protetoras e folhas ligadas entre si.
E, assim como a literatura que aprecia, o contetdo que tem diante de si o faz
embarcar em percurso envolvente.***

A vontade de descobrir o desfecho da obra, gerada pelo seu ritmo, faz o
nosso observador (agora leitor) percorrer todo o caminho proposto pelo livro. Pagina
a pagina, o “eu” anunciado como palavra inaugural por Vera Chaves Barcellos
(FIGURA 55), sua autora, deixa de fazer referéncia apenas a ela. Esse “eu” &, agora
e cada vez mais, também o leitor que desvela o contetddo incorporado no livro
(FIGURAS 56 e 57). Escutando a sua propria voz nesse processo de coleta das
palavras de outrem, mesmo em uma leitura silenciosa, o leitor se transforma naquele
“eu”. E nesse percurso particular da leitura, autor e leitor se encontram: mais do que

no texto, no préprio objeto livro.

4% Ver video performance de Vera Chaves Barcellos em: https://www.youtube.com/watch?v=dnl_VJp4zFY.



158

FIGURA 55 — Folha n. 3, onde se Ié: “eu”.
Fonte: Cole¢do Livro de Artista da UFMG /Fotografia da autora, 2016.

FIGURA 56 — Folha n. 10, onde se |é: “eu estou aqui presente agora olhando este texto e sentindo-me aqui”.
Fonte: Colec¢do Livro de Artista da UFMG / Fotografia da autora, 2016.

FIGURA 57 — Ultima folha.
Fonte: Colecéo Livro de Artista da UFMG / Fotografia da autora, 2016.

15 Onde se lé: “eu estou aqui presente agora olhando este texto e sentindo-me aqui, meus pés no chao, e

movo-me lentamente defronte a cada folha, e meus olhos passeiam atentos as palavras que se sucedem,
que se repetem e quase completam na busca de um todo que tenha um comego, um meio e um fim”.
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Vera Chaves Barcellos exalta esse encontro em Momento vital: atraves de
seu texto, que faz referéncia ao préprio ato da leitura, e também através do dispositivo
que o apresenta — o livro. E preciso experimenta-lo: abrir a capa, folhear as paginas,
coletar as palavras e soma-las, pouco a pouco e continuamente, para formar o todo.
Um todo que é espaco e também tempo. Um todo também tridimensional, objeto —
que dé inteireza e sentido ao texto, as suas secdes, crescentes pagina a pagina.

Segundo a propria autora, em entrevista concedida a pesquisa
(APENDICE G), a sequéncia espacgo-temporal, que articula as palavras inscritas nas
paginas, é justamente o que confere sentido a obra Momento vital. Acessar essa
sequéncia, portanto, € fundamental para conhecer a obra. Contudo, como se trata de
um livro sem imagens, como também nos esclarece a autora, esse acesso pode ser
intermediado pela leitura em voz alta de outrem. Proposto também como
performance, e ndo apenas como objeto, esse livro de artista apresenta uma
alternativa para a sua preservagdo material bastante singular frente aos demais.
Ainda assim, Vera Chaves Barcellos também reconhece que “a experiéncia de 1é-lo
é diversa de ouvir sua leitura, ja que aquele que o Ié vai experimentando aquilo que
esta lendo”, conforme responde na segunda questao da entrevista, através da qual a
interrogamos sobre a importancia do manuseio.

Preterindo a matéria ao conceito, e a sacralizacdo da obra artistica a
experiéncia provocada por ela, em consonancia com a proposta das vanguardas
com as quais dialoga — conforme indicamos no capitulo anterior —, Vera Chaves cria
um livro de artista cuja vontade de acesso é incorporada, também, em sua
simplicidade. A obra, que parece uma apostila delgada (com capas plasticas
vermelhas, espiral metalica branca, paginas xerocadas...), também apresenta, nessa
sua frugalidade, um elemento ativo em potencial. A familiaridade do observador com
o seu formato e com 0 seu aspecto, nesse caso, pode operar coOmo um convite ao
manuseio. E, dessa forma, a artista efetiva a proposta de suas obras a época: a de
“se constituir numa abertura para o exterior” conforme relata a Claudia Lindner em
matéria de jornal do ano de 1979 (ANEXO E). Essa intencdo de disposicdo das
obras a experiéncia do leitor aparece reafirmada, como proposta da producdo da
artista no final daquela década, também no artigo de Décio Presser para o jornal
Folha da Tarde (ANEXO J), que nos informa sobre a disposicdo, em mesas, de

obras “feitas para o publico manusear”.
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Ainda no que diz respeito a essa proximidade necessaria entre leitor e
obra, parece-nos que, para o caso em estudo especificamente, a vulgaridade dos
materiais utilizados, como conteudo, indicam a possivel impertinéncia de uma das
alternativas de preservacao de livros cada vez mais difundidas: a reproducao digital
da obra e apresentagdo em um dispositivo digital. Nesse momento se revela,
precisamente, a importancia da analise ampla da obra através de um estudo de
caso: se fosse observado apenas o conteudo textual e seu fluxo, essa digitalizacao
poderia ser considerada a melhor alternativa dentre as levantadas. Contudo, qual
seria a perda de significado simbdlico para um livro produzido com recursos tao
baratos, como a xerografia, se parcialmente apresentado através de um dispositivo
eletrbnico de alto valor comercial, o qual, por essa razdo, se configura como um
dispositivo ainda restrito a grande parcela sociedade?

A informacgdo da “tiragem ilimitada”, por sua vez, como identificamos no
capitulo anterior, pode indicar possibilidades para a preservacdo. E possivel se pensar,
por exemplo, a producéo de cépias para exibicdo, e ad infinitum, como mencionado por
Vera Chaves Barcellos na entrevista concedida para a pesquisa. A iniciativa de reedicao
da obra, apresentada anteriormente — que fora inclusive apoiada e acompanhada pela
propria artista —, por sua vez, também configura outra estratégia de preservacdo, de
forma similar ao que propusemos para o primeiro caso analisado, o livro de Elida
Tessler, e para a obra de Edith Derdyk.

No mesmo trecho em que Vera sugere a realizacdo de cépias da obra
como estratégia de viabilizagdo do seu manuseio — 0 que nos parece bastante
pertinente enquanto estratégia de preservacdo dentro dessa perspectiva de analise
adotada —, mais precisamente na resposta a questdo 3, também faz dois outros
comentarios bastante curiosos. Primeiro, desvincula a sua obra de qualquer
necessidade de valorizagdo de um “objeto original”: o valor intrinseco da obra,
segundo ela, “estd em seu conteudo e ndo em sua materialidade”. Em seguida,
sugere indiretamente que uma peca de museu é aquela com a qual ndo se relaciona
— que é guardada apenas como documento original.

A partir desses comentarios da artista, nos questionamos sobre a missdo de
um museu de arte contemporanea: ser apenas isso, um arguivo historico, ou um espaco

de promocéao das obras de arte?'%® Essa questdo ndo nos parece simples, ja que, em

“® Dando-as a ver na melhor apresentacéo possivel de suas poténcias — que, inclusive, compde um

dos seus aspectos historicos.
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um mesmo artigo sobre o Acervo Conceitual do MAC-USP, no qual Isis Baldini Elias se

debruca sobre a questéo da conservacao de seus itens, existem ambas as afirmacoes:
Embora esses objetos de arte conceitual ideologicamente tenham sido
feitos para ndo durar, ao entrarem para uma instituicdo museolégica
inevitavelmente estdo sujeitos aos principios museoldgicos de guarda,
manuseio e exposicdo. O fato de terem sido concebidos para serem a

concretizagdo temporaria de uma ideia ndo faz com que deixem de ser
registros e documentos de uma época.

(..

O tratamento de uma colecdo conceitual apresenta problemas particulares
para os conservadores. As decisbes quanto as intervencfes ndo estao,
necessariamente, relacionadas com a degradacdo dos materiais. Na
verdade, estas questdes podem ser irrelevantes ou mesmo inapropriadas na
determinacdo do tratamento. Deve-se, primeiramente, considerar o0s
aspectos filosdficos e intelectuais do trabalho. (2000, p. 186)

O dilema identificado pelo presente trabalho, embora localizado no ambito
da preservacédo, também diz respeito a prépria missdo de um espaco de salvaguarda
de bens do patriménio cultural. No nosso caso, obras como livros de artista. E nasce,
justamente, dessa aparente incoeréncia, dessa multiplicidade de valores (historico,
artisticos, estético, de wuso..) que podem ser atribuidos ao mesmo objeto.
Apresentaremos na proxima sec¢do a conclusao de nossa proposta ampla de andlise
das obras, bem como a sistematizacdo de um percurso de tratamento de livros de
artista para sua melhor disponibilizacdo ao publico, através de uma noc¢éao critica de

acesso (para consulta e exibicao), que ajudara a mitigar o dilema identificado.

4.1.9 O livro de artista como a transgressédo da ordem: o exemplo da obra Divino
maravilhoso, de Amélia Toledo

Divino maravilhoso também é um dos livros de artista sobre o qual ndo

conseguimos obter informacdes diretamente com sua artista’.

Por isso,
discorreremos brevemente sobre as possibilidades que consideramos pertinentes
acerca da preservacdo de seu exemplar inscrito na Reserva Técnhica do MAC-USP,
sem a possibilidade de verificar a pertinéncia das propostas frente a intencao
artistica que encarna enquanto obra.

Embora ndo seja um exemplar Unico, ndo conseguimos descobrir onde se
encontram os demais volumes, para que pudéssemos compara-los com maior riqueza

de detalhes. As caracteristicas de uma das obras, que eventualmente esteja mais

17 ver Apéndice H.
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bem conservada, poderia nos ajudar a dimensionar a extensdo dos danos do
exemplar do MAC-USP, no intuito de propor procedimentos de restauracdo para a
recuperacdo de um aspecto que privilegia uma melhor experimentacdo estética e
funcional da obra. Tendo em vista esse empecilho e o alto grau de fragilidade do
exemplar do MAC, entendemos que, da maneira em que se encontra atualmente,
ndo pode ser manipulado, nem mesmo exposto. Portanto, € ainda fundamental a
tentativa de descoberta de outros exemplares, bem como o contato com a arista
para a averiguacdo dos aspectos materiais fundamentais. Dados o tempo e o0s
meios para a realizagdo da presente pesquisa de mestrado, apos algumas
tentativas, decidimos por ndo insistir nesse esfor¢o. Esse é um trabalho a ser feito.

De qualquer forma, reconhecemos que o exemplar ndo pode ser
manipulado, nem mesmo exposto, porque os danos que apresenta comprometem a sua
apreciacdo estética e o seu funcionamento como obra interativa. Uma estratégia
possivel, caso seja possivel o encontro e uso de outro exemplar em melhor estado de
conservacao, seria a filmagem do manuseio da obra para apresentacdo desse registro,
ao lado da obra deteriorada — agora com maior valor histérico e documental do que
artistico e funcional, em um sentido operativo, onde o usufruto possivel € considerado.

Outra estratégia possivel a partir da eventual localizacdo e observacdo
desse outro exemplar seria a realizacdo de um tratamento de restauracdo que
reestabeleca o aspecto visual e material, bem como a funcionalidade perdidos. Para
tanto, muito provavelmente, dada a natureza e a diversidade dos materiais, seria
necessario considerar e operar a substituicdo de alguns componentes plasticos, em
papel etc. O tratamento também poderia ser menos extenso, se considerado o item,
justamente pelo grau de deterioracéo e fragilidade alcancados, ja como bem cujo valor
histérico de fato é preponderante e se da a ver também através da materialidade
comprometida pelo tempo e pela experiéncia.

O item restaurado poderia, eventualmente, depois de avaliada a nova
resisténcia conferida pelo tratamento, ser disponibilizado ao manuseio. Ou, entéo,
apresentado como obra cujo carater de documento histérico prevalece sobre os
demais, e, portanto, torna a funcionalidade da obra menos importante. A proposta
autoral, nessa circunstancia, daria espaco ao reconhecimento do estado de ruina da
obra: um objeto nascido no contexto da arte contemporanea que ja ndo cumpre com
sua funcéo artistica devido & sua materialidade arruinada, mas que ainda possui

importantes informagfes — que, agora, podem ser acessadas de outra forma e nao
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mais através da experiéncia interativa direta proposta em sua criagdo. Esse objeto,
sim, necessariamente deve ser exposto dentro de uma vitrine, como item fragil que
€, mas, no contexto de um espaco de exibicdo de obras de arte contemporanea,
talvez, possa ser acompanhado de uma coOpia de exibicdo inspirada na proposta
autoral e disponivel ao manuseio.

Dessa maneira, seria evidenciada a inexorabilidade do fim da materialidade
dos bens culturais, inclusive das obras de arte contemporanea, e a possibilidade da
preservacao das propostas artisticas nesse ambito, enquanto conceitos e ndo objetos
originais. As obras contemporaneas, animadas pela proposta conceitual, consistem
em oportunidades de experiéncias — sendo viabilizadas por objetos, de fato, através
de uma materialidade que ndo precisa necessariamente ser original.

E preciso, portanto, comecar a registrar junto, no momento de
documentagéo das obras, ndo apenas as suas dimensdes, contexto de producéo,
maneira de exibi¢cdo etc., mas, também, informacdes que possibilitem avaliar e definir
criteriosamente o tempo de duracdo da possibilidade de exercicio da experiéncia
proposta através de uma obra enquanto objeto de arte. SO através de uma
documentacdo detalhada e de estudos criteriosos sera possivel estabelecer como
oferecé-las ao usufruto do publico, até quando, e novamente como, porque, conforme
vimos, essa maneira de apresentacdo pode mudar com o tempo. E 0 nosso principal
indicio para a tomada de decisdo pode ser a propria transformacdo da materialidade
da obra. Com o passar do tempo, mesmo uma obra que dispbe de uma coOpia de
exibicdo e ndo é frequentemente manipulada sofre os efeitos da passagem do tempo.
Sobretudo obras cuja composicdo envolve papéis e outros materiais recentes, cuja
degradacdo é ainda mais veloz do que a dos materiais utilizados em obras
tradicionais. Apos todos os estudos de caso, resta a duvida: seria pertinente que a
entrada de um livro de artista em um espaco de salvaguarda determinasse
automaticamente a sua exibicdo em vitrines ou haveria outro critério balizador, como o

proprio estado de conservagéo da obra?
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CONSIDERACOES FINAIS: POSSIBILIDADES E ALTERNATIVAS
PARA A PRESERVACAO DE LIVROS DE ARTISTA

Entendemos que toda agéo de conservacéo supde, inicialmente, o estudo
do conjunto de elementos materiais e imateriais, técnicos e simbolicos, que
constituem qualquer bem do patriménio cultural, bem como o seu contexto de
inscricdo. Esse estudo nos permite identificar, por exemplo, a relacdo entre as
caracteristicas do objeto em analise, tanto aquelas referentes a sua producédo
guanto a sua apropriacdo ao longo do tempo, com as deterioracbes que apresenta.
Partindo dessa avaliacao critica do estado de conservacao de itens, na intencéo de
propor medidas que visem a prolongar a duragéao destes, o conservador-restaurador
pode desenvolver um trabalho adequado também do ponto de vista dos valores e
significados atribuidos aos objetos em estudo, e ndo apenas as materialidades
fetichizadas e descontextualizadas. As estratégias propostas, advindas desse
estudo, obviamente podem ser abandonadas, substituidas ou adaptadas ao longo
da aplicacdo, conforme a sua eficacia na resposta aos fatores que constituem
ameacas a preservacao.

Aquilo que deveria ser recorrente na pratica dos conservadores, sob essa
perspectiva, seria, portanto, a andlise e o tratamento dos riscos que trazem a
ameaca de um desacordo entre as realidades fisicas, os valores e as fungdes
atribuidos a um determinado objeto. Esses valores e funcbes, assim como a
condicdo material, sdo irremediavelmente transformados ao longo do tempo, e,
conforme nos apresenta Salvador Mufios Vifias em sua Teoria contemporanea da
restauracdo (2004), ndo sao inerentes ao objeto a ser conservado, nem Sao
quantificaveis, conforme propde a corrente que o autor chama de “conservagao
cientifica”, mas atribuidos em natureza e dimensao ao objeto. A ideia de resgate de
uma originalidade, portanto, deve ser repensada no ambito da preservagdo como
algo inalcancavel, irrecuperavel, para qualquer que seja a obra.

No caso das contemporaneas, como colocamos na introducdo deste
capitulo, a busca pela valorizacdo de uma autenticidade como elemento conformador
de uma condigdo contemporanea desses objetos seria mais pertinente. Haveria que se
considerar essa contemporaneidade, como nos instiga a conservadora-restauradora Isis

Baldini nos trechos de sua dissertacéo destacados abaixo:
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(...) pelo fato dessas obras possuirem ainda grande valor de contemporaneidade,
ou seja, estarem inseridas dentro ou muito proximas do tempo histérico atual,
independente de sua complexidade fisica ou ideologica, estas exigem uma
andlise a partir de outros referenciais tedrico-metodolégicos (2010, p. 8).

A multiplicidade de técnicas, a insercdo de elementos procedentes de areas
diversas na composicdo estética e os aspectos efémeros de muitos desses
materiais conduzem a problemas de dificil solucéo tanto material quanto ética, o
gue me levou a considerar a hipotese de que a diferenca basica entre as obras
de arte ndo esta nos materiais, mas no seu valor de contemporaneidade. A
desconsideracdo de uma contextualizacdo da obra em sua contemporaneidade
pode incorrer em erros de avaliagcdo e consequentemente em intervencdes
equivocadas e, muitas vezes, desnecessarias ou ndo desejadas. A diferenca
entre as obras com valor de contemporaneidade daquelas em que este ja foi
diluido pelo tempo néo esta somente (0 que ja é substancialmente muito) nas
modificacdes ocorridas nas camadas de informacéo ligadas as instancias
histéricas e estéticas, conhecidas e comumente consideradas em uma
intervengdo, mas esta também nas demais camadas tidas, muitas vezes, como
amorfas e embrionarias. Além disso, ndo se pode negligenciar o fato de as
obras com valor de contemporaneidade, por serem consideradas legalmente
“‘menores de idade”, estarem protegidas por leis federais que objetivam, entre
outras coisas, garantir sua fruicdo de acordo com o inicialmente desejado por
seu criador. (2010, p. 12)

Perguntar-nos-iamos, em seguida, quando, para as obras de arte
contemporaneas, seria pertinente ndo mais atribuir tal valor. Segundo Arthur C. Danto,
o significado possivel das coisas depende de um conjunto referencial que permite a
leitura das mesmas. Nas palavras do autor, “Muito daquilo que é arte contemporanea
€ tdo internamente relacionado aos aspectos da cultura contemporanea que 0s
significados de objetos, entendidos como veiculos de nossa identidade cultural, seréo
perdidos se o conhecimento das suas referéncias e alusdes for desconhecido.” (1999,
p. 8). Os significados e valores que atribuimos contemporaneamente aos objetos de
arte contemporanea serdo perdidos da forma como os atribuimos, serdo
transformados com o passar do tempo, como ja dissemos anteriormente. E, nesse
sentido, pensando que o primeiro sistema de referéncia para a leitura do livro de
artista e o que mais rapidamente pode se transformar € o proprio livro de artista — 0
conjunto de elementos materiais que o conformam —, poderiamos sugerir, como
possivel paradigma que orientaria o reconhecimento do inicio daquela transformacéo,
essa materialidade. Quando esta ndo mais suporta a promoc¢ao da proposta autoral,
conceitual do exemplar da obra, torna impossivel a sua leitura.

Esse eixo orientador serviria para os exemplares individualmente, para
cada objeto, e ndo para um titulo de maneira geral. Até porque, como sabemos,
cada estratégia de preservacdo adotada implicara uma deterioragcdo mais lenta ou

mais acelerada da materialidade do objeto. E possivel que o mesmo titulo, em um
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determinado espaco, seja preservado em sua condi¢cdo de interatividade direta por
mais tempo do que em outro. E é importante lembrar que, para os livros de artista
cuja proposta é a edicdo ilimitada, caso adotada a estratégia da reimpressdo e
reposicao indeterminada da obra, a materialidade poderia ndo ser necessariamente
0 primeiro eixo orientador, a menos que 0s elementos e as técnicas de producédo se
tornem obsoletos e indisponiveis — como acontece, por exemplo, com as obras de
arte cinéticas, digitais e da videoatrte.

Entendendo, contudo, que o0 reconhecimento da importancia da
autenticidade para os livros de artista enquanto obras de arte contemporanea nao
resulta concretamente na disponibilizagdo dos mesmos para acesso direto (seja em
consultas, seja em exposicdes) nos mesmos moldes propostos pelos seus criadores
no momento da elaboracdo da obra, precisariamos discutir quais seriam as
maneiras de mitigar tal dilema. A inclusdo dos livros de artista em contextos de
salvaguarda pautados por questdes que fogem apenas a promocao das propostas
dos autores das obras através delas, sejam questdes mercadoldgicas, a vontade de
criacdo de um acervo historico etc., nos impde pensar quais seriam as melhores
maneiras de apresenta-los. Como assinala Paul Philippot no artigo “Restauration
from the Perspective of the Humanities” (1996) — embora o autor se refira a obras
tradicionais —, um estudo detalhado dard subsidios para as acdes diretas ou
indiretas sobre a matéria que podem e devem evidenciar os valores e funcdes
presentes e/ou potenciais do bem cultural. E deve ser feito a partir das mais variadas
fontes de informacéo, levando em consideragéao as opinides e conhecimentos de um
conjunto de profissionais responsaveis (musedlogos, curadores, conservadores-
restauradores, artistas etc.) e de outros agentes (como os fruidores das obras, por
exemplo), em um processo amplo de tomada de decisdo, descrito por Vifias como
uma agao de “conservagao negociativa”.

No caso dos bens do patriménio cultural inscritos no ambito da arte
contemporanea, como orientacdo para uma analise que ajude nesse processo de
tomada de decisdo, enquanto um passo a passo que incorpora diferentes elementos e
informacdes importantes sobre as obras, temos a metodologia The Decision-making
Model for the Conservation and Restoration of Modern and Contemporary Art (1999),
que foi, por isso, adotada por esta pesquisa. Reafirmamos a nossa opcao pela
aplicacdo desta ferramenta ndo apenas pela escassez de outras metodologias

sistematizadas, outros procedimentos organizados de analise aplicaveis em diferentes
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contextos de inscricdo das obas, como também pela possibilidade de andlise caso a
caso apresentada por tal metodologia, o que acreditamos funcionar melhor. Como nos
mostra a propria publicacdo de apresentacdo do DMM, cada obra artistica requer uma
avaliacdo particular, cujas consideracfes produzidas a partir de pesquisas, e que
podem ser conflitantes entre si, sejam confrontadas de maneira a se definir a melhor
abordagem possivel da obra no contexto em que se insere (1999, p. 1).

Nesse sentido, a metodologia nos possibilita a realizacdo de estudos de
caso para a tomada de decisdo com relacdo a eles. Como trabalho propositivo e inicial,
possivelmente inédito na linha em que se insere e no contexto nacional — e por isso a
ser desenvolvido —, ndo tivemos qualquer pretenséo de estabelecer as acdes a serem
adotadas para os itens pesquisados, mas apenas de sugerir uma nova mirada para a
guestdo da preservacao dos livros de artista e, através dos casos desenvolvidos e
utilizados como exemplos, propor procedimentos de consulta e exibicdo que podem ou
ndo ser aplicados futuramente pelas instituicbes de salvaguarda responsaveis pelas
obras estudadas, ou por outros locais que possuam livros de artista no acervo.

Ainda no sentido da necessidade de um modelo de tomada de deciséo e
da realizacao de estudos de casos, no que concerne a conservacao e a restauracao
de obras modernas e contemporaneas, Renée van de Vall nos apresenta mais um
argumento favoravel a adocao do procedimento, ao destacar a heterogeneidade de
valores inerente as obras de arte contemporaneas, enquanto dilema potencial a ser
enfrentado pelos conservadores que se dedicam a esse universo:

Os conservadores de arte dificimente correrdo o risco de encontrar uma
situacao téo dramética como a de Agamenon, mas muitas vezes s&o colocados
diante de dilemas que de alguma forma se assemelham a ele. Eles tém que
fazer escolhas em que o sacrificio de algum valor é inevitavel. Por exemplo, se
0 que se deve preservar é a autenticidade histérica ou material de uma pintura,
Ou a sua aparéncia visual (presumivelmente) original. As chances ou encontrar
tais dilemas parecem ter aumentado com o desenvolvimento artistico
contemporaneo. A medida que os meios e as técnicas artisticas se diversificam
e os significados proliferam, os possiveis valores em jogo em um trabalho

especifico tornaram-se mais heterogéneos. Assim, eles sdo mais propensos a
conflito do que no caso de uma pintura ou estatua tradicionais. (2005, p. 196)

Ao optar pela aplicacdo da metodologia citada, realizamos nossos estudos
de caso conscientes de que a confrontacao das informacdes levantadas néo garante,
necessariamente, a dissolucéo de conflitos. O dilema instalado pela heterogeneidade
destacada por de Vall deve ser enfrentado, mas ndo necessariamente sera resolvido.

Como o autor mesmo propde, ha sempre o privilégio de algum aspecto sobre outro, e
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alguma perda € inevitavel (2005). Cabe-nos, nesse cenario, ainda segundo o autor,
ser atentos e sensiveis para reconhecer e justificar claramente as opgfes tomadas:
No final, é a sensibilidade desenvolvida de um curador ou de um
conservador que guia o equilibrio da dor — e, ao contrario de Agamenon, ele
ndo negara que a dor existe, porque é exatamente isso que torna a decisao
instrutiva para os outros: para saber por que, em que circunstancias, isso

era a melhor coisa a fazer. E o que, apesar de todo o cuidado e cautela,
estava irrevogavelmente e dolorosamente perdido. (2005, p. 200)

Uma opcao terd de ser feita e, por isso mesmo, entendemos que O
envolvimento de numero consideravel de agentes, bem como o levantamento de
informac@es de diferentes e numerosas fontes, dentro de uma pratica negociativa, como
colocado anteriormente, seja fundamental. O presente trabalho, ao articular diferentes
areas e campos, autores e trabalhos — seja na abordagem das obras em estudo
especificamente, seja da grande tematica da preservacao de livros de artista —, se propde
a realizar tal exercicio. Ainda que o tempo de realizacdo do trabalho, os contratempos de
todas as ordens (sempre inevitaveis) tenham se colocado como fatores desafiadores para
a realizacao do trabalho da maneira idealmente pretendida, acreditamos que cumprimos
com a proposta de realizacdo desse exercicio.

E, como resultado mais sistematizado, apresentamos uma possibilidade de
percurso para o tratamento institucional do livro de artista, no que tange a preservagéo.
Embora tenhamos percorrido, até aqui, uma abordagem dos casos de forma isolada,
com analises especificas de cada uma das obras, a partir daqui reunimos todas elas
enquanto exemplos dentro de um esquema geral. Essa sistematizacdo, mais
abrangente, pretende conferir funcionalidade a proposta de tratamento desenvolvida,
bem como facilitar a sua apreensdo e, quem sabe, incorporacdo. Nessa concluséo,
contudo, ndo nos esquecemos das especificidades de cada obra, levantadas e
apresentadas anteriormente. Elas guiaram a inscricdo dos casos como exemplos
ilustrativos desse esquema, mas, e antes mesmo disso, permitiram a elaboracao desta
recomendacao abrangente, a partir da diversidade do seu conjunto.

Uma vez constatado o excelente estado de conservacdo material da
grande maioria dos livros de artista consultados nas instituicées visitadas — mesmo
daqueles n&o incorporados em nossos estudos de caso — entendemos que
deveriamos focar a nossa aten¢do ndo na proposicao de acoes de tratamento para
a estabilizacdo de deterioragbes materiais, mas em outro importante risco

identificado na preservacdo das obras, em um sentido mais amplo e essencial.
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Reconhecida a alienacdo do objeto tridimensional integral, “domado por uma
vitrine”, como importante inconformidade frente ao carater essencial dos livros de

artista,*>®

elencaremos e discutiremos brevemente, a seguir, um percurso de
tratamento institucional possivel para as obras desse universo (QUADRO 2).

No momento de entrada da obra no acervo — da Colecao Livro de Artista,
do Museu de Arte Contemporanea, ou qualquer outro — o habitual registro da obra,
através da catalogacao, ndo poderia deixar de ser composto por uma documentacao
e um estudo que permitisse a sua descricdo detalhada. Dentre esses
procedimentos, para a promocdo de sua preservacdo, destacamos 0 registro
fotografico de todas as caracteristicas do livro de artista e a realizacdo de uma
entrevista com o artista (no caso de este se encontrar vivo), a exemplo das
realizadas por esta pesquisa, respectivamente. O primeiro permitiria ndo apenas o
enriguecimento do conjunto de informagcdes sobre as obras no sistema de dados
institucionais como também o acompanhamento da evolugdo dos processos de
deterioracdo do volume. Esse registro visual facilita a avaliacio do momento de
perda de caracteristicas materiais fundamentais para a experiéncia proposta pela
obra — que passa ndo apenas pela funcionalidade estrutural do objeto, mas também
por suas caracteristicas de forma, cor e composi¢do. A alteracdo das cores, das
texturas, das combinagcdes entre os elementos integrantes das obras, ou mesmo a
perda de um deles, pode implicar o comprometimento da proposta autoral. O
exemplar de Livros vazados (1985), estudado nesta pesquisa, por exemplo, caso
ndo possua um numero minimo de folhas coloridas recortadas a serem combinadas
para conformacao de diferentes composi¢cdes, ndo permite mais a experiéncia que
deveria ser promovida pela obra. Tanto o registro visual (através de fotografias e
digitalizacdo da obra) quando a entrevista poderiam também, e em conjunto, servir
como orientacdo para a producado de copias para exibicao.

O momento de entrada da obra nos acervos seria também um importante
momento de avaliagdo da possibilidade de aquisicdo de mais de um exemplar da
obra, como estratégia de viabilizagdo e/ou prolongamento do tempo de
disponibilizagdo da mesma a experiéncia direta do publico, através do manuseio.

Também seria 0 momento ideal para a decisdo relativa ao local de

123 Como nos permite assinalar a propria revisdo da literatura que busca definir o termo “livro de artista”

— alcunha sobre a qual todos os casos s@o apresentados por seus proprios autores — e o levantamento
das propostas artisticas especificas através de entrevistas com autores de alguns dos casos estudados.
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acondicionamento do(s) volume(s). Sobretudo nos casos de aquisicdo de apenas
um exemplar da obra, seria bastante pertinente sua inscricdo no espaco da
biblioteca. Considerando o entrelugar do livro de artista, podemos avaliar que, dentre
0s espacos de salvaguarda e divulgacdo, aquele que melhor promove a experiéncia
proposta nesse tipo de obra é a biblioteca. Talvez seja interessante a inscricdo de
livros de artista em bibliotecas, ja que € comum que museus também contem com
esses espacgos. As obras, certamente, ndo fariam parte do acervo corrente, e 0 seu
manuseio deveria ser orientado, mas deveria ser facilitado para além dos momentos
de exibicdo das obras, até porque muitas delas ndo foram produzidas
necessariamente para a inscricdo no circuito formal e de especulacdo econdmica da
obra de arte. Apos a definicdo desse local de acondicionamento, seria necessario,
portanto, estabelecer a politica de acesso as obras (3a): a realizacdo de
requerimentos, a obrigatoriedade do uso de EPIs, a determinacdo e aparelhamento
de local apropriado para a experiéncia, a designacdo de funcionarios responsaveis
pelo acompanhamento desse momento etc.

De qualquer maneira, contando ou ndo com esse espaco de salvaguarda e
divulgacéo especializado — que disponham de regras de consulta —, é importante que 0s
livros de artista, quando expostos ao grande publico, o sejam de forma a permitir a
fruicdo mais adequada possivel, conforme acontece com outras manifestacées
artisticas e categorias de obras (como a escultura, por exemplo). Para a apresentacéo
dos livros de artista em espacos expositivos (3b), considerando a preservacdo ampla
dos mesmos, entendemos que as obras podem ser expostas de através de uma das
maneiras elencadas no Quadro 2 (A a E). Somos animados pela perspectiva de
promocao das potencialidades identificaveis nas obras estudadas, em uma abordagem
gue nao se furta a defesa de uma acao voltada ao futuro, mas que se volta, sobretudo,
ao presente, e que € inspirada pelas ideias de Hiltrud Schinzel — como sintetiza o trecho
do artigo de Carlota Santabarbara Morera, no qual revisa a sua teoria:

Outra questdo inovadora € a colocada por Schinzel sobre para quem
restauramos, e através dela, sobre decidir o que é mais importante: a matéria
ou a ideia. Se o fundamental € a matéria e a conservamos, estaremos

restaurando para o futuro, mas se a ideia € o que prevalece e a fazemos
perdurar, estaremos conservando para nossos contemporaneos. (2004, p. 18)
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Quadro 2 — Procedimento sistematizado para tratamento institucional de livros de artista
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Outra maneira possivel de estabelecer as estratégias de exibicdo das

obras seria pensar a partir da informacgéo da tiragem. Organizamos abaixo algumas

possibilidades cuja pertinéncia deveria, preferencialmente, ser confirmada com os
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autores das obras. Exemplificamos tais possibilidades com as obras estudadas:

- Para as obras de tiragem ilimitada, como Copia: dia um e Momento vital:
mais de um exemplar poderia ser adquirido, para que um fosse disponibilizado ao
manuseio durante exposi¢cdes e outro fosse acondicionado em um espaco especial
(para consultas esporadicas e conformacdo de um arquivo); ou poderiam ser
produzidos novos exemplares para manuseio com acondicionamentos do primeiro
exemplar adquirido (o exemplar do “arquivo”) em um espacgo especial.

- Para as obras de tiragem multipla, mas ilimitada, como Um homem sem
qualidades e Arquivo impresso: mais de um exemplar poderia ser adquirido para que
um fosse disponibilizado ao manuseio durante exposicdes e outro fosse
acondicionado em um espaco especial (para consultas esporadicas e conformacéo
de um arquivo); ou uma cépia de exibicdo poderia ser produzida para apresentacao
conjunta com a peca do acervo em vitrine préxima.

- Para obras de tiragem limitada/pequena, como Genotexto, Poema
pautado e Divino maravilhoso: uma copia de exibicdo poderia ser produzida para
apresentacao conjunta com a peca do acervo em vitrine préxima; o exemplar da
instituicdo poderia ser manipulado esporadicamente por um monitor responsavel; ou
poderia ser produzido e exibido um registro em video do manuseio para
apresentacao conjunta com a peca do acervo em vitrine préxima.

- Para obras Unicas, como Livro-objeto-magia: uma coOpia de exibicdo
poderia ser produzida para apresentacdo conjunta com a peca do acervo em vitrine
proxima; o exemplar da instituicdo poderia ser manipulado esporadicamente por um
monitor responsavel; ou poderia ser produzido e exibido um registro em video do
manuseio para apresentacéo conjunta com a peca do acervo em vitrine proxima.*>*

Finalmente, realizamos uma avaliacdo geral das possiveis alternativas para
a exibicao de livros de artista, organizadas na Tabela 2 abaixo. As metodologias sé&o
elencadas conforme a possibilidade de fruicdo das obras e cabe destacar que aquelas
indicadas na area em vermelho foram verificadas em mostras visitadas ao longo do

tempo de desenvolvimento da pesquisa e em registros documentais de exposi¢coes.

%% N&o incluimos o caso de Livros vazados (1985) porque a sua autora declarou a condicéo essencial

de manipulacéo da obra.
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Tabela 2 — Avaliacdo das alternativas para exibicdo de livros de artista

Como boas estratégias Aquisicdo de mais | Realizacdo de copias Reedi¢do ou
de um exemplar de exibicdo reimpress3o™>”
Como estratégias medianas Registro em video do manuseio®®

Na tentativa de fazer uma breve sintese do trabalho apresentado,

devemos dizer que o percurso académico que antecede essa pesquisa de mestrado,
inscrito no ambito da graduacdo na area de conservagao- restauracdo de acervos
bibliograficos, permitiu-nos identificar, como grande desafio para o campo, o
exercicio da racionalizagdo das diferentes formas e funcdes do objeto livro no
escopo de discussédo tedrica e, consequentemente, no embasamento das praticas
voltadas aos livros. Como indicamos em nossa introducdo, a compreenséao de tal
objeto milenar, presente nas mais diversas culturas e sociedades ao redor do
mundo, enquanto bem patrimonial é ainda incipiente.

Evidéncia disso é a preponderancia de discursos, nos mais diversos
contextos, que valorizam o texto e negligenciam o seu suporte-veiculo: é “a
exaltacdo dos textos como obras por si s0s, em detrimento dos materiais que 0s
suportam, reunem, divulgam e conservam” (GONTIJO, 2013, p. 42). E, mais
especificamente na esfera da conservacao-restauracdo, a desconsideracdo do
carater tridimensional do objeto livro, manifestada pela primazia dos tratamentos que
se prestam as questbes apresentadas, sobretudo, pelo suporte bidimensional do
texto, mas ndo aquelas referentes a unidade codicologica. Resultado dessa
abordagem sédo perdas do patriménio bibliografico através da retirada de elementos
e caracteristicas importantes dos livros, mais localizadamente, de componentes ou
toda a estrutura tridimensional — a encadernagéo.

Contudo, ganha espacgo desde o ultimo quarto do século passado uma

nova compreensao do livro: um objeto complexo que, para além do conteudo textual,

' Depende da autorizac&o e envolvimento do artista.

1% Considerando o uso do recurso audiovisual como estratégia para a documentacdo e exibicdo de
outras obras, como as performances, por exemplo, pode também ser adotado como estratégia. E
melhor do que a digitalizacdo da obra e apresentacdo da mesma em um dispositivo eletrdnico porque
da a ver o objeto como um todo, em sua tridimensionalidade — lembrando que a digitalizacdo, ao
contrario do que alguns defendem, ndo promove o acesso direto a obra, mas a alguns de seus
elementos através de uma tradugéo para outro meio.

157 Aniquila a sequéncia espaco-temporal do livro e qualquer possibilidade de surpresa.




174

apresenta-se de diferentes maneiras ao longo da histéria, e cujas caracteristicas
formais e materiais estdo intimamente ligadas ao processo de leitura da palavra
escrita. Tal compreensao € herdeira de trabalhos inscritos no campo da bibliografia
material, desenvolvidos por Donal F. McKenzie, e no campo da historia do livro, por
Roger Chartier, por exemplo. E, talvez por essa filiacéo, seja ainda pouco convocada
nas discussdes no ambito da preservagao.

Inspirados por essa compreensdo, concordamos que a forma e os
elementos de um livro evidenciam tecnologias, gestos e valores que participam de
sua producdo, ao mesmo tempo em que figuram o seu publico e sdo configurados
por ele, em uma via de mé&o dupla. Por isso também o livro € um objeto com valor
histérico, e o estudo da sua materialidade, portanto, € extremamente importante
para a conservacao-restauracdo — sendo fundamental a analise do objeto e seus
elementos para o desenvolvimento de intervencdes pertinentes, caso a caso, que
nao reduzam o volume ao seu bloco de texto.

A partir dessa tomada de consciéncia, dois fenbmenos chamaram a
atencdo. O primeiro, a recorréncia da exibicdo de livros em vitrines, ou outras
estruturas que ndo dao a ver a sua integridade — apenas as capas ou um par de
paginas — nas mais diversas mostras. Ou, mesmo, o recurso da cépia de elementos
para apresentacdo em painéis, o que aniquila igualmente o objeto tridimensional e a
sua a experiéncia material especifica — o virar das paginas, o acesso as diferentes
secdes de maneira pontual, o ir e vir, a passagem do tempo através de um espaco. O
segundo fendmeno observado foi a incorporagdo do objeto livro pelas artes visuais,
cada vez mais intensa e ndo necessariamente vinculada a intencdo primeira ou
exclusiva de apresentacdo de conteudos ou obras textuais. A partir da primeira
década dos anos 2000, sdo diversos o0s artistas que se interessam pelo livro e
comecam a se envolver com a producéo das mais diferentes publicacdes. Foi possivel
acompanhar o fato de perto na Escola de Belas da UFMG entre 2009 e 2016, bem
como observar 0 acontecimento se repetindo em outros espacgos e contextos.

E se, para o livro tradicional, as metodologias de exibicdo descritas
anteriormente, ou mesmo o0 veto ao manuseio de um volume especial inscrito em
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algum ambiente de salvaguarda,™" ja provocava certo incbmodo e incompreensao, a

ideia da inacessibilidade de volumes que se encontravam no entrelugar livro-arte

%8 Como ocorre em alguns setores responsaveis por obras bibliograficas especiais ou raras, por

exemplo, que ndo permitem o acesso controlado e manuseio orientado das obras.
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parecia igualmente descabida, ainda que, em sua grande maioria, se trate de
situagdes recorrentemente justificadas pela necessidade de preservacéo das obras.

Paralelamente, e ainda no ambito da graduacdo, a experiéncia de
aproximacdo as instigantes discussfes proprias a conservacao de arte
contemporénea, através das disciplinas da Professora Magali Melleu Sehn,
despertaram questionamentos sobre a finalidade da preservacdo nessa esfera. A
conservacao de obras de arte contemporanea tem o desafio de lidar com uma gama
enorme de materiais utilizados na elaboracdo dos seus objetos, com uma grande
diversidade de objetos e, ainda, com a complexidade da(s) categoria(s) na(s)
qual(is) eles se localizam — ou mesmo a auséncia de categorias —, mas, sobretudo,
tem o desafio de lidar com as novas propostas artisticas que, muitas vezes, fogem a
observacdo passiva. Obras efémeras, obras produzidas com materiais precarios,
obras cinéticas, performances, obras Unicas e obras mdltiplas, arte conceitual,
desmaterializacdo, videoarte, arte digital... Os processos de analise e 0s critérios
adotados nos processos de tomada de decisdo quanto ao tratamento a ser
dispensado a essa nova gama de objetos artisticos ndo poderiam ser 0s mesmos
daqueles adotados para as obras tradicionais. A arte contemporanea, assim como
apresenta a possibilidade de novas experiéncias através de seus objetos, imp&e
igualmente outra abordagem por parte da preservacao. Se a materialidade € o que
concretiza a obra, mas esta a servico de uma proposta de experiéncia, qual seria o
sentido de preserva-la ao custo de impedir a experiéncia? Esse é um grande dilema
para a area e nao tem resposta Unica ou definitiva.

Em sintese, as questdes referentes a preservacado de objetos inscritos
nesse ambito e aquelas inquietacdes relativas ao livro, mais especificamente ligadas
ao acesso e a exibicAo desses objetos, nos pareciam bastante proximas. A
aproximacdo ao universo do livro de artista nasceu justamente do interesse em
pensar o problema colocado pela necessidade de experiéncia dos objetos
concomitante a vontade de preservagdo da sua concretude, da sua materialidade.

Acreditamos que a pesquisa apresentada por esta dissertacao tenha sido
exitosa no sentido da discussdo das metodologias de exibicdo dos livros de artista e
acesso as obras, utilizadas por importantes instituicdes publicas responséaveis pela
salvaguarda e divulgagcao de vultosos acervos dessa natureza no contexto nacional.
A partir dessa avaliacdo, que atravessou a analise de cada obra em especifico,

atraves dos nove estudos de caso desenvolvidos, foi possivel reconhecer méritos e



176

limites das diretrizes gerais de preservacédo dos livros de artista adotadas pelos
locais de inscricdo das obras escolhidas — que determinam as formas de acesso e
as metodologias de exibicao.

Considerando a impossibilidade do manuseio das obras inscritas na
Reserva Técnica do Museu de Arte Contemporanea como um limite a preservacao
das propostas artisticas que encarnam, e reconhecendo na iniciativa da Cole¢éo
Livro de Artista uma importante acdo de preservacao vinculada a promocao das
obras, sugerimos a consulta aos autores para a verificacdo da possibilidade de
inscricdo dos livros de artista do MAC-USP em um espaco especial da biblioteca
Lourival Gomes de Machado. Espaco que deveria ser dotado de responsaveis pelo
acompanhamento das consultas, que, por sua vez, devem ser regradas para a
garantia da manipulacdo correta das obras. Da mesma forma, por reconhecer a
importancia do percurso através do livro, sugerimos fortemente como alternativa, a
ambas as instituicdes, a aquisicdo de mais de um exemplar das obras — no caso de
tiragens mdltiplas — ou a producdo de cépias de exibicdo. A realizacdo delas
também dependeria da autorizacdo dos artistas.

Com a importante contribuicdo dos autores, por meio de entrevistas,
propusemos outras metodologias — que levam em consideracdo a dicotomia
conservacdo material e experiéncia. Para além daquelas alternativas ideais,
elencamos outras medidas que podem auxiliar na melhor apresentacdo das obras
em contextos expositivos e que nao se restringem apenas a digitalizacdo e
disponibilizagdo das imagens das obras em dispositivos eletronicos. Se
concordamos que a materialidade dos livros estd relacionada aos processos de
leitura e fruicdo da obra, e que um livro € mais do que o seu contetdo textual ou
visual apresentado no suporte bidimensional da péagina, sendo um objeto
tridimensional que cria a possibilidade de experiéncia espaco-temporal, ndo caberia
nos contentarmos apenas com essa “solugcao”.

Da mesma forma, conseguimos indicar um possivel percurso de
tratamento institucional das obras, desde a entrada até a exibigdo. Consideramos o
registro fotografico detalhado e a entrevista com o artista procedimentos essenciais
para o acompanhamento das transformacdes do livro de artista ao longo do tempo
para avaliacdo, igualmente periddica, das diretrizes especificas de preservacdo da
obra. Estas, por sua vez, orientadas pela proposta autoral e pelas especificidades

materiais do livro de artista, ajudariam na definicdo do espaco de inscrigdo inicial da
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obra dentro da instituicio e das estratégias para sua exposicdo — que podem
igualmente mudar no sentido da melhor adaptacéo as condi¢cdes materiais da obra,
gue inevitavelmente se transformaréo ao longo do tempo.

Para alicercar esse percurso dos estudos de caso, aproximamo-nos das
definicbes de livro de artista. Com esse procedimento, foi possivel evidenciar as
especificidades das obras apresentadas sob esta alcunha. Ao convocar os autores
inscritos no universo livro de artista, conseguimos demonstrar a importancia da fruicdo
de obras denominadas pelo polémico termo, através do percurso pela materialidade.
Independentemente dos desencontros entre 0s autores convocados, a partir da
revisdo bibliografica do primeiro capitulo foi possivel compreender a pertinéncia da
discusséao proposta do ponto de vista tedrico, ja que todas as definicbes exaltam a
apropriacdo e exploracdo consciente e intencionada das especificidades do objeto
livro na criagéo das obras de arte apresentadas como livro de artista.

Da mesma forma, tal imersdo no debate em torno da definicao de livro de
artista, ainda que nao tao profunda, também nos permitiu ter uma ideia da dimenséo
desse universo — em quantidade e variedade de obras — e, portanto, da propria
importancia da discussao proposta. E, ao desenvolvé-la, a presente pesquisa nao
apenas p6de contribuir para a ampliacdo do escopo de discussdo da area da
preservacdo, como o fez cumprindo com outro de seus importantes objetivos: a
promocdo do didlogo entre diferentes areas, como as Artes Visuais e a
Conservacao-Restauracdo, dentre outras. E nos pareceu importante discutir a
preservacao do livro de artista porque, a exemplo do que ocorre com 0S acervos
bibliograficos, com os ‘livros tradicionais” — que nao dispdem de referéncias
especificas dentro da teoria da conservagdo-restauracdo —, os livros de artista
também ndo aparecem problematizados de maneira especializada nas referéncias
sobre preservacéo de arte contemporanea.

Acreditamos, enfim, que conseguimos alcancar alguns de nossos
importantes objetivos ao desenvolver os estudos de caso, apresentados nos terceiro
e quarto capitulos. Nao apenas demonstramos nossa argumentacéo basilar — a da
importancia da experiéncia — como também o desafio representado pelos livros de
artista ao campo da preservacao, constatando que, para qualquer um dos casos, em
qualguer contexto de inscricdo, havera um dilema. E, portanto, nenhuma resposta ou
metodologia pode ser considerada infalivel ou insubstituivel. Em resumo, e de

maneira conclusiva, conseguimos demonstrar que a inexorabilidade da deterioracéao
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da matéria deveria incentivar ndo a sua alienacdo, mas, enquanto substancia
concreta e real da obra de arte, no caso o livro de artista, poderia fundamentar a
ampliacdo das possibilidades de fruicdo das obras, tanto no ambiente de

acondicionamento como no expositivo.
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APENDICE A — ENTREVISTA COM A ARTISTA ELIDA TESSLER

OBRA: O HOMEM SEM QUALIDADES CACA-PALAVRAS
CONDUZIDA POR: ALICE ALMEIDA GONTIJO

COAUTORIA: PROFESSORA DRA. MAGALI MELLEU SEHN
MEIO DE REALIZACAO: CORRESPONDENCIA ELETRONICA

1. Alice Gontijo: Conforme mencionado por vocé na ficha técnica do livro “O
homem sem qualidade caca-palavras”, na qual apresenta os quatro itens
componentes da instalacdo realizada em 2007 na Galeria Oeste, ele € tanto um
catalogo da obra de mesmo nome (a referida instalacdo, composta por outros 3 itens
além do livreto) quanto um livro de artista. Nesse sentido, seguem as seguintes
guestdes: Por que vocé considera “O homem sem qualidades caca-palavras” um
livro de artista, além de catalogo? Quais sdo as especificidades do mesmo, as

caracteristicas simbdlicas e materiais, que o colocam nesse “lugar”?

ELIDA TESSLER: H& uma consideracdo muito importante implicita em tua pergunta e
gue exige uma reflexdo. Quando um artista produz um livro, uma peca grafica impressa,
este é sempre um “livro de artista”? No caso especifico de “O homem sem qualidades
caca-palavras”, o projeto tem origem em um livro, um romance de Robert Musil intitulado
‘O homem sem qualidades” e no proprio ato de leitura. A primeira ideia de como
apresentar todos os adjetivos rasurados durante a primeira leitura do romance surgiu em
uma fila de supermercado na praia durante em vésperas da virada do ano 2007. A
impaciéncia e a corrida contra o tempo pairavam no ar. Em meio ao amontoado de gente,
vi uma senhora completando o quadro de caca-palavras de um livrinho de passatempo
gue estava em suas maos. Naquele momento, absorvi este ato cotidiano como
semelhante a0 meu processo de trabalho ao destacar palavras em obras literarias.
Percebi que havia algo de “caga-palavras” em todos os meus procedimentos dos ultimos
anos, e que também eu, de certa forma, estou permanentemente assinalando a
passagem do tempo e o0 estado de espera. Pois bem, foi este o entrecruzamento entre
livros que motivou a criagao de um livrinho de caga-palavras cujo formato mimetizava a

revista de passatempo “Coquetel” em suas dimensdes, tipo de papel e modelo de
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impressédo. O trabalho nasceu como um livro. A criacdo das telas é posterior, como se

fossem uma ampliacéo das paginas em escala 1:10.

Quando recebi o convite para realizar a exposi¢éo na Galeria Oeste, eu ainda nao tinha o
projeto totalmente elaborado, e houve uma conjugacgéo estreita entre a ideia do trabalho e
0 espaco fisico da Galeria. Uma espécie de aderéncia que se traduziu no recobrimento
total da superficie de parede do espaco expositivo. Nao havia orcamento para a
publicacdo de um catalogo naquela ocasido, mas eu fazia questéo de inserir de alguma
forma um texto do critico Agnaldo Farias, que foi quem indicou o meu nome para a
programacao da galeria recém-inaugurada. Preferi, ao invés de investir em um catalogo,
criar um trabalho que fosse também um catélogo, isto €, que pudesse registrar a
montagem especifica, que fornecesse o0s dados dos trabalhos expostos, que
apresentasse um texto critico, ao mesmo tempo que pudesse oferecer ao publico
visitante um pouco de minha experiéncia de leitura, isto €, uma boa forma de passar o

tempo.

Sobre a especificidade do livro de artista, creio que s6 ha uma: sua intengdo. Como
todas as proposicdes artisticas, acredito que a base é a determinacédo de um artista
em realizar um projeto, responsabilizando-se pelo elo que liga a intencdo a
realizacdo de uma ideia. Digo estas palavras lembrando um importante e ja datado

texto de Marcel Duchamp, “O ato criador” (1957). E tenho esta convicgao.

2. A.G.: Qual a importancia do formato livro para essa obra?

E.T.: Conforme exposto acima, a ideia nasce primeiro como um livro, ou revista de
passatempo. Seria uma apropriacdo de um objeto do cotidiano e sua transposi¢ao para o
campo da arte, mas “ajudado”, como diria 0 préprio Duchamp. O que um livrinho de
passatempo estaria fazendo em uma Galeria de Arte? Ha um mimetismo do objeto, a
comecar pelo desenho de capa, passando pelo formato e dimensfes até ao tipo de
encadernacdo (grampos). Também repasso certa responsabilidade para o visitante, que
ao adquirir o livro, decide se quer ou nao fazer suas proprias intervencdes em suas

paginas.
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3. A.G.: Ao longo das pesquisas desenvolvidas por mim nesses ultimos 16 meses,
constatei que o livro de artista “Um homem sem qualidades caga-palavras”, embora seja
catdlogo da obra de mesmo nome, como mencionado anteriormente, parece nao ser
mais distribuido em ocasido da exposicdo da mesma — como ocorrera na primeira
montagem em S&o Paulo, na Galeria Oeste no ano de 2007, para a qual fora produzido o
catalogo. Na mostra realizada pela Fundagédo Iberé Camargo, “Gramatica Intuitiva”, no
ano de 2013, por exemplo, atraveés dos registros em video e do catalogo publicado pude
observar que, embora a instalacdo estivesse exposta, o livro de artista referido néo

compos/acompanhou a mesma, correto? Nesse sentido, seguem as proximas questdes:

3.1 Existe alguma relacdo fundamental entre o livro de artista e a obra que ele

apresenta? Os itens podem ser apresentados dissociadamente?

E.T.. Em primeiro lugar, gostaria de esclarecer que a obra “O homem sem
qualidades caca-palavras” teve somente trés apresentacdes até o momento:
1) Exposicédo individual Galeria Oeste (SP) — 18 de outubro a 24 de novembro
2007
2) Exposicdo coletiva “ARTE CONTEMPORANEA BRASILEIRA — De 16 de
Junho a 9 de Outubro de 2011 — MAC USP Cidade Universitaria
3) Exposicao individual “Gramatica intuitiva” — Fundacéo Iberé Camargo, Porto
Alegre — 6 de junho a 18 de agosto de 2013
A relacdo entre o livro de artista e a obra é fundamental. Como disse, considero a
impressédo serigrafica nas telas de algoddo como uma ampliacdo em escala 1:10 de

cada pagina que apresenta os 134 quadros de caca-palavras.

O livro “O homem sem qualidades caga palavras” foi apresentado junto a obra nas
trés ocasides:
1) Galeria Oeste: como catdlogo da mostra, ficou a venda na Galeria ao preco
de R$ 20,00 durante todo o periodo da exposicao.
2) MAC-USP - O livro foi disponibilizado para venda na lojinha do museu
durante o periodo da exposicdo, além de estar sempre disponivel para
consulta na recepcdo do Museu. Os mediadores tinham esta informacéo e

poderiam conduzir o visitante interessado ao acesso na entrada da exposicao
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3) O livro “O homem sem qualidades caga-palavras” foi disponibilizado para
venda na Loja da FIC durante todo o periodo da exposicdo ao preco de R$
40,00.

3.2 Essa dinamica havia sido imaginada originalmente, ou seja, o livro de artista

fora produzido apenas para a distribuicdo na primeira montagem da obra, em 20077

E.T.: Na época, pensei no livro como parte integrante do trabalho, mas sempre
soube que ele teria uma edicdo com numero determinado de exemplares, isto €, 500
exemplares. Ainda tenho alguns (poucos) exemplares. Ele ndo foi produzido apenas
para distribuicdo na primeira montagem da obra. J& foi distribuido de forma
autbnoma e, recentemente, apresentado também de forma autbnoma na exposi¢ao
“Tendéncias do Livro de Artista no Brasil — Trinta Anos Depois” com curadoria de
Amir Cador e Paulo Silveira no CCSP - de 16 de janeiro a 20 de marco de 2016.

Ha um detalhe importante a ser mencionado: ndo lembro de ter combinado com o
responsavel pela Divisdo Técnico Cientifica de Acervo do MAC-USP sobre as
possiveis formas de apresentacdo da obra — e se o livreto sempre deve acompanhar

a instalacao.

4. A.G.: Também a partir das pesquisas realizadas, identifiquei a presenca do livro
de artista em questdo, em diferentes locais de salvaguarda e divulgacdo. A obra esta
presente nos dois acervos escolhidos para a pesquisa: tanto na Colecao Livro de
Artista da UFMG, quando no MAC-USP. Nessa Ultima instituicdo, a obra encontra-se
tanto na Biblioteca Lourival Gomes Machado, onde esta junto as publicacbes de
artistas, como no setor de documentacdo do MAC, na pasta que reune documentos
sobre vocé. Em todos os acervos a obra pode ser consultada mediante solicitacao.
Nesse sentido, segue a préxima questao: como vocé vé a insercdo do livro de artista
nesses lugares, onde ndo ha mais a possibilidade de leva-los para casa conforme a
proposta original executada na primeira montagem da instalacdo “Um homem sem

qualidades caca-palavras™?

ET: Eu sempre fico muito contente em saber que um de meus trabalhos pode estar
inserido em uma biblioteca e ao mesmo tempo em um Centro de Documentagao ou

integrar uma colecao de arte. A questdo de ndo ser mais possivel levar para casa o
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objeto esta relacionada ao numero de exemplares disponiveis, mas nada impede a

sua reedicéo. Eu ficaria feliz em fazé-lo, tdo logo seja reapresentada a obra.

5. A.G.: Seguindo nesse sentido do deslocamento da obra, e da dissociacdo da mesma
dos demais itens, como possibilidade: uma nova edig&o do livro poderia ser produzida em
ocasiao da exposicao da instalacdo para distribuicdo?

E.T.: Respondi antecipadamente esta questéo logo acima.

6. A.G.: Finalmente, gostaria de saber se existe alguma informacdo sobre a obra que
julgue fundamental para o presente estudo/pesquisa e que nao foi solicitada por esse

guestionario. Caso exista, peco a gentileza de aborda-la.

ET: Talvez seja importante lembrar dos dois estojos com dois livros cada que
também compdem a instalacao.

1) O HOMEM SEM QUALIDADES, MESMO
Caixa com dois exemplares do livro O HOMEM SEM QUALIDADES, sendo que um
esta intacto e o outro apresenta todos os adjetivos rasurados com caneta
esferogréfica preta, totalizando 30.260 marcados durante a segunda leitura realizada
por Elida Tessler, configurando-se como um trabalho de desenho.

2) O HOMEM SEM QUALIDADES MESMO ASSIM
Caixa com dois exemplares do livro O HOMEM SEM QUALIDADES, sendo que um
esta intacto e o outro estd com todos os adjetivos, antes rasurados, agora
recobertos por corretivo de texto branco, totalizando 30.301 marcados em uma
terceira leitura, configurando-se como um trabalho de pintura.
O livreto de caca-palavras foi produzido a partir dos da listagem de 5.360 adjetivos,
concebida a partir da primeira leitura do romance O HOMEM SEM QUALIDADES, de
Robert Musil.
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APENDICE B — QUESTIONARIO ENVIADO PARA ENTREVISTA COM
O ARTISTA PAULO BRUSCKY (N&o respondido)

OBRAS: ARQUIVO IMPRESSO, GENOTEXTO E POEMA PAUTADO
AUTORIA E CONDUCAO: ALICE ALMEIDA GONTIJO

COAUTORIA: PROFESSORA DRA. MAGALI MELLEU SEHN

MEIO DE REALIZACAO SUGERIDO: CORRESPONDENCIA ELETRONICA

Com relagao a obra “Arquivo Impresso”:
1. Alice Gontijo: Conforme mencionado por vocé em entrevista ao jornalista do

Suplemento Cultural do Diario Oficial do Estado de Pernambuco, Tiago Soares, (link

da entrevista: http://suplementopernambuco.com.br/edicao-impressa/77-capa/615-o0-

lugar-incerto-qgue-paulo-bruscky-habita.html), dentre os livros produzidos por voceé,

“Arquivo Impresso” estaria mais proximo de um “livro” do que de um livro de artista.

Vocé poderia explicar melhor por qué?
PAULO BRUSCKY: (utilize o espaco que julgar necessario e/ou pertinente)
2. A.G.: Na mesma entrevista citada anteriormente, assim como no video “Uma

leitura sobre ‘Arquivo Impresso’ do artista e escritor Paulo Bruscky” (link do video:

https://www.youtube.com/watch?v=M0e9Yf68w3s), vocé explicita a relacdo do

material utilizado e do conteudo impresso, dando como exemplo “Poema ao vento”,
que fora impresso sobre um papel “bem fininho, como se fosse para o vento levar”.
Essa multiplicidade de materiais, e a relacdo intima entre os suportes e 0s textos,
me fez pensar se todos os exemplares seriam idénticos ou se apresentaram
algumas variacdes (no tipo ou cor das folhas impressas, etc.). Em caso positivo, qual

a importancia dessas variagdes?

P.B.:

3. A.G.: Ainda pensando sobre a importancia da materialidade, qual a importancia

do material e da forma do livro/encadernagéo/pasta? Seria possivel inferir que esse


http://suplementopernambuco.com.br/edicao-impressa/77-capa/615-o-lugar-incerto-que-paulo-bruscky-habita.html
http://suplementopernambuco.com.br/edicao-impressa/77-capa/615-o-lugar-incerto-que-paulo-bruscky-habita.html
https://www.youtube.com/watch?v=M0e9Yf68w3s
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formato implica no manuseio da obra para sua leitura/compreensédo? Nesse sentido,
0 senhor poderia fala um pouco sobre a importancia do manuseio e da interacdo do

leitor na concepcéo da obra?

P.B.:

4. A.G.: Durante as pesquisas, pude encontrar a obra em bibliotecas: na Colec&o Livro
de Artista e na Biblioteca Lourival Gomes Machado (do MAC-USP). Em ambos os
acervos, é permitido o manuseio para a leitura da obra. Contudo, ainda pensando sobre
a sua construcdo material, uma vez presas as paginas através de encaixes nas
paginas, as folhas nas quais se encontram impressos 0s poemas, poderiam se
desprender e se perder através do manuseio do livro. O que essa(s) perda(s)

significaria(m) para a obra e para a sua leitura?

P.B.:

5. A.G.: Em caso de perdas, as folhas poderiam ser substituidas? Ou qual seria o
procedimento indicado?

P.B.:

6. A.G.: E possivel encontrar uma vers3o digitalizada de “Arquivo Impresso” na internet,

no meio virtual/digital (link: https://issuu.com/suplemtentopernambuco/docs/poesia). Como

vocé vé tal procedimento de digitalizacdo para o significado proposto pela materialidade

da obra e para a leitura da mesma?

P.B.:

7. A.G.: Finalmente, gostaria de saber se existe alguma informacao sobre a obra que
julgue fundamental para o presente estudo/pesquisa e que nao foi solicitada por esse

guestionario. Caso exista, peco a gentileza de aborda-la.

P.B.:



https://issuu.com/suplemtentopernambuco/docs/poesia

196

Com relagao a obra “Genotexto”:

1. Alice Gontijo: Ao me deparar com a obra “Genotexto”, cujo décimo exemplar
encontra-se no acervo do Museu de Arte Contemporanea da USP, me pareceu que
a mesma possui um grande apelo tatil. Através de minhas pesquisas, nesse mesmo
sentido, encontrei referéncias que destacam o aspecto ludico de suas obras, como
Cristina Freire no livro “Paulo Bruscky — Arte, Arquivo e Utopia” (2006). Gostaria que
o0 senhor comentasse qual a importancia da experiéncia tatil desse livro em especifico,
e, se por motivos de conservagdo material essa experiéncia fosse vetada, se apenas a

experiéncia visual bastaria para a obra.

Paulo Bruscky: (utilize o espaco que julgar necessario e/ou pertinente)

2. A.G.: Nesse mesmo sentido, gostaria que o senhor sugerisse qual ou quais seriam as
melhores formas de apresentacéo desse livro de artista pensando tanto no conceito nele
contido quanto em seus aspectos materiais.

P.B.:

3. A.G.: Finalmente, gostaria de saber se existe alguma informacdo sobre a obra que
julgue fundamental para o presente estudo/pesquisa e que nao foi solicitada por esse

questionario. Caso exista, pe¢o a gentileza de aborda-la.

P.B.:

Com relagao a obra “Poema Pautado”:

1. Alice Gontijo: Ao me deparar com a obra “Poema Pautado”, cujo oitavo exemplar de
uma tiragem de 10 obras encontra-se no acervo da Coleg&o Livro de Artista da UFMG,
me ocorreu que a obra instiga 0 percurso por suas paginas para a conferéncia do texto
exclusivamente em formato de pautas. Nesse sentido, o senhor concorda que ela possua

algum apelo tatil? Por que e como ele se da/ como opera?

Paulo Bruscky: (utilize o espaco que julgar necessario e/ou pertinente)
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2. A.G.: Se por motivos de conservagcdo material a experiéncia tatil da obra (permitida no
espaco de consulta da Colecdo Livro de Artista) fosse vetada, apenas a experiéncia
visual bastaria para a obra? Nesse mesmo sentido, gostaria que o0 senhor sugerisse
qgual ou quais seriam as melhores maneiras de apresentacéo/exibicdo desse livro de

artista pensando tanto no conceito nele contido quanto em seus aspectos materiais.

P.B.:

3. A.G.: Ainda no que diz respeito a materialidade e a exibicdo, seria possivel a
producdo de coOpias para exposi¢cdo ou aquisicdo de novos exemplares com essa

finalidade?

P.B.:

4. A.G.: Finalmente, gostaria de saber se existe alguma informacdo sobre a obra que
julgue fundamental para o presente estudo/pesquisa e que nao foi solicitada por esse

questionario. Caso exista, pe¢o a gentileza de aborda-la.

PB.:
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APENDICE C — RELATO DA CONVERSA COM A ARTISTA EDITH
DERDYK

Em uma manh& de sexta-feira, dia 7 de outubro de 2016, me encontrei
com a artista Edith Derdyk para uma conversa sobre o livro de artista de sua autoria,
intitulado Copia: dia um. A reunido ocorreu na casa da artista, localizada na Rua
Aracatuba, nimero 415, na Vila Ipojuca, cidade de Séao Paulo, e fora acordada no
més anterior, mais precisamente em meados de setembro, quando a artista
respondeu a minha solicitagdo de entrevista. Edith sugeriu a modalidade presencial,
ao invés de responder por escrito ao questionario formulado por mim, porque
acreditava que essa proximidade proporcionaria uma discussao mais rica. De fato,
em NnossO encontro tivemos uma conversa que ultrapassou as perguntas originais,
norteadoras, tendo sido extremamente rico e valioso para a pesquisa. O presente
relato versa brevemente sobre alguns dos assuntos abordados, segundo a
perspectiva apresentada pela artista.

Ao chegar a bucdlica casa de portao azul, Edith me guiou até o seu atelié, na
parte superior, para que ali pudéssemos conversar cercadas de livros: livros-funcionais
e livros de artista; livros e livros-obra. Subindo a escada que leva ao espago, com
degraus repletos de pitangas recém-caidas do p€, me apresentei nova e brevemente a
artista e introduzi, resumidamente, a pesquisa que venho desenvolvendo nos ultimos 19
meses, no ambito do mestrado em Artes do Programa de Pés-Graduacdo em Artes da
UFMG. Adentramos no atelié enquanto conversavamos.

Posicionei a camera, que levara para o registro audiovisual do precioso
encontro, sobre uma pilha de livros espessos, escolhidos pela artista para a
construcdo de um tripé improvisado. Coincidentemente, aquele que sustentou
diretamente o equipamento tratava justamente do universo do livro de artista, com o
titulo em francés Livre d’artiste. Edith ndo apenas produz livros de artista, ha mais de
30 anos, como também pensa e escreve sobre o assunto. E organizada por ela uma
das referéncias utilizadas pela pesquisa, intitulada Entre ser um e ser mil: o objeto
livro e sua poética (2013). Sentamo-nos em torno da grande mesa de trabalho de
Edith, em uma das quinas, na qual ela dispusera alguns volumes de outras obras
gue poderiam ilustrar a sua fala. Apds dois testes com a camera e 0 posicionamento
final do equipamento, o registro foi iniciado. Fiz uma breve introducéo e em seguida

a artista pronunciou a sua autorizacao de uso do material a ser registrado.
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Iniciamos a entrevista propriamente dita. Embora o nosso encontro tenha
sido motivado pelo estudo de caso da obra Copia: dia um, realizado no ambito de
minha pesquisa, Edith abordou o universo do livro de artista de forma ampla e,
também de forma mais ampla, sua prépria producdo dentro desse universo.
Comecou a sua fala situando a sua inscricdo no campo e descrevendo as duas
principais vertentes tedricas dele. Fundamentalmente, Edith compreende o livro de
artista como espaco poético em potencial, diferente de um livro “comum” — que
chama de funcional. E um espaco de jogo com a linguagem e de constru¢do de
linguagem. Por isso, segundo Derdyk, o livro de artista € um “modo” do artista que o
concebe e produz. Um modo de tecer e criar linguagem. Nessa construcdo podem
participar imagens, textos, imagens e textos. Nao ha, para a definicdo de um livro de
artista como tal, maneira pré-estabelecida e fixada de producao, ou regra formal.

Em uma concepcdo proxima a da linha inglesa, segundo descricdo da
propria artista, o livro de artista também seria uma obra potencialmente democratica,
pensada através da nocdo de acesso, para a experiéncia. E materializada, nesse
sentido, a partir do uso de técnicas corriqueiras de impressdo, da producdo de
tiragens multiplas e de uma difusao programada para além dos espacos da obra de
arte fetichizada e inflacionada pelo mercado de arte. Contudo, o livro de artista nao
escaparia completamente desse lugar, tanto porque a sua producdo nado se
concretiza de fato como de baixo custo, quanto porque, com o0 passar do tempo,
acaba por ser incorporado aos acervos de museus e colecionadores.

Nessa dinamica constatada e descrita por Derdyk, um dos fatos
interessantes com relagéo ao livro de artista seria justamente a sua inscricdo em
multiplos lugares/espacos: em bibliotecas, disponiveis ao acesso; em livrarias
especializadas e/ou feiras graficas, também relativamente acessiveis (sendo
vendidos a precos mais baixos); e, concomitantemente, em acervos de museus,
menos disponiveis a experiéncia e valorados economicamente de forma distinta.
Nesse ultimo espaco, o livro de artista seria tratado como qualquer outra obra de
arte, sendo, portanto, exposto sem qualquer preocupacdo com a promoc¢éo do
manuseio, ou com a promocao do encontro com a surpresa que o livro comporta.
Segundo Edith, essa surpresa latente, a espera do encontro gerado pelo manuseio,
seria uma das caracteristicas desse dispositivo. Inscrito no espaco do museu,

portanto, o livro de artista se aproximaria do livre d’artiste — concepcéao francesa que
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compreende o livro de artista como edicao de luxo, feita para poucos e com 0s
materiais mais nobres possiveis.

A artista conta ainda que suas reflexdes sobre o livro de artista so teriam
sido possiveis a partir de viagens e experiéncias no exterior, nas quais conhecera
livrarias, feiras, obras, artistas e autores inscritos nesse universo. Edith, que
comecara a sua producdo em livros no inicio da década de 1980, s6 descobriria que
0 que fazia era livro de artista algum tempo depois da elaboracdo dessas suas
primeiras obras. Dos livros desse momento inicial, a artista destaca as producdes
inscritas nas edicdes de Terra a vista, desenvolvidas em parceria com outros dois
artistas. Os livros eram produzidos em serigrafia, em formato quadrado e pequeno
(mais ou menos do tamanho da mao), em tiragens de mais ou menos 300
exemplares. Nessas obras, a linguagem era construida pela disposicdo sequencial
de desenhos, coloridos em sua maioria.

Dentre as razfes para esse reconhecimento tardio, segundo Derdyk,
estaria a auséncia de uma producdo e de uma difusdo de livros de artista mais
consolidadas em territorio nacional — diferentemente do que ja acontecia na Europa
e nos Estados Unidos desde a década de 1970. E, também, a escassez de
discussbes tedricas mais consistentes em torno do assunto no Brasil, que
remeteriam apenas ao inicio dos anos 2000, a partir, sobretudo, do trabalho de
Paulo da Silveira em A péagina violada.

Através dos anos, o desenho continua sendo uma presenca constante nos
livros de artista de Edith, assim como o proprio livro: o livro dentro do livro. E o caso
de obras mostradas pela artista em ocasidao de nossa conversa, como Tabula, Cifrado,
Em deslize, Cépia: dia um e Desenhos, com que ela gentiimente me presenteou. Em
todos eles, sobretudo nos quatro primeiros, a metalinguagem (do objeto no/pelo
objeto) se faz bastante evidente. No primeiro caso (FIGURA 58), as paginas que se
abrem e se desdobram trazem as sobreposicdes de paginas do texto do Génesis.



201

Figura 58 — Livro Tabula (2015) da artista Edith Derdyk">*

No segundo (FIGURA 59), os recortes transversais de diferentes volumes

empilhados trazem a topografia do texto impresso, em espécies de codigos.

154 Disponivel em: http://www.ikrek.com.br/tabula/. Acesso em:15 out. 2016.
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Figura 59 — Livro Cifrado (2014), da artista Edith Derdyk™*

Em deslize (FIGURA 60), o livro desliza sobre si mesmo e revela a forma e
o movimento do objeto que se tem em maos, através de uma costura extremamente
maleavel e das imagens que apresenta — nas quais é possivel sentir a iminéncia do

deslize das pilhas de papel que se aconchegam umas sobre as outras.

195 Disponivel em: http://cargocollective.com/edithderdyk/Livros-de-Artista/. Acesso em:15 out. 2016.
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Figura 60 — Livro Em deslize (2010), da artista Edith Derdyk ™™

196 Disponivel em: http://cargocollective.com/edithderdyk/Livros-de-Artista/. Acesso em: 15 out. 2016.
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Em “Desenhos” (Figura 61), a linha nos parece o elemento de destaque,
sendo apresentada, ao longo das paginas, em diferentes formatos e como integrante-
protagonista de diferentes composices. Nao por acaso, o volume € envolto em uma
linha preta que deve ser desatada para a sua abertura, e, além disso, apresenta a

costura aparente, tecida em linha preta como as demais apresentadas em seu interior.

edith derdyk  desenhos

Figura 61 — Livro Desenhos (2007), da artista Edith Derdyk

157 Disponivel em: http://cargocollective.com/edithderdyk/Livros-de-Artista/. Acesso em:15 out. 2016.
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Finalmente, em nossa obra de estudo, especificamente, a artista também se
utiliza da sobreposicao de formas, do acimulo de contetudos, da exploracdo da forma do
livro (estruturas e movimentos) e da compilacdo de textos, em sua criacdo. Ao entender
que qualquer dia pode ser o “dia um”, ao contrario do primeiro dia, que € sempre ponto de
partida, original, a artista cria um livro que fala sobre a cépia — que é em si uma traducéo,
e também uma sobreposicéo. A copia diz do original, sendo outra coisa. E traz em si as
marcas da sua producéo. Inspirada na obra de Haroldo de Campos, na qual o autor
discorre sobre os diferentes processos de traducdo do texto do livro do Génesis, da
Biblia, a artista associa textos diversos até que esses ndo possam ser lidos em sua
singularidade, individualmente. Associados, eles viram uma imagem, um novo conteudo.
Retornar a génese, encontrar o primeiro texto é tarefa impossivel. Ao conversar com a
artista sobre a obra, compreendendo-a da maneira exposta, concluo sinteticamente que
Cépia: dia um é um palimpsesto sem apagamentos.

Através do uso e da construcdo dessa gramatica do livro, expressao
apresentada pela propria artista, ao fazer livros de artista Edith cria partituras
coreograficas que serdo executadas por cada leitor-fruidor, ao percorrer o objeto nébmade
que é o livro. As marcas de suas passagens se fardo presentes, e as passagens se
acumulardo ao longo do tempo, se fazendo ver através de uma nova sobreposicao.

Para lidar com os iminentes rastros dos bailarinos, a artista se vale de
solucdes variadas. Uma é a producao de fac-similes, como ocorre em algumas feiras
para a disponibilizacdo da experiéncia do livro aos interessados em adquiri-lo. Outra
solucédo é a producéo de exemplares de diferentes naturezas para a mesma obra. E
0 caso do nosso estudo de caso. O titulo teve uma producdo assinada de 50
exemplares, que consistem nos volumes impressos em papel biblia. Trata-se de
uma producdo mais cara, que existe em galerias e museus. Do mesmo titulo foi
produzida outra tiragem, ilimitada, impressa em papel vegetal. Uma versdo mais
popular, segundo Edith, que circula por feiras e bibliotecas e que pode ser produzida
ad infinitum, conforme houver possibilidade orcamentaria.

Ainda sobre o livro como esse percurso a ser empreendido pelo leitor-
fruidor, a artista compreende a obra inscrita no museu como aguela alienada dessa
potencialidade coreogréafica. Isso ndo quer dizer que 0 museu ndo seja espaco

do/para o livro de artista, ou um espaco pior. Mas, conforme explicado por Derdyk, é
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importante que esse género de obra coexista em diferentes lugares, para diferentes
experiéncias.

E, por mencionar a “experiéncia” e a sua importancia para o livro de artista,
€ necessario concluir esse relato destacando, novamente, a importancia da conversa e
do encontro com a artista. Certamente, configurou-se uma das mais importantes
experiéncias da pesquisa. A partir das reflexdes de Edith Derdyk, seria possivel
percorrer diferentes e aprofundados caminhos de analise do livro de artista. A partir do
infortinio da auséncia de registro pelo equipamento utilizado (mesmo este tendo sido
testado inUmeras vezes, estando completamente carregado e em perfeito estado de
uso), o assentamento dos conteldos na memoria, e a sua posterior tradugdo para o
formato de texto se tornaram possibilidades de resgatar e selecionar, da fala de Derdyk,
0S assuntos gue mais nos interessam e contribuem para a pesquisa.

Ainda assim, tendo percebido o problema técnico, a artista gentilmente se
prontificou a responder o questionario formulado originalmente, em um momento
posterior e por audio (agora norteada objetivamente pelas perguntas apresentadas).
As novas e complementares informacfes (generosamente fornecidas!), também nos
auxiliam a discutir a problematica da preservacdo da obra em estudo, Cépia: dia um,
assim como a de outras obras do género. Sdo apresentadas, transcritas, no

Apéndice da dissertagéo de mestrado.

- o

Figura 62 — Edith Derdyk em seu atelié.
Fonte: Fotografia da Autora, outubro de 2016.
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APENDICE D — ENTREVISTA COM A ARTISTA EDITH DERDYK

OBRA: COPIA: DIA UM

AUTORIA E CONDUCAO: ALICE ALMEIDA GONTIJO
COAUTORIA: PROFESSORA DRA. MAGALI MELLEU SEHN
MEIO DE REALIZACAO: AUDIO (APLICATIVO DE MENSAGENS)

1. Alice Gontijo: Por que vocé considera Copia: dia um um livro de artista? Quais
sdo as especificidades dele, as suas caracteristicas simbdlicas e materiais, que o

colocam nesse “lugar”?

EDITH DERDYK: Para entender as suas perguntas — se eu considero Copia: dia um
um livro de artista e se ele tem um formato e uma especificidade —, para, enfim,
contar um pouco sobre esse livro em particular, a gente primeiro precisa reavivar o

gue entendemos por livro de artista.

Livro de artista € um género artistico em que o livro é entendido como 0 espaco poético,
Nao apenas como suporte para conter e armazenar as informacgdes tal como um livro
funcional e pragmético. Mesmo que nesse livro funcional e pragmatico se tenha uma
atencao especial as suas qualidades materiais, sensoriais e fisicas — que vao do papel,
da impresséao, ao tipo de desenho que o livro tem etc. —, e ainda que isso tudo tenha a
ver com a cultura da arte do livro, com o entendimento do objeto livro, néo
necessariamente esse livro bem acabado é um livro de artista. O livro de artista € uma
linguagem cuja sintaxe, gramatica, € pensada pelo artista para problematizar o préprio
livro, tal como o pintor pensa a pintura, O gravurista pensa a gravura,
independentemente dos contetdos. O significante € que € a matéria poética, 0 como.
Entdo o livro de artista seria aquele livio em que o artista usa toda a especificidade
relacionada a propria historia do livro, & maneira com que o livro surgiu na civilizagao
humana. O livro € um lugar que é pouso para as palavras e para as imagens e para as
relacdes entre as palavras e as imagens, 0 que acaba mexendo também com a prépria
historia da imagem, a prépria histéria da palavra, até chegar a esse formato cédex que
€ 0 que a gente entende hoje que seja um livro funcional. Mas ele atravessou muitas

formas, funcbes e especificidades diferentes para chegar a esse lugar. A gente que
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trabalha com livro de artista acaba se apropriando de algumas dessas modalidades
para poder entender o livro como espago poético, o lugar de convivéncia entre todas
essas diferencas, vamos dizer assim. Entéo o livro de artista € quase um livro que néo
serve para nada, no sentido de que vocé nem consegue categoriza-lo ou arquiva-lo de
uma forma tradicional. Ele em si, cada livro de artista, funda a sua prépria teoria, o0 seu
proprio agenciamento, a sua prépria técnica e a sua propria forma de proporcionar ao
leitor, ao fruidor, um modo de ler o livro, que geralmente esta associado a ideia de uma
partitura coreografica, pela maneira com que o livro se apresenta. Sempre € uma
surpresa porque VOocé nunca sabe o que vai encontrar dentro de um livro de artista. Se
vocé vai a uma livraria, a uma biblioteca, e procura um livro sobre filosofia, qualquer
livro que vocé pegar, e por mais bem acabado que ele seja enquanto objeto, o contetdo
esta garantido, vai ser um livro de filosofia. O mesmo acontece com todos 0s outros
contetdos: matematica, literatura, até o préprio livro de arte. Ao pegéa-lo, vocé sabe que
vai encontrar uma monografia ou um apanhado histérico de um recorte da arte. Entéo
(nesses livros) os contelidos estao garantidos, mas no livro de artista ndo. O conteudo é

o significante, € o modo como ele se apresenta em sua especificidade.

A origem de Copia: dia um esta relacionada com um estudo que eu fiz do texto
“Bere’shith: A cena de origem”, transcriado por Haroldo de Campos, que trata sobre
o Génesis. Eu fiquei encantada pelo texto, em que foi explicado o modo com que ele
(o Haroldo) teve de abordar o livro e trabalhar os métodos de interpretacao,
remetendo-se ndo ao seu teor religioso, que ndo é o que o interessa, como ele deixa
bem claro, mas a origem da palavra enquanto estado poético. Ao ler isso, analisar e
perceber que a Biblia, que é o livro mais lido, traduzido e interpretado (do mundo),
por conta de ter sido escrita originalmente em aramaico, uma linguagem consonantal
muito diferente da linguagem fonética em que a Biblia passou a ser escrita a partir
da ldade Média e que fez congelar alguns sentidos, ligados mais ao dogmatismo
religioso. Até entdo a escrita consonantal permitia um jogo de sentidos muito mais
aberto, porque, dependendo da vogal (a ser subentendida), a palavra mudaria de
sentido, o que fazia com que os leitores originarios também fossem coautores,
porque eles precisariam rever e atualizar os sentidos que ndo sao fixos, mas

sentidos que transitam, bem a maneira dos Signos em rotacdo do Octavio Paz.
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Entdo, com toda essa carga de informacdo, eu comecei a pensar nas hipéteses do
Haroldo de Campos a partir da tarefa hermenéutica que o leitor e o tradutor tém
frente a um texto, e ndo € um texto qualquer, € um texto mais antigo, que atravessa
toda a histéria da civilizacdo, o texto mais lido, interpretado e comentado. Eu
comecei a pensar em um conceito de arqueologia ao avesso, uma vez que a
maneira que a gente entende a linguagem hoje envolve muitas camadas
civilizatorias, configurando mais um palimpsesto em que a gente pouco se aprofunda
na contracorrente, no contrapelo, no sentido de ter um gesto de resisténcia, ao invés
de ir no fluxo, no borbulho da linguagem, como diz Roland Barthes no livro O prazer
de um texto. A gente ir contra a corrente e em direcdo a fonte, onde se originam as

coisas — eu sempre gostei de pensar isso.

Eu resolvi, a partir dai, fazer a minha prépria experiéncia e peguei todos os arquivos
que eu tinha no meu computador na época, que aglomeravam desde textos poéticos,
anotaces de aula, editais, propostas, estudos, projetos de trabalho... Eu também
tenho a mania de colecionar papéis que eu fico rabiscando a toa, enquanto eu estou
no telefone ou entdo enquanto eu estou pensando alguma coisa... Enfim, eu tenho
gavetas e gavetas de papéis que eu guardo, nessas garatujas mentais. Entdo eu
comecei a imprimir e sobrepor na prépria impressao essa cambada de textos de uma
forma bem aleatéria, meio cegamente, meio obsessivamente, e eu vi a construcéo
dessa trama de sentidos remetendo a prépria origem da palavra texto, que é tecer,
tessitura, textura. O ato de tecer. E uma agdo téxtil, o texto. A construcido dessas
palavras, a construcdo de um discurso. E dai eu fiz essa relacdo com Copia: dia um,
porque € o primeiro dia da génese, e o Haroldo de Campos fala que ndo é o dia
primeiro, dia segundo; é o dia um, dia dois, dia trés. Porque eles colocam o nimero na
forma cardinal e ndo ordinal. Os verbos sdo sempre no infinitivo, o que d& uma

atemporalidade, uma ideia de suspenséo no tempo e no espaco.

Eu fiz esse trabalho as minhas proprias custas em 2010 e resolvi reproduzi-lo em duas
versdes. Eu fiz uma versdo em serigrafia, usando papel biblia, e em uma versao
reduzida, por uma questdo de preco, porque eu gostaria de fazer no tamanho original,
gue é o tamanho oficio, 20 x 30 cm. Eu também fiz uma versdo em papel vegetal que
era mais barata, mais acessivel e mais facil de manipular e coloquei a tiragem ilimitada,

nesse sentido do ad infinintum. Primeiro, por uma questao técnica: conforme eu fosse
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vendendo, o livro iria se autoabastecendo. Segundo, pela ideia do ilimitado, daquilo que
nao tem fim, que esta aberto, e para tirar um pouco o fetiche do livro de artista, que tem
também sido entendido como multiplo, como uma série fechada e, portanto, carissima.
Eu sou mais da linhagem do partido inglés de entender o livro como um objeto mais
democrético, mais aberto, mais possivel. Porque a linha francesa, de onde se origina da
palavra livre dartiste € mais ligada a um sentimento mais fetichista em relacdo ao
objeto, tiragens pequenas, ao uso da gravura, da relacdo palavra e imagem realizada
de uma forma mais sofisticada, imprimindo ao livro um valor de quase objeto Unico,
apesar de ser uma minitiragem. Dai a diferenca entre multiplo e tiragem. Eu coloquei a

tiragem ilimitada para acentuar e enfatizar essa questao.

Sobre a forma, o objeto, especificidade, eu entendo que o livro de artista € sempre
concebido de dentro para fora, entdo cada livro funda a sua prépria teoria, a sua
gualidade de papel de impressdo, a maneira com que a palavra e a imagem se
relacionam, a maneira com que ele é costurado, colado, dobrado, como que vocé propde

a manipulacao do livro... Entédo, sim, ele € um livro de artista por conta de tudo isso.

2. A.G.: Qual a importancia do formato livro para essa obra?

E.D.: Vide a resposta da questao 1.

3. A.G.: Durante as minhas pesquisas, pude verificar que Copia: dia um esta
presente em ambos 0s acervos pesquisados. H& dois exemplares idénticos na
Colecao Livro de Artista e na Biblioteca Lourival Gomes Machado (do MAC-USP) e
um exemplar ligeiramente diferente, na reserva técnica do MAC-USP. Esse ultimo
tem impresséo sobre papel biblia e suas paginas sao unidas por costura, enquanto
aqueles dois primeiros, localizados em bibliotecas, s&o impressos em papel vegetal
e tém suas paginas unidas por espiral. As impressdes variam, sendo as paginas do
exemplar da reserva do MAC diferentes das paginas dos exemplares disponiveis

nas bibliotecas. Finalmente, o primeiro € assinado, e os demais, néo.

Além disso, do ponto de vista da interacdo com o publico, os exemplares disponiveis
nas bibliotecas podem ser manuseados, enquanto o da reserva, ndo. Nessa

perspectiva, gostaria que comentasse a insercdo das obras nesses diferentes
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lugares de salvaguarda e divulgacdo, bem como as suas pequenas diferencas

materiais (por que elas existem e qual “efeito simbdlico” acarretam/propdem?).

E.D.: Sobre a questdo das diferentes impressées, uma em papel vegetal, em uma
versdo mais popular, de acesso mais facil, e a outra com a tiragem em papel biblia,

tem a ver com essas questdes que eu coloquei anteriormente.

E quanto ao destino do livro, € dificil saber como isso vai continuar, como a
instituicdo o adquiriu... Na época eu coloquei (o Copia: dia um) a venda na livraria da
minha Galeria Virgilio e sabe-se la quem comprou e o que escapou... O fato de um
estar assinado e o outro ndo... As vezes a gente perde um pouco de controle sobre
isso, talvez por que eu entenda ele (o livro de artista) de uma forma mais ampliada,
mais aberta, mais, entre aspas, democratica, no sentido de ser mais acessivel. E
também com relacdo a maneira com que cada lugar encara a realidade de seu
acervo, de como arquiva: do fato de estar numa biblioteca se presume que ele é
mais acessivel, do fato de estar em um museu se presume que ele incorpore, entre
aspas, um valor mais artistico. A obra se imanta dessa aura. Eu mesma tive uma
experiéncia incrivel em Londres. Fui convidada para falar exatamente sobre isso na
universidade e, um dia antes, fui convidada a visitar uma livraria chamada
Bookartbookshop, que € uma livraria especializada em livros de artista, uma das
primeiras do mundo, criada antes ainda ou paralelamente a Printed Matter, em Nova
York, que é uma experiéncia recente aqui no Brasil. Hoje a gente tem a Banca
Tijuana, a gente tem a Banca Tatui, em S&o Paulo, tem bastantes exemplares no
MAC, alguns no MAM, agora na biblioteca da UFMG... Esse assunto se revigorou
nesses Ultimos oito anos, a partir da sistematizacao das feiras, da Feira Tijuana etc.
e da insercédo do livro do Paulo Silveira, o Pagina violada, que comeca a pensar,
problematizar e a sistematizar as informacdes, seguido depois pelo livro que eu
organizei, Entre ser um e ser mil: o objeto livro e suas poéticas. Portanto esse
assunto € muito recente na maneira de se organizar e de se mostrar. O livro se
acomodar numa biblioteca faz com que ele ganhe um alcance, um modo diferente
do que ele tem quando ele vai para 0 museu, isso é fato. O préprio museu investe
esse valor. E dai, contando da minha experiéncia, eu fui na Bookartbookshop e
encontrei 1& um livro histérico da Helen Douglas e do Telfer Stokes, uma dupla de

artistas da década de 60 e 70 que faz alguns dos primeiros livros de artista, junto
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com o Dieter Roth e 0 Ed Ruscha, uns livros sé de imagem. Encontrei la uma das
versodes do livro, um dos livros da tiragem custando superbarato, e depois comprei
uns outros de que eu gostei. E depois, quando eu fui ao museu, na Tate, com
horario marcado, eu tinha que manusear os livros com luvas, tinha de escolher um
de cada vez e uma pessoa ficava ali supervisionando, eu tinha poucos minutos
disponiveis para olhar cada um. E 14 eu me deparei com todos esses livros que eu
tinha comprado de uma forma acessivel na livraria. Eles estavam ali no Museu e
nem por isso seu preco foi inflacionado. Entdo isso s&@o posturas politicas
ideolégicas que embasam que tipo de mercado de arte € esse em que a gente vive,
que tipo de circuito. Ainda mais aqui no Brasil, que é regado a ideia da
especulacao... Por conta disso, cada lugar acaba criando também o seu modo de
entender o acervo, o0 arquivo, e é dificilimo, pois, justamente pela especificidade do
livro de artista, cada livro tem a sua forma, 0 seu peso, 0 seu volume, a sua maneira
de articular, o que impede que eles sejam colocados de uma forma homogénea,
padronizada. Tem de se inventar hoje em dia um dispositivo especial para o livro de
artista, que nem existem museus de instalacbes, como nos Estados Unidos o Dia:
Beacon, ou mesmo o Inhotim, ou outros lugares, como o King Storm, a duas horas
de distancia de Nova York, que é um museu a céu aberto. A gente ainda tem de
inventar um agenciamento, um dispositivo que relacione o fruidor, o leitor, com o
livro. E que sempre € uma fruicdo individual, o livro tem essa natureza. Isso tudo tem
de ser pensado, mas tem de ser pensado pelos musedlogos, pelos historiadores. Eu
como artista j4 tenho de dar conta de todo um sistema de producdo que vai da
concepcao ao resultado, sempre atravessada com técnicos especializados que eu
vou buscar para me ajudar a pensar solucdes e pensar os modos de circulacdo
desse livro. Isso faz parte do arco, do que significa ser artista do livro de artista, e
acho que isso ja é bastante. Agora, como isso é arquivado e a leitura histérica que
vai se ter sobre isso, isso eu deixo para os historiadores e para os técnicos, mas €
para se pensar. A gente como artista pode até propor um mobilidrio, um

agenciamento possivel.

4. A.G.: Qual a importancia da experiéncia tatil para esse livro de artista?

E.D.: Todo livro tem a sua informag&o sensorial, mesmo ndo sendo livro de artista.

Como eu falei, todo livro é um objeto por exceléncia. E um objeto, um volume
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fechado no espagco e que, ao abrir a primeira pagina, vocé inaugura um tempo.
Entdo quem tem a sensibilidade da arte do livro sempre vai estar atento as
qualidades sensoriais e materiais; e, no caso dos livros de artista, dependendo do

projeto conceitual do livro, € importante ou néo ter esse tipo de informacéo.

No caso do Copia: dia um, eu quis usar o papel biblia, um papel fininho, um papel
delicado para contrastar com a massa de texto e de informacdes ali sobrepostas. Ele
também se refere ao pré-texto original, que € pensar sobre o método de traducéo e
interpretacdo da transcriacdo do Haroldo de Campos sobre a génese. Eu quis
buscar o papel biblia e uma costura artesanal, mas hoje, se eu tomasse o livro de
novo para ser repensado, eu o produziria um pouco diferente. E obvio que em todo
livro a tatilidade € uma informac¢do como as outras, afinal vocé pega o livro com a
mao, vocé |Ié com a mao. Ele é um objeto nbmade, tétil, leve, entdo essa € uma

informacao que é estruturante, que é constitutiva da gramatica do livro de artista.

5. A.G.: Se, por motivos de conservacdo material, a experiéncia tatili com a obra
(permitida no espaco de consulta da Colecéao Livro de Artista e da Biblioteca Lourival
Gomes Machado) fosse vetada, apenas a experiéncia visual bastaria para a obra? Nesse
mesmo sentido, gostaria que sugerisse maneiras de apresentacao/exibicdo desse livro de

artista pensando tanto no conceito nele contido quanto em seus aspectos materiais.

E.D.: E 6bvio que o importante € que a gente mexa no livro, porque o livro s6
acontece quando ele se coloca em movimento. O livro é quase cinema, ele precisa
ser movimentado para existir. E obvio que, com ele fechado, vocé nio tera a
apreensdo do objeto como um todo. E 0 mesmo caso de pegar uma escultura e
vedar a sua parte de trds e s6 poder ver a parte da frente. Entdo esse € um
paradoxo do livro de artista, de que é quase impossivel vocé apreender o objeto

estético se néo for por pela sua inteireza, por aquilo que ele propde.

No caso do livro de artista, tem de ser entendido que ele & efémero, que a cada
pegada na méo ele vai se transformar, e isso faz parte da natureza do livro. Ele ndo
€ para ele ser anestesiado e congelado no tempo, essa € a minha posi¢cao. Agora,
em uma exposicao de larga escala, o que eu proponho é fazer um fac-simile, se for

o caso, se for um lugar em que é dificil controlar o acesso do publico. E o que eu fiz
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varias vezes com a Feira Tijuana, quando ela foi para a Feira de Frankfurt. A gente
fez um fac-simile, entdo tinha ali exposto, sem poder mexer, o livro tal como ele é e
tinha um fac-simile para as pessoas manipularem. Mas é claro que faz parte da
natureza do livro ser manipulado, e como faz para isso acontecer? Essa é uma
grande questdo. Dai também tem que ter disponibilidade do artista de abrir o livro
para a transformacgéao material do tempo a partir da manipulacao e perceber que isso
faz parte da historia do livro. O liviro € um objeto que atravessa o tempo, ele é

ndémade, entdo para mim € complicado vetar esse acesso.

6. A.G.: Por que a escolha da producéo e uma edicao ilimitada? Qual o significado
dela para o conceito da obra e 0 que ela permitiria, em sua opinido, do ponto de

vista das estratégias possiveis de preservacédo da obra?

E.D.: Sobre a questdo do ilimitado eu acho que eu ja falei um pouco & em cima.
Mas € bom lembrar que cada livro de artista funda a sua propria teoria, a sua préopria
técnica, e dentro desse escopo cada livro vai se propor a ter uma tiragem maior,
menor, limitada ou ilimitada. Isso ndo pode virar regra, porque esse é um dos
elementos constitutivos da gramatica do livro de artista, pensar também a tiragem,

como ela se distribui.

7. A.G.: Finalmente, gostaria de saber se existe alguma informacédo sobre a obra
gue julgue fundamental para o presente estudo/pesquisa e que nao foi solicitada por
esse questionario. Caso exista, peco a gentileza de aborda-la.

E.D.: Eu vou lhe mandar por e-mail o endereco do meu blog, que tem os 60 livros
que eu jéa fiz na vida, contendo, entre eles, livros tedricos, ensaios, que eu considero
também como parte do meu trabalho, os livros infantis e os livros de artista. Também
vou te mandar um portfélio das minhas instalagées. Eu acho que seria interessante
vocé ver tudo, até para entender que tem certos procedimentos que atravessam
todo o meu trabalho, como pensamento que tem a ver com a repeticdo, com a
sobreposicdo e com o0 acumulo, e 0 quanto isso esta presente desde nas minhas
instalacdes até o livro Copia: dia um. Ha também a questdo da combinacgéo, eu
tenho muitos livros que sao feitos de félderes abertos que propbem uma leitura

combinatoria, incessante e infinita, e isso também faz parte da minha maneira de
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entender o meu trabalho. Quando eu faco gravura, sempre fago combinacdes entre
as matrizes ou entre as maneiras de a obra se colocar na parede, como se fossem
obras dudnicas, revertendo um pouco a ideia da gravura. Entdo, apesar da
especificidade de cada trabalho, porque cada trabalho cria sua propria teoria, ha
uma espinha dorsal ou um nudcleo poético em torno do qual meu trabalho circula,
que tem a ver com a questao da linha, com a linha que se estende no tempo e no
espaco, que € uma caminhada, e o entender o livro como arquitetura e como o
territorio dessa caminhada. Seria interessante vocé dar uma olhada e ver as
conexdes, 0s pontos de convergéncia, divergéncia, intersec¢gdes que um estabelece
com o outro. Eu entendo que cada trabalho € um pedagio de uma grande estrada,
entdo eu poderia dizer que o Copia: dia um seria uma pontinha de um iceberg cheio

de pontas, que € o que se da a ver.
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APENDICE E - ENTREVISTA COM A ARTISTA NEIDE DIAS DE SA

OBRA: LIVROS VAZADOS

AUTORIA E CONDUCAO: ALICE ALMEIDA GONTIJO

COAUTORIA: PROFESSORA DRA. MAGALI MELLEU SEHN

MEIO DE REALIZACAO: ENTREVISTA PRESENCIAL COM REGISTRO EM VIDEO

Em uma noite de quinta-feira, mais precisamente no dia 27 de outubro de 2016, me
encontrei com a artista Neide Dias de Sa para uma conversa sobre o livro de artista
de sua autoria, integrante da série Livros vazados e pertencente ao acervo da
Colecéo Livro de Artista da UFMG. A reunido ocorreu na casa da artista, localizada
na Rua Miguel Pereira, nimero 33, no bairro do Humaitd, na cidade do Rio de
Janeiro, e fora acordada no més anterior, mais precisamente em meados de
setembro, quando a artista respondeu positivamente a minha solicitacdo de
entrevista enviada por e-mail. Neide sugeriu a modalidade presencial, ao invés de
responder por escrito ao questionario formulado por mim, porque acreditava que
essa proximidade proporcionaria uma discussdo mais rica. De fato, em nosso
encontro tivemos uma conversa que ultrapassou as perguntas originais norteadoras,
tendo sido extremamente rico e valioso para a pesquisa. Contudo, devido a longa
duracdo da conversa, optou-se por apresenta-la de maneira resumida, com
destaque e organizacéo de trechos de sua fala de acordo com o0s pontos centrais de
interesse. A artista revisou e autorizou a presente transcricdo de sua fala, conforme

atesta a sua assinatura ao final do presente documento.

1. Alice Gontijo: Por que vocé considera Livros vazados um livro de artista? Quais
sdo as especificidades do mesmo, as suas caracteristicas simbdlicas e materiais,

que o colocam nesse “lugar’?

NEIDE DIAS DE SA: E um livro porque quando vocé 1é um livro vocé esta entrando
nas ideias do autor, vocé esta circulando pelas paginas através da ideia do autor. Eu
Nao escrevo textos, eu crio imagens. E ao estimular o manuseio do livro, permito as
pessoas que circulem pelas minhas ideias, através das paginas, das imagens gque
estas criam. Nos meus livros vocé ndo encontra nada pronto, como em um livro de

texto linear, mas vocé encontra imagens, formas geométricas. E o leitor tera tido uma
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leitura se ele interagir com a obra, construindo diferentes imagens, diferentes

possibilidades de leitura.

2. A.G.: A obra remete ao formato livro, mas nao repete tal formato, apresentando
paginas soltas e resguardadas por uma caixa. Qual a importancia desse novo
formato/estrutura para o significado da obra?

N.D.S.: Para esclarecer essa questéo, preciso falar do meu trabalho em Livros vazados
como um todo. Eu fagco esse trabalho a partir de estruturas da geometria. De malhas
quadriculadas em papel vegetal, vou retirando formas: crio varias mascaras com essas
malhas e depois eu monto as composicées que desejo, retirando aquelas formas de
papéis de diferentes cores e articulando papéis com diferentes recortes. Apesar de a
malha ser quadriculada, por ser inspirada pelo jogo milenar oriental chamado Tangram,
utilizo a forma bésica do triangulo em meu trabalho... retiro daquela malha varios
triangulos diferentes. A base desse trabalho é este triangulo aqui. A unidade minima
dessa malha quadriculada €, portando, esse pequeno triangulozinho aqui (e aponta em

um dos exemplares de Livros vazados que me apresentou durante a entrevista):

E isso que conta toda essa histdria que esta aqui. Se vocé junta dois triangulos, vocé
cria uma nova forma, e assim por diante. Eu vou articulando essas formas e € isso
que da as possibilidades diferentes de leituras. Eu marco em cada malha, que
corresponde a uma pagina, 0s pontos que eu quero cortar, tirar. A malha é um guia e
€ guardada. Nao para fazer outro livro igual, mas para ter uma memoria desse
trabalho. No fundo, nos Livros vazados, ha algo de fractal... a repeticdo de uma

unidade basica, do triangulo.
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Com as paginas recortadas o publico pode e deve participar, fazer novas escolhas de
composicdes, de posicoes e de ordem das péaginas. Nao h& ordem, direcdo ou
sequéncia pré-definida. O formato quadrado da pagina, nos livros de paginas soltas, é
importante para esse exercicio de liberdade. O fruidor pode girar a pagina em qualquer
sentido e alterar a sua posi¢ao e sequéncia umas em relagéo as outras. Sempre havera
uma nova possibilidade de leitura. E como se eu usasse a geometria de uma forma

[Gdica.

O numero de paginas também ndo é uma regra. Ele é aleatério e varia em cada
exemplar da série. Na eventualidade de uma delas se perder, ndo ha problema. Algo
em torno de 6 a 8 é interessante para dar as possibilidades de composicao, mas se

uma se perder se perdeu.

3. A.G.: Qual a importancia da experiéncia tatil/do manuseio para esse livro de artista?

N.D.S.: O manuseio do livro é muito importante, nem tanto a questdo tatil, mas
manipular as paginas é fundamental. Livros vazados s&o propostas para a
participacdo do publico: esse livro é feito para todos. Quando a pessoa vai mexendo,
vai compondo novas formas. Ndo ha uma regularidade, ndo ha uma regra. O publico
€ que vai escolher como e onde ele quer manter a pagina, qual sera a articulacéo

entre as formas e as cores.

E mesmo sendo manipuladas, € impressionante notar que o estado de conservacao

dessas obras que compdem a série Livros vazados é muito bom. Se vocé parar para
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pensar que elas sdo expostas e manuseadas desde a década de 1970/1980, o
estado € quase intacto. A ndo ser pelas capas, que estdo se rompendo. Mas o0s
livros em si, as paginas deles estdo 6timas... eu fico surpresa em constatar que 0s

livros, apesar da consideravel idade, estejam em perfeito estado.

Acredito que o importante é serem bem apresentados, ou seja, exibidos de maneira a
permitir a experiéncia do publico com os livros de artista e a0 mesmo tempo indicar o

cuidado necessario para o prolongamento dessa experiéncia ao longo dos anos.

4. A.G.: Se, por motivos de conservacao material, a experiéncia tatil, o manuseio da obra
(permitida no espaco de consulta da Colecao Livro de Artista) fosse vetado, apenas a
experiéncia visual bastaria para a obra? Nesse mesmo sentido, gostaria que sugerisse
maneiras de apresentacédo/exibicdo desse livro de artista pensando tanto no

conceito nele contido quanto em seus aspectos materiais.

N.D.S.: Quando me pedem livros, eu sempre digo para as instituicbes que se trata
de trabalhos de participacdo. A surpresa, o elemento surpresa é fundamental. E,
como eu disse antes, as regras vao sendo criadas na medida em que o trabalho vai

sendo criado, ao ser manuseado. A ideia fundamental é tirar a pessoa da

passividade. Parar de engolir tudo o que recebe inteiro... Levar a atuacao.

Comecei a fazer os Livros vazados na época da ditadura, e isso tem tudo a ver com a
proposta conceitual deles. Vamos sair da passividade! Agir, transformar, reorganizar!
Ha uma mensagem subliminar: saia da contemplacdo e vamos criar! A relacdo com o
contexto historico e politico é forte. Eu quis estimular o outro a pensar e a ver novas

possibilidades.
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Meu trabalho tem sempre algo que toca o outro. A preservacdo do pensamento, da
proposta esta aqui, foi respeitado. As obras sempre foram manuseadas e bem
manuseadas. O proprio publico, quando vé uma obra tdo bem conservada e limpa, se
policia para uma interagdo adequada, cuidadosa. E o publico deve ser instruido. Esse
trabalho em uma vitrine ndo tem sentido. As pequenas descobertas que as pessoas
podem fazer sdo essenciais. Por isso, as obras vao durar o tempo que Ihes couber

durar. Nao penso em realizar cOpias para a sua perpetuacao no tempo.

Se, em uma eventualidade, o papel se degradar a ponto de ndo cumprir mais a sua
funcéo de criar a imagem, e se isso acontecer com todos os papéis de um exemplar
dos Livros vazados, a obra se extingue. Tudo é passageiro. A obra so existe se puder

ser vista e experimentada.

5. A.G.: Finalmente, gostaria de saber se existe alguma informacdo sobre a obra que
julgue fundamental para o presente estudo/pesquisa e que nao foi solicitada por esse

questionario. Caso exista, pe¢o a gentileza de aborda-la.

N.D.S.: No livro Do poema visual ao objeto-poema: a trajetdria de Neide Sa, escrito
por Mario Margutti e publicado em 2014, vocé tera vérias informacdes interessantes
sobre o meu trabalho e sobre os meus livros. Como, por exemplo, a de que houve
uma exposicdo em que algumas paginas de Livros vazados foram expostas em
molduras e, ao mesmo tempo, alguns exemplares estavam disponiveis ao
manuseio. Foi em 1985, na Galeria Macunaima, com curadoria de Xico Chaves. As
paredes ficaram coloridas, com molduras que apresentavam combinacfes de
paginas, e as pessoas podiam se assentar para manusear 0s livros. Também

recomendo fortemente o livro de Paulo Silveira, Pagina violada.



221

APENDICE F — QUESTIONARIO ENVIADO PARA ENTREVISTA COM
O ARTISTA NELSON LEIRNER (N&o respondido)

OBRA: LIVRO-OBJETO-MAGIA

AUTORIA E CONDUCAO: ALICE ALMEIDA GONTIJO

COAUTORIA: PROFESSORA DRA. MAGALI MELLEU SEHN

MEIO DE REALIZACAO SUGERIDO: CORRESPONDENCIA ELETRONICA

1. Alice Gontijo: Vocé considera “Livro-Objeto-Magia” um livro de artista? Quais sao
as especificidades do mesmo, as suas caracteristicas simbodlicas e materiais, que o

colocam nesse “lugar”?
NELSON LEIRNER: (utilize o espaco que julgar necessario e/ou pertinente)

2. A.G.: A obra remete ao formato livro, mas néo repete tal formato, apresentando
paginas soltas e resguardadas por uma caixa. Qual a importancia desse novo

formato/estrutura para o significado da obra?
N.L.:

3. A.G.: Qual a importancia da experiéncia tatil/do manuseio para esse livro de

artista?
N.L.:

4. A.G.: Se por motivos de conservacdo material a experiéncia tatil, o manuseio da obra
(permitida no espaco de consulta da Colecao Livro de Artista) fosse vetado, apenas a
experiéncia visual bastaria para a obra? Nesse mesmo sentido, gostaria que sugerisse
maneiras de apresentacdo/exibicdo desse livro de artista pensando tanto no

conceito nele contido quanto em seus aspectos materiais.

N.L.:
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5. A.G.: No caso de deterioracdo dos papeis internos, haveria possibilidade de

substituicdo dos mesmos?

N.L.:

6. A.G.: Durante as minhas pesquisas, observei similaridade estética entre Livro-Objeto-
Magia e outra obra de sua autoria, Stripencores, produzida na mesma época. Tal

aproximacao procede? Como as obras se relacionariam?

N.L.:

7. A. G.: Finalmente, gostaria de saber se existe alguma informacdo sobre a obra que
julgue fundamental para o presente estudo/pesquisa e que nao foi solicitada por esse
questionario. Caso exista, pe¢o a gentileza de aborda-la.

N.L.:
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APENDICE G - ENTREVISTA COM A ARTISTA VERA CHAVES
BARCELLOS

OBRA: MOMENTO VITAL

AUTORIA E CONDUCAO: ALICE ALMEIDA GONTIJO
COAUTORIA: PROFESSORA DRA. MAGALI MELLEU SEHN
MEIO DE REALIZACAO: CORRESPONDENCIA ELETRONICA

1. Alice Gontijo: Por que vocé considera “Momento Vital” um livro de artista? Quais séo
as especificidades do mesmo, as suas caracteristicas simbdlicas e materiais, que o

colocam nesse “lugar”?

VERA CHAVES BARCELLOS: Entendo livro de artista como um livro, em que por
meios nao literarios e ndo necessariamente narrativos, mas através de recursos
visuais ou signos, forma um sentido pela sequéncia de suas paginas. Este é o caso

de Momento Vital.

2. A.G.: Qual a importancia da experiéncia tatil/manuseio para esse livro de artista?

V.C.B.: No caso especifico de Momento Vital, por ser excepcionalmente um livro de
artista sem imagens, mas apenas com palavras que em sequéncia vao formando um
sentido, ele pode tanto ser manuseado e lido individualmente como pode ser lido por
alguém e escutado por outros. No mesmo ano de sua criacao esse livro foi utilizado
em forma de performance lida a um publico, embora eu reconheca que a experiéncia
de lé-lo é diversa e ouvir sua leitura, ja que aquele que o |, vai experimentando

aquilo que esta lendo.

3. A.G.: Se por motivos de conservacdo material a experiéncia tatil, 0 manuseio da obra
fosse vetado, apenas a experiéncia visual bastaria para a obra? Nesse mesmo sentido,
gostaria que sugerisse maneiras de apresentacdo/exibicdo desse livro de artista

pensando tanto no conceito nele contido quanto em seus aspectos materiais.
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V.C.B.: Creio que a obra Momento Vital, em si, esta totalmente divorciada da questédo
da aura que pode ser atribuida a um original, e preocupar os conservadores. O livro
poderia ser recopiado em xerografia sem perda de seu valor intrinseco que esta em seu
conteddo e ndo em sua materialidade. Em todo caso, se ha um desejo de conservar
como peca de museu aquele original de 1979, ndo vejo nenhuma perda em seu

conteldo se o seu manuseio seja feito por meio de uma réplica.

4. A.G.: Por que a escolha da producao e uma edicao ilimitada?

V.C.B.: Foi uma forma de dizer que poderia ser recopiado “ad infinitum”.

5. A.G.: Finalmente, gostaria de saber se existe alguma informacdo sobre a obra que
julgue fundamental para o presente estudo/pesquisa e que nao foi solicitada por esse
questionario. Caso exista, pe¢o a gentileza de aborda-la.

V.C.B.: Penso que vocé sabe gue houve uma reedicdo de Momento Vital feita em
2013, em Belo Horizonte, por iniciativa de Amir Cadoér, dentro do projeto
PENSAMENTO IMPRESSO e na ocasidao do lancamento realizei a convite dele, em

BH, a performance da leitura do texto do livro, o que foi muito gratificante.
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APENDICE H - QUESTIONARIO ENVIADO PARA ENTREVISTA COM
A ARTISTA AMELIA TOLEDO (N&o respondido)

OBRA: DIVINO MARAVILHOSO

AUTORIA E CONDUCAO: ALICE ALMEIDA GONTIJO

COAUTORIA: PROFESSORA DRA. MAGALI MELLEU SEHN

MEIO DE REALIZACAO SUGERIDO: CORRESPONDENCIA ELETRONICA

1. Alice Gontijo: Por que vocé considera “Divino Maravilhoso” um livro de artista? Quais
sdo as especificidades do mesmo, as caracteristicas simbdlicas e materiais, que o

colocam nesse “lugar”?

AMELIA TOLEDO: (utilize o espaco que julgar necessario e/ou pertinente)

2. A.G.: Qual a importancia da experiéncia tatil/do manuseio para esse livro de artista?
AT.

3. A.G.: Se por motivos de conservacao material a experiéncia tatil, o0 manuseio da obra
fosse vetado, apenas a experiéncia visual bastaria para a obra? Nesse mesmo sentido,
gostaria que sugerisse maneiras de apresentacao/exibicdo desse livro de artista

pensando tanto no conceito nele contido quanto em seus aspectos materiais.
AT.

4. A.G.: Dada a ocorréncia de deterioragbes que comprometem o “funcionamento” e a
exibicdo do exemplar existente no acervo do MAC-USP (oitavo de uma tiragem de 10),
seria possivel e indicada a restauracdo do mesmo? A que aspectos o conservador-
restaurador deveria estar atendo (materiais, cores, texturas etc.)? Existiria a possibilidade
de reproducéo e substituicao de itens nesse processo de restauragéo?

AT.
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5. A.G.: Dada a ocorréncia de deterioragdes que comprometem o “funcionamento” e a
exibicdo do exemplar existente no acervo do MAC-USP, mesmo com a realizagéo da

restauracao, seria possivel e indicada a producéo de uma cépia para exibicdo da obra?

A.T.

6. A.G.: Existem outros exemplares da obra que poderiam ser visitados para a pesquisa

dos aspectos “originais™? Onde estao?

AT.

7. A.G.: Finalmente, gostaria de saber se existe alguma informacdo sobre a obra que
julgue fundamental para o presente estudo/pesquisa e que nao foi solicitada por esse

questionario. Caso exista, pe¢o a gentileza de aborda-la.

A.T.:
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ANEXO A~ — RELATORIO DE VIAGEM E MONTAGEM DA
INSTALAC'AO O HOMEM SEM QUALIDADES CACA PALAVRAS, DA
ARTISTA ELIDA TESSLER

RELATORIO DE VIAGEM

Instituicdo: Fundagao Iberé Camargo

Cidade: Porto Alegre - RS

Exposicao: “Elida Tessler: gramatica intuitiva”
Artista: Elida Tessler

Courier: Marcia Sampaio Barbosa

Data: 03, 04 e 05/06/2013

Atividades:

Dia 03
. Desembalagem e conferéncia do Laudo de Estado de Conservagao de

Obras de 91 telas;

Dia 04

« Desembalagem e conferéncia do Laudo de Estado de Conservagao de
Obras de 44 telas restantes;

. Conferéncia das telas com a artista usando como referéncia o livro que
ela utilizou para confeccionar as telas, e este livro foi doado ao MAC. Foi
constatado que havia duas telas repetidas a de n° 17 e 34 e que faltava
a tela de n° 77. Apés a conferéncia a Elida solicitou que as duas telas
duplicadas fossem devolvidas, e informou que iria providenciar a tela de
NP 77. Poor %6 Ao Uurtvihe do CReo.~ PR lee ) A

« Orientagdo e supervisdo da montagem das telas na parede;

Dia 05
« Orientagdo e supervisdo da montagem das telas na parede;
« Conferéncia em parte das telas do numero de identificacao escrito no
chassi com o namero das folhas do livio caga-palavras fornecido por
ela.

Coloco-me a disposicao para os esclarecimentos que se fagam necessarios.

Atenciosamente,

c arcia Sam Barbosa

Especialista em
Conservacao e Restauro

Fonte: Secédo de Catalogagcdo/Documentacao da Divisdo Técnico-cientifica de Acervo do MAC-USP
(Pasta da artista).
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ANEXO B — CORRESPONDENCIA ELETRONICA SOBRE AQUISICAO
DE OBRAS PELO MAC-USP (ESTANDO INCLUIDA “O HOMEM SEM

QUALIDAD

Zimbra

ES” DE ELIDA TESSLER)

mccabral@usp.br

Programa de Aquisicao de Obras do MAC USP

De:
Remetente :
Assunto :

Para

O “Programa

Beatriz Cavalcanti de Arruda Ter, 11 de Dez de 2012 14:56
<biacavalcanti@usp.br>

biacavalcanti mac
<biacavalcanti.mac@gmail.com>

Programa de Aquisicdo de Obras do MAC USP

: Cris Cabral <mccabral@usp.br>

de Aquisicdo de Obras do MAC USP” tem por objetivo geral atualizar a

colegdo de obras de arte contemporanea no acervo do MAC USP. Como objetivos
especificos, por um lado, propée contemplar o panorama artistico atual por meio de
aquisi¢des de obras vindas de varios pélos culturais. Por outro lado, ao MAC USP
interessa trazer para sua Colegéo obras cujo foco ndo esteja restrito apenas as suas
qualidades estéticas, mas que também extrapolem tal dimensao, incursionando para
outras possibilidades de investigagéo. Serdo adquiridas obras de: Alfredo Nicolaiewsky,
Ana Maria Tavares, Ana Teixeira, Elida Tessler, Emmanuel Nassar, Hudinilson Jr., Liliana

Porter, Luiz B

raga, Marcelo Silveira, Paulo Gomes e Theo Craveiro.

Especificagdes Técnicas

Obras a serem adquiridas:

ALFREDO NI

COLAIEWSKY

Este é mais cerebral, 1995/1996

Técnica Mista B v = i

130 x 252 cm

Trés Historias — Via Sacra, 2007

Imagem digital

150 X 950 cm

; -
Ty oV ¥ AN T

11/12/2012
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ANA MARIA TAVARES

Pallazzo. Desviante Triple_ Dia L

Série Hierdglifos Sociais

2011

Perfil de aluminio, painel de aluminio composto,
aco inox colorido e prata,

impresséo digital e pintura eletrostatica.

140 x 420 x 18 cm

ANA TEIXEIRA

—
Nosotros hablamos la misma lengua, 2002 ey ;-7! K_ e =

(-{o&‘\""‘t g, g, AL /\
Mesa de madeira com ganchos de metal mais placas com texto lmpresso e banner de
lona vinilica

-

Mesa: 112 x 50 x 30 cm TJFQOT*" P Omt‘(‘“
& [zo\
Banner: 160 x 95 cm or /
ELIDA TESSLER
O homem sem qualidades caga-palavras, 2007 O - A \:;eu‘\)

O trabalho reune 134 telas de algoddo cru, com formato correspondente aquelas das
revistas de passatempo. Em cada tela, se encontram 40 adjetivos retirados do romance
de Musil (90 x 130 cm) + caixas com os livros "O homem sem qualidades" de Robert
Musil. '

EMMANUEL NASSAR

Sem titulo, sd

11/12/2012

Fonte: Secdo de Catalogacao/Documentacdo da Divisdo Técnico-cientifica de Acervo do MAC-USP
(Pasta da artista).
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ANEXO C - ENTREVISTA DE NELSON LEIRNER PARA ANNATERESA

FABRIS E CACILDA TEIXEIRA (1984)
UESTIONARIO PARA ‘UM LIVRO DE ARTISTA!

’ L1 A1
P- 0 gque e 'UM LIV

} ARTISTA' ?
'IT-,. -'--vr.-\f\ Aanm’?:ﬁ.'

¢

14 VITY ®
P~ Vocé coqsv era este seu trabalho 'UM LIVRO DE ARTISTA' ?
R- NZo, ele ¢ 'UM LIVRO DE ARTISTA!

nl T ~ ™ y ’ T = y -~
P~ EntZo para vocé 'UM LIVRO DE ARTISTA' nZo é 'UM LIVRO DE ARTISTA' ?
I- Nao foi o gue eu disse

~ - ’ "
P~ Entfo para vocé 'UM LIVRO DE ARTISTA' € 'UM LIVRO DE ARTISTA' ?
’ ~ .
R- Tambem nao fol o que eu disse.
~ ~ P b v ’ ~ ’ " .~
P~ Entao para voce 'UM LIVRC DE ARTISTA' e e nao e ‘Ul LIVRO DE
ARTISTAY ? ’

R- Também nao foi o que eu disse,

P- Ent8o o que foi que vocé disse?
-~
R~ O que voce me perguntou?

. 1 d
P- Perguntei o qgue e !
R—- ‘UM LIVRO DE ARTIST

UM LIVRO DE ARTISTA' 7
X

°

P~ Vocé€ considera este seu livro 'UM LIVRO TE ARTISTA' ?
& % 08 LN
R- N8o, ele € ‘UM LIVRO DE ARTISTA'.

P- EntSo para vocé 'UM I LIVRO DE ARTISTA! nio € 'UM LIVRO DE ARTISTA' ?
= s
e

P- Entfo para vocé 'UM LIVRO DE ARTISTA' é 'UM LIVRO DE ARTISTA! ?
T T ¢ 0 > ~ 3
R- Tambem nao foi o que eu disse.,

[ 4

P~ Bntao para voce 'UM LIVRC DE ARTISTA' € e nao € 'UM LIVRO DE ARTISTA'

=)
" ’ ~ .
R~ Tambem nao foli o gue en dlsoe.

P- Ent8o o que foi que vocé disse?
-~
R- O gue voce me perguntou?

S
- . ’ - - ™. 3 7T
P- Perguntei o gue e 'UM LIVRO DE ARTISTA' ?

ST S HE B9 T O PO EINEPLOEPEEOPSE G SO eTI NSRS VSN

Fonte: Secao de Catalogagcdo/Documentacao da Divisdo Técnico-cientifica de Acervo do MAC-USP
(Pasta do artista).
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ANEXO D — MATERIA DO JORNAL DO NAO ARTISTA (versdo em
inglés)

Cabecalho do Jornal:

jornal«

2O

free distribution

not for sal

edition of the exhibit “Nelson Leirner 2011-1961=50 years”

in SESI-SP Art Galle:

L 06 to ]

ov. 06 2011

Ultima pagina:

THE STRIPTEASE

OF FORMS AND NOTIONS

xposing works of arts, also unders
tood as the unraveling of the seve-

ral logics that organize the artistic

circuit. To unr:

, to strip the strict sense
of the works of art, but at the same time
expanding the operation, incorporating the
way to expose them, commercialize them,
1

shown interest for every sort of games,

son Leirner has alway:

inflation them.

nd

for him, everything is a game. From Sport

activities themselves to interpersonal rela-

tons. It is all related to the symbolic load

gamated with the existing things, from

pable objects to works and the way to
organize them in a sentence. Nothing gets

away. Plates, forks, knifes? These three ob-

ject carry with them a series of liturgies on
around what and how to eat. And, thinking
about objects with an aura, what can one
say about a work of art? What is that and
what is it good for? For, should one docs
not know exactly what it is, one should keep
in mind that the work of art exists, it is wor-

th to say: the work of art as a product from

the artist, and, on his turn, the artist is
product of the work which marks the artist
as such; feeding and defining in a perpetual
short circuit where often the intrinsic quali-
ty of the work is its least important aspect.
Thinking about the stripping, Leitner came
to the zipper, which is the protagonist of

two of his most important series of works

The first, 1967s Homenagem a Fontan:
While branding a sharp knife with a free
hand, the artist Lucio Fontana, in the late
19405, was virtuosically cleaving his paintin-
gs, treating them like skins, going against the
millennia-long nature of plans and allowing
air to go through them, thus obtained what
can be referred to as a non-painting, Nelson
Leirner, in a malicious homage that is com-
pletely compromised with its own time, has
exchanged the phallic gesture of his colle-
ague with another, more opaque and prac-
tical, with the pressing of the thumb and

the index finger. Fontana is the fountain of

a work of irony, updated by the industrial
development. 1968 Stripencores, repre
sents another front of expansion for the
work of Nelson Leirner. Proposed for that

yea

s carnival, published in the Woman's
Supplement of the newspaper Jornal da

Tarde, the work consisted in a long dress

es, 1

68/2009 | Dresses,

the parts of which that were composed of

rent colors could be detached

fabric of diff
by opening the several zippers that crossed
it, to the point the dress would be reduced

to a mini-skirt. One case that this was an

incursion into clothes design. Would that
be a work of art? The never ending ques.
ton. A retractile work, it becomes so by

the sudden gestures, mechanical stretches

annequins, fabric and zipper | Foto de divuigaéo cedida pela | Sivia Cintra Gallery + Box 4

that have nothing to do with the striping in
layers, product of sensual innuendos of a
body. Taking advantage of the mechanical
efficiency, of the metallic teethed mandibles
that opens and closes in precise fitting, Nel-
son Leirner promotes a fast stripping body,
the literal expression, naked, erotic impulse

that is behind everything,
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THE STRIPTEASE

OF FORMS AND NOTIONS

xposing works of arts, also unders-
Etood as the unraveling of the seve-

ral logics that organize the artistic
circuit. To unravel, to strip the strict sense
of the works of art, but at the same time
expanding the operation, incorporating the
way to expose them, commercialize them,
inflation them. Nelson Leirner has always
shown interest for every sort of games, and
for him, everything is a game. From Sport
activities themselves to interpersonal rela-
tions. It is all related to the symbolic load
amalgamated with the existing things, from
palpable objects to works and the way to
organize them in a sentence. Nothing gets
away. Plates, forks, knifes? These three ob-
ject carry with them a series of liturgies on
around what and how to eat. And, thinking
about objects with an aura, what can one
say about a work of art? What is that and
what is it good for? For, should one does
not know exactly what it is, one should keep
in mind that the work of art exists, it is wot-
th to say: the work of art as a product from

the parts of which that were composed of
fabric of different colors could be detached
by opening the several zippers that crossed
it, to the point the dress would be reduced
to a mini-skirt. One case that this was an
incursion into clothes design. Would that
be a work of art? The never ending ques-
tion. A retractile work, it becomes so by
the sudden gestures, mechanical stretches

Stripencores, 1968/2009 | Dresses, mannequins, fabric and zipper | Foto de divulgacao cedida pela | Silvia Cintra Gallery + Box 4

the artist, and, on his turn, the artist is a
product of the work which marks the artist
as such; feeding and defining in a perpetual
short circuit where often the intrinsic quali-
ty of the work is its least important aspect.
Thinking about the stripping, Leirner came
to the zipper, which is the protagonist of
two of his most important series of works.
The first, 1967s Homenagem a Fontana.
While branding a sharp knife with a free
hand, the artist Lucio Fontana, in the late
1940s, was virtuosically cleaving his paintin-
gs, treating them like skins, going against the
millennia-long nature of plans and allowing
air to go through them, thus obtained what
can be referred to as a non-painting, Nelson
Leirner, in a malicious homage that is com-
pletely compromised with its own time, has
exchanged the phallic gesture of his colle-
ague with another, more opaque and prac-
tical, with the pressing of the thumb and
the index finger. Fontana is the fountain of
a work of irony, updated by the industrial
development. 1968’ Stripencores, repre-
sents another front of expansion for the
wotk of Nelson Leirner. Proposed for that
year’s carnival, published in the Woman’s
Supplement of the newspaper Jornal da
Tarde, the work consisted in a long dress

that have nothing to do with the striping in
layers, product of sensual innuendos of a
body. Taking advantage of the mechanical
efficiency, of the metallic teethed mandibles
that opens and closes in precise fitting, Nel-
son Leirner promotes a fast stripping body,
the literal expression, naked, erotic impulse
that is behind everything.
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Fonte: Secdo de Catalogacao/Documentacdo da Divisdo Técnico-cientifica de Acervo do MAC-USP
(Pasta do artista).
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ANEXO E — MATERIA: Reflexdes de Vera sobre a vida, o cotidiano, as

pessoas

Reflexoes

de Vera

sobre a vida,
o cotidiano,
as pessoas

Desde 1974 Vera Chaves Bar-
cellos vem trabalhando em ex-
periéncias ligadas a psicologia,
abandonando  atwidades em
€m gravura “que ja a0 ser
viam mais”. A mudanga signi-
ficou "uma tomada de cons-
ciémcia”, € pode ser observada
nos trabalhos que a artista por-
to-alegrense esta expondo na
Galeriq 542 (Joao Telles, 542).
A mostra inclui  dois albuns,
Momento Vital  em xerox, e
Da Capo, com seqiéncia de |
magens em off-eet, mais alguns
trabalthos considerados como
“outras irreflexoes”,

Vera diz que estd vivendo um
periodo de “menos operaciona-
lizagdo e mais pensar”, apre-
sentando, eventualmente, o re
sultado disso numa arte que,
segundo ela mesma, “deixou de
#er apenas introspecciao e abe-
tracio ligadas ao eu muito in-
terno, para, sem perder esses
valores, se constituir numa a-
berwira para o exterior. A ar-
tista diz que tem, agora, “uma
viedo critica que antes nio e-
xistia”,

Sua atual exposicio é com-
posta de trabalhos extras, que
poderiam eer integrados aos
Testartes que ela pretende mos-
trar reunidos numa futura mos.
tra. Os Testartes, alguns mos-
trados na Bienal de Veneza de
1976, podem ser considerados
como  estimulos visuais que
buscam uma resposta  verbal,
Sio trabalhos que utilizam a

P 3

Imagem de Da Capo: uma critica ao comportamento fechado ao que é novo

fotografia, forma que Der‘!.““! definicio na qual, como quals- do a monotonia, o vicio das pes- nais, triensis e mostras itine-
res x .

um registro mais rdpido o

ponde A necessid{
para fora, diferei|
formas artisticas
fechamento para
do Ihe pediram u
sobre os Testarted
depoimento (que
curriculo):
“Estou  interess|
cess08 mentais. F
cadeilos, uso i
kens diversas. Al
das com a finali
leitura, numa
mental de tudo g
cessirio para a
objeto  representa
para despertar sen
numa evocagiao d
davel ou nio, as

ragem

durar na parede.

'Os dois 4lbuns de Vera que
podem ger vistos e adquiridos
na Galeria 542, feitos numa ti-
nao muito grande e que,
mesmo assim, nio vém obtendo
évito de venda. O objetivo, a-
lids, da exposicao é mais mos-
trar do que vender, j4 que é
sabido que o publico reage a
inovacdes em arte, particular-
mente a0 que pao é para pen-

etc. Neste caso, um exercicio
de concentragio silencioso em
cada imagem e nas sensacdes
que essa possa despertar, Em
outros casos, formas ou situa-
¢oes ambiguas sdo provocado-
ras de escolha, acbes ou proje-
coes pessoais, onde a memé-
ria e contenidos de diversos ni-
veis afloram nas respostas As
perguntas formuladas, dando.
nos as imagens das imagens”,
IRREFLEXOES

Vera Chaves Barcellos, justa-
mente por fazer um trabalho
experimental e de especulagio,
ndo gosta que insistam em ro-
tular sua pesqoisa. Ultimamen.
te, sen trabalho tem sido co-
como arte itual

FroposTO—TT
“criticar o cotidiano, ressaltan-
o

a| _ ~ B . R . p varios
" Momento Vital, o outro al- | Europa
n . .
Il bum, é uma seqiiéncia xerogra- |a apon-
4 fada que envolve o expectador Dk &
il concretamente. A pessoa 1€ 0 [tcamen-
| texto crescendo nas péginas [
x| gradativamente: eu / estou / | fmatitn.
{ agora / aqui / lendo... e assim [, de
] sucessivamente, até o fim do o, -
k| “momento vital”, A artista co- [l
" menta seu trabalho como um i"én:'{;
2 - AT and
| simbolo da vida, onde “todos rdajm, a
|4 seguem a leitura em busca do [de Kus-
<l sentido e supondo o enredo”. escolien
tuld— ga TR TOETTVOTT—TUMU—Seu  meio
muito refletidos. Um deles é o de e):pussio, caracterizando

cartaz Epidermic Scapes, feito
apartir das imagens microscé-
picas da textura da pele huma-
na, que Vera define como “um
trabalho de superficie mesmo”,
Outro é um trabalho fotografi.
co que consta de selos distri-
buidos em envelopes carimba-
dos, retratando pessoas que es-
tiveram com a artista durante
o desenvolvimento dos
lhos do gruvo Nervo Optico.
A ARTISTA

traba- -

sua linguagem por texturas abe.
tratas de colorido delicado. Em-
bora eem integrar pessoalmen-
te o grupo de gravadores ativo
no Rio nos anos 60, refletiu A
distincia as caracteristicas de
artistas como Fayga Ostrowver,
Maria Bonomi e Emuanel A~
ratijo. Como eles, Vera Chaves
Barcellos expandia suas 4reas
gravadas até chegar a xilogra-
vuras monumentais que tinham
largas formag orginicas. A

Antes do aband progres-
sivo das pesquisas em gravura,
Vera Chaves Barcellos partici-
pou de mais de 50 exposicdes
coletivas, em salées oficiais, na-
cionais e internacionais, bie-

P utilizacao da fotogra-
fia teve origem nos trabalhos
serigrificos que Vera pesquisou
depois do grande perfodo de. a-
tividade nas xilos. — (Cldudia
Lindner)



Rellexoes

de Vera

sobre a vida,
o cotidiano,
as pessoas

Desde 1974 Vera Chaves Bar-
cellos vem trabalhando em ex-
periéncias ligadas a psicologia,
abandonando atividades em
em gravura ‘“gue ja a0 ser-
viam mais”, A mudanca signi-
ficou “"uma tomada de cons-
ciémcia”, e pode ser observada
nos trabalhos que a artista por-
to-alegrense esta expondo na
Galeria 542 (Joao Telles, 542).
A mostra inclui dois albuns,
Momento Viial em xerox, e
Da Capo, com seqiiéncia de i-
magens em off-6et, mais alguns
trabalhos considerados como
“outras irreflexoes”.

Vera diz que estd vivendo um
periodo de “menos operaciona-
lizacao e mais pensar”, apre-
sentando, eventualmente, o re-
sultado disso numa arte que,
segundo ela mesma, “deixou de
s€r apenas introspec¢ao e abe-
tracdo ligadas ao eu muito in-
terno, para, sem perder esses
valores, se comstituir numa a-
bertura para o exterior. A ar-
tista diz que tem, agora, “uma
visdo critica que antes nao e-
xistia”,

Sua atual exposicio é com-
posta de trabalhos extras, que
poderiam ser integrados aos
Testartes que ela pretende mos-
trar reunidos numa futura mos.
tra. Os Testartes, alguns mos-
trados na Bienal de Veneza de
1976, podem ser considerados
como estimulos  visuais que
buscam uma resposta verbal.
Sdo trabalhos que utilizam a

fotografia, forma que permite
um registro mais rapido e “res-
ponde a necessidade de virada
para fora, diferente de outras
formas artisticas que sdo um
fechamento para dentro”. Quan-
do lhe pediram uma definiciao
sobre os Testartes, ela fez um
depoimento (que incluem seu
curriculo):

“Estou interessada em pro-
cess0s5 mentais. E, para desen-
caded-los, uso imagens. Ima-
gens diversas. Algumas coloca-
das com a finalidade de uma
leitura, numa recomstituicio
mental de tudo quanto foi ne-
cessirio para a existéneia do
objeto representado. Texturas,
para despertar sensacoes ticteis,
numa evocacao do toque agra-
davel ou nao, aspero ou macio,
etc. Neste caso, um exercicio
de concentracao silencioso em
cada imagem e nas sensacoes
que essa possa despertar. Em
outros casos, formas ou gitua-
¢oes ambiguas sdao provocado-
ras de escolha, acbes ou proje-
coes pessoais, onde a memob-
ria e conteudos de diversos ni-
veis afloram nas respostas as
perguntas formuladas, dando.
nos as imagens das imagens”,

IRREFLEXOES

Vera Chaves Barcellos, justa-
mente por fazer um trabalho
experimental e de especulacio,
nao gosta que in&istam em ro-
tular sua pesquisa. Ultimamen-
te, seu trabalho tem sido co-
momento como arte conceitual,
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definicio na qual, como quais-
quer outras, nao estd interessa-
da.
'Os dois 4lbuns de Vera que
podem ger vistos e adquiridos
na Galeria 542, feitos numa ti-
rage:n. nao muito grande e que,
mesmo assim, nao vém obtendo
évito de venda. O objetivo, a-
lids, da exposicio & mais mos-
trar do que vender, j4 que &
sabido que o piblico reage a
inovacdes em arte, particular-
mente ao que pao & para pen-
durar na parede,

Da Capo, um dos A4lbums,
com nome referente Aquele mo-
vimento de retorno ao infcio
empregado na mfsica, & uma
seqiiéncia de imagens em off-
set repetidas. Vera elaborou a
seqiiéncia com o propédsito de
“criticar o cotidiana, ressaltan-

Vera m Barcellos

o

Imagem de Da Capo: uma critica ao comport amento fechado

do a monotonia, o vicio das pes-
soas nas mesmas atitudes, num
comportamento fechado ao que
é novo, caracteristico da nossa
sociedade que tolhe a possibi-
lidade de ver das pessoas”.
Momento Vital, o outro al-
bum, é uma seqiiéncia xerogra-
fada que envolve o expectador
concretamente. A pessoa 1€ o
texto crescendo mnas péginas
gradativamente: eu / estou /
agora [ aqui / lendo... e assim
sucessivamente, até o fim do
“momento vital”. A artista co-
menta seu trabalho como um
simbolo da vida, onde “todos
seguem a leitura em busca do
sentido e supondo o enredo”.
As “outras irreflexées” sido
trabalhos de varias épocas re-
centes que, contrariando o ti-
tulo que a autora sugere, sio
muito refletidos. Um deles é o
cartaz Epidermic Scapes, feito
apartir das imagens microsco-
picas da textura da pele huma-
na, que Vera define como “um
trabalho de superficie mesmo”,
Outro é um trabalho fotografi.
co que consta de selos distri-
buidos em envelopes carimba-
dos, retratando pessoas que es-
tiveram com a artista durante
o desenvolvimento dos
lhos do gruvo Nervo Optico.
A ARTISTA
Antes do abandono progres-
sivo das pesquisas em gravura,
Vera Chaves Barcellos partici-
pou de mais de 50 exposicoes
coletivas, em saldes oficiais, na-
cionais e internacionais, bie-

traba- -
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ao que é novo

nais, trienais e mostras itine-
rantes no Brasil e em varios
paises da América, da Europa
e da Asia.

O curriculo de artista apomn-
ta que ela ja realizou mais de
dez expoicoes individuais e que
obteve prémios em praticamen-
te todos os saldes brasileiros.

Nascida em Porto Alegre, em
1938, e formada pelo Institu-
to de Artes da UFRGS, Vera
passou o infcio da década de
60 na Europa. Freqiientou, em
Londres, a Central School of
Arts and Crafts e a Saint Mat-
tin's School. Em Paris, cur-
sou a Academie de la Gramde
Chaumiére e, em Rotterdam, a
Academie Van Beeldende Kus-
ten.
De volta ao Brasil, escolheu
a xilogravura como seu meio
de expressdo, caracterizando
sua linguagem por texturas abe.
tratas de colorido delicado. Em-
bora sem integrar pessoalmen-
te o grupo de gravadores ativo
no Rio nos amos 60, refletiu A
distancia as caracteristicas de
artistas como Fayga Ostrowver,
Maria Bonomi e Emuanel A-
ratijo. Como eles, Vera Chaves
Barcellos expandia suas 4reas
gravadas até chegar a xilogra-
vuras monumentais que tinham
largas formasg orginicas. A
presente utilizacao da fotogra-
fia teve origem nos trabalhos
serigraficos que Vera pesquisou
depois do grande perjodo de. a-
tividade nas xilos. — (Cldudia
Lindner)

Fonte: LINDNER, Claudia. Reflexdes de Vera sobre a vida, o cotidiano, as pessoas. Periédipo nao
identificado. [Data: jul.19797?] Reprodugéo xerogréfica disponivel na pasta de documentagdo da artista, da
Secéo de Catalogagado/Documentacdo da Diviséo Técnico-cientifica de Acervo do MAC-USP.
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ANEXO F — TERMO DE REPRODUCAO DE MATERIAL DA SECAO DE
DOCUMENTACAO E CATALOGAGAO DO MAC-USP*®

MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA

o Unversiande de S50 Fouo

TERMO DE REPRODUCAO DE MATERIAL DA SEGAO DE DOCUMENTAGAO E
CATALOGAGAO DO MAC USP

PEDIDO DE AUTORIZAGAO

Eu, Alice Almeida Gontijo, portador(a) do RG MG 10.769.897 e CPF 093315356-27 domiciliada a
Rua Ramalhete, 526/apto 2A, Bairro Serra, Belo Horizonte, MG - CEP 30210-500, assumo toda e
qualquer responsabilidade por quaisquer lesées que eventualmente ocorram relativamente aos
documentos solicitados, os quais constam deste Termo.

Assim como também me comprometo a utilizar as imagens e documentos somente para o fim
solicitado e mencionar na publicagdo o crédito da Segédo de Documentagdo e Catalogacdo do MAC
USP.

Esses registros pertencem a Segdo de Documentagéo e Catalogagdo do MAC USP e serdo usados
na integra ou em detalhes, com o objetivo exclusivo para integrar Dissertagdo de Mestrado: "O
LIVRO DE ARTISTA COMO DILEMA DA PRESERVAGAO DE ACERVOS DE ARTE
CONTEMPORANEA: ENTRE A CONSERVAGAO MATERIAL E A EXPERIENCIA DO OBJETO”, no
do Programa de Po6s-Graduagdo em Artes, da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de
Minas Gerias, observando-se as condices do Termo de Responsabilidade assinado pelo solicitante.

Eventuais despesas decorrentes de questdes autorais sdo de minha total responsabilidade.
Em todos os casos as reproducées deverao ser devidamente identificadas e creditadas ao MAC USP.

DESCRIGAO DO MATERIAL:

1. Nelson Leirner - Questionario respondido em ocasido da exposicdo “Tendéncias do livro de artista
no Brasil” (1984);

2. Elida Tessler - Relatério de viagem (03, 04 e 05/06/2013);

3. Elida Tessler - Email (11/12/2012): Programa de Aquisigao de Obras do MAC USP;

4. Paulo Bruscky - Questionario respondido em ocasiao da exposigao “Tendéncias do livro de artista
no Brasil” (s.d.);

5. Paulo Bruscky - Cépia de carta de Annateresa Fabris e Cacilda Teixeira da Costa para Paulo
Bruscky (02/04/1984)

6 - Paulo Bruscky - Primeira pagina da lista de trabalho de obras para preparagdo da exposi¢do
"Paulo Bruscky - ars brevis" (16/10/2007)

7 - Vera Chaves Barcellos - Carta de Vera Chaves Barcellos para Anna Teresa Fabris (16/04/1984);
8 - Vera Chaves Barcellos - Carta enderegada a Vera Chaves Barcellos (02/04/1984)

AUTORIZAGAO

Autorizamos a Alice Almeida Gontijo a reproduzir os documentos e as imagens selecionadas da
Secao de Documentagdo e Catalogagdo do MAC USP, conforme relagdo acima, desde que
respeitadas todas as condigdes estabelecidas neste Termo.

Museu de Arte Cont
CNPJ 63.025.530/!

porénea da USP
11-49

Autorizacéo pelo/ MAC USP: De acordo, pelo autorizado:

Data: A /\p | 2olb Data: ©3 no /201G
W_. 3 ;
Carlos Roberto Ferreira Brandao Alice Almeida Gontijo 5
Diretor MAC USP Solicitante
22 via SOLICITANTE
03/10/2016

%8 Os demais materiais disponiveis nas pastas dos artistas reproduzidos nesta pesquisa e que ndo constam

nessa listagem sao apresentados sem autorizagdo concedida porque consistem em matérias antigas de
jornais ja extintos (no caso dos Anexos referentes a artista Vera Chaves Barcellos) ou em se¢bes de textos
veiculados por material de livre distribuicdo (no caso do Jornal do ndo artista). Sua reprodugéo ndo poderia
ser autorizada pelo MAC-USP por ndo serem de autoria da instituicdo.
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ANEXO G - ENTREVISTA DE PAULO BRUSCKY PARA ANNATERESA
FABRIS E CACILDA TEIXEIRA (1984)

Questionario enviado:

S

' S% Paulo, 2 de abril de 1984.

Estamos realizando uma pesquisa scbre "livros de artista" no Brasil que preten—
demos transformar posteriormente em exposicdo, a principio no més de outubro do

corrente ano.

Sabendo que voc2 trabalha com esse tipo de expressao, gostariamos de conhecer

alguns dados basicos desse seu trabalho para a organizagao da nossa pesquisa:

1. Como e quando comegou a interessar-me pelo problema do "livro & artista"?

2. A partir de que momento vocé percebeu que o "livro de artista" era uma forma
de expressao autdnoma?

3. Como vocg veicula sua produgao?

4. Quais a seu ver as perspectivas do "livro de artista"?

Tendo em vista a exposigao a ser organizada, gostarianés de saber se poderianos

contar com sua colaboragdo através do empréstimo ou doagao dos livros que, ter-

minada a exposigao, serao integrados ao acervo do museu ou espago cultural que

abrigara a mostra. . Sk

Sem mais, agradecemos a colaboragao que puder nos prestar e subscrevenos,

Cordialmente,
1)
4\&\ - k
Amnateresa Fabris ~ Cacilda Teixeira da Costa

Rua Franga Pinto, 786
04016 - Szo Paulo, SP
tel. 544.2718

Al. Fernao Cardim, 251/151
01403 - Sao Paulo, SP
tel. 284.8042
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Respostas do artista:

PESQUISA SOBRE "LIVRO DE ARTISTA'" NO BRASIL

RESPOSTAS :

1) Em 1971 descobri, juntamente com Daniel Santiago, as possibilidades do ''livro"
como LIVROBJETOBRABERTA e no mesmo ano lancamos um livro sem titulo, cuja capa
era branca com um espelho e seu conteido continha um pouco de tudo (mimedgrafo
a alcool colorido, stencyl, decalcomania, colagens, propostas, poema processo e
concreto, etc.). Vide textos criticos em anexo.
Em 1977 langamos sso segundo livro 'Como Ler', um livro comestivel (documenta
?" cao em anexo), eﬁ gl'?9714 o "Outra Pedra.de Rosetta' (referéncia smmiiile em anexo).
A partir dal continuamos nossa producao, ora em equipe, ora cada um produzindo
individualmente. Em equipe com Daniel Santiago ja produzimos 6 ]lvros de artistas e
minha produgao individual até o momento & de §§ livros como obras (1ivro de artlsta)
Atualmente preparo uma mostra individual de meus livros d tas que sera rea-
lizada na vitrina da Livraria Livro 7, no Recife, po %é& de junho (segue,
em anexo, programa da exposicao). Também preparo um livreto sobre o Livro de Artis-
ta Brasileiro que sera publicado ainda este ano _pela Universidade Catolica de
Pernambuco. Tenho participado de varias exp051goes especificas de Livro de Artista
no Brasil e no Exterior e, aqui no Brasil, ja idealizei/organizei 2 mostras:

- 1° Exposigao Internacional de Livro de Artista - 22 Festival de Inverno da
Universidade Catolica de Pernambuco - Recife/1979 (participagao de 136 ar-
tistas de 22 paises com 204 livros).

- 1% Exposicao Nacional de Livro de Artista - 62 Festival de Inverno da
Universidade Catolica de Pernambuco - Recife/1983 ( participacao de 32
artistas com 153 livros)

(vide documentagao/catalogo sobre as 2 exposigoes em anexo) .

2) Vide o iten acima.

3) Através da Arte Correioy desde 1973, quando entrei no Movimento Internacional
de Mail Art.

4) Como os outros midias contemporaneos, o livro de artista tem aumentado sua pro-
dugdo dia a dia e crescem o nimero de publicagoes e exposicoes especificas em
todo o mundo.

& o
0BS.: Tenho um acervo de livro de artista internacional com Sff 1ivros de artis-
tas de 28 paises, além de 127'pub1|cagoes coletivas e vasta bibliografia (livros,
revistas, artigos, catalogos, etc. sobre o assunto.),

QUAVTO A exPoI!CAO A Sea r
D % REALI2Ang g, OVTvBr0 EmSbo Pavls, pofo
:;»Zemfmm Aleved Livaal O mipn g 400y
™A = b
i s R)To_ v OVTNJ; P g

/&¢/v¢z43 A 5 oo

(Voo ol —

Fonte: Fonte: Se¢do de Catalogacao/Documentacdo da Divisdo Técnico-cientifica de Acervo do
MAC-USP (Pasta do artista).
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ANEXO H - PRIMEIRA PAGINA DA RELACAO DE OBRAS DO
ARTISTA PAULO BRUSCKY NO ACERVO DO MAC-USP
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Fonte: Secao de Catalogagdo/Documentacao da Divisdo Técnico-cientifica de Acervo do MAC-USP

(Pasta do artista).
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ANEXO | = MATERIA DO JORNAL O GLOBO™®

Nelson Leirner critica a sacralizacao de suas obras: 'Foram feitas para serem
interativas, mas...’

por Suzana Velasco / 19/03/2010 0:00 / Atualizado 01/11/2011 19:20

RIO — Tudo o que era para ser tocado e descoberto com os sentidos, Nelson Leirner
emoldurou, enclausurou, impediu de ser mexido. "Homenagem a Fontana 11" (1967),
a célebre criacdo em tecido cujos ziperes podiam ser abertos e fechados pelo
espectador, foi refeita com as mesmas cores, porém toda em madeira e plotter, em
quatro posi¢cdes, com uma imitacdo da dobra que se formaria se ela fosse
manipulada - o que se tornou impossivel. O mesmo material foi usado no piano de
"Construtivismo musical”, do qual agora ndo sai som algum. E os carrinhos de
brinquedo de "New York, New York", que refaz as linhas coloridas da pintura
homonima de Mondrian, estdo presos na tela. Ninguém pode brincar com eles.

— Estou trabalhando nas impossibilidades criadas pelo mercado. Muitas obras foram
feitas para serem interativas, mas viraram uma espécie de "Mona Lisa". E, ja que
estédo sacralizando o que eu fago, resolvi brincar com isso — explica Leirner.

O artista ja discutiu com museologos argumentando que muitos de seus trabalhos
sao criados para ser mexidos — e, inevitavelmente, desgastados —, mas ndo adianta.
Se a obra em homenagem a Lucio Fontana — cujo ziper se refere ao rasgo feito na
tela pelo artista argentino-italiano — vale cerca de US$ 125 mil, ela tem que ser
protegida, mesmo que isso subverta totalmente seu sentido. E mesmo que ainda
haja, segundo Leirner, seis exemplares da obra, em instituicbes como o Museu de
Arte Latino-Americana de Buenos Aires (Malba), a Pinacoteca de Sao Paulo e a
Fundacao Cisneros.

— Ja recebi e-mails pedindo para fazer réplicas do trabalho para serem mexidas,
deixando o original preservado, ou fazer uma verséo virtual para as pessoas
interagirem. Nunca respondi — conta.

N&o que Leirner seja contra o mercado. Se fosse, n&o reuniria essas obras numa
galeria comercial, a Silvia Cintra + Box4, que abre hoje ao publico a exposi¢ao
"Stripencores & outros". Mas a critica ao sistema de arte € caracteristica do artista
desde a década de 1960, quando causou escandalo no IV Saldo de Arte Moderna
de Brasilia de 1967 com "O porco”, expondo o animal empalhado dentro de um
engradado de madeira. Hoje, ela é a obra do artista mais requisitada por instituicées
nacionais e internacionais a Pinacoteca de Sao Paulo, que a possui.

— Ha uns dois meses, me chamaram na Pinacoteca para dizer que "O porco” néo
viaja mais, porque € a pec¢a que mais sai do museu. Fiquei marcado por essa obra.

% Fonte: Jornal O Globo, Rio de Janeiro, 19 mar. 2010. Caderno Cultura. Disponivel em:

http://oglobo.globo.com/cultura/nelson-leirner-critica-sacralizacao-de-suas-obras-foram-feitas-para-
serem-interativas-mas-3037105. Acesso em: 22 dez. 2016.
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Tenho outra da mesma época que as pessoas nem conhecem — diz Leirner, que, por
esse motivo, decidiu expor agora outros trabalhos dos anos 1960, como "Tronco e
cadeira". — Ele foi exposto junto com "O porco”, em Brasilia. Mas nenhum museu
quis. Fica no meu depdsito, em Sao Paulo.

O artista também expde um dos outdoors que tiveram 150 cépias espalhadas por
Séo Paulo, sua cidade natal, em 1968, com a frase "Aprenda colorir gozando/ gozar
colorindo". E novas versdes do vestido que ele criou no mesmo ano para a edi¢ao
de carnaval do suplemento feminino do "Estado de S. Paulo”, uma peca longa que,
cheia de ziperes, vira um minivestido. Outras roupas criadas na década de 1970 —
0s gigantes "Paletd", "Calca" e "Fraque" —, envidracadas e emolduradas anos depois
por uma galeria de Sdo Paulo, sem a permissdo de Leirner, foram levadas assim
mesmo, enclausuradas, para a exposi¢ao no Rio.

O artista, que comecou a trajetéria num momento de arte libertaria, experimental e
de contestacado das institui¢cdes, diz que hoje fica "muito confuso”. As mesmas obras
que chocaram o meio artistico sdo hoje iconograficas. E seu nome virou tamanha
grife que ele é frequentemente chamado a encontrar no acervo Nelson Leirner algo
gue se encaixe nas teses dos curadores.

— Hoje a arte virou uma bagunca. O artista ndo é mais fruto do que ele quer fazer,
mas do que o curador inventa. Vocé tem que escolher trabalhos que se adaptem aos
temas da curadoria — dispara ele, aos 78 anos. — De um lado, minha companhia é
sempre dos mortos, como Hélio Oiticica e Lygia Clark. Sou considerado ndo em
funcdo do meu trabalho atual, mas de algo de importancia histérica. Do outro lado,
sou o artista contemporaneo mais velho em atividade. Ai vocé vé a mexida na minha
cabeca. As vezes eu estou morto, as vezes eu estou vivo, as vezes estou entre o
morto e o0 Vivo.
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ANEXO J — CRITICA DE DECIO PRESSER SOBRE OBRAS DE VERA
CHAVES BARCELLOS - FOLHA DA TARDE (1979)

— 52 — 11 DE JULHO DE 1979 FOLHA DA TARDE

panorama décio presser

Vera expde suas reflexaes

sy

das’ téenicas conompordneas.

Em “Momento Vital” e¢la apresenta
a seqliéncia de um texto (sem fma-
gem), manuscrito e depois xeroquea-
do. As imagens estio presentes em De
Capo”, sempre em seqliéncia, Estes
dois trabalhos serio vendidos como se
fossem livros, pois foram reproduzidos
tendo uma tiragem limitada, Os de-
mais incluidos nas “Outras Reflexdes”
sdo pecas Gnicas e variam de fotos,
xerox colorido, pertencentes a sérics
“Keep Smiling”, “Epidermic Scapes” e
"Test Art"”, desenvolvidos por Vera nos
Gluimos trés anos.

Nesta Individual também haverd u-
ma mesa com livros, cadernos e ou-
tras experiéncias da artista, feitas pa-
ra o pablico manusear, Recentemcnta
ela ando vamente pesquisando se-
rigrafia, técnica que desenvolve hi
bastante tempo, mas nio estd certa
quanto A continuidade. Ao que tudo
indica, Vera pretende prosseguir com
méodos de impressio mais rdpidos,
como o offset, ja que é wna artista
totalmente integrada aos principios
das técnicas contemporineas,

Fonte: PRESSER, Décio. Vera expde suas reflexdes. Jornal Folha da Tarde, s.l, 11 jul. 1979.
Caderno Panorama, p. 52. Reproducdo xerografica disponivel na pasta de documentacéo da artista, da
Secéao de Catalogacao/Documentacdo da Divisao Técnico-cientifica de Acervo do MAC-USP.



