UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO INTERUNIDADES EM ESTETICA E HISTORIA DA ARTE

Museu de Arte Contemporanea

EDUARDO AKIO SHOJI

ENTRE PRATICAS ARTISTICAS E EDITORIAIS:
AS PUBLICACOES COLETIVAS NO MUSEU

Orientacéao |Profa. Dra. Cristina Freire

Sao Paulo
2014



AUTORIZO A REPRODUCAO E DIVULGACAO TOTAL OU PARCIAL DESTE
TRABALHO, POR QUALQUER MEIO CONVENCIONAL OU ELETRONO, PARA
FINS DE ESTUDO, PESQUISA E ENSINO, DESDE QUE CITABAONTE.



UNIVERSIDADE DE SAO PAULO

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO INTERUNIDADES EM ESTETICA E HISTORIA DA ARTE

Museu de Arte Contemporanea

Linha de pesquisa

Teoria e Critica da Arte

Entre praticas artisticas e editoriais:

As publicacées coletivas no museu

Dissertacao apresentada por Eduardo Akio Shoji ao
Programa de Pdés-Graduagdo Interunidades em
Estética e Histéria da Arte da Universidade de Sé&o
Paulo para obtenc&o do titulo de Mestre em Estética
e Historia da Arte, sob a orientacdo da Profa. Dra.
Maria Cristina Machado Freire, com apoio da CAPES.

Sao Paulo
2014



ENTRE PRATICAS ARTISTICAS E EDITORIAIS:
AS PUBLICACOES COLETIVAS NO MUSEU

Programa de Pds-graduacao Interunidades em Estdtiioria da Arte — MAC USP
Area de concentragio: Teoria e Critica da Arte

Exame de defesa para obtencé&o do titulo de MastiEestetica e Historia da Arte
Candidato: Eduardo Akio Shoji (SHOJI, Eduardo Akio)

Orientadora: Profa. Dra. Maria Cristina Machado Freire

BANCA EXAMINADORA

Profa. Dra. Maria Cristina Machado Freire (prestdAC USP)

Prof. Dr. Omar Khouri (IA — UNESP)

Prof. Dr. Paulo Antonio de Menezes Pereira da Bd @A — UFRGS)

Aprovado em:
Séo Paulo, de de 2014.




Sénia Fontanezi
Ciano — Pés-Imagem para Julia Fontanezi (1925-1988)
Artéria 5, 1991 — Acervo MAC USP



Aosmeus avlosi{ LW b A & BiEXbHHrA)e
a minha mae

IN MEMORIAM



AGRADECIMENTOS

A primeira pessoa a quem devo agradecer é a poofe€sistina Freire, minha orientadora. Sem seu
incentivo e confiancga, certamente, esta dissertagd@xistiria. Além do inestimavel aprendizado
durante os anos de pesquisa, desde a Iniciacatfice(2008-2010) até o Mestrado (2012-2014),
nutro e carregarei por toda a vida uma profundaragéo e gratidao.

Todos os que passaram pela minha formacao merecagradecimentos. Minha familia que esteve
comigo desde sempre ao meu lado, agradeco a $aynhia existéncia ndo seria a mesma sem ela),
ao meu irmao Leandro (meu laco eterno) e a Madk@éndo de mim desde que nasci); a Mikiko e
Tsuyoshi Shoji, Akie e Mikio Takada, Yoko e Masafiyamoto, Yoshiko Shoji e todos os parentes
(tios e primos) que participaram de minha vida eestenularam de alguma forma.

Para chegar a este resultado, o processo de agagedi foi coletivo. No Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Séao Paulo (MAQ,UBBe ter contato com colegas e
profissionais que me ensinaram muito e com quere podar afetos e momentos felizes de
humanidade. Comecarei, € claro, pelo nosso grupesipuisa GEACC (Grupo de Estudos em Arte
Conceitual e Conceitualismos no Museu): Emanuala&ider Atania, Adriana Palma, Heloisa
Louzada, Jonas Pimentel, Carolina Castanheda Moaliga Trizoli, Luiza Mader, Barbara

Kanashiro, Julia Coelho, Bruno Sayao, Arthur de &llexs, Fernanda Porto, Tamira Naia dos Santos,
Andreia Rocha, Marcos Vinicius de Oliveira BetRafael Vital.

Agradeco aos professores e funcionarios ligaddd/A0 e ao PGEHA USP: Ana Gongalves
Magalh&des e Heloise Lima Costa (docentes); Rejliags, Renata Casatti e Aparecida Lima Caetano
(conservacao e restauro); Silvana Karpinski (am@jiiFernando Piola (documentacéo); Anderson
Tobita e Lauci (biblioteca); (na secretaria) AgulMantegna, Andrea, Joana e, principalmente, a Sara
Vieira Valbon, pelas palavras de carinho e aninremomentos decisivos.

Aos professores Omar Khouri e Paulo Silveira, pptasiosas colaboragdes e grande enriquecimento!

As professoras Viviana Bosi, Veronica Galindez-dqegao GELLE), Claudia Amigo Pino (e ao
Criacdo & Critica), Eliane Louzada (e aos colegas@ursos Extracurriculares de Francés da FFLCH
USP), Cristina Casadei Pietraréia (por tudo desidécm!) e todos que fizeram parte da minha
formacdo universitaria e ainda me acompanham gartegjetéria.

Aos amigos queridos que ddo graca a vida e a toanmRita Giovanna Gentile, Myriam Kazue
Sassaki, Thiago Candido, Thais Camargo MarianonBEurlanetto, Anderson Lucarezi, Laion
Castro, José Antdnio Barbosa, Bruna de CarvalhigaRsugusto, Raphael Aradjo, Juliana Miasso,
Augusto Barbosa, Renata Rocco, Danilo Andrade, @atartins, Daniela Uemura, Gabriela
Menezes, Luiz Damasceno, Daniela Silva Prado edd@aydoso.

Por fim, & CAPES pelo financiamento a esta pesquisa



SHOJI, Eduardo AkioEntre praticas artisticas e editoriais publicacfes
coletivas no museuDissertacdo (Mestrado). Programa de Pds-graduacéo
Interunidades em Estética e Historia da Arte, Unsidade de S&o Paulo, 2014.

RESUMO

As publicacdes de artistas sdo uma das principaisals de manifestacéo da arte do século 20:
tanto por serem originarias da modernidade amistjganto por marcarem aspectos proprios
da linguagem contemporanea. Como formas operaiotascialmente acolhedoras do trabalho
coletivo entre artistas e poetas, materializando espirito de rede, analisamos algumas
publicacGes de artistas brasileiras dos anos 18&&eptes no acervo do MAC USP. De livros
de artistas a revistas literarias, as publicacéasticas sdo consideradas veiculos de
comunicacdo bem como da propria arte. Enquantoupmeddodesigngrafico, tais edicbes
estabelecem relacdes entre ler e ver, palavrasagems, propondo desafios criticos e
museologicos.

Apoés apresentar um estudo geral sobre as publisai@®artistas, buscamos organizar nossa
reflexdo em dois grandes grupos, as relacoes d¢iiesia e Visualidadee Poesia e
Performatividade como modos de se apropriar artisticamente dostaxjeditaveis e
publicaveis. No primeiro caso, ligados a uma traaliconstrutiva, os poetas e artistas estédo
interessados na construcao visual de suas obraseus efeitos, criando uma poesia visual ou
uma imagem visual poética. No segundo, aliadostado ao tropicalismo e a poesia marginal,
servem-se das publicacdes para atingir e intecagiro leitor ou o publico, através do potencial
imagético e performatico da palavra e de imagesisais poeticamente construidas enquanto
enunciados discursivos e socialmente identificadosultura de massa.

Palavras-chave:Publicacfes de Artistas; Revista de Artista; Ro€sual; Acervo MAC USP.



SHOJI, Eduardo AkioBetween artistic and editorial practices: the cotige
artists’ publications in the museurhesis (Masters’ Degree). Interdisciplinary
Graduation Program on Aesthetics and Art Histonyiversity of Sdo Paulo, 2014.

ABSTRACT

The artists’ publications are one of the main foohart manifestation in the 20th century: both
because they originate on the modernity periodtfaad by bringing aspects inherent to the
contemporary means of expression. We analyze salitierss of Brazilian artists from the
1970’s, as operative forms, potentially welcomingallective work of artists and poets, which
materialize a network impulse. They are all partMafseum of Contemporary Art at USP
collection. From artistic books to literary joursatollective publications are considered means
of communication as well as objects of art perAseproducts of graphic design, such editions
establish relations between reading and seeingjsaammd images, setting up some critical and
museologic challenges.

After introducing with a general study about thésés’ publications, we aim to organize our
reflection in two larger groups: the relations betwPoetry and Visualityand the one between
Poetry and Performativityas ways of appropriating artistically some edéamnd publishable
materials. In the former, connected to a constvadtiadition, poets and artists are interested in
visual construction of their works and their efieatreating some kind of visual poetry or a
visual poetic image. In the latter, aligned mostlyiropicalism and marginal poetry, the artists
use the publications to reach out and interact &itbertain public or reader, through the
imagetic and performatic potential of the words @oetically visual images constructed as
discursive utterances that are socially identiffrechass culture.

Keywords: Artists’ Publications; Artists’ Magazines; Visudbetry; MAC USP Collection.



GUARDAR

Guardar uma coisa nao ¢ escondé-la ou tranca-la.
Em cofre nao se guarda coisa alguma.

Em cofre perde-se a coisa a vista.

Guardar uma coisa é olha-la, fitd-la, mira-la por

admira-la, 1sto ¢, 1lumina-la ou ser por ela iluminado.

Guardar uma coisa é vigia-la, i1sto é, fazer vigilia por
ela, 1sto ¢, velar por ela, 1sto €, estar acordado por ela,

1sto €, estar por ela ou ser por ela.

Por 1sso melhor se guarda o voo de um passaro

Do que um pdssaro sem voos.

Por 1sso se escreve, por 1sso se diz, por 1sso se publica,
por 1sso se declara e declama um poema:

Para guarda-lo:

Para que ele, por sua vez, guarde o que guarda:
Guarde o que quer que guarda um poema:

Por 1sso o lance do poema:

Por guardar-se o que se quer guardar.

Antonio Cicero
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APRESENTACAO
Incursoes e excursoes de uma pesquisa

na velha arte o escritor escreve textos
na nova arte o escrjtor faz livros
(CARRION, 2011, p. 14-15)

*

A questdo da ficcdo e, antes de tudo, uma questé@itsttibuicdo de lugares
(RANCIERE, 2005, p. 16)

O museu é um lugar de muitos lugares. Para undugan de passagem como uma
estacao de chegadas e partidas, ocupando aperespago entorno; para outros, um lugar de
intensa frequentacéo, habitado e habitavel. Nafeéedte da relacdo que temos com os livros
e revistas que passam por nossas maos e por mibhsss alguns sdo apenas leituras de
passatempo, entre uma estacdo e outra; outrosygen dle frequente visitacdo, releitura e
reflexdo. Entendemos por lugares o mesmo que Wliaason (2011, p. 12) entende por livros:
“uma sequéncia de espaco-tempo”, como um trem ewnmeato, correndo a velocidade dos
frames de um filme. Tanto as publicagcbes quantomoseus sao lugares de intensa
movimentacéo, ainda que fisicamente localizadas aifiados por encontros e confrontos de
seus frequentadores (publicos leitores observajoresde pensamentos, linguagens,
expressoes, discursos, textos e imagens partilbamsentidos: “a partilha do sensivel faz ver
gquem podd@omar parte no comumem funcéo daquilo que faz, do tempo e do espagguem
essa atividade exerce” [meu grifo] (RANCIERE, 20€5,16). Um espaco-tempo comum,
politico, ético-estético, que nao distingue realalde ficcado (vida e arte).

As associac¢0es entre museus e publicacbes sae:\@nauseu pode ser lido como um
grande livro, com muitas ou poucas paginas/satas, pensamento critico do mundo ou para
o simples deleite. O museu preserva e expde otosbjs livros, as imagens e as palavras. O
percurso a ser feito, a leitura pelas paginas daspsalas de exposicdo depende ora do
observador, ora das exigéncias do curador/editaur@dor organiza as pecas no espaco de
uma sala de exposicéo, em sua arquitetura, bem c@uaitor pode explorar os textos no espacgo
da pagina de um livro, de seu volume, em dialogop@ssivel) com artistas/escritores e,
inevitavelmente, com a tradicao cultural e artéstic

! As citacGes referentes ao artigo de Ulises Cariidiova arte de fazer livrpforam extraidas da edicdo traduzida
e diagramada por Amir Brito Cadér, publicada em128t Belo Horizonte, pela editora C/Arte.

2 As citacGes dé partilha do sensivebram extraidas da edicdo publicada pela Editdraet 2005. Traducéo
de Mdnica Costa Netto.
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Um lugar de memodria: objetos guardados em um museelam indicios (senao
resquicios) de vida, bem como um livro velho, usatieio de anotacdes, marcas do tempo e
dos lugares onde esteve. Mas “uma memoria ndoedhgap um conjunto de lembrancas da
consciéncia. Dessa forma a propria ideia de memotaiva seria vazia de sentido. A memoaria
é um certo conjunto, um certo arranjo de signoseséigios, de monumentos” (RANCIERE,
2010, p. 179%.Assim, nem os museus nem as publicacbes preséudarmdiscriminadamente,
mas tecem a memoria, constroem sentidos, amargarasse recuperam narrativas atraves de
vestigios, documentos e experiéncias.

As publicacdes e os museus, preocupados em crigu0rnas, parecem preservar —
sendo construir — um passado, ja que “o reino deepite da informacao rejeita como fora da
realidade aquilo que nao participa do processo kémen e indiferente de sua
autoapresentacdo” (RANCIERE, 2010, p. 180). ParciRee, o acimulo indiscriminado de
informacfes do “reino do presente” ndo evita quéotgaia 0 esquecimento, tornando
impossivel ler o sentido de uma historia. Assimamms a fundamental importancia daqueles
que, como curadoria em um museu e a editoria enpubricacao, tecem pontos que constroem
sentidos a fim de garantir a conservacdo da mem@sgatando 0s vestigios artisticos e
literarios de uma cultura. “A memoria, portantoyeleonstituir-se independentemente tanto do
excesso quanto da escassez de informacdo” (RANGIEBED, p. 180), num processo de
montagem e reconstituicdo espaco-temporal disaursiv

Se para o campo literario, a impresséo, a repradacéirculacdo e o uso da palavra
extremamente natural, serdo esses aspectos quer@warcerta excepcionalidade das
publicacbes de artistas no campo das artes vidgacgianto o carater escultérico, plastico,
visual e estético do objeto nada mais sdo do guelce as artes visuais, em contra partida, é o
que mais nos chamara a atencdo e nos causarassugmecertos livrde revistas. Nessas
obras editaveis, os trabalhos critico e artist@o disputam uma hierargdjaima vez que, “o
regime estético das artes € aquele que propriandaTigfica a arte no singular e desobriga
essa arte de toda e qualquer regra especificayddehierarquia de temas, géneros e artes”
(RANCIERE, 2005, p. 33-34). Compartilham, pois, @mo lugar, 0 mesmo tempo-espaco ao
serem expostos juntos (palavras e imagens), tandofuncéo de garantir a existéncia do outro.

O museu e as publicacbes servem-se de palavrasnagens, seja sobre uma folha de
papel, seja sobre uma parede, para comunicacaonafao e dar leitura as coisas do mundo.
Coisas estas que o museu tem a missao privilegegeeservar, expor e ensinar. Nesse ponto,

3 Citacdo extraida da traducdo de Analu Cunha,xo t& ficcdo documental: Maker e a ficcdo da meiabr
publicada na revistArte & Ensaiosnimero 11, da UFRJ, em dezembro de 2010.

4 Paulo Silveira, em seu livra Pagina Violadachamara de “injdria”, o fato de o livro de adistiolar suas
caracteristicas enquanto livro tradicional e datftiea”, quando os artistas se apropriam justantenterca formal
que os livros tém diferentemente de outros objetos.

5 Walter Benjamin, em seu tex# obra de arte na era de sua reprodutibilidade téanja problematiza a
hierarquizacdo em consequéncia da reproducéo &oefippntagem).

13



também as publicacdes, muitas delas, cumprem cta®s eesmas fungdes, sobretudo quanto
a preservacao e a transmissao de informacdes.ZIsdjaEm esses bons motivos para artistas se
servirem das publicacfes e de suas formas de edip@iblicacdo para criarem: partindo de
pesquisas artisticas, expondo textos e imagers, gram, colocar em circulacao, interagindo
com o publico leitor observador. O procéssmio se torna parte da obra. “A arte, assim, torna
se outra vez, um simbolo do trabalho [...] Produm& ao ato de fabricar ou de tornar visivel,
define uma nova relagéo entre o fazer e o ver” (RANRE, 2005, p. 67).

Entdo, no caso especificamente de um museu unémosipoderiamos associa-lo
imediatamente a uma publicacdo académica comunétikamos que ndo, pois 0 museu traz
consigo a subjetividade latente das obras de setv@cembora ndo abandone a missao
investigativa, critica e académica, naturais asigagdes cientificas. Por isso, lembramos aqui
gue € necessario resguardar as diferencas e pdesoeqtre museus e publicacbes, em suas
especificidades, apesar de serem tdo proximasg@msamomentos e para nossa reflexao.

A presente pesquisa parte do Museu de Arte Contémea da Universidade de S&o
Paulo (MAC USP), onde temos um encontro das imagens as palavras, de obras e de
documentos, (con)fundindo-se, em um compromisdo @m a Historia quanto com a Arte.
Ranciere (2005, p. 59) avanca na reflexdo sobresgssntos de contato que nos ajudam a
compreender a construcao do sensivel e do sentido.

Reencontramos aqui a outra questdo que se refetacdo entre literalidade e
historicidade. Os enunciados politicos ou liteafazem efeito no real. Definem
modelos de palavra ou de agdo, mas também regien@dahsidade sensivel.
Tracam mapas do visivel, trajetdrias entre o visive o dizivel, relacbes entre
modos do ser, modos do fazer e modos do dizédefinem variacdes das
intensidades sensiveis, das percep¢des e capaciiagieorpos. [meu grifo]

Ao transferir o referencial déitico (“aqui”) do texde Ranciére para o Museu,
entendendo-o também como “mapa do visivel’, “téajas entre o visivel e o dizivel” e
relagcdes entre modos do ser, do fazer e do dizempardemos ainda o referencial original, que
é o lugar dasiccdes “a politica e a arte, tanto quanto os saberesstomem ‘ficgbes’, isto é,
rearranjos materiais dos signos e das imagenseldgdes entre o que se vé o que se diz, entre
0 que se faz e o que se pode fazer’ (RANCIERE, 2p059). O que seriam 0s “arranjos
materiais” (como as obras no espaco expositivondenuseu) sendo a ordenacao discursiva
“dos signos e das imagens” pelos quais os curadaregditores sdo responsaveis? Publicacdes
e museus s&o, portanto, lugares da ficgdo. “A miengduma obra de ficcdo” (RANCIERE,
2010, p. 180). Nesse sentido, também concorda @ddidi-Huberman (1990, p. 10), ao

6 Conforme explica Jacques Ranciére (20@6yartilha do sensivelp. 67: “Ela [a arte] antecipa o fim — a
suspenséao das oposicdes — que o trabalho aindsstéfiem condi¢cées de conquistar por e para si médasna
medida em que groducagq identidade de umprocessode efetuacéo material e de uma apresentacd@asntido
da comunidade” [italico do autor, negrito meu drifo
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afirmar que “o historiador ndo é, em seu sentidapmo, além de unfictor, isto €, um
modelador, artesdo, autor e inventor do passadelguda a ler’. Assim também, o discurso
literario e artistico, de um modo geral, passas,pmiser aceito como uma possivel narrativa
histérica, uma vez que “a ‘ficcionalidade’ propda era estética se desdobra assim entre dois
polos: entre a poténcia de significacdo inerentecsas mudas e a potencializacdo dos
discursos e dos niveis de significacdo” (RANCIERED5, p. 55).

Por estarem situadas entre campos de forca, asaupf@s de artistas, por vezes, custam
a serem compreendidas. Poucos esperam que um atemmseu guarde também livros,
revistas e jornais. E o mais impressionante € ggasepublicacfes sejam entendidas como
formas de arte, ndo simplesmente por seus contertiescos e seus textos literarios, mas
sobretudo por sua materialidade objetal. Vale lamgue os museus e os livros sado produtos
da mesma civilizacdo. A arte e a escrita compartillda mesma historia da imagem. Se
retomarmos as cavernas de Lascaux: tais inscrigdes desenhos ou escritos? E o
desenvolvimento da imprensa gréafica corroborou panaliteratura moderh@a mesma época
em que as instituicdes culturdisomecavam a se formar. A literatura e as artesaids
caminharam paralelamente. No entanto, sobretudarta gda segunda metade do século 20,
artistas e poetas questionaram os estatutos meknfaste” e da “literatura”, propondo obras
que, futuramente, trariam desafios as instituicGee haviam “departamentalizado” a
compreensao da sensibilidade artistica. Todavianais que os estudos tentem dividir-se em
areas e subareas, separando-se por categoriagtarastde analise, a PALAVRA resiste, em
seu ato expressivo, e exalta sua instancia imagédedendo realizar-se visual, sonora e
semanticamente. E dessa realizacéo performaticagidenquanto se diz e se publica, que
artistas e poetas, muitas vezes, vao se inscraveratidade do mundo.

O acervo do MAC USP guarda obras ainda pouco catdee compreensiveis pelo
publico em geral, mas ja apresenta, ha pouco nuais décadas, pesquisas académicas sobre
producdes artisticas das principais poéticas @zarttemporanea. Dessa perspectiva, Johanna
Drucker (2004, p. 1) acredita que “os livros ddstat tornaram-se uma forma de arte
desenvolvida no século 20. De muitas maneiras,-ped#efender que o livro de artista € a
quintesséncia da arte do século 20. Os livros tstam aparecem em todos os grandes

7 Entende-se aqui a autonomia do campo literanimerstitucionalizacdo na sociedade, a partir dintée Pierre
Bourdieu,As regras da arteno qual ele analisa 0 romance oitocentistacacéo Sentimentale Gustave Flaubert.
Dentro deste mesmo contexto do desenvolvimentmgeensa e seu impacto no campo de literatura)esallerar

o romancdlusdes perdidasde Honoré de Balzac, no qual ha uma longuissaseritdo da sala de reproducéo da
imprensa grafica, também chamada de “tipografi@’ gquanto esse contexto histérico foi fundamentah ma
estabelecimento da literatura e das artes grafieasciedade moderna, desse a invencdo de Gutenberg

8 El muséo, teoria, praxis y utopide Aurora Ledn, sobre a formacéo de muséleneia da vanguardade Peter
Birger, a institucionalizacdo do campo das artesas.
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movimentos da arte e da literatura e provieraindos grupos de vanguarda, experimentais e
independentes cujas contribui¢cdes definiram a fatanatividade artistica do século 20”.

Entendemos, assim, as publicagcbes como lugaresgmteente criativos para o
trabalho coletivo, sobretudo em momentos historigoe a voz coletiva e a analise do
(re)ordenamento dos discursos séo necessariosieseaos anos de 1960/70, quando muitas
publicacdes foram criadas e ganharam forca emgpdés@meérica Latina, os quais passavam
por regimes totalitarios de repressédo politica. Seriberdade de expressdo, os artistas
perceberam que a PALAVRA era sua ferramenta destme DIZER passava a ser uma acao
contraventora. A lingua, entendida ndo apenas eonscadeia de enunciados, entdo, passa a
ser também forma de uma acao, gestos efetivosatidage, pressupondo e exigindo uma
relacéo dialdgica entre enunciador e enunciatérieitor € participante, interlocutor.

Essa instancia discursiva e o ato enunciativo @evser levados em conta em nossas
analises doravante, recuperando seu ato exprassirgalizacdo, situando seus contextos.

As publicacbes presentes no acervo do MAC USP api@® expressivas marcas
discursivas, desde as escolhas tipograficasdesign grafico até os textos imagéticos ou
imagens textuais, que ndo estao a servico somenimd estética, mas também a uma posicao
politica: uma maneira de dizer marcada nos enuosidds obras, as publicacbes), o que
Jacques Ranciére (2005, p. 23) chama de “palad@/aiya’. E sobre essas interfaces e
encontros nada convencionais que ele discorre:

E, antes, na interface criada entre “suportesteiifies, nos lagos tecidos entre o
poema e sua tipografia ou ilustracdo, entre odeaseus decoradores ou grafistas,
entre o decorativo e 0 poema, que se forma essa&ade” que vai ligar o artista,
gue abole a figuracdo, ao revolucionario, invedtorvida nova. Essa interface é
politica porque revoga a dupla politica inerenitagéca representativa.

Essa “logica representativa” esta diretamente @&md®ca uma ideia de “arte”, de
mimesis de “realismo®® e, portanto, de ideia de objetividade, neutrakdadhvisibilidade. Na
literatura, isso € evidente, sobretudo, pelo aniffla posicdo do narrador onisciente, que busca
esconder suas marcas enunciativas (quem fala, fatedle quando fala), sendo responsavel
apenas pelo “objeto” e ignora o seu “lugar”. De madntrario, as vanguardas historicas ja
apontavam para uma mudanca, trazendo fortes malegserformatividadediscursiva.
Ranciere (2005, p. 65) chama de “re-partilha dsiseli, deslocando os lugares do arteséo, do
trabalhador, para chamar a atencéo para os agentiscurso implicados na criacéo:

% Quando a autora fala do “livro de artista”, enemds, aqui, como as “publicacbes de artistas” deeira
geral

10 N3o se trata aqui de uma discussdo em defesa @emmal arte figurativa (de viés naturalista), newstrakba,
mas contra uma premissa de “adequagdo” ou atéedessimilhanca”, quanto a um fazer artistico regregivo,
que trata do objeto ignorando o seu ato enunciagiyjeito, texto/obra e espago-tempo da enunciagéo.
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A partilha democratica do sensivel faz do trabadhadh ser duplo. Ela tira 0 artesao
do “seu” lugar, o espaco doméstico do trabalhdieedd o “tempo” de estar no
espaco das discussfes publicas e na identidaddattiio deliberante.

Como na epigrafe desta apresentacdo, Ulises Cq@afiil, p. 29) nos diz que “o
escritor faz livros”, ndo apenas o texto, ja qegealssa a ser “responsavel pelo processo inteiro”,
assumindo-se também como editor, criador de untamligje uma obra material, de “um volume
no espaco”. Ampliando essa ideia, o0 artista conitbregassa a ser também uma espécie de
curador no instante em que organiza discursos tlesoartistas através de suas obras (imagens
e textos), seja trabalhando em parceria, seja ene e um grupo ou coletivo, seja criando
uma plataforma editorial ou atuando como editoja smpilando/recolhendo/acolhendo
trabalhos e objetos para o campo da arte e datiiter.

E evidente, portanto, o carater interdisciplinastdepesquisa, que se voltara para a
andlise de algumas publicagfes coletivas de afisesentes no acervo do MAC USP, exigindo
a mobilizacao de conteudos especificos de divarsas, para compreendermos seus contextos
mais amplos de produgéo.

E importante reforcar que este trabalho parte deestndo muito mais amplo de
pesquisas, desde meados de 1990, sobre Arte GaiceitConceitualismos no Museu,
coordenado pela Profa. Dra. Cristina Freire, d@grgsquisadora e curadora do MAC USP.

Determinar esse lugar, para além de seu espagmrdadao e pesquisa, € essencial
para compreensdo mesma das obras, ja que suasahkjgpdr vezes, se confundem. O MAC
USP acolheu as publicagcdes aqui analisadas no ntoneem que elas aconteciam (eram
produzidas e circulavam), o que nos mostra a efi@édo préprio material: o papel, que adere
tdo bem a impressao grafica e permite muitas ietexdes coletivas, a muitas maos, seja numa
mesma folha, seja compilando outras paginas semdanaio de organizacdo de textos e
imagens, pelo qual o editor assume a responsateligelo todo.

Ainda assim, o entrecruzamento destas histériassenm a formagéo deste acervo nao
poderiam ter existido se ndo houvesse a intervesgdsivel e perspicaz do entdo diretor do
MAC USP, o Prof. Dr. Walter Zanini, que fez do musambém um espaco de criagcao.

Algumas exposi¢des propiciaram, naqueles dificess de censura da ditadura militar,
um espacgo possivel para criagdo e de incentivooeasnpoéticas contemporaneas. Com o
objetivo de atualizar seu acervo, mostras cBnospectiva’741974) ePoéticas Visuai§l977)
abriram espaco para obras de carater “multimidiahvocando e convidando artistas de varias
partes do mundo, ndo foram raras as participagd@stidtas cujas obras foram enviadas pelo

11 Sua orientacéo foi fundamental para minha formagdaonhecimento do presente objeto de pesquésaleD
2012, a professora coordena também o Grupo de dssteith Arte Conceitual e Conceitualismos no Museu
(GEACC), que realiza atividades cientifico-acad@nmuulturais a fim de colaborar para o desenvolvimeta
pesquisa em arte (através de publicacdes), naséidtenltural (através de exposi¢des) e no ensima (ez que
conta com boa parte de seus integrantes estudantesn museu publico universitario.
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correio e doadas ao Museu, muitas vezes por q@estiigingenciais de um sistema que
buscava vias alternativas para sobreviver e caatiatuando artisticamente na sociedade. As
publicacbes de artistas em formato de livros, tasjsjornais, cadernos, cartazes e outros
materiais graficos impressos sobre papel circulgsata via postal. Sobre a importancia do
correio, o artista mexicano Ulises Carrion comepta “um artista ndo precisa viver em uma
‘capital da arte’ para que sua voz seja ouviddatie ha os ndcleos de atividade da Arte Postal
em lugares onde ndo ha galeria de arte, mas som@@t@géncia dos correid$’Ou seja, a
Arte Postal rompeu limites nacionais e institucisndando vasédo a uma rede de contatos e
trocas entre artistas e poetas, resultando matendé, muitas vezes, em publicacdes coletivas.

Em 1981, d.62 Bienal de Sdo Payltambém sob a curadoria geral de Walter Zanini,
cedeu espaco as publicacbes dentro do nucleo éePasgtal. Em 1985, uma exposicédo deu
especial legitimidade a essas manifestacdes eagstas publicacdes de artistas. Trata-se de
Tendéncias do Livro de Artista no Brasio Centro Cultural Sdo Paulo, sob a curadoria da
Annateresa Fabris e Cacilda Teixeira da Costa,squgre estiveram proximas a Zanini em
muitos projetos curatoriais no MAC USP. O artisspamhol radicado no Brasil, Julio Plaza,
também foi um agente importante em todas essaSribést exposi¢cdes. Atuando tanto na
constituicdo do acervo do MAC USP, ao lado do mside Zanini, quanto para a historia das
publicacbes de artistas no Brasil, Julio Plazarfiodos principais artistas e teéricos dessa forma
de arte. Ao comentarmos as exposigéeéticas VisuaisProspectiva’'74e 162 Bienal de Sao
Paulo, discorreremos mais profundamente a respeito slesseeitos. Adiantamos a influéncia
de Julio Plaza nestes contextos expositivos deupszsgobre 0s novos meios, como apresenta
Walter Zanini:

A atividade de Plaza revelar-se-ia das mais comsdgs para 0S pProcessos
“multimediais” ho ambiente. Nascido na Espanha&r@ele conhecido no meio
carioca e relacionado aos poetas concretos Audastampos e Décio Pignatari.
Sua atuacdo se tem feito nota essencialmentemitedida linguagem gréfica,
marcada pela cultura semioldgica e o rigor forfgalre suas tarefas destacam-
se varios livros-de-artista, a fundagdo de revidapoesia visual, instalagées
como “Semelhanca Diferenga” (1981), apresenta nbhB{&hal de Sao Paulo, a
co-participacdo com o autor na organizacado de séniposices internacionais
de novos meios. (ZANINI, 1983, p. 786)

Ao estudar um certo conjunto de publicacbes calsti® suas exposicoes, nota-se
claramente o espirito de rede formado em tornaids edicées. Analisamos, nessa producéo
artistica, a experimentacdo formal das publicacg®ss aspectos estéticos, seus contextos de
producdo, seus meios processuais e suas pratttsigas, dada a sua natureza reprodutiva,
serial, multipla e comunicacional. As publicacdesdistas revelam-se como espaco acolhedor
para o trabalho coletivo, mobilizando a funcdo detms agentes criadores: artista, poeta,

12 primeiramente publicado eRtom Bookwork to Mailworkpara o catalogo da exposigdkkmaarno Museu
Stedelijk em 1978, p. 12 e republicado $atond Thoughtémsterdam, VOID Distributors, 1980, p.30.
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roteirista, escritor, designer diagramador, revisor, tradutor, impressor; seme, qu
necessariamente, componham um grupo fechado —cpetcario —, esses agentes transitam
entre publicacbes e mudam suas funcdes em diferpriicas artisticas e editoriais. O artista-
editor Omar Khouri (2004) explica que esse trab@lde e em equipe” (p. 18), mas que nao
constituiu propriamente um grupo de vanguarda, fienuncia necessaria ndo existiu em
termos de poética individual em prol de um progaietivo, existiram as afinidades, como que
acordos tacitos” (p. 13) entre participantes elmmadores.

Uma vez que a presente pesquisa se realiza a gastirelacdes entre as praticas
artisticas e editoriais no ambito das edi¢coesivakgtievaremos em consideracao as “escolhas”,
desde a selecéo de obras e materiais até 0 monhetpilar e organizar estes discursos para
gue sejam publicados, por meio de uma intervendéoril.

Portanto, pode-se pensar o conjunto de publicagdlesivas como um sintoma de
redes de artistas que transitaram entre deternsnadicas, possibilitando identificar certas
caracteristicas comuns, como o vinculo com tendéranitisticas e tedricas (Construtivismo,
Poesia Concreta, Estudos Semioticos, Tropicali$tnesia Marginal etc.). Contudo, o que se
destaca nessas publicacfes, como ponto em conuuimegesse de artistas e poetas pela poesia
visual: suas investigacdes e experimentacdes sdigao linguistico e seu potencial semantico.

O acervo do MAC USP guarda uma colecéo de publesagé artistas, com edicoes
importantes para a histdria cultural recente daiBr&uas pesquisas sobre arte contemporanea
buscam colaborar para a preservacao e catalogasaibdhs, fornecendo-lhes inteligibilidade
e sugerindo questbes para a museologia e o canpartEs. Considerarmos 0 espaco
museologico como ambiente de criacdo de ideiafyrdeacéo e de legitimacdo da producéo
artistica na sociedade.

Essa apresentacdo busca mostrar um sistema aigdasado, cuja mentalidade,
predominante quanto a um conceito de arte, aimdaligcultado a compreenséo e 0 acesso as
obras, sobretudo, de viés conceitualista. Ulisea@e(2011), em seu artigo-manifegtdNova
arte de fazer livrogEl arte nuevo de hacer libros], publicado orignimente na revist®lural,
dirigida por Octavio Paz, nos adverte “Vocé sé pledese vocé entender” (p. 61) e completa
“na nova arte a propria leitura constitui provadmpreenséao do leitor” (p. 59). Nesses dizeres,
o artista mexicano radicado na Holanda — e tamb@rdas principais teéricos sobre o livro de
artista — revela que o sentido da obra esta nm@inbtento do leitor. O objetivo da pesquisa
com base em acervo de museu publico universitarfonéentar conhecimento e dando
inteligibilidade as obras.

Os procedimentos adotados séo de levantamento @otainrentrevistas com artistas,
poetas e editores, leitura da bibliografia sobassunto, metodologias de pesquisa em museus
de arte e abordagens criticas sobre as publicagdestionamentos institucionais no contexto
brasileiro dos anos de 1960 a 1980, analise dassigdjes e das publicacdes de artista,
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considerando contexto internacional politico estitd e procurando estabelecer relacées com
outras instituices e/ou exposicoes.

Esta dissertacao esta dividida em trés partes:

O Capitulo 1 é introdutorio relativo a fundamentacao tedricaetodologica sobre as
publicacbes de artistas (conceitos, definicbes rmit@logias), reconstituindo seu breve
historico e localizando algumas das principais sigii@s historicas dessas producdes graficas
ocorridas em S&o Paulo durante os anos 1970 e 1980.

O Capitulo 2trata das publicacdes coletivas mais proximaseteencias construtivas,
ligadas a Poesia Concreta e as producdes “intedtieas”. O estudo de caso sdo as publicacbes
em torno ddNomuque Edi¢cdes algumas publicacdes organizadas por Julio Plaza.

O Capitulo 3 analisa as publicacdes coletivas que sédo vas@farmatividade da
palavra, mais proximas das tendéncias tropicalestiesPoesia Marginal. Nosso estudo de caso
€ a producao carioca do gruplmvem Ciganadando especial atencdo a revidtmanaque
Biotonico Vitalidades Navilouca

NasConsideracfes Finaisdiscorremos sobre questdes relativas a autoletivanas
publicacbes de artistas e apontamos outras pratitiascas e editoriais nacionais presentes no
acervo do MAC USP.
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CAPITULO 1

Uma introducao as publicacOes de artistas no museu

|. PUBLICACOES DE ARTISTAS. CONCEITOS, DEFINICOES E
TERMINOLOGIA

O termo “publicacao de artista” deve ser entend@ao uma constelagdo que abarca
muitas formas de arte passiveis a edi¢cdo e pubiicd¢sado como “expressao guarda-chuva
para todas as obras publicadas”, compreendem-ges‘tos trabalhos de artistas que sé&o
reproduzidos, lancados e publicados” (THURMANN-JA&JE010, p. 13). A organizadora do
Manual para Publicagbes de ArtistgManual for Artists’ Publications — MAP], Anne
Thurmann-Jajés, busca elucidar e mapear obras dessa naturezzgniolasseu vocabulario
especifico, suas definicdes e conceitos, parargafras questdes colocadas pelas publicagbes
de artistas as instituicdes culturais, como musgegalerias, e seus arquivos. A partir desse
amplo conceito, a pesquisadora analisa a baseiahaiesse escopo que chama de “publicacdes
de artistas”, no qual, segundo sua descri¢ao, paslemcontrar diferentes formas como:

. Livros de artistas, revistas de artistas, jornaisudistas

*  Edicao de objetos, multiplos

*  Foto edicdo, gréficos, obras gréaficas, “ephemera”

. Gravacao de artistas, audios cassetes, discos ctwapa
» Edicao de filmes/videos, edicdo multimidia

Destas formas, agrupadas conforme suas midiasmpoéevar outras formas e
géneros tais como: cartdes postais, selos e casiratib cartazes desenhados por artistas,
convites, Xerox, adesivos, computacdo grafica gasuwutras. Por vezes, essas formas de
publicagbes de artistas sdo conhecidas por seuerig® textuais”, se contextualizadas em
determinadas areas tematicas e contextos sodaltieais especificos de comunicacdo em que
estdo envolvidas, como as antologias, os catalegdsipgrafias, os mapas, os livros infantis...

As publicagbes, de modo geral, podem ser obsenamas formas de acolhimento,
recolhimento, que reinem e guardam o0s objetostestesompilando materiais com ou sem
uma encadernacdo. Considera-se também seu agg@utaimente reprodutivel e serial, sejam
livros, revistas, jornais, edicbes multimidia, gregdes audiovisuais, incluindo trabalhos
publicados em intervalos regulares ou irregulapesiddicos) por um artista ou varios dentro
de uma mesma proposta editorial, resultando em angenizacdo e urdesigncoerente ao

13 Diretora do Weserburg Centro de Pesquisa em Ragilicde Artista do Museu de Arte Moderna de Bremen,
na Alemanha.
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projeto do um criador ou de varios criadores. Qa, 3® conceito “publicacbes de artistas”
podemos incluir desde os cartazes e folhetos, pdsgzor livros de artistas, até a videoarte,
considerando suas variagcfes formais quanto textGaistudo, € necessario dizer que, dessa
constelacdo, nem todas as formas de publicacéatidea sserdo estudadas nesta pesquisa.
Dentre as publicacdes de artistas do acervo MAC, Wl8Bressam-nos, principalmente, as
edicdes coletivas impressas sobre papel.

“Quando mais de um artista € responsavel por uma’,obefine Thurmann-Jajes
(2010, p. 18), “geralmente € uma obra colaboratigagual os artistas individuais ndo podem
ser distinguidos ou vistos separadamente”. Nesgeleetodos os agentes envolvidos (artistas,
poetas, editores) sédo responsaveis pelo prodwb(&rcompilacdo de diferentes contribuicdes
em uma publicacdo coletiva).

Diante da grande variedade de formas de arte \&istae “publicaveis”, Thurmann-
Jajes considera que essas categorias podem se&mtaadaptadas a cada contexto, de acordo
com a necessidade de conservacao, producdo eearsmlida que haja consenso quanto a
algumas categorias.

As categorias fundamentais de catalogacao panuiés formas de arte e suas
representacoes especificas sdo praticamente iag€riias sdo todas baseadas no
mesmo sistema de catalogagdo, ainda devido a idizdesde publicagbes de
artistas, os termos especificos para categoriaatdibgacéo e sua representacao
tém sido ajustadas no contexto respectivo de cadaaf de arte, quando
necessario. (THURMANN-JAJES, 2010, p. 18)

Das formas mais conhecidas de publicacbes de aartisuja categoria € mais
consensual, € o livro de artista, quase sempraauisoladamente em relagdo as demais
edi¢cbes artisticas, ganhando um destaque que ehefyscar as outras formas de producéo
grafica, muitas vezes aparentando ser uma arteaslEp@ HURMANN-JAJES, 2010, p. 51).
Na verdade, os livros de artista sdo uma formarédedtias outras de mesma natureza, em um
escopo mais amplo. Essa perspectiva nos interepsa&ialmente, por lidarmos com formas
diversas de publicacdes de artistas presenteseteca®IAC USP, ndo apenas com livros de
artistas. Além disso, essa perspectiva nao igrooestudos voltados especificamente aos livros
de artistas.

Também para Anne Moeglin-Delcroix (1997), o live altista tornou-se um género
autonomo e um paradigma dentre as demais publis@gdartistas. O livro de artista surge nos
anos 1960, mas para critica ainda ndo se estalmaue uma categoria especifica e ndo se
insere numa hierarquia diante as demais publicag@®sins, apesar de ja se diferenciar por
seus aspectos experimentais e vanguardistas. &e@gnnda geracao dos livros de artistas
(anos 1970) que se consolidardo “regras” proportdvagbes a esse sistema, aparecendo
também as revistas e 0s jornais de artista. Dabens livros de artistas passardo a ocupar o
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topo da hierarquia como inventores de uma formartie mais auténoma e, nos anos 1980,
ocorrera uma retrospectiva legitimadora do livradeta (MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p.
13). No livro Estética do Livro de ArtistgEsthétique du Livre d’Artiste], a autora define o
conceito de “artista” da expressao “livro de aafistjue podera nos servir também para o termo
“publicacéo de artista”:

O termo “artista”, na expressdo “livro de artistago € uma palavra vaga
suscetivel de designar exatamente um pintor, uoltesou um gravador, como
€ 0 caso quando os bibliofilos o utilizam. Nos abh®80, quem vé nascer o livro
de artista e quem decide sua natureza, é consid&dista” todos os criadores,
gue, de um lado abandonam os géneros reconheadi@osag precisamente a
pintura, a escultura e a gravura; de outro lado se&efinem mais em referéncia

7

ao material utilizado ou pela aplicacdo de umaitédn..] “Artista” é, portanto,
aguele que tenta estender sua intervencao paradaléominio especializado
das belas artes, esforcando-se para colocar a@eatai criacdo os modos de
expressdo emprestados do mundo cotidiano, entdmoonido é mais que um
exemplo. (MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p. 44)

Os livros de artistas, tomados aqui como paradigenam conceito maior, S&0 um
exemplo das manifestacdes artisticas que se aprapridas formas de expressdo do mundo
cotidiano. Situam-se dentro de uma variedade ddugfies visuais graficas, surgidas na
segunda metade do século 20, com o desenvolvindestaneios de comunicacdo de massa e
da tecnologia para impressao e reproducéo graftmscordamos também que as publicacbes
de artistas se inserem em um contexto ainda maipraticas artisticas contemporaneas:

Com efeito, toda sorte de novas disciplinas attistse inventa e se reinventa, ao
mesmo tempo em que o livro de artista: a poesiarapra arte corporal, a
Videoarte aArte Postal aLand Art o happeningetc. E 0 nimero de atividades
indefinidas, batizadas sob o nome vago de “acdes”.

(MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p. 44)

Essas edic¢des artisticas séo, portanto, parte dangas e de seus desdobramentos no
sistema tradicional da arte, que se pautava awlla sima ideia de obra de arte rara e Unica,
como Walter Benjamin, em seu ensAiobra de arte na época de sua reprodutibilidadaites,
ao postular a “perda da aura”. Nesse texto, Bemjd885) explica que “as artes graficas
adquiriram os meios de ilustrar a vida cotidiar@” 167) e que “a arte contemporanea sera
tanto mais eficaz quanto mais se orientar em fudigdeprodutibilidade e, portanto, quanto
menos colocar em seu centro a obra original” (0).18u seja, conceito de reprodutibilidade
técnica potenciaria o “valor de exibic&h’o seu aspecto de presentificagdo, sem abdica-se
sequencialidade narrativa (acdo-espaco-tempo), moasipublicacdes. Livros e revistas, entéo,

4 “A exponibilidade de uma obra de arte cresceuaradcala, com os varios métodos de sua reprolitlsitée

técnica, que a mudanca de énfase de um polo pama[da valor de culto para o valor de exibicdojresponde
a uma mudanca qualitativa comparavel a que ocorepré-historia”. Walter BENJAMINA obra de arte na
época de sua reprodutibilidade técnigal73.
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podem ser considerados espacos alternativos paid&zagdo, difusdo, veiculacdo e
comunicacao da arte (ALLEN, 2011). A reprodutilalieg € incorporada como carater proprio
das publicacdes de artistas, através de copiasessies e fotocopias, do uso de meios de
comunicacao de massa (radio, TV, Internet), dagfafta, dos filmes e videos, colocados a
publico (isto €, publicados).

Ao tomarmos o livro de artista como modelo paratoido de publicacdo de artista
enguanto conceito e estrutura, podemos recoraesasicoes e reflexdes de Annateresa Fabris
e Cacilda Teixeira da Costa presentes no catalagexpgosicdo da qual foram curadoras,
Tendéncias do Livro de Artista no Brasim 1985 no Centro Cultural Sdo Paulo. Nesse
catalogo, as curadoras comentam o trabalho ddaadisge “explora sempre as caracteristicas
estruturais do livro” como um todo. Além disso,selambém apontam para o0 aspecto espaco-
temporal do livro, o que o torna uma obra “perfdio#d, cuja poténcia realizadora esta no
manuseio (“o gesto do leitor e a intimidade queledece entre o livro e a pessoa que 0
manipula”).

Ao fazer um livro, o artista trabalha com uma segisgcoerente de espacos — as
paginas —, 0 tempo que € necessario para vira-gesto do leitor e a intimidade
gue estabelece entre o livro e a pessoa que o uk@nkor mais variadas que
possam ser as técnicas, por mais variadas quenpessas diretrizes estéticas,
o livro de artista explora sempre as caractersséséruturais do livro: a obra ndo
é cada péagina e sim a soma de todas elas, perseniddiferentes momentos. O
livro de artista configura-se, portanto, como uregu€ncia espaco-temporal,
determinada pela relacao cinética entre pagingiead..].
(FABRIS & COSTA, 1985, p. 5)

Como lemos no inicio dapresentacaodesta dissertacdo, essa perspectiva € a mesma
de Ulises Carridn (2011), que também consideraro fuma sequéncia espago-temporal” (p.
12), retomando as expressfes dos poetas concretsieibos (“PALAVRA-COISA NO
ESPACO-TEMPO®, conforme o manifesto do grupBlano-piloto da poesia concretale
1956) e bem como estara presente nos textos tedhecdulio Plaza.

A definicdo de Plaza (1982a) sobre livro de ariistéaseguinte:

O livro, como trabalho artistico, vai refletir es@adéncia dominante da arte deste
periodo, substituindo assim a tendéncia analogétEa-ideogramica pelo
analitismo discursivo sobre a realidade e a reptagsg&o, um salto: do sintético,
da forma, ao semantico do real. Se o livro de earahalégico acentua o0s
aspectos espaciais do livro de carater analogieotaa os aspectos espaciais do
livro, a tendéncia a simultaneidade, o livro decdliso analitico acentua a
importancia do tempo, do progresso, da linearidexhporal.
(PLAZA, 19823, s.p.)

15 EmTeoria da Poesia Concre{d 965, p. 155), de Augusto de Campos, Haroldoales e Décio Pignatari.
Ulises Carrion considera que os livros de artistagem sua origem a Poesia Concreta, como explice An
Moeglin-Delcroix em entrevista a Paulo Silveiragan emA Pagina Violada1999).
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Nesse trecho, o artista entende que os livrosta#asrddo um salto do sintatico ao
semantico, o que significa que a analise formalnsta é suficiente para compreensao da
natureza das publicacdes, pois estas atuam, sdbreta ambito conceitual, simbdlico e da
significacdo (da semantica). Em seguida, Plazaltass aspecto espaco-temporal do livro de
artista. A aproximacéo de Plaza com Carrion € giadsa. Paulo Silveira (1999) compara
textos dos dois artistas e tedricos e comenta ffLarrion] parece ter sido uma das mais
valiosas contribuicbes ao pensamento de Plaza eaigurespeito a natureza sequencial do
livro” (p. 60).

As publicacbes inserem-se no campo da arte coatetta arte como ideia, como
inteleccéo, através dos jogos semioldgicos do®sighulio Plaza, artista espanhol radicado no
Brasil, também atuou ativamente no campo da teodia critica de arte. Em seus dois artigos
O Livro como Forma de Art@) e (Il), Plaza notou a necessidade de mobikZaias areas do
conhecimento para compreensdo da complexidade wto lle artista e seu carater
eminentemente conceitual e linguistico:

O analitico discursivo, a partir do modelo da limgwestabelece relacbes
interdisciplinares entre outras ciéncias e areasambhecimento: a psicologia,
antropologia, linguistica e outras tantas constbsacapazes de oferecer
modelos operacionais para estruturar mensagessicasi Destacam-se, entre
elas, a semiologia de extracdo linguistica, a d#raide extracdo lbégico-
matematica, assim como os estudos de retoéricaatgein O efeito primeiro na
arte conceitual é que se substitui a arte peladiscverbal sobre ela.

(PLAZA, 1982Db, s.p.)

Ao localizar os livros de artistas no ambito congdie estruturalista-semiologico dos
anos 1960, Plaza parte da arte conceitual de niagizstica fundamentada por Joseph Kosuth
para associa-la a perspectiva semioética do filoeafmtematico Charles Sanders Peirce:

[...] a arte conceitual da década de 60 questisnaelacdes entre realidade e
representacdo, ndo a partir da linha iconica qustmuna a representacdo de
dentro da representacdo com a finalidade de cléegansparéncia do real e sua
codificacdo, mas a partir da linha analitica e@ma, que privilegia exatamente
as diferencas e ndo mais as similaridades.
[...]
Pela reducéo da arte a semiologia linguistica f@dgepela arte conceitual, opera-
se, no campo dessa arte, uma substituicdo da eepmedo icbnica pela
representacdo simbdlica da lingua. A arte, destmap € reduzida a sua
proposicao formulada no codigo da lingua: “Arte oddeia, como ideia” [frase
de Joseph Kosuth]: uma tautologia

(PLAZA, 1982Db, s.p.)

Nesse trecho, Plaza apropria-se explicitamentedioseitos da semidtica perciana —
como de codigo, simbolo e icone — para buscar endmento dos livros de artistas. A
semidtica de Peirce ganhou muito espaco no Brasiintie os anos de 1970 e 1980, sobretudo
na PUC-SP, onde se formaram e lecionaram muitostiectuais e artistas preocupados com
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a problematica dos livros de artistas. PodemosDiaio Pignatari, Haroldo de Campos, Julio
Plaza, dentre outros. O artista e professor OmauKhque também teve sua formacao nessa
escola, conta-nos em entrevista:

[...] os estudos da semiética peirciana foram deseidos principalmente na
PUC de Séao Paulo, porque vocé tinha entre os paofes, em Teoria Literaria,
na pés-graduacgéo, que depois se tornou Comunieamiotica, a partir de
1978, vocé tinha Décio Pignatari, Haroldo de Campagrécia D’'Alessio
Ferrara e a Lucia Santaella [...] o Brasil acabende um dos paises onde a
semiotica peirciana € mais estudada, da qual uta,pbécio Pignatari, foi um
grande divulgadar(KHOURI, 20133¢

Para Khouri, foram os textos de Pignatari que dexlaentura para o conhecimento da
teoria semidtica peirciana no Brasil. O fascinmrearavilhamento dos artistas por esta teoria,
que favoreceu as investigacfes artisticas e imtiscsobre as publicagfes de artistas, ficam
ainda evidentes na fala de Khouri:

[...] acho impossivel alguém que entre em contato a semidtica peirciana e
nao se maravilhar. Primeiro com as definicdes dmosido Peirce, sdo as
definicbes mais abrangentes que ha no mundo. &gz yma definicdo de signo
gue serve para qualquer sistema, para qualquega;d@le ndo se limita ao signo
linguistico. (KHOURI, 2013y

Julio Plaza esteve diretamente envolvido comotaréidesignergrafico e curador de
exposicdes historicas de publicacdes de artistaS@&mPaulo, as quais analisaremos mais
adiante. Nelas, as publicacdes de artistas estasiwiadas aos conceitos de multimidia, arte
postal e intermidia, que apontam para um estudomalss meios e dos signos linguisticos.

Ainda no contexto do livro como “veiculo para idede arte”, busca-se distinguir as
edicdes dos artistas das demais publicacfes oiabr{do livro ilustrado, das revistas semanais,
dos jornais do dia a dia, dos albuns de gravuaedades luxuosas e raras), evidenciando a
proposta editorial artistica.

Mesmo, na acep¢ao mais ampla, o livro de artigtatitai um veiculo para ideias

de arte, uma forma de arte em si, apresentand@puoenhuma relacdo com
as monografias, os livros-museu imaginario, aséedigde luxo (que muitos

artistas costumam fazer em colaboragédo com esgi®poetas), os albuns de
gravura, de reproducdes etc. E, muito embora, reeste, se possa falar em
“llustracao”, é necessério, porém, definir o sigaifio peculiar que o termo

adquire em obras que ndo tém como objetivo estadralena relagcdo mecanica,
descritiva, entre texto e imagem. (FABRIS & COSTA85, p. 3)

E também necessario fazer essa distingéo entvecodé artista do livro ilustrado. A
defesa de suas naturezas ja € bem conhecida sipiesauisadores dessa forma de arte. Johanna

16 Entrevista realizada em 10 de julho de 2013 cealidautor Eduardo Akio Shaji.
17 Entrevista realizada em 10 de julho de 2013 cealidautor Eduardo Akio Shoji.
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Drucker (2004), em seu livi@ Século do Livro de Artistellhe Century of Artist's Book],
apresenta um titulo provocador em resposta ao éatexposicdo homodnima no MoMBm
Século de Livros de Artistd8 Century of Artists’ Books], de Riva Castelmandiscordancia

de Drucker em relacdo a Castleman se da justarpentmnsiderar que a exposicao desta nédo
era exatamente de livros de artista, mas de lilusrados. No catalogo de Fabris & Costa
(1985), encontramos as duas definicdes de livr@stisas. A primeira definicdo é aquela que
se aproxima do entendimento de Castleman:

[...] mais abarcadora, baseada, num primeiro mametinteracao entre arte e
literatura e que termina por abranger livros iladds, livros-objetos, livros
unicos, encadernages artisticas, sem isso deitavar em consideragéo aquela
tendéncia que comeca a delinear-se nos anos 60alma gmor modificar
radicalmente a pratica e o significado do term8BRIS & COSTA, 1985, p. 3)

Essa concepcédo se fundamenta, sobretudo, no agsético audacioso dos livros,

com énfase nas imagens (ilustracdes, desenhog® gontamente com os textos literarios, e
na estrutura (encadernacéo artistica), edicoepexcris vanguardistas que existem desde o
fim do século 19. J4 a segunda definicdo, como dasavertentes possiveis para origem e
originalidade do livro de artista, aproxima-se ngosentendimento de Drucker, que se recusa
a analisar os livros mais “escultéricos” por aclosade estarem mais no mundo da escultura e
da instalacdo. Para Drucker, o livro de artistf@ma de arte privilegiada do século 20 e que
assume um estatuto de autonomia artistica nos E98@, como também esta de acordo
Moeglin-Delcroix (1997). Fabris & Costa considerambém o viés conceitualista relacionado
a um formato de publicacdo mais precario.

Outra [vertente], mais restritiva, que sO considiéveo de artista aquelas
producdes de baixo custo, formato simples, tiptasgeracdo minimalista-
conceitual, a qual, frequentemente, tem no livimnizo veiculo de registro de
divulgacéo de suas obras. (FABRIS & COSTA, 1983)p.

A proposito desse debate, Paulo Silveira (19989p.considera que, “se Castleman
foi conservadora [ao incluir os livros ilustradoBJfucker, por outro lado, optou por nao
acrescentar os livros escultéricos, em suas asa@isesenhas”, através da justificativa de que,
“para Drucker, se ndo é um livro, entdo ndo € wnoli(SILVEIRA, 1999, p. 38). O livrA
pagina violada: da ternura a injuria na construc@o livro de artista além de fazer uma
revisao bibliografica sobre as principais referéa@xistentes, discorre em profundidade sobre
0os conceitos e definicbes do termo ‘“livro de atistanalisando seus aspectos formais
(temporais e espaciais) e fornecendo exemplos ddicagbes de artistas nacionais e
internacionais.

Outra questdo que se coloca é a de que, num poimmaimento, as publicacbes de
artistas séo facilmente confundidas com catalqguis,estes apresentam/expéem um conjunto
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de obras graficas de artistas, suas imagens repdadie seus textos. As publicacdes coletivas,
por exemplos, também sdo chamadas de “antolog@asip veremos ao tratarmos das “revistas
de artistas” ou “revistas de inven¢@®inais adiante.

Os catalogos de obras/edi¢cbes sao publicacbesdeoadas fruto consecutivo de um
evento, de uma mostra expositiva ou de um acervaugeu, de uma galeria ou de uma editora.
Para responder a esse dilema, Moeglin-Delcroix{)L@88Qplica:

Embora publicadas explicitamente na ocasido deaxpasi¢cdo e editadas por
um museu ou uma galeria, certas publicacdes n&iitt@m propriamente um
catalogo [...] De outra maneira, um catalogo n@amdivro de artista, mas um
livro de artista pode se esconder atrds de umocgtalp. 52)

A distincdo entre catalogo e publicacdo de artidtaé evidente quando a instituicao
museologica lida tanto com documentos quanto camasale arte cujos aspectos estéticos nem
sempre sdo determinantes nessa decisdo. Entasgqgaigze sensivel e atenciosa precisara
determinar, na analise direta de cada caso, coliédndo as obras em seus projetos. Trata-
se de compreender respeitosamente as especifisidaldiversidade de cada objeto e projeto
artisticos. Nesse ponto, surge uma questao a tesjzelegitimidade da publicacdo enquanto
documento, ja que “o estado de ser um documentdeoser uma obra de arte reivindica
determinacbes que passaram a ser problematicagciaspente quando dirigidas a
funcionalidades ambiguas e ndo excludentes” (SIRAIs/d)°. Para Paulo Silveira, em seu
artigo O livro de artista como documento na metodologiapdaquisa em Historia da Arte
(2012), alerta ainda que “o estudo da arte contemga sera incompleto se ndo considerar a
dupla personalidade [a de obra e a de documentpdqude dessa producéo [as publicacdes de
artistas]” (p. 1430).

Como exemplo desses impasses entre os estatutasrdee documento nas
publicacbes de artistas, no acervo do MAC USP, modecitar o catalogo da exposicao
Videopos{1977), do artista franco-colombiano Jonier Manima caixa de fésforo depositaria
destills de videos de cada um dos artistas participanssadmportante mostra da videoarte
no Brasil realizada no MAC USP. Servindo-se deséteep (catalogo), trata-se uma obra em
forma de publicacdo. Tanto a exposi¢cao quanto ea&logo sdo parte da proposicao artistica
de Marin. Ou seja, como nas palavras de Moeglicord, nesse caso, € um livro de artista
escondido atras de um catalogo. Na verdade, teati@-ssma “publicacdo de artista” em forma
de catélogo, se aplicarmos as definicbes do MARJRMANN-JAJES, 2010).

18 Ver Paulo Leminski@ veneno das revistas de invengédmar KhouriAs revistas na era do pos-veyso
19 Paulo SilveiraA critica e o livro de artista
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Museu de Arte Contemporines

VICEOPOST

JONIER MARIN

Jonier Marin
Videopost1977
Acervo MAC USP

Outro caso é a publicacdo editada por Guy Schragar@béem presente no acervo do
MAC USP. Trata-se de umLatin America assembling bdbkjue relne “escrituras de
vanguarda da América Latina” (SCHRAENEN, 1977), odiwros, revistas, cartbes postais e
cartazes, constituindo o catéalogo intituladfditions & Communications Marginales
d’Amérique LatindEdigBes e comunicacdes marginais da América ahtproduzido a partir
do evento expositivoSmall Press Festivalorganizado pela editor&mall Press &
CommunicatioR?, fundada por Guy Schraenen e Anne Marsily, nadeidde Antuérpia
(Bélgica) em 1974. A mostra que reagrupou 900 pegdre livros, revistas e discos de artistas
de 28 paises e ocorreu na Casa de Cultura de Lre ffaorte da Franga), em janeiro de 1977.
Em um envelope, o catalogo reune 18 contribuicéesrtistas latino-americanos, fotocopiadas
em folhas sulfites coloridas 31x24 cm e com unagém de 100 cépias. Todas as publicacdes,
livros, revistas e documentos dessa exposicao,eprentes de pequenas editoras ou de
arquivos de artistas do mundo inteiro, passaraarmdr o arquivo da editoi@mall Press &
Communication

Também no caso dd&ditions & Communications Marginales d’Amérique ihaf
trata-se claramente de uma publicacdo de artistmdila na forma de catélogo, ja que € uma
obra resultante de uma pratica artistico-expositigaqual o ato colaborativo dos artistas faz
parte do projeto artistico curatorial do editorgaelGuy Schraenen, sem deixar de ser um

200 arquivo da editor&mall Press & Communicationoje faz parte da colecdo do Centro de Pesquisa pa
Publicacdes de Artistas em Weserburg, do MuseurgieModerna de Bremen, Alemanha.
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importante veiculo documental de uma arte ndo-hégma de carater marginal e
comunicativo, como vemos nas imagens a segulir.

Guy Schraenen
Editions et
Communications
Marginales d’Amérique
Latine 1977.
Fotocdpia sobre papel
sulfite A4.
Frente e verso.
Acervo MAC USP

Logo na apresentacdo desse catalogo-obra, encastidesafios criticos sobre a sua
natureza tanto artistica quanto documental, conooasiderar discursivamente as copias como
obras originais. A precariedade denuncia a faltand®s e a marginalidade promovida pela
censura politica da qual sofriam os artistas laimzricanos.

Com efeito o conjunto de documentos reunidos aquiGuy SCHRAENEN séo
originais, cuja precariedade e, as vezes, as liifides de leitura nos mostram:

- a falta de meios dos quais dispde a maioria distes latino-americanos.

- a censura gue exige diferentes niveis de le@udesta feita, muita invencéo.

Aqui uma Unica realidade, aquela das obras quessibdi apesar das diversos
opressodes que fazem, na América Latina tambémaaente queira que os artistas
esquecam a realidade de todos, criadores ou cas\par@perarios.

(SCHRAENEN, 1977)

Desse conjunto, podemos citar o exemplo de umagpeqearta, escrita originalmente
em inglés, destinada a Guy Schraenen, sem assingt aparece nesse catalogo-obra:

Caro Guy Schraenen:

Acabo de receber sua carta de 16.08.76

Estou muito agradecido por ser convidado para gpasgédo, mas acontece que
todas as obras que eu tenho para env@nall Press Festivaldo perigosas de serem
expostas na Argentina, entdo eu peco para NAO POBRIeste material, e NAO
FAZER NENHUM CATALOGO COM ISSO.

Para segunda parteatin American Assembling Bookou enviar uma arte projeto
(500 coépias), mas se este livro parecer uma olnigagsa (politica) por favor ndo
envie-asa mim.

Eviarei as 500 coOpias em breve.

(Autor desconhecidapudSCHRAENEN, 1977)
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Essa carta (enumerada “1”), ao ser exibida noagaom valor de obra e conhecendo
0 projeto curatorial e editorial de viés criticdipoo, passa a ser uma obra parte integrante do
catalogo-obra. Por um lado, pode-se pensar quétar eésrespeitou o pedido do artista ao
publicar sua carta, ja que pede inclusive parafa&r nenhum catalogo com a sua obra. Por
outro, o que fica é o “ato enunciativo” do artistedocumento (na carta) reforcando a proposta
da exposi¢éo (a denuncia a repressao sofrida gelt&atino-americana de viés conceitualista)
e, ao ser exibida no catalogo ao lado das demeads gassa a ser também parte integrante do
discurso artistico. A imagem que segue abaixo da @numerada “2”) também é an6nima e,
possivelmente, pertence ao mesmo autor da cargi@ntpois refere-se as “500 copias”,
trazendo também um discurso metalinguistico, raftogela carta. Trata-se de um cartdo, no
gual se inscreve o numero “500” sobreposto por ugruka seta apontando para outro X dentro
de um quadrado, o que pode ser entendido como ensai@ a reproducdo e disseminacédo da
arte.

Guy Schraenen
Editions et Communications
Marginales d’Amérique
Latine 1977.
Fotocodpia sobre papel sulfite
A4. Acervo MAC USP
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No final do catalogo, a cada obra enumerada éalada autoria. No caso dessas duas
primeiras, encontramos apenas registrados “1. 842 ###". A obra 3, por exemplo, é de
Mario Ishikawa, intitulad@rasil-Correio, de1974. A obra &abrica de Letrasé de Joaquim
Branco e a 5 sdo desenhos caligraficos, de Mirtrani3ache. Outros artistas que participaram
desseassemblingoram: 6. Unhandeijara Lisboa; 7. Diego Barbosar8elia Toledo; 9. Julio
Plaza e Regina Silveira; 10. Silvio Antonio Spallh;Haroldo Gonzales; 12. Clemente Padin;
13. Grupo Suma; 14. Falves Silva; 15. Aristidedkda Arnardo Xavier; 16. Marie Orensanz;
e 17. Paulo Brusky. Sdo todos artistas que paatiaip da rede da qual o MAC USP ou 0 CAYC
(Argentina) fizeram parte. O editor ainda se prpacem divulgar “algumas publicacdes
publicadas recentemente [anos 1970] na Europa sobranguarda da América Latina”
(SCHRAENEN, 1977). Aparecem os catalogos do CAYXCA(ILondres, 1974 e ICC, Bélgica,
1977); a revistddoc(k)s (“Poesias, expressdes da vanguarda na Américaal’ati976), de
Julien Blaine; e oassemblingslo Arquivo daSmall Press and Communicatig¢Antuérpia,
Bélgica).

Publicacdes de artistas como estas colocam-sarmieete no debate sobre a relacdo
documento-obra, através de sua forma de catalogom@isdo-se como testemunho e fonte
primaria (uma narrativa expositiva) do evento qu&a& a experiéncia historica, social e politica
de muitos artistas latino-americanos vivendo enadestde excecdo. Consideradas espaco
alternativo e desenvolvidas como reacdo as atitooleservadoras dos museus e galerias e a
censura e repressao de muitos paises latino-amesieano leste da Europa, as publicacdes de
artistas buscaram emancipar-se do mundo institacedo mercado, a fim de criar uma nova
relacdo entre o publico-leitor e a arte: “como asitirajetorias artisticas independentes e sem
interesses lucrativos, espagos expositivos e geasdaoletivos contestaram instituicdes e o
sistema econdémico da arte oficial” (ALLEN, 2011 7}p.

Annateresa Fabris e Cacilda Teixeira da Costa (19@mbém entendem que
publicacbes podem ser “uma espécie particular deeuiu possivel gracas as técnicas de
reproducéo e do qual o leitor faz parte.

O leitor torna-se, dessa forma, o programador despacie particular de museu,
um museu no limiar da exposicéo real e daquelaiivhdg, mediado, em grande
parte, pelo universo das técnicas de reproducé@ppptas como a obra em si e
nao como o simulacro benjaminiano, destruidor da.au

(FABRIS & COSTA, 1985, p. 14)

Mais recentemente, estudos especificos sobregicetitbcumento-obra e publicacéo-
exposicao ampliam o conceito de publicagdo comagespxpositivo alternativo, pelo qual
“estas publicacbes possuem o0 objetivo expresso lalgaa o0 espectro de audiéncia e
participacdo, através de tiragens impressas, doadg para reproducdo” e “torna-se o
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dispositivo que prolonga a efemeridade do tempansie exposicdo” (MELIM, s/d)?1. Gwen
Allen (2011, p. 10) observa que a arte conceitialiih dos primeiros movimentos artisticos a
propor espacos alternativos ao “cubo branco” edadlogia da galeria”. As publicacdes
tornaram-se, na década de 1970, espacos de expakgdativos controlados exclusivamente
por artistas e poetas, alimentado por um espietede.

Um exemplo que podemos citar é de Seth Siegelaua exposicao-publicacX@rox
Book (1968) e o catalogo-obknuary Snow1969), cujas publicacbes eram o verdadeiro o
verdadeiro espaco expositivo. Regina Melim (/explica que “documento, reproducéo e obra
se equivaliam e a publicacdo passava a ser umsiispoque estabelecia, entdo, novas
estratégias curatoria®® Outras iniciativas que associam eventos exposites publicacbes
foram de John Cage, George Brecht, Dick Higginsu@ editor&Something Else Press o
Grupo Fluxus (como a publicac&reapfruit de Yoko Ono). No Brasil, “0os maiores poetas
(escritos) dos anos 70 ndo séao gente./ Sdo reVigl&82, p. 3), afirmava o poeta Paulo
Leminski ao referir-se a producéao artistica e paétios anos de 1970 e as publicagcdes como
Navilouca(1972),P6lem(1972),Cbdigo(1974-1990)Bahia Invencadg1974),Artéria (1975-),
Almanaque Biotbnico Vitalidade(1976-1977), Poesia em Greve(1975), Qorpo
EstranhdCorpo Extranhq1976-1983), como analisaremos adiante.

Também no limiar entre documento e obra, Jacquesi®a, nA ficcdo documental
declara que “se instala, na distancia que sepeoastrucado do sentido, o real referencial e a
heterogeneidade de seus ‘documentos™ (p. 179-¥8@mamos o entrelacamento de arte e
vida, o no ddiccionalidade

II. UMA GENESE PROMISCUA OU (QUASE) IMPOSSIVEL

As origens das publicacbes de artista podem sgata$as na literatura, nas artes
visuais e nalesigngréfico. Oriundo do confronto com a literaturaoencas pesquisas visuais,
plasticas e estéticas de vanguarddesigngrafico também foi campo de atividade profissional
de artistas e poetas que buscaram trabalhar cpubéisacbes. Os conhecimentos especificos
dessa area nos ajudardo a compreender tais pr&odastudo a respeito da tipografia, cuja
historia se fundamenta na pesquisa dos tipos etlas le das palavras impressas no espaco da
pagina. Jacques Ranciére (2005), em sua reflexdie sstética e politica, situa as investigacdes
sobre o paradigma da pagina no “entrelacamentpalberes da letra e da imagem?”, atraves do
desenvolvimento da tipografia, para chegar as @Gekatentre o dizivel e o visivel” que, por
vezes, se distanciam entre si e 0s artistas seregam de reaproxima-los:

21 Regina Melim &), Outros espagos expositivos
22 Regina Melim ), Espaco portatil: exposicdo-publicacio
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Pensemos na maneira como esses paradigmas funanmnatarte/politica no
final do século XIX e inicio do século XX. Pensempsr exemplo, no papel
assumido pelo paradigma da pagina sob suas disrémmas, que excedem a
materialidade da folha escrita: temos a democrami@anesca, a democracia
indiferente da escrita, simbolizada pelo romanceee publico. Mas temos
também a cultura tipogréfica e iconografica, esseelacamento dos poderes da
letra e da imagem, que exerceu um papel tdo imgertedo Renascimento e que
vinhetas, fundos de lampada e inovacdes diversasipdgrafia roménica
ressuscitaram. Esse modelo embaralha as regrasrdspondéncia a distancia
entre o dizivel e o visivel, proprias a I6gica esantativa.

(RANCIERE, 2005, p. 20)

Para Paulo Silveira (1999), “a escrita tipografi@@nstruida com caracteres
mecanicos) pode, de fato, abandonar a monotonieiahda pagina impressa convencional e
somar-se as diversas vanguardas artisticas” (p. A82publicacdes presentes no acervo do
MAC USP apresentam expressivas marcas das estipibgisaficas em sedesigngrafico, que
nao esta a servico somente de uma estética, masdrade uma posicao politica: uma maneira
de dizer registrada no nivel da enunciacédo dasobra

A pesquisa endesigngrafico transita entre as diferentes formas ddigagéio: de
cartazes e posteres a livros e periodicos em @endbtas e jornais), impressos ou digitais,
passando por folhetos e simples brochuras. De atillMorris dos movimentos de artes e
oficios do final do século 19, passando pela Estel&lasgow e a Escola vienense de design
gréfico, o historiador Richard Hollis, em seu livbesign Grafico — uma histdria concisa
(2005), avanca passando pelas principais manifestagodesignno século 20. Para ele, a
unidade minima de analise do design grafico étazau o poster, que aqui podemos entender
como também o espaco da pagina (uma folha fremte dsdbra). Apesar da Bauhaus, na
Alemanha, seja considerada um marco para consabdag design, Hollis entende que a Art
Nouveau parece ser mais experimental que a Bauldads, seu viés mais eclético e que
influenciara também a arte dos anos 1960/70, vidtais experiéncias tipograficas futuristas e
a escrita manuscrita. O futurismo italiano tera ongincia central, pois seus manifestos e
manifestacdes artisticas transitam em todas a&s aggoesia, ha pintura, designgrafico etc.
Fortunato Depero terd destaque nessa Ultima areatu@lsmo russo e as estéticas dele
derivadas como o construtivismo, passando por &ditiziki, Maiakovski, Rodchenko, seréo
alimentados pelos cinema e pela propaganda staidlisdesign grafico comeca a ser usado
como estratégias e taticas politicos, atraves glasjcom simbolos e alegorias do imaginario
social da época.

As praticas e os procedimentos do design graficoutdicidade serdo fundamentais
para o desenvolvimento das criacfes artisticaputagcacdes coletivas. H4 uma atencédo e um
interesse especialissimo pelas experimentacéegsanontagens, colagens e fotomontagens.
A hierarquia das informacdes € dada através desurtaxe elaborada com os tamanhos, cores
e formas dos tipos. O tamanho dos elementoslagout € uma maneira de ordenar
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diferentemente da perspectiva geométrica. As vadgadistoricas, segundo Johanna Drucker,
ja apontavam para uma mudanca, trazendo fortesamateperformatividadediscursiva
atraves da tipografia:

A experimentacao tipografica torna-se um elemeimiético dodesigngrafico
atraveés da institucionalizacao da tipografia deyuanda no curriculo da Bauhaus
nos anos 20 e inicio dos 30, através da obra deeHeBayer, quem também
trouxe esta sensibilidade ao contexto americarevéd da obra independente de
Jan Tschichold com seu influente artigo em “Novpografia”, e através dos
ensinamentos dos designers soviéticos, aleméde&erdpa Ocidental.
(DRUCKER, 2004, p. 58)

Segundo Drucker (2004), os precedentes dos liveoartistas remontam William
Blake (século 18) e William Morris (século 19). &dpdavia, Stéphane Mallarmé (1842-1898)
com seu poemén coup de dés jamais n'abolira le hasdtdéin lance de dados jamais abolira
0 acaso, 1897, na revistasmopolisque servira de inspiracéo para o trabalho comlavpa
em suas instancias tanto imagéticas quanto sorexlgrando o espaco em branco da pagina
e desenvolvendo uma investigacdo tipografica. Na bln lance de dadosa questdo da
tipografia € central, pois “as prosas criticas ddldimé colocam exemplarmente em cena o
jogo de reminiscéncias, oposicdes e assimilactes essas formas, desde o teatro intimo da
pagina ou a coreografia caligrafica até o novoi@fio concerto” (RANCIERE, 2005, p. 24).
Situar o poeta no campo teatral evidencia seu patgperformatico, associando igualmente a
experimentacao tipografica de Mallarmé a dancanenao de “coreografia caligrafica”, que
faz da obra um acontecimento, a sua realizacado Badueira conta como a obra de Mallarmé
foi absorvida pelas outras tendéncias de vanguarda:

A intervencdo na péagina atraves da conformacaexto ha sua relagdo com o
espaco branco é a mais evidente solucéo de cafdihelicom a revolucdo grafica
e poética de Stéphane Mallarmé. Prossegue constrgtivismo eslavo, por um
lado, com os futuristas e dadas, por outro, coatida até o letrismo e as diversas
manifestacdes de poesia visual. (SILVEIRA, 1999,59)

Como ressonancia da obra de Mallarmé na poesia artes, Marcel Broodthaers faz
uma citacdo direta ao poeta ao republicar o pogmalance e dadosirando as letras e
colocando em seu lugar linhas cujas cores e osntawsavariassem de acordo com o texto
original mallarmaico, evidenciando seu aspectotiptase visual. Johanna Drucker (2004)
explica que “Broodthaers red@ Lance de Dados sua estrutura. Ou, para expressa-lo
diferentemente, ele eleva a estrutura da obraha kite conceito digno de um estatuto em si,
colocando em valor a atencéo fetichista de Mallaaraéte aspecto de sua obra”. Com base na
mesma referéncia a obra mallarmaica, o caso hrasdee também pode ser considerado
precursor dos livros de artista, bem como da pamsiareta, € a obRoetameno$1953), de
Augusto de Campos. O poeta explica que, nesse fivr$ o verso e a sintaxe convencional
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eram abandonados e as palavras rearranjadas enumsrgrafico-espaciais, algumas vezes
impressas em até seis cores diferentes, sob ipdpida Klangfarbenmelodie (melodia de
timbres) de Webern [...f8

Ou seja, busca-se recuperar — e com isso, inowraves de sua materialidade (com
palavras, tipos e cores), 0 aspecto performatiquodaia em seu potencial visual e sonoro. Se,
como explicou Paulo Silveira, a obra de Mallarmiguenciou tanto o Futurismo e o Dada
quanto o construtivismo eslavo, passando pelcsietrie a poesia visual, Moeglin-Delcroix
(1997) comenta que “0s poetas concretos encontramampesquisas tipograficas do
construtivismo russo com a mesma curiosidade lnastire eles coloram a exumar a poesia de
trés séculos” (p. 47). Ou seja, € o construtivismna referéncia mais proxima do concretismo.
No cenario mundial, os concretistas brasileiros E&alizados como fundadores desse
movimento, cuja revist&oigandressera veiculo de troca com os demais movimentos de
vanguarda da Europa.

Em 1962, [Hamilton] Finlay acaba de entrar em dontam aqueles que, desde
1953, fundaram simultaneamente na Europa e na Améo Sul a poesia
concreta: na Suica Eugen Gomringer, de um ladmsebdasileiros do grupo
Noigandres (cuja revista é editada por Augustorelda de Campos, bem como
por Décio Pignatari) [...] Esta revista vai serdig érgdo de trocas com o
movimento internacional da poesia concreta e sprajas obras Finlay publica
confrontando, por vezes, com aquelas dos precsrsi@sa poesia para ver ou
para ouvir, mais do que para ler: Guillaume Apaillia, Kurt Schwitters, Tristan
Tzara, Pierre Albert-Birot. (MOEGLIN-DELCROIX, 199p. 62)

Anne Moeglin-Delcroix (1997) faz uma distingdo imfamte entre a Poesia Visual e a
Poesia Concreta, tomando por base seus experintguggificos:

A poesia dita “visual’ que se pauta mais nos sigimalfabeto e no material
tipogréfico, mas introduz elementos graficos, tsag@ignos diversos, cores, até
fotografias, que fazem a poesia se aproximar maiaie da imagem. Enquanto
a poesia concreta revela uma estética abstrabestepvisual, quando se reproduz
de fragmentos de imagens sob a forma de colagansipa de uma estética
neofigurativa da Pop Art e do Novo Realismo.

(MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p. 76)

Para a pesquisadora, a “poesia visual” trabalha o@n o material tipogréafico (os
tipos, as letras) e outros signos diversos, enquantpoesia concreta” (mais ortodoxa)
apresenta com uma estética mais abstrata, deonégativo e “funcional”. Isso fica mais claro
qguando entendemos a ideia de “isomorfismo” preseatemanifestos d&eoria da Poesia
Concreta(1965): conteudo e forma, fundo e superficie deeeraborar para construcédo de
uma mesma mensagem ou “ideia”, como quando vemosdeagrama (a imagem € seu

23 Augusto CAMPOS. Site oficial do poeta, secdo “Badig”: Gltima consulta feita em 12/06/2013
http://www?2.uol.com.br/augustodecampos/home.htm
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conteudo semantico). Devido as naturais dimensd@gicgrespacial, acustico-oral e
conteudistica (semantica) da palavra, a poesiare@n@credita assumir para si “uma
responsabilidade total perante a linguagem” (CAMPTI85, p. 42), isto €, a poesia concreta
tem um compromisso com a linguagem e ndo somenieadipografia. E esta que deve estar
a servico daquela, a tipografia deve transformamsdinguagem. A palavra € entendida como
um “campo magnético”, como um corpo organico, “umetd dinamico, uma célula viva, um
organismo completo, com propriedades psico-fisitioagcas”, que se molda e se adapta aos
interesses semanticos. Apos considerar viva a f@alapoeta concreto busca “vivificar a sua
facticidade”, em sua atualizacéo “verbivocovisuplgsentificando-a enquanto “objeto”. Essa
busca, pois, resulta no que Haroldo de Campos (¥268!) chamou de “arte objetal’. Nessa
arte, ha uma relacéo de isomorfismo entre o “OBJEiEGtado” e 0 “OBJETO expresso”. Para
atingir esse resultado, o procedimento poéticoaalbo€ o de estabelecer “funcdes-relacdes
gréfico-fonéticas (‘fatores de proximidade e semeda’), usando o substantivo no espaco
como elemento de composicdo” (CAMPOS, 1965, p.gEt) a necessidade de “encadeamento
sucessivo e linear de versos” (p. 43). Assim sepddemos dizer que a poesia concreta, em
sua origem, se servia da tipografia, ainda quessale inventa-la, para construcdo de um
objeto. Grosso modo, na poesia concreta, a imagentegto constroem um mesmo objeto
poético, como um ideograma, por isso apresentagsbética mais abstrata. Ja a poesia visual,
mesmo servindo-se de caracteres tipograficos eexpmlo-0s no espaco na pagina, ndo buscam,
com todos os elementos graficos, construir um Uoljeto, mas uma composicao mais livre:
Incluem-se imagens (fotografias, desenhos) e sigivessos na montagem, aproximando-se
mais de uma colagem. Por isso, Moeglin-Delcroixadi que a poesia visual se aproxima da
estética neofigurativa, da Pop Art e do novo readispor trazerem elementos externos e
diversos do cotidiano para dentro dessa composicao.

A origem desse percurso das publicacfes retomaguaeda dos anos 1920, com o
Futurismo e o Dada:

Podemos generalizar e constatar a pouca ligacé@fivro de artista dos anos
1960 e 1970 e as publica¢gBes das vanguardas desl@80 e 1930. A analise
pode, dependendo do ponto de vista, extrair canenpesco concreto (materiais
ordinarios, apresentacdo pobre, técnicas modemas)electual (espirito de
experimentacdo, arte engajada, vontade de autopoMé&s duas razbes ao
menos impedem de empurrar para longe o paralel@riddeira € que as
experiéncias futuristas, construtivas e dadaistaslaminio do livro ficaram
restritas a um pequeno nimero de artistas entma@savancados e, no interior
da mesma obra, umas tentativas dispersas [...]c@rario, os principais
movimentos artisticos aparecidos nos anos 1960@th&ram todos, a despeito
de suas diferencas as vezes profundas, recurdosmde artista que aparece,
entdo, o verdadeiro cruzamento das vanguardab/ez t& Unica producdo que
seja comum as conceituais, a Arte Povera, a cridedioros ocupa, além disso,
um lugar ndo secundéario mais essencial — no irseresmpre em quantidade
frequente — na obra dos artistas envolvidos.

(MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p. 46)
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Os trabalhos graficos dos futuristas italianos gamEoram referéncias essenciais para
a pesquisa tipografica e o desenvolvimento dasqaddles de artistas. Das producdes gréficas
de Filippo Marinetti (1876-1944%ang Tumb Tuuurf1914) é considerado por Drucker (2004)
o seu melhor trabalhado. “Nesta obra, Marinettiusa consciente dos signos mateméaticos no
lugar das pontuacdes e subdividiu o texto em doisob e colunas para ordenar a pagina de
acordo com os preceitos da tipografia futuristaR(IBICKER, 2004, p. 57).

Marcel Duchamp simula, confunde-nos e pde em euvidémais uma vez, através de
um ato performatico enunciati¥#®po funcionamento do sistema das artes. Qvieseu Portatil
e suasBoites Verte1914 e 1934) — contendo documentos soltos, regfms de notas,
desenhos, diagramas — Baite en Valis€¢1941) — com modelos em miniatura de quase todas
as obras que produziu ao longo de sua vida (effr@ & 1937). Para Paulo Silveira, estas obras
de Duchamp séo ja “claros” livros de artista “ouisnaspecificamente, livro-objeto”
(SILVEIRA, 1999, p. 30), conforme uma classificagaaitilizada por Julio Plaza (1982), no
inicio dos anos 1980.

Sobre a diferenca entre as publicagcdes dos and@g3BRara com os anos 1960/70,
Moeglin-Delcroix comenta:

Eram entdo frequentemente o0s escritores que tomawamiciativa dos
movimentos de vanguarda reagrupando pintores agddarinetti no futurismo,
Tzara no dadaismo, Breton no surrealismo, por elenipesde, e mais
evidentemente ainda nos anos 1960 e 1970, sdotietasarque foram os
responsaveis pela inovacdo e experimentacdo. Deaattacdo exercida entdo
pelas artes néo literarias (as artes plasticastamd®m a musica) sobre os poetas
nos métodos inéditos de criacao. (MOEGLIN-DELCRQ1¥97, p. 42)

Nessa tradicdo, podemos citar ainda diferente®mi@s artisticas desde meados dos
anos de 1950 que tém influenciado nesta area, danmanto Fluxus a arte postal, passando
pela Pop Art, Poesia Concreta e Visual, Land Agtaatirte digital (feita via computador e na
rede Internet) no século 21. Anne Moeglin-Delcrdi?97) apresenta duas origens dos livros
de artista: uma dada ao artista americano Edwasdiau(1937), de tendéncia minimalista, da
Pop Art e da arte conceitual, suja obra emblemagdatitulaTwenty Gasoline Statior§$962),
valendo-se do uso da fotografia e da producéo eis1 séitra génese € remetida a Dieter Roth
(1930), artista neodadaista europeu, cuja expegi@nistica vincula-se ao grupo Fluxus.

Em contexto brasileiro, a partir dos anos de 18a0yis & Costa (1985) contam:

24 Anne Caugquelin, em seu livarte Contemporane@005, p.87), classifica Duchamp como “artista exabte”,
por atuar no regime de comunicac¢do, que ela camsidgistema da arte contemporanea. A autora serde-uma
citacdo de Roman Jakobson, linguista conhecidotpel#& da comunica¢do, mas podemos nos remetbetam
as teorias de Emile Benveniste, precursor franaésebrias da enunciagéo e performatividade dadigegm.
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Nos anos 50, momento em que se firma no Brasiheepgdo de livro de artista,
0s artistas plasticos serdo precedidos pelos poetasetos e neoconcretos, 0s
guais, privilegiando a imagem grafico-espacial céonma, enfatizam a presenca
de elementos visuais em seus poemas-objeto. Sesapmncreta revaloriza a
palavra como estrutura significante essencial casido-a num espaco especifico,
concebido como agente estrutural — 0 espaco grafsgoleva a um novo tipo de
interacdo, de identidade entre ‘forma’ e ‘conteyide’a partir dela é possivel, no
Brasil, pensar numa tipografia criadora, sua imfti& numa nova ideia de livro
sera mais reflexa do que efetiva, pois suas red&m ndo requerem
necessariamente o suporte livro, podendo extrinsecam outras formas, como
o cartaz, o filme etc. (FABRIS & COSTA, 19856)

Nos anos 1960, apresentam-se estimulos mais istpasa a origem das producdes e
colecdes gréficas ainda pouco consideradas obrastelenesmo pelos muse@®@s anos de
1970 foram de sedimentacédo desta poética, quandm‘{ermo artist’'s booK veio a designar
comumente um tipo de livreto baratos produzidoéset em edicbes néo limitadas ou nao
definidas, enquanto obras de arte recolhidas” (MORGELCROIX, 1997, p. 43).

Essas edi¢cdes que visam geralmente a multiplicac@producdo eram feitas por
artistas tanto individual e artesanalmente, quaaletiva e mecanicamente. Seu carater inter-
e transdisciplinar expfe a interface com as aigsis, masica, literatura, até mesmo com o
teatro e o cinema, sem que haja um artista ougsiofial exclusivo dessas formas de expressao
artistica. Conforme Moeglin-Delcroix (1997, p. 4430 h& ‘especialistas’ do livro de artista,
mas pessoas que fazem, conjuntamente, a fotogagderformance, a musica, a poesia etc.”

Sobre as edigOes brasileiras, Fabris & Costa (1€&%entam que:

A poesia visual tera, no decorrer dos anos 70,armerto de experimentacao e
divulgacdo numa série de revistas independentes esncariocadlaviloucae
Almanaque Biotbnico Vitalidad®dlem e as paulistadrtéria, Qorpo Estranhp
Muda a baianaCédigq a galchaNervo Optico Experiéncias ubigrudi as
editadas no Rio de Janeiro, projetos intersemitampelas publicadas em Séo
Paulo e Salvador, especificamente vinculadas a&pse&isuais de Porto Alegre,
gue circula, geralmente, como folha Unica.  (FABRISOSTA, 1985, p. 7)

A abordagem dos artistas particularmente lida coselecdo dos meios para o seu
posicionamento artistico a fim de atingir a hetermgdade do trabalho artistico, contrapondo,
assim, a rapida desapropriacao ou classificac&tieat Enquanto os anos 1960 e 1970 foram
marcados pelo conceito de “intermédia” e pela rédearte postal. Desde os anos 1980,
estabilizou-se e torna-se “coisa de arte”, conslgrantdo como livros de artistas. Houve uma
mudanca no paradigma das publicacbes de artistadodeas tendéncias artisticas
individualizadas (casos especificos e locais):.de me arte postal perdia sua eficiéncia e a
poesia concreta comecgou a se desintegrar comotmtiteraria e artistica.

Atualmente, as publica¢cbes de artistas podem seideradas como um fendmeno
internacional (realizacdo em diversos lugares dodo) apesar das enormes diferencas sociais
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e politicas, bem como os contextos culturais e sstesmas midiaticos. Desse modo, também,
estao refletidas as experiéncias da realidadelsquenéo pode ser percebida como uniforme
devido a sua complexidade. Os arquivos produzidestanépoca sdo de fundamental
importancia para a compilacao e depdsito de doctonerpublicacdes que refletiu no potencial

criativo na busca de independéncia artistica, debamento um meio de troca intensa de

material em nivel internacional, por via de umaeratternativa ativa, mantida por artistas

atuantes politicamente, independente das fronteaem®nais, mesmo quando viviam isolados
em seus paises.

Muitas historias deverdo se entrecruzar para @lestassas obras. A investigacédo da
historia das obras, seus contextos de producastdih cultural, social e politica; historico da
tradicao artistica e poética para nos dar fundaagéotreferencial e conceitos teorico-criticos;
e outras historias, também orais, para remonta&xpsriéncias e vivéncias humanas dessas
obras.

I1l. AS“R EVISTAS DE INVENCAO” NO BRASIL: ANOS 1970

O poeta Paulo Leminski (1944-1989), ja no inicie donos 1980, adverte: “Consolem-
se os candidatos./ Os maiores poetas (escritospmus 70 ndo sdo gente./ Sao revistas.”
(LEMINSKI, 1982, p. 3). Dentre as principais, podentitarO Pasquim(1969-1991)Rolling
Stone(a partir de 1972 no BrasiBygumentq1973-1974)JA — Jornal de Amenidadés971),
Flor do Mal (1971),Bondinho(1971),0pinido (1972-1977)Navilouca(1972),P6lem(1972),
Caodigo(1974-1990)Bahia Invencad1974),Artéria (1975-),Poesia em GrevEl975),Qorpo
EstranhdCorpo Extranho (1976-1983), Cine Olho (1975-1979), Escrita (1975-1988),
Movimento(1975-1979)Versus(1975-1979) Malasartes(1975-1976) Alimanaque Biotonico
Vitalidade (1976-1977) Anima(1976),0 Saco(1976-1977) Almanaqug1976-1982),Jornal
de Musica(1974),José(1976-1978)Musica do Planeta Terr§l1977-1978)Muda (1977),
Jornal Dobrabil (1977-1981)Atraves(1978),Revista de Cultura Voz€$969-2003)Singular
e Plural (1976),Polo Cultural/Inventivg(1978),Gandaia(1976-1980)Arjuna (1981),Zero a
Esquerdg1981),Viva Ha Poesid1979) Kataloki Almanak1981),DeSignog1981),Paranga
Hum(1981),Poetacaq1973),A Parte do Fogq¢1980),0n/Off(1972-1974)Encarte Lei Seca
(1979),1 (1977),Surpresa1978) e muitas outras que surgiram durante, pantEs ou pouco
depois dos anos 1970, cruzando décadas ou morrataomas que viviam ainda o mesmo
espirito!

Para Sérgio Cohn (2011, p. 11), essas publicagdesais apropriam-se das revistas
como “suporte ideal para obras que unam reflexi@icae/ou criacdo artistica com o desejo de
intervencao na cultura e sociedade”. O protagonidasorevistas, a partir da leitura do artigo
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O veneno das revistas de invenc@i®82) de Paulo Leminski, é devido ao “coletivo
representado nas revistas”, como Omar Khouri (2G043¥ta e editor da revistatéria, aponta
para uma “possivel comunidade poética”. Ele comgidgie as revistas constituiram-se “no
grande fator de reunido de gente interessadaagioriem especial na poesia” (KHOURI, 2004,
p. 20), cujdboomde pequenas publicacfes autossustentadas se @engnge nos dificeis anos
1970 na Historia do Brasil.

As revistas sdo entendidas como formas intermegi&@mtre o jornal e o livro. Esta
zona fronteirica das formas invade, ganha teragde passa a fazer parte da vida cotidiana.
Para Benoit Lecoq (1986, p. 352), “as revistas acypmlesde a época romantica, um lugar de
preponderancia na vida politica, literaria e cierai, podendo se estender para a vida artistica,
de maneira geral: “O periodo, que se abre em segujde vai do dadaismo ao existencialismo,
do cubismo a abstracao lirica, vé proliferar asstas literarias e artisticas das mais diversas,
cujo prestigio comecga com os periddicos do sé@ildLECOQ, 1986, p. 354).

Segundo o dicionario Houaiss, o conceito de rewist@o “publicacdo periddica,
destinada a grande publico ou a um publico especifjue reune, em geral, matérias
jornalisticas, esportivas, econdmicas, informacdekurais, conselhos de beleza, moda,
decoracio etc®® E considera que “algumas revistas destinam-se plolico especializado,
assumindo, portanto, um determinado formato: jéstieb, cientifico, literario, esportivo
etc.”?6. A terminologia “revista” é datada de 1833, bemwmperiodo da Histéria do Brasil de
construcdo de uma nacéo independente, mas cujsoautbainda era ameacada com o retorno
de seu principe regente a Portugal e entrando eanfase problematica de efervescéncia
politica, a Regéncia. Nesse momento, a midia passtar uma importancia fundamental para
as sociedades modernas, pois ela era responséeopeunicacdo entre a corte e os confins
do pais, que poderia ser ameacado e desintegralwgiento das revistas acompanha, entéo,
o desenvolvimento das especificidades poés-ilunasistio século 18, a consolidacdo dos
campos de conhecimentos no século 19 e a necessidaivulgacao de pensamentos politicos,
sociais, econdémicos, cientificos e culturais, dagasansformacdes e crescimento das grandes
cidades na segunda revolucdo industrial, que feerggmos profissionais da Imprensa
(sobretudo o jornalismo e as artes graficas). Nessgido, a definicdo de “revista” do
dicionario ndo se distingue muito da definicdo penfal” do dicionario: “publicacéo diaria,
com noticias sobre o cenario politico nacional teriracional, informacdes sobre todos os
ramos do conhecimento, entrevistas, comentarias gdzeta, periodicd”. Salvo que sua
periodicidade é, de modo geral, diaria, os jornagsn como as revistas, ddo mais énfase as
noticias e aos géneros textuais concisos, sendxacides periodicas (pretende-se ter certa
regularidade), visando a divulgacdo de informagdes comunicacdo entre as instituicoes

25 Dicionario HOUAISS da Lingua Portuguesa. (Acessawhouaiss.uol.com.br, em 23/10/2013).
26 | dem.
27 Ibdem.
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sociais, mais ou menos direcionados a um publipeagico, ambicionando uma tiragem de
grande circulacéo e tratando de temas contemp@aososeus leitores. Sao, portanto, opostos
aos livros, cujos textos costumam ser mais longpgeendo tém nenhuma dessas premissas: a
maior parte dos livros passam de um volume e quhadoais de um, ndo ha a necessidade de
haver qualquer periodicidade entre a publicacdondes de outros (todos os volumes podem
der publicados juntos, um a cada més ou sem qualggelaridade: um em um més e o outro
depois de anos); a circulacédo pode ampla ou eestiitgindo publicos mais diversificados ou
especificados, todavia, sdo os mais interessadasnamleitura além da noticia imediata; os
textos podem ser curtos ou longos, tratando taetdethas recentes, quanto minuciosas
especulacdes histéricas do passado, complexasa@sgsr tecnoldgicas futuras, reflexdes e
tratados filosoéficos, (auto)biografias, experimedts artisticas e literarias etc. Talvez por isso,
as manifestacdes literarias que se rendem aosxtomidas revistas e dos jornais sdo aquelas
que possuem a forma curta, como poemas, contascas) que, de alguma forma, parecem
tratar de temas mais imediatistas e se reuniddsers, podem constituir antologias; ou, entéo,
fragmentos de textos, como trechos de romancess capitulos eram publicados nos folhetins
de jornais, cujo objetivo nédo é a leitura plenaiatelivro, mas trata-se de uma degustacdao, isto
€, objetiva-se a divulgacdo da obra completa. Ardifca, portanto, entre jornais e revistas €
que talvez elas se aproximem mais dos livros déesetlica entre livros e revistas é que talvez
elas se aproximem mais dos jornais. A esse resgaar Khouri resume:

Em verdade, uma revista, em qualquer dos sentigoa genominacéo possa ter,
transita entre o efémero, representado pelo j¢rrdiario), e o eterno, encarnado
pelo livro. O que vale dizer: a revista particijps dois mundos: ao mesmo tempo
em que possa vir a abrigar o circunstancial/pagsagspira ao duravel/eterno.
Porém, sempre ha um enquanto, aguardando a fomareetiuicOmoda e passivel
de ser colocada numa estante, a forma duravelmo.li(KHOURI, 2004, p. 15)

Dessarte, o interesse de publicar noticias, repems matérias jornalisticas, ensaios
criticos e resenhas, sobre os temas da contempadagaproxima as revistas dos jornais e
faz de ambos “periddicos”. Contudo, essa periodagdé diferente e provoca diferencas em
suas formas. O maior espagcamento temporal entreedigdo e outra de uma revista permite
gue as elas elaborem projetos tematicos espec#igpoegramaticos, resultando em volumes
gue podem ser lidos isolada e autonomamente owejunto dentro de sua série, tornando-se
meios de comunicacdo, de perpetuacdo de conheciede memorias, sob o viés tanto
documental ou quanto ficcional. Nesse sentido,xam@m-se dos livros, sem sé-los ja que
também tem caracteristicas que séo proximas doaigorPortanto, podemos concordar com
Lecoq a respeito desse lugar fronteirico das r@vishtre jornais e livros.

Entre as grandes revistas literarias e as pequenatas efémeras de artistas, de
tratamento gréfico tanto industrial quanto artekamdiferenca talvez ndo seja exatamente o
grau de tratamento estético de uma e de outra,sess projetos editoriais certamente as
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diferenciam. Mas ainda nesse sentido, corre-sesam rde reduzir o projeto das revistas
alternativas a um simples manifesto, como o fazoje@o buscar diferenciar esses tipos
revistas:

[...] enquanto as primeiras [as grandes revistagalias] tém consciéncia de
influenciar intensamente a criacdo literaria, seletsmo, garantindo sua
longevidade, as segundas [as pequenas revistasrafritém a ambic&o apenas
de divulgar, no momento de sua elaboracdo, a igeoldo movimento que
defendem. (LECOQ, 2004, p. 354)

Ainda que seja verdadeiro o desejo de divulgacdmralducao artistica momentanea,
com ou sem interesses politicos, essas publicagiEts/as, muitas vezes com aspecto precario,
também pretendiam influir intensamente na criagémalia e artistica, apresentando ecletismo
e, até mesmo, longevidade, se considerarmos qda hoje podem ser autenticamente lidas,
sem intermédio de comentadores, como acontecemewiatas comerciais, académicas e de
criacdo, com circulacdo mais ampla. No Brasil, forauitas as revistas alternativas, muitas
consideradas “efémeras”, que foram além de sinmpéesfestos e veiculos de divulgacao. Pelo
contrario, muitas vezes sao as grandes revistadrids que tratam da divulgacédo, com resenha
de livros, artigos com analises de obras, criteadsaterpretacdes, que visam sobretudo a
divulgacdo e a propagacdo de uma visdo sobre a@oobjg questdo. Ja fica a cargo das
“pequenas publicacdes efémeras” o experimentalisstético, influenciando e contribuindo
para a criacdo artistica, apresentando ecletismm, isecessario intermédio de criticos-
comentadores. Estes, quando presentes nessasgelisrnativas, vém colaborar a fim de
dialogar no mesmo nivel que as obras e os artistas.

Sem retroceder desde a invencdo da revista e sogger ao Brasil, vamos citar
apenas alguns exemplos desde a origem das “redsiasencdo”, que podemos tomar como
marco a revist&laxon Na opinido de Augusto de Campos (1978, p. 10%:108

[Klaxon foi] graficamente a mais bela, com seusodipdecorativos, sua
numeracao grauda e o choque visual de suas capasracapas. O enorme “A”
vertical vertebralizando as palavras. Espantosamefragil, ingénua,
amadorissima. Um primeiro toque-de-reunir modeanisdb ambiente hostil da
época, apl6s a bravura da Semana. Mas também um-ssatuem-puder
modernoso, onde a maior parte naufraga em onddsitgustas ou pds-
impressionistas — ressaca internacional de artemadOs melhores poemas de
Klaxon estdo na quarta-capa: os anuncios espé€aiva Lacta”, “Guarana
Espumante” e os criticos pseudo-anuncios de PgitosBanteromnium & Cia.,
proprietarios da Grande Fabrica Internacional deef&s, Madrigais, Baladas e
Quadrinhas.

Depois podemos citdrerra RoxaRevista Antropofagica®d Homem do Pov&lima,
até chegar na revishoigandrese Invencédg como originarias das revistas que virdo dos anos
1960 aos 1990. Todas essas primeiras publicacoexs8ideradas ainda “revistas literarias”
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pois sempre estiveram intimamente ligadas a vejéolaa poesia e as revistas dos anos 1970
em diante, embora abrissem para outros horizomastiveram também com essa funcéo. O
artista-editor Omar Khouri lembra que as “revisilasempenharam um papel importante de
divulgacao e preservacao de obras e poetas e datexores, e aqui poderiamos citar, [...], as
obras de Fernando Pessoa, Pedro Killerry, Luisifa@muito mais” (KHOURI, 2004, p. 13).
Ele retoma e cita Leminski:

Afinal, se a poesia tem algum papel nesta vidadé ado deixar a linguagem
estagnar, deitada em berco espléndido sobre fojnasnquistadas. Sobre
clichés. Sobre automatismos. Papel de renovanmlugonar o como do dizer.
E, com isso, ampliar o repertério do que dizer MILESKI, 1982, p. 3)

Este trecho € uma aula sobre poesia, sobre suaicdefie funcdo, mais do que
qualquer outra coisa. Mas se associada aos cosdxsaevistas, estas seriam, portanto, o lugar
desse experimentalismo poético. Khouri frisa 0 aBmo da época e “essas publicacdes
coletivas mobilizavam pessoas que acreditavamReeaia algum papel nessa nossa sociedade”
(KHOURI, 2004, p. 29-30).

Na apresentacao do catalogo que organizou conmet@@as culturais do Modernismo
ao século 21 no Brasil, Sérgio Cohn lembra que

N&o por acaso, foram nas paginas das revistas peadwglicos culturais que
apareceram alguns dos principais textos produzidoBrasil nos Ultimos cem
anos, como o “Manifesto Antropoféagico”, de Oswakd Aihdrade Revista de
Antropofagig, “A estética da fome”, de Glauber RocHReyista Civilizacdo
Brasileira), “Cinema: trajetdrias do subdesenvolvimentisnd#,Paulo Emilio
Salles GomesArgumentd, “Experimentar o experimental”, de Helio Oiticica
(Naviloucg, e “Manifesto da muasica novalngencag, entre tantos outros.
[Além de servir] como instrumentos fundamentaisapar renovagdo para
renovacao geracional na cultura, abrindo suas pagiara jovens autores que
ndo conseguiriam vir a publico por outros meio©OKD!, 2011, p. 11)

Khouri acredita que essas publicacdes coletivagdas no Brasil na primeira metade
dos anos 1970 escapam da nocao tradicional desta8(KHOURI, 2012 in RevistRefil rP4),
como apresentamos no inicio. Para ele, sdo “reviktacriacao/experimentacdo, publicadas a
partir dos anos 1970 no Brasil e que tentam, coseausubversdo, ser um campo de exercicio
de liberdade e veiculo de privilégio da poesia, srdiuir outras formas de expressao artistica”
(KHOURI, 2004, p. 11). Embora tenham sido chamatia%evistas”, como lembra Khouri,
por “seus idealizadores/editores e por seus lsitofa coisa comecgava a malograr com relagcéo
a questao da periodicidade que, a rigor, nenhureajda passaram do niumero 1 chegou a
observar” (KHOURI, 2004, p. 12). O artista-editagsre que fossem consideradas “reunides,
obras coletivas, antologias, albuns, festas ej&.jue ndo cumprem com o propésito da
periodicidade, e quando sim, ndo obedecem a unwar@&tpde nem temporal de publicacéo
nem espacial de edi¢éo, tornando-se mutantes, fmmoaso da revista Artéria até seu niumero
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10, mais convencional, lancada em 2011, mais camweal, em offset Também as
consideradas “antologias” podem ser entendidas suigrupo das “publicacdes de artistas”.
Conforme aManual for Artistis’ Publications THURMANN-JAJES, 2010), as antologias sao
“uma colecao tematica de contribuicées ou objedtecinados de diferentes artistas; ou uma
constelacdo tematica de obras literarias, musimaigraficas, proximas as formas de arte
classificadas como publicacfes de artistas” (THURMAJAJES, 2010, p. 201).

Na visdo de Leminski, as revistas de artistas, @unocele chamava também de
“revistas de invencao” ou como vimos “revistas raldivas” ou ainda “pequenas revistas
efémeras” caminham nessa direcdo de compreendé#as “antologias”:

Antologias: essa coletivizacao dparecer(se ndo do fazer) corresponde a uma
politizacdo, mesmo que ndo explicita. E a escaha@dsta como veiculo (mais
que um jornal, mas menos que um livro), a uma posestético-filosofica: a
eleicdo doprovisério, a arte e a vida no horizonte do provavel, a reiale o
repudio ao eterno por parte de uma geragéo queecrassombra do apocalipse.
(LEMINSKI, 1982, p. 3)

Para Leminski, essas revistas sdo antologias,qmigunirem as obras isoladas, criam
um todo coletivo, isto €, uma unidade que, apesarad anular a especificidade de cada obra,
dialogam entre si, criando um sentido global queegela, ndo pelas obras isoladamente, mas
pelo coletivo antoldgico. O ato editorial, bem coanleitura do conjunto, ndo deixa de ser “uma
politizagdo, mesmo que ndo explicita”, uma vezaaditor é responsavel por organizar e gerar
um discurso do todo, o leitor também extrai esseulso pela leitura da obra coletiva. Leminski
também, nessa passagem, coloca as revistas enganiritermediario entre os dois veiculos
de comunicacao, os jornais e os livros, mas ocupanth posi¢cao estético-filosofica, que ele
explica logo adiante com definicbes que apontara para arte de vanguarda, como: “eleicéo
do provisérid’, “arte e vida no horizonte do provavel” o “a reia e o repudio ao eterno”,
afirmando, portanto, que o meio encontrado exprgssaseu conteudo. Por fim, “a geragado
que cresceu a sombra do apocalipse” localiza updespaco através de uma imagem perfeita
dos anos de tensdo e repressao tanto da ditaduirenititar no Brasil quanto do contexto
geopolitico da Guerra Fria.

No catalogo que organizou, Sérgio Cohn intitula téAdativa” o conjunto de
publicagbes de 1969 a 1979, dado o “surgimentonaie imprensa alternativa, apelidada de
nanica, com forte posicionamento contra a ditadwdavor das liberdades pessoais e artisticas”
(COHN, 2011, p. 125). Desse periodo, Paulo Lemiaskbui as revistas o protagonismo
poético e justifica:

Que obras semicompletas para ombrear com o vengmarme policromatico de
uma Navilouca? A for¢a construtiva de uma PdlemddJwu de um Cédigo? O
safado porque juvenil de um Almanaque BiotdnicaN@ade? A radicalidade
em um Polo Cultural/Inventiva, de Curitiba? A fanernd de um Jornal
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Dobrabil? E toda uma revoada de publicacbes (FbooMdl, Gandaia, Quac,
Arjuna), onde a melhor poesia dos anos 70 se aglotoem apinhados 6nibus
com direcdo ao Parnaso, a Vida, ao Sucesso ouds Na

(LEMINSKI, 1982, p. 3)

V. AS PUBLICACOES COLETIVAS NO MAC USP

A especificidade das publicacbes coletivas € gas pbdem revelar uma rede de
artistas e poetas, envolvendo intelectuais québocdaam para pensar estas praticas. Comum
em catalogos de exposicdes, a hierarquia das iafiiyes sobre as obras é bem evidente, quase
sempre parte-se do nome do artista, seguindo péxdamda obra e suas informacdes técnicas
(data, origem/localizacéo, dimensdes, materiaiy. €@ado o seu carater multimidia, intermidia,
intersemiotico, reprodutivo, multiplo e seriadogdg;des e publicacdes acolhem perfeitamente
o trabalho coletivo, gerando, através da analisemental, desafios aqueles que lidaram com
estas obras em contextos institucionais, como grosggdes de arte.

Prospectiva’74: as publicacdes de artistas como presso multimidia

A mostraProspectiva’74 ocorrida no MAC USP em 1974 e cujo comité orgaahiz
era composto por Walter Zanini e Julio Plaza, foaudas principais vias para formacao da
colecdo de arte conceitual do MAC USP e nela ermaras muitas publicacdes. Como lemos
no Boletim Informativo de 9 de julho de 1974

150 artistas nacionais e estrangeiros, operandaddenentes processos (ideias,
desenhos, gravuras, fotos, poemas, mapas, xerbk¢ambes, filmes, super 8,
diapositivos etc) aceitaram o convite formuladmi2iretor do Museu e o artista
Julio Plaza, componentes do comité organizador dandg mostra
Prospectiva'748

Para participarem desta exposicdo, foram enviadesocatorias aos artistas,
autorizando que estes convidassem, cada um, madstigta, podendo enviar suas obras pelo
correio e devendo fazer a doacdo das mesmas aauMAisela neste Boletim Informativo,
notamos a abertura do espaco para uma producadliversificada segundo seus meios e
suportes, apontando para o que chamaram, nas @arias, de producdo multimidia:

Prospectiva’'74 estd aberta a todo tipo de mangaet@ experimentacdo de
carater ‘MULTI-MEDIA’, fotografia, xerox, documenso publicacdes, cartdes

28 Boletim Informativo de 9 de julho de 1974, Pa€2a0001, Arquivo MAC USP.
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postais, Super-8, 16mm, off-set, jornais [...],/pas, palavras, conceitos, mapas,
desenhos, ideias [...] eft.

Ou seja, ndo se tratava de uma exposicao exclusitande publicacdes em formato
de livros e revistas (impressdes visuais graficagy tudo o que se enquadrava dentro do que
chamavam de multimidi&(muitos meios), como aparece também no Boletimrinétivo de
07 de agosto de 1974, as vésperas da aberturasigePtiva’74: “As obras, em grande parte
recebidas através do correio, permitirdo ampla&iaada visdo da utilizacdo dos novos média
pelos artistas, figurando na exposicaoEstes Boletins Informativos foram criados na @@st
de Walter Zanini enquanto diretor do MAC USP, pdirallgacédo das atividades no museu.
Também no catalogo desta mostra, Zanini escrevatraucdo: “Esta exposicdo do MAC,
pensada desde meados de 1973, procura trazersmpuddico uma ampla visao da linguagem
resultante dos novos média” [sic] (ZANINI, 1974troducdd®2 E em nota a este vocabulo
“média”, ele complementa: “Em sua maior parte,laa® realizadas por processos multimedia,
chegaram ao Museu pela via postal” (sic). A quedticelacdo das obras multimidia com a
arte postal sera melhor tratada na 162 Bienal deP&élo, mas sob o conceito de intermidia,
como veremos adiante. No texto introdutério dologtade Prospectiva’74, Zanini continua e
explica que “a exploracdo de multiplos canais dawtcacao tecnoldgica € a caracteristica
fundamental da arte dos anos '70” (ZANINI, 19F¢roducig®3. Entendemos, assim, que as
obras multimidia aqui esta diretamente relacionadss “multiplos canais de comunicacao
tecnoldgica’, que séo apropriados como 0s novossy® manifestacao artistica, na segunda
metade do século 20. E notdria a vinculacéo dakgagbes de artistas nos processos de criagio
artistica que se denominava “multimidia”, considdmmo desenvolvimento tecnolégico da
época, sobretudo nos processos de impregsdet No texto de Julio Plaza para esta exposicéo,
cujo titulos sdo homodnimos (Prospectiva’74), aaettse também o “aspecto semiolégico”,
a “valorizacdo da IDEIA da arte”, “gracas a uma gaibacao entre artistas” e “o conceito de
INFORMACAO” (PLAZA, 1974¥* Todos estes elementos podem ser notamos se alrserv
a imagem abaixo que esta presente no catalogordestea:

2% Convocatdria, pasta 0017/001, Arquivo MAC USP.

30 Aportuguesamento do inglés “multimedia”.

31 Boletim Informativo de 7 de agosto de 1974, p@6tE7/001, Arquivo MAC USP.
32 Catélogo déProspectiva’'74

33 | dem.

34 Ibdem.
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Uma das paginas do Catalogo
Prospectiva’74 com palavras-chave,
apontando forte apelacdo a palavra, a
informacédo e aos meios de
comunicacgéo. Acervo MAC USP

No catalogo desta mostra, ao listarem os nomesutisgas participantes, por ordem
alfabética, na letra R encontramos “Revistas/CgtéPublicacbes”. No entanto, isso ndo
significa, como se poderia imaginar, que somengéeriiem de acesso encontrariamos todas as
publicacdes de artistas da exposi¢cdo. Muitos astistdividualmente citados neste catalogo
expuseram também publicacdes. Deve-se, pois, ®rmEmtque, nesta entrada, temos acesso
as publicagBes coletivas. Ao acessarmos este ig@gpntramos 0 seguinte conjunto de
publicacdes coletivag’Humidité (Franca, 1974)ON/OFF, Die Waage AAlemanha, 1974),
Ana Excetera 1Qitalia, 1971)Kunst Forum(Alemanha, 1973/74Brest(Franca, 1973/1974),
Collection Schwind(Bélgica), Contacts (Canada, 1973)Creation (Porto Rico, 1971/72),
Edizioni Geiger (Italia), Ovum {ruguai), Forth Assembling(EUA, 1973), Textruction
(Holanda) Peindre(Franca, 1974) Broposiciones Creativa$orto Rico, 1971). Vale olhar as
imagens abaixo e verificar como elas aparecem masd®go.

Catéalogo Prospectiva’74 apresentando as publicagesvas reunidas num conjunto.
Acervo MAC USP
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Poéticas Visuais: as publicacdes de artistas entmeultimidia e poesia visual

Outra exposicao igualmente importante para formagéoolecéo de arte conceitual
do MAC USP e, por conseguinte, de publicacdes tilstas, foi aPoéticas Visuaisrealizada
em 1977. O comité organizador € o mesmo da masteiormente citada (Walter Zanini e
Julio Plaza, enfProspectiva’73. No texto de abertura do catalods, Novas Possibilidad®s
Walter Zanini (1977) atenta também para os “crassarirculos internacionais da multimidia”.
Novamente, € dentro deste conceito que se insex@ubédicacdes de artistas. Entretanto, nesta
exposicao ha algo diferente para o qual o curagldirge e é a respeito do titulo da exposicéo
Poéticas Visuais: “poética’ [pode ser] confundiwam a problematica especifica da poesia
visual” (ZANINI, 1977)%. Ou seja, Zanini chama a atencdo para algo aléncadater
multimidia das publicacbes de artistas, que é slacdo direta com as “investigacoes
estruturais da palavra e da imagéh® o lugar da “poesia” nas artes visuais. No testtbainda
acrescenta a “area da comunicacdo alternativa’sopépito da via postal; os “circuitos
interindividuais”, quando trata dos trabalhos dotet, colaborativos e da rede de artistas; e o
“campo da intersemioticidade”, ao tratar da natumas obras presentes nesta mostra. Todos
estes aspectos determinaram que esta mostra fasse que predominantemente de
publicacbes de artistas, a ponto de Zanini ressglia “o livro de artista, em particular,
constituiu-se num dos maiores da manifestacéotlaedo a predilecdo da mostra para as
publicacbes de artistas. Nesta mostra, o curaddagiropde totalmente inesperado, ele propde
que “Poéticas Visuais tera um aspecto insolitouBlipo podera obter exemplares em xerox
de maioria dos documentos exibidos, 0 que a camfiguambém como exposicao portatil”
(ZANINI, 1977)%®. Neste sentido, ele explora e respeita a natutegta producio artistica
(reprodutivel, mdultipla e seriada), mesmo contradilo os principios tradicionais das
instituicdes que trabalham com a ideia de obraganaica.

Ja no momento de apresentar as imagens das obreatalogo, as publicacdes
coletivas aparecem reunidas no final do catalogo,uena fotografia do conjunto, uma
publicacdo ao lado da outra, ausente de uma legé€ngablico-leitor devera relacionar esta
fotografia do conjunto de publicacbes e associemagem da capa de cada publicacdo aos
titulos das obras que estdo na lista de artistéisipantes.

35 CatalogoPoéticas Visuaisl977.

36 “As Novas Possibilidades”, Catalo§méticas Visuaisl977.

37 Walter ZANINI, “As Novas Possibilidades”, CataloBoéticas Visuaisl977.
38 “As Novas Possibilidades”, Op.Cit.
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Imagem do Catalogo Poéticas Visuais apresentando as
publica¢Bes coletivas.
Acervo MAC USP

Na década de 1980, outras duas exposicdes em S#o fdaam igualmente
importantes para compreender as publicacfes daantd ambiente institucional. Uma foi a
162 Bienal de Sédo Paulo (1981), cuja curadorial f@rde Walter Zanini e teve como tema a
Arte Postal. E a outra foi a mostra Tendénciasidmwlde Artista (1985), cuja curadoria foi de
Annateresa Fabris e Cacilda Teixeira da Costa, emdr@ Cultural Sado Paulo, que dirigiu-se
exclusivamente as publicacdes de artistas. Nestés a@hsos, também encontramos a
dificuldade em dar entrada as publicacGes colepetes autoria de artistas.

162 Bienal de Sao Paulo: Arte Postal e as publicag® de artistas como
processo Intermidia

No catalogo da 162 Bienal de Sdo Paulo (1981),eamds o regulamento para
participacdo da exposicao, apés terem respondidaviocatoria — “Envie trabalhos (producao
gréfica, registros musicais, video K-7, fotografets.)”*® —, os artistas deviam enviar as
seguintes informacdes para a inscricdo: nome d&tagrtitulo da obra, técnica, dimensdes e
valor/preco. Similar as exposicdes citadas ocasnaaMAC USP, a 162 Bienal também buscou
valorizar 0s novos meios, mas passando a chamaiNEERMIDIA (Arte Postal e
Intercomunicacgdes’®, como consta no regulamento do Ndcleo | (exposigidrte Postal),
cuja curadoria foi de Julio Plaza. Notamos uma mgaano termo que costumava abarcar as
manifestacfes artisticas contemporaneas que isé@@® a Zanini e Plaza, nas exposicoes
anteriores que ambos organizaram juntos, passaedtmdltimidia” para “intermidia”.

39 Convocatdria, Catalogo d#a Bienal de Sdo Paylda981.
40 Catalogo dd 62 Bienal de Arte de Sdo Paultlume 2: exposicéo de Arte Postal, regulamentdlécleo .
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Certamente esta mudanca néo foi aleatoria, soloretmthecendo a obra artistica e tedrica do
curador deste nucleo expositivo (Arte Postal). TamValter Zanini, em Histéria Geral da
Arte no Brasil, ao tratar das publicacbes de adjsintitulou o subcapitulo “Processos
Intermidiais”, adotando, portanto, o conceito dgeimidia”.

Anne Moeglin-Delcroix (1997) comenta a influénciasdteorias linguisticas, da
comunicacao que levaram artistas a envolverem+seasopublicacdes através dos conceitos
de intermidia e multimidia.

O que se originou nos anos de 1960 sob o conceitntbrmédia” através da
sobreposicdo e conexao de géneros. [...] a ruptira 0s signos e as coisas, as
palavras e o sentido. O formalismo, com efeito, s&wiu unicamente as artes:
ja nos primeiros artigos de poesia fonética doaidéas (Hausmann e Schwitters)
ou o desenvolvimento do construtivismo (de Mal@via Mondrian) coincidiram,
nos anos 1920, com aquele da fonologia por Troopteklakobson; ja na poesia
concreta e na abstracéo [...] surgiram com um r@a nos anos 1950 e 1960,
paralelamente ao nascimento do estruturalismo seddologia, uns e outros
reconheceram seus respectivos precursores.

(MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p. 69)

E importante ressaltar que estes dois conceitasatnaas publicacdes de artistas e,
nesta Bienal, todos eles estavam, na verdadeiaedains a Arte Postal. No texto para este
catalogoArte em Sincronid, Plaza (1981) explica como relaciona estes carg;aintes
multimidia e agora intermidia, a Arte Postal, cogque ele chama de “substrato material dos
signos”:

Os novos meios de producdo, por sua vez, destadaupoatancia do substrato
material dos signos: a reproduc¢éo gréfica, o ligrdisco, o video-teipe, 0 xerox,
o filme e a fotografia, entre outros suportes fiarmacao. O artista ddail Art ,

entdo, tem a seu dispor o mundo da informacacagitedo dentro dele, criando
e recriando, traduzindo e manipulando a informaatéavés desses meios. [p. 9]

Neste trecho é dificil distinguir a diferenca ergstes dois conceitos, pois trata da
questdo dos novos meios que ja aparecia nos tedass exposicbes mencionadas
(Prospectiva’74e Poéticas Visuaj)s No entanto, mais adiante, Plaza discorre a itespe
“mundo dos signos”, da “atividade processual’, @guante sistema estratégico de acédo
informativa”, dos “recursos intersemioticos” e dapéracionalidade de marcados aspectos
comunitarios”. Desta forma, ele se serve tambénadacteristicas préprias da Arte Postal, ndo
se limitando a variedade de meios (multimeios),apaxpandir outros elementos mais
complexos relacionados as teorias dos signos, dardoacdo, da informacdo e da rede,
recuperando também o conceito de intermidia, fuedéado por Dick Higgins.

41 Catalogo dd 6a Bienal de Sao Payla981.
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No inicio dos anos 1980, Zanini e Plaza ja conme@aconceito de Dick Higgins.
Segundo Emanuelle Schneider Atania, pesquisadarardado grupo Fluxus presente no MAC
USP, o conceito aparece pela primeira vez em uigoatie Higgins, intituladdntermedia
datado de 1965. Higgins “utilizou o termo Intermaigara designar o surgimento desses novos
géneros de expressao os quais combinavam e fucdiggporias e linguagens que até entdo se
apresentavam isoladamente” (ATANIA, 2012, p. 75cdDceito de intermidia entdo poderia
representar melhor esta fusdo de meios para onsemgp de um novo género, COmo S80 0S
livros de artistas, por exemplo.

Anne Moeglin-Delcroix nos explica que esta realimagerformatica € possivel a partir
do encontro entre diferentes linguagens concerdrada entendimento do conceito de
intermidia. “O campo de reflexdo privilegiada declOHiggins [...] € em razdo de suas
atividades proprias, [como] o teatro, onde podegoeinar-se a vida (em um happening) e
diferentes artes (literatura, artes plasticas, cajisianca, etc.)” (MOEGLIN-DELCROIX, 1997,
p. 45). Ohappeningnestes termos, seria a apropriacao do teatrasayutras artes, tornando-
Se um outro meio, por isso seu carater intermAkaim sendo, multimidia situa-se em outro
sentido, sobretudo aquele dos “canais de comurddacéoldgicos”, aos quais Zanini se referiu
nos textos de Prospectiva’74 e Poéticas Visuasria também a manifestacao varios meios,
sem que se torne outro. Para Moeglin-Delcroix, s@as obras assumem um carater multiplo,
o artista também € deslocado a multiplas funcOkscifa justamente Dick Higgins como
exemplo de artista que toma para si a posicaotdaamusico, escritor, ator e editor, tendo
sido integrante do grupo Fluxus e fundando suaeditomething Else Press

Cada artista assume funcdes variadas, sendo teslesnsaveis pelo todo, acabando
com a divisdo do trabalho e rompendo com a ideiautenomia do meio. Neste sentido, as
publicacbes de artista assumem um carater inteapmaas notamos que na leitura de Julio
Plaza, este conceito é relacionado ainda ao desémwdtica: “o livro intermédia, como sendo
aguele que possui um carater de atrito e polifom@semiotica” (PLAZA, 1982a, s.p.), como
lemos em seu textO Livro como Forma de Art@), publicado na revista Arte em S&o Paulo,
em 1982, um ano depois de sua curadoria na 16alBien

O Livro-Intermedia é, na maioria das vezes, umdipatfo de carater coletivo,
pois reune artistas das mais variadas e divensgsagens. O Livro é pensado
como um espago de atrito entre as diversas repdeduditrito que cria um feixe
de relagBes e configuracdes, entre os diversoalititede autores que o compde.
O livro, que na maioria das vezes se apresentaoamafde caixa, possui uma
qualidade “antropofagica” em relacdo aos outro®diyaos quais absorve. O
livro intermédia ndo € uma sintese de artes, cédigas uma qualidade, um lugar
de intersecc¢do e entrecruzamento de codigos e pagopropiciam um dialogo
entre si, didlogo de produgBes em montagem compjegariam pluralidade de
sentidos e significados nas suas diversas camadascdta.

Além do espaco de atrito polissémico, o livro imtédia é polifénico, dialdgico
e aberto, na medida em que cada trabalho se eloatiza em contato com os
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outros contiguos. A multiplicidade de trabalhosesas inclui “a polifonia como
conjunto de vozes”, este aspecto fica mais claroomaparacdo com 0s outros
livros de artista, de carater mais monoldgico,uyé § a voz de um autor que fala
(pensa-se no livro de um autor s6). As contradigbee trabalhos absorvem o
didlogo e o incorporam.

O livro intermédia reflete por outro lado o caratier contemporaneidade, ao
menos no seu vetor mais importante, que é o catatabertura e pensamento
incacabado. (PLAZA, 1982a, s.p.)

Sua relacdo com a semidtica é possivel quandaza Btansidera que “o livro € signo,

€ linguagem espaco-temporgPLAZA, 1982a, s.p.) Sob essa mesma perspectiva, Ulises
Carridén (2011, p. 13) define que “o livro, consais como uma realidade auténoma, pode
conter qualquer linguagem (escrita), ndo somerirggaagem literaria, até mesmo qualquer
outro sistema de signos”. Observando estas presnjedasro como signo e meio que acolhe
varios outros, por isso intermidia), lembramos @semidtica seria o campo de estudos de um
sistema signico capaz de explicar suas possivéagOes internas de significacdo. A
intersemiotica é entendida por Julio Plaza comelacéo entre sistemas signicos distintos,
como a sobreposicao de linguagens de naturezasrdiés, como nos explica Julio Plaza:

[...] o que apontamos também como fator inerenpeoducéo do livro, como

trabalho artistico, remete a necessidade de urfia semiotica. Esta diz respeito
a percepcao dos diferentes tipos de linguagem gjdderentes meios veiculam,
percepcdo esta que inclui todas as operacdes denfhténcia que uma

linguagem pode exercer sobre as outras, 0 que emilea processo de
intersemiotizacdo. (PLAZA, 1982a, s.p.)

Plaza explorard& melhor o conceito de ‘“intersemég@in” (intersemioticas,
intersemioticidade) em seu liviraducdo Intersemiéticano qual ele propde justamente a
transposicao de uma linguagem (sistema signica)qéra, como por exemplo, vertendo um
poema verbal escrito para uma linguagem visualipdas‘O livro, neste caso permite o
intercambio-montagem das suas folhas criando éarnety estruturas poéticas” (PLAZA,
1982a, s.p.). Neste sentido, tanto os conceitasteiemidia quanto o de intersemidtica lidam
com transito dos meios e formas de expressao felenlies linguagens artisticas no campo
da comunicacao e da informagao.

O MAC USP se localizava entre campo de for¢as,a@atlhido obras destas duas
regides. Anne Moeglin-Delcroix discorre:

[Trata-se de uma] apropriacdo critica [...] aos imewntos “alternativos” da
contracultura. Trata-se de apoderar-se de meiafividgacdo de massa para
opor-se precisamente a seus efeitos de massificHefieé Fischer falou a este
propésito da “midia marginal”, “subprodutos de maslia ha medida em que
existem e desenvolvem-se contra elégt €t Communication Marginalenas,

€ preciso sublinhar que, a partir deles: é a AostdP que utiliza os servigos do
correio para estabelecer uma rede internacionebaieinicacao paralela as vias
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oficiais e infantis do carimbo, tornando-se um m#gocriagdo extremamente
corrente e os cartdes postais de artista em gérgade [...]
(MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p. 36-37)

Com a possivel realizagdo intensa com 0s meiosmemicacdo de massa, encontra
compasso com uma arte tanto imaterial (como eno &dia Internet) quanto material (como
jornais e outros impressos). Publicagbes de Astigtar meio da Arte Postal, divulgaram uma
ideia de meio democratico de relagcdo com a artepodnne Thurmann-Jajes aponta:

O conceito de arte como informacao era central eus d¢rabalhos. Visdes
societais tornaram-se manifesto na desiherarquzagiemocratizacdo da arte.
Este novo conceito de arte era, mais uns, concEntrarejeicdo do original e na
producdo de obras reproduzidas almejando a adetsilei de todos. Estruturas
de trabalhos colaborativos, como obras colabogtassemblingse revistas
eram caracteristica para um largo campo de tralmitistico. Artistas foram
conceitualizando seus livros de artistas e suaa®abras disseminadas com uma
profunda conviccdo. Ao mesmo tempo, eles estavafeifg@nente conscientes
que seriam capazes de vender um numero margirsdsiebras.
(MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p. 14-15)

Thurmann-Jajes ainda reforca que “a organizacgwathucao, distribuicdo e vendas
de obras reproduzidas era realizada pela indepelad@ntistica, a autonomia do artista
tornando o objetivo declarado” (MOEGLIN-DELCROIX997, p.14). Incentivados pelos
trabalhos colaborativos, os artistas fora dos itosuoficiais exploraram vias alternativas,
novos meios de comunicagao, novas técnicas dedwgio, propiciando trocas por vias da
rede postal internacional, atravessando os lirpidécos, culturais e geograficos. A arte postal
foi uma via importante, favorecendo o uso do malistiporte das publicacdes e para a criagao
de colecbes, acervos e arquivos, colocando em »exdieisdes geograficas como limitadoras
de um fazer artistico. Walter Zanini explica estedimeno no Brasil:

Varios artistas [pertenceram] ao circuito da Mat. £om origens nos futuristas
e nos Dadas, resgatada pelo Grupo Fluxus nos dhas dai difundida aos
diversos continentes, a arte postal teve cursaf®gpartir dos anos 70. Um de
seus pioneiros no Brasil foi Angelo de Aquino. dilaza e Regina Silveira ja a
praticavam quando residentes em Porto Rico (199%813do Plaza organizado
uma exposicao internacional na cidade de San Juad9Y2. Uma notavel
rigueza informativa de imagens e palavras configgsta dimensdo da arte-
comunicacdo que ignora as restricbes das frontema®nais. Centrada nos
signos e nas palavras, mas valendo-se do objetsétaima arte postal irradiou-
se amplamente pelo Brasil, a exemplo da Italia, E®PArtugal, Polbdnia,
Tchecoslovaquia e outros paises onde o processnadéem a margem de
indesejados reconhecimentos. (ZANINI, 1983, p. 787)

Quase que com as mesmas origens tiveram as pueide artista e a Arte Postal:
futurismo, dadaismo, passando pelo grupo Fluxusegiedo sua maturidade nos anos 1970.
Zanini ainda aponta para relacéo entre a Arte Pesta publicacdes de artista: o trabalho com
0S signos e as palavras: “a arte-comunicacao queaas restricdes das fronteiras nacionais”.
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Para Anne Moeglin-Delcroix, a via postal foi uman®i@a encontrada pelos artistas
para burlarem as instituicbes e encontrar solugdesa expressarem suas criticas politicas
através da arte, independentemente das vias gistiis e governamentais, como foi o caso
dos paises da América Latina e do Leste da EuAsppublicacbes se adequavam bem a esta
pratica, como podemos ler no trecho abaixo:

Séo estas publicacdes que vao alimentar os “endm®rte Postal, imaginada
em parte por criar redes de distribuicdo e trocmependentes da ldgica
comercial das instituicfes artisticas ou por esod@aensura politica nos paises
de regime totalitario: a arte pela via postal foiitm ativa nos antigos paises do
Leste [da Europa] e certos paises da América Latina
(MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p. 36)

Sob outra perspectiva, talvez contraria a estavdsénocratica da rede de Arte Postal,
Ulises Carridn, em seu textote Postal e o Grande Monstrpublicado originalmente em 1977,
em Varsovia, e republicado no catalogo para essae8ienal, faz uma ressalva:

A Arte Postal é democrética? Duvido. Para umadaréese diz muito difundida,
200 correspondentes é muito pouco. E algumas raspssm divida tém mais
valor do que outras. Os artistas ndo respondeitics &s cartas de um autor ndo
muito definido. As vezes isso ocorre por problerfiaanceiros. Com maior
frequéncia, porque acham que a carta ndo merquastas

(CARRION, 1981, P. 14j

O “Grande Monstro”, nesse texto de Carrion sadordetadas relagdes entre arte e
politica. Para ele, a intencdo do artista e seacepsos de producédo, embora sejam controlados,
nao garantem a interacdo. O envio da obra pel@iooesta suscetivel ao risco da perda da
operacao artistica, ja que, para Carrion, a ArsdPméo se garante pelo uso desta via. Esta
contradicdo é similar aquela pautada por Anne Moddglcroix a proposito do aspecto
precariedade das publicacdes mais conceitualistes, ao se tornarem objetos que visam ir
contra a l6gica do mercado, acabam por se tornasperciais e exoticas, portanto fetichizadas.
Comenta esta contradicao:

[...] uma contradi¢do real do fendmeno do livroadista, o qual tem todos os
caracteres do livro contemporaneo industrialmeaibeidado, incluso a tiragem
geralmente ndo limitada, contudo artesanal em seodos marginais de
publicacédo e se difusdo. A histéria da arte e amspcado do mercado seriam,
pois, as duas faces de uma s6 alternativa possiaalgcritica e outra fetichista.
(MOEGLIN-DELCROIX, 1997, p. 12)

Também neste catalogo, as publicacdes coletivasag@sentadas meio as obras
individuais na listagem geral de “Artistas Partaripes”. Quando a obra é coletiva, ou todos os
artistas envolvidos sao citados um a um como autotea autoria é dada ao nome do

42 Catalogo dd 62 Bienal de Séo Paulo
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grupo/coletivos de artistas, como é o caso do GBN@s3 formando por Rafael Franca,
Hudnilson Jr. e Mario Ramiro, para citar apenasexemplo existente na colecdo do MAC
USP. Cada uma das obras citadas neste catalogeseaiada por sua fotografia, 0 nome do
artista ou do grupo e o pais de origem.

Tendéncias do Livro de Artista no Brasil: legitimago.

As curadoras da exposicdendéncias do Livro de Artistam meados da década de
1980, ja podiam compreender melhor as publicac@eartistas com certo distanciamento,
basicamente por dois motivos: primeiramente, ptares proximas dos projetos de Walter
Zanini e Julio Plaza nas mostras historicas amesgioontendo publicacfes de artistas. Na 162
Bienal, Annateresa Fabris juntamente com Victor ¢iage, esteve na curadoria da exposicao
Arte Incomum, e Cacilda Teixeira da Costa, na aiadde Video-Arte. Julio Plaza, por sua
vez, recebeu os agradecimentos das curadoras d€nicss do Livro de Artista no Brasil,
devido a sua importante colaboracédo nesta exposiD&anicio a inestimavel ajuda de Julio
Plaza, que ndo s6 doou sua colecéo particular camdorneceu todas as informacdes de que
dispunha sobre o assunto, facilitando nossa pesquidesta maneira, podemos visualizar a
rede que se cria entre intelectuais e artistagowepso de institucionalizacdo das publicacdes
de artistas no Brasil, sobretudo no Rio de Jareegm Sao Paulo. Nas exposi¢cdes, bem como
as publicacfes coletivas, as personagens quasesssenggpetem.

O segundo motivo privilegiado € por ja existir,da@mque bem restritas, algumas fontes
de critica e de teoria divulgadas entéo, sobredide artista, poesia visual, poesia concreta e
conceitos como intermidia e intersemidtica. Nologtade Tendéncias, as curadoras se servem
destas referéncias, expondo-nos um breve e, eat@mte historico das publicacdes de artistas
no Brasil. Sobre a producéo dos anos de 1970¢cetasntam:

Nos anos 70, multiplica-se a publicacdo de livroaceituais com objetivo
fundamental de estabelecer um canal de producésiribuicdo que escape do
circuito artistico estabelecido. Publicado peloéppos artistas, por algumas
galerias, por pequenas editoras, o livro conceitaatifica suas vertentes,
abarcando a expressao politica, a poesia visuae@sencias fotograficas ou
graficas, inventarios, pesquisas seriais, expetiagées intersemiotticas etc.
(FABRIS & COSTA, 1985, p. 9-10)

Neste trecho, as curadoras mobilizam pontos cenjiapresentes nas exposicdes
anteriores. Como o vinculo das publicacdes comaesia visual” e as “experimentacdes
intersemioticas”, ja aparecem nos textos de Zanihilio Plaza nas exposi¢cdes do MAC USP.
J& quanto ao “objetivo fundamental de estabelececanal de producéo e distribuicdo que
escape do circuito artistico estabelecido”, remeteprincipalmente ao contexto da Arte Postal,

56



que foi tema da 162 Bienal, mas que sempre esteserge nas praticas de artistas e mesmo na
elaboracdo das exposicdes no MAC USP, que recetimas e trocavam informacdes pelo
correio. Para as curadoras, a arte postal seeapmomsavel por incentivar as publicacdes de
artistas, nos anos de 1960 e 70, como podemosse trecho:

A polémica com o mercado de arte, que caracteqmaducao jovem de fins dos
anos 60, vai se tornar mais radical no inicio dzadé seguinte, impulsionada
pelo desenvolvimento da arte postal com sua énfes® midias néo

convencionais, das pesquisas conceituais e int@gaisedjue oferecerdo um
campo de atuacdo bastante amplo para o livro de&taarndo obstante as
dificuldades de circulagéo e divulgacao publicas.

(FABRIS & COSTA, 1985, p. 10)

Aqui, elas localizam as publica¢Ges dentro dasdess conceituais” e “intermediais”,
como também estdo nas outras mostras. As curadama&gleram que “apesar da atuacédo do
Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo, sobrettai@s das mostras ‘Prospectiva 74’ e
‘Poéticas Visuais’ (1977) [...] Caberé aos artistiasilgar sua producao em livro pelo correio,
distribui-la a criticos, instituicbes, a um pequgblico interessado, tentar comercializa-la
através de algumas livrarias [...] e [...] galér{&@\BRIS & COSTA, 1985, p. 10). Entendemos,
entdo, que a arte postal incentivou a producdailkcacdes de artista em razdo de seu carater
intermidia e “n&o-objetual”, como as curadorasesdicam:

O livro de artista passa a cobrir a vasta arearntie-hao-objetual’, documentando
performances, trabalhos conceituais, experiéncias ldnd-art etc,
desenvolvendo-se, frequentemente na dimenséo idietnexplorando duas
diretrizes da estrutura do livro: a natureza seoidluxo informativo propiciado
pelo virar a pagina. (FABRIS & COSTA, 1985, p. 9)

No catalogo desta mostra, na “Relacao de Obrasdtagip a listagem também é feita
por ordem alfabética de nome de artista e aparecisturados alguns titulos de obras, em
destaque (negrito), sendo estas as publicacbetivasleSao elasAlmanaque Biotbnico
Vitalidade 1e2, Artéria 1, Codigo 2 3 e4, Naviloucae Nervo Optico que foram todas doadas
ao MAC USP. Quando a publicacao é resultado deepascentre dois artistas, que assumem a
autoria das obras, seus nomes séo citados lado a Eeparados por uma barra, como acontece

com Augusto de Campos e Julio Plaza ao exporensanemstra,Poemobiles(1974) e
Reduchamp (1976).
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CAPITULO 2

Poesia e Visualidade

AS VIAS ARTERIAIS DE UMA REVISTA NOMUQUE

Artéria, criada pelos artistas e editores Omar Khouri @dP®liranda, em 1975, e
lancada sob o selo ddomuque Edicbesuja plataforma de criacdo editorial também fora
construida pelos mesmos artistas, um ano anted)(&8Y Pirajui-SP, e transferida mais tarde
para a capital de Sdo Paulo, onde permanece eidaaiy Operando a margem do sistema
editorial brasileiro, #lomuque Edi¢coeguniu importantes poetas, artistatesignergraficos
em projetos experimentais e alternativos. ParaoPdirthnda, reunido de trabalhos de diversos
artistas faz com que a Nomuque Edicbes seja tamib@marquivo, pois registra um
“pensamento criador de uma geracao” e traz a c@msai de que essas obras ganham status de
documento de uma época.

[...] aimportancia deld&Nomuque Edi¢cdésgsta ali, no registro de um pensamento
criador de uma geracdo. Vocé tem ali uma riquezeridedo muito grande, as
vezes, atingindo altissimos niveis e é uma épd@matem como dizer que aquilo
nao tem a cara de uma época e de um grupo; sifnl&sé inegavel. E a
importancia dela € isso, acaba sendo a importéecipie € documento
(MIRANDA apudFREITAS, 2003, p. 289)

Tadeu Jungle também concorda que a producéo poéticela em Artéria marca um
momento da poesia visual brasileira, mas que ac@rreargem do sistema editorial oficial. Se
por um lado, esta condicao possibilitou a plenertiade para criagdo artistica e poética; por
outro, “o problema crénico da distribuicdo” (KHOURD12,Refil 4 inviabilizava o acesso e
a circulagdo no circuito do grande publico, j& @@® contavam com apoio, patrocinio ou
financiamento institucional/empresarial para edpablicar e distribuir suas obras. Sobre esse
contexto alternativo e experimental, um dos adistdaboradores da revista comenta:

[...] se vocé pegar esse material toso, vocé tenmomento da poesia visual
brasileira ali, focada naquele lugar [0 apartamel@@mar Khouri], com essa
independéncia, com a liberdade; conseguiu espelhproducdo da época.
Evidentemente que n&o houve retorno comercial menhli, a ideia nunca era

dinheiro; quer dizer, era dinheiro para tentar egng fazer, mas nunca era o
dinheiro do retorno. Quando ninha dinheiro do reipera evidentemente para
tentar produzir outa coisa pra frente. (JUNGIIudFREITAS, 2003, p. 304)

Diante desta configuracédo de publicacdes coletdestaca-se a fornfessemblingle
publicacbes de artistas, como esta definidaaual for Artistis’ Publications

58



Uma publicacdo que foi conceituada por um artistauin editor diferente) que
inclui contribuicBes originais por mais de um aati€ada artista convidado para
contribuir submete um ou trés contribuicdes origineom no maximo trés
paginas ou folhas para cada trabalho (com a edig@wminada pelo respectivo
editor) [...]. Estes trabalhos séo frequentemesgaados. O editor, entédo, copila
as contribui¢des individuais em um livro de artisi@a revista de artista ou em
um material gréfico e publica. Apds a publicac@alecartista participante recebe
uma coOpia. As cépias restantes sdo, como plangatimadas a venda.
(THURMANN-JAJES, 2010)

Embora nimero de colabora¢cdes nem sempre sejafméninado (ndo se limitando
a 3 trabalhos de no maximo 3 paginas ou folhas) cealatudo raramente, na pratica, ultrapassa-
se esta quantidade por colaboracdo. Podemos carsidééria umadssembling Magazinga
que seu formato e processo de construgao levasaadesa: uma vez convidados, os artistas
enviam os trabalhos que quisessem para serem @adicrespeitando a demanda do projeto
editorial. As obras de tipAssemblingeram mais praticas operativas de reunir trabadteos
artistas convidados pela rede, cuja tiragem e@gsarconta, pelo menos, do nimero de artistas
participantes, que receberiam a publicacdo comptetao trabalho de todos. Sobre a dinadmica
de escolha dos trabalhos a serem editados emarRaulo Miranda explica:

Na Artéria, a gente convidava o criador, 0 que ele nos manday sempre
magnificamente bem-vindo e acho que acertamos seip@rgue acertamos nas
pessoas; era um grupo muito interessante, nadagém®o, muito interessante
sempre. (MIRANDAapudFREITAS, 2003, p. 289)

As contribuicbes eram copiladas pelos editoreporesaveis pelo arranjo grafico geral,
mas toda a elaboracdo era colaborativa: a concepgadicdo, a impressao e a distribuicao
eram feitas pela propria equipe de artistas-edijoaeticipantes, reforcando a ideia que da nome
ao selo editorial “no muque” [no braco, manualmgriditora e grafica, Alomuque Edicbes
se serviu de técnicas de reproducao artesanaisistirais: fotocopia, fotografia, mimedégrafo,
serigrafia,offset incluindo formas de gravacdo sonora. Dentre gatasrigrafia foi a técnica
mais empregada, mais por razbes de ordem praécar®mica do que estética, sem que esta
fosse prejudicada:

O artesanal de nossa serigrafia ndo aconteceursrdue algo artistico que ela
viria a empregar aos trabalhos, mas em funcéao atzlidade econémica dos
mesmos. SO que a serigrafia agrega grande qualétedwabalhos, fazendo da
cor algo especial e empregando tactilidade ao gueprincipio, poderia ser
consideradoVerbivocovisudl[termo cunhado por James Joyce].

(KHOURI, 2012,Refil 4

A producao de serigrafia era mais viavel, com sexoocusto, requeria esforco bracgal
(“no muque”, justamente) e possibilitava o uso @es, o que da um aspecto mais sofisticado
esteticamente. Se nédo imprimissem seus trabalhgsm’egnafia, os artistas faziam seus poemas

59



em letra set, que posteriormente era encaminhadogpafica que fazia o fotolito, transferido
paa quadricromia, do qual era entdo impresso esetoEsse processo todo era muito custoso
e inviavel, mas que n&o impossibilitou ou limitowcratividade dos artistas-editores. As
producdes artesanais e manuais realizadas nagneisisl dos colaboradores da Nomuque
Edicbes, de forma totalmente improvisada, ndo damale ter alta qualidade técnica e estética.
Tadeu Jungle conta que “era uma coisa que mosirenadilidade de uma ideia: as edicdes sao
primorissimas, ainda hoje vocé percebe que sadexiide luxo” (JUNGLEpUdFREITAS,
2003, p. 303).

Walter Silveira resume a importancia da revist&édatno contexto das publicacbes
de artistas no Brasil e a influéncia da serigrafia.

Artéria cumpriu com um papel muito importante dewliv panorama da literatura
dos anos 70 e 80 [do século 20], foi uma coisaarigiportante no sentido do
aspecto gréfico, da inquietagcdo grafica propordangor elas, [...] pelo Paulo
Miranda e pelo Omar Khouri, quer dizer que é umiéta que metamorfoseou-
se durante as suas edi¢les, desde um impressdssndd um caderno meio
oficio, até esse objeto maravilhoso que é Artériard objeto todo feito em
serigrafia, que dizer, é uma coisa muito requintgatabém pela qualidade dos
trabalhos, hd um sentido ai de um olho, de umaequasdoria, de um editor de
fato, em procurar trabalhos que tem uma caradterishuito diferenciada
daquelas que sdo, usualmente, colocadas comogmeétic

(SILVEIRA apudFREITAS, 2003, p. 316)

Atualmente, a revistartéria conta com 10 nimerbse teve a colaboracio de uma
rede de “poetas visuais”, que “acreditam ser pesgima poesia sem palavras, embora também
participem da natureza do verbal [...]” (KHOURI,12QRefil 4. Dentre os “colaboradores
contumazes” (KHOURI, 201Refil 4), estdo Arnaldo Antunes, Augusto de Campos, Décio
Pignatari, Edgard Braga, Fabio Oliveira Nunes, Harale Campos, Julio Mendoncga, Julio
Plaza, Regina Silveira, Regina Vater, Ronaldo Ad®reSonia Fontanezi, Tadeu Jungle,
Vanderlei Lopes, Villari Herrmann, Walter Silveieaos irmaos Figueiredo: Luiz Ant6nio,
Carlos Valero e José Luiz Figueiredo, “0s que re@isnvolveram no processo de Artéria, para
que a forma néo se repetisse” (KHOURI, 2(R&fil 4. Os formatos e os materiais variam de
cadernos, sacola, caixa de fésforos, encarteSesaregistros sonoros em fita cassete, poemas-
objetos e site na rede Internet. A revista mantié&egos com o Movimento Antropofagico, a
Poesia Concreta e demais producgdes intersemitithm de seus idealizadores, Omar Khouri,
situa a revista:

43 Seus nimeros encontram-se reunidos no acervoldieddes de Artistas do Museu de Arte Contemp@rane
da Universidade de Séo Paulo.

44 Grosso modo, transito dentre signos verbais eve#gais. Conceito emprestado de Roman Jakobson
(Linguistica e Comunicacéded. Cultrix, 2004) e desenvolvido por Julio Pl§Zeaducado IntersemiéticaEd.
Perspectiva, 1987). Para Omar Khouri; “A Poesiai®lisa qualArtéria tem dado relevo, melhor seria se chamada
poesia intersemiotica multimidia-intermidia na pés-verso (apesar do verso), pois, além de manipatios
cadigos, fundindo-os, justapondo-os ou superporsgj@mbiciona a veicula¢do nos varios meios e taelbor é
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Artéria se insere na tradicdo de revistas que pnimpar veicular uma producao
poética mais experimental, mais construtivo-forstali(e ai ndo vai henhuma
intencdo depreciativa), tais como, entre nés, NGASBRES, INVEN(;AO,
NAVILOUCA, POLEM, CODIGO (editada em Salvador-Bahgr Erthos
Albino de Souza, e que durou 12 nameros: um verdageodigio!), QORPO
ESTRANHO, KATALOKI, ZERO A ESQUERDA, ATLAS etc. Dess,
algumas tiveram apenas um nimero. ARTERIA prosseguenso ser a (nica
revista atualmente no Brasil a se preocupar comeat§o da visualidade e de
experimentacdo em Poesia. (KHOURI, 20R&fil 4

Oriundas da imprensa alternativa dos anos 1976yiata baiana Cddigo editada e
financiada pelo poeta Erthos Albino de Sotrz€1932-2000), entdo funcionario publico
engenheiro da Petrobras, manteve periodicidadgiiag “monumentalizando a vanguarda dos
anos 1960/70”". Essa revista teve 12 numeros, d8fd e 1990, contando com apoio de
diferentes editores. Os trés primeiros nimerosegemplo, sdo de Antbnio Risério. Trata-se,
nitidamente, de uma das maiores divulgadoras de@rempntalismo concretista, apds as
revistas paulistadloigandres(1952-1962) dnvencao(1962-1967), editadas pelos artistas
ligados a Poesia Concreta. O nome e o logo deblacacéio sdo devido ao poemaG@&digo
(1973) de Augusto de Campos, incorporando-o ao lde artistaCaixa Preta(1975), em
coautoria com Julio Plaza, quem foi responsével peijeto gréfico e artista colaborador das
edicOes de 197&(digo J e de 1980¢ddigo 4.

Conforme Maria Lucia de Barros Camargo, em sewgaifios poetas e/em suas
revistas “[...] Codigo preserva as marcas de um passadguenainda havia vanguardas e suas
revistas que marcam, constituem uma formacao imdigpee, um grupo novo, que nelas se
expressam e se da a conhecer”. Esse passado @taedstas como Klaxon, Estética, Terra
Roxa, Antropofagia, Noigandres e Invencdo. Codégéio, € entendida como uma revista de
transicdo para as outras que viriam nos anos segusomaArtéria 1, que teve como modelo
a revista baiang@ddigolancada em 1974. Nesse mesmo ano, foi lancadaondeRlaneiro a
revistaPolém enquanto aguardavam a revistavilouca que estava presa no prelo e que
acabou sendo langcada no ano seguinte (1975). Mptaesta época, uma necessidade de
publicacdes coletivas, como explica um dos editdedstéria, Omar Khouri:

[...] era uma época de grande entusiasmo; as asvigpendem sempre do
entusiasmo das pessoas que estdo envolvidas fe&itsrs se ndo, elas ndo saem.
Era uma época feliz, porque vocé tem encontros pessoas que estdo com o
mesmo projeto que vocé e as coisas saem. A caisageoa mixar, minguar, a

0 poema, quanto mais demonstrar sua eficacia queeidalado nesses varios meios [...] Aqui entre ads
expresséo ‘poesia intersemiética’ era muito adegyyaarém, caiu em desuso. Os poetas que operaaraéssdo
universo, ndo se preocupam com possiveis limities an Artes” (texto datado de 2010, publicadcenéstaRefil

4, em 2012).

45 Poeta visual, um dos pioneiros na poesia a usamputador. Editou e financiou a revi§tddigq contando
com diversas colaboracdes de artistas e no prgjéf@co. De tendéncia concretista, a revista te¥eimeros
entre 1974 e 1990.
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partir do momento em que alguns comecam a debapdea, cuidar da obra
pessoal. (KHOURApUdFREITAS, 2003, p. 259)

Essas revistas circulavam em espacos restritdgntintiragens limitadas e
estavam fora da légica mercadolégica e a maiomatindia financiamento. Algumas
eram impressas em preto e branco, sébrias, tinkkama ‘tle livro tradicional”. Outras
eram coloridas, apresentavam aspecto grafico atigistreitavam as relacées entre a
poesia e as artes visuais. Maria Lucia de Barrosatgo, no mesmo artigo, afirma que
a “[...] diferenca grafica, visual e de amplitudeaampo, funciona também como uma
espécie de caracterizacdo das afinidades entre ddasonstituicdo de espacos
especificos de atuacao e de insercao, afastarexaraando |...]".

Artéria 1 teve em formato de revista tradicional, nascepiiada na revista, que
possuia forte influéncia da Poesia Concretariéria 2 teve o formato totalmente diferente:
uma sacola com varios poemas-objetos soltos. Seqasdiealizadoreg\rtéria 3nao existiu.

Foi uma caixa de fosforos que trazia o nome ART3RIApois da revistBalalaica também
lancada pela Nomuque Edicodsteria 4, ou ARTERIV, foi uma fita-cassete: uma revista
sonoralArtéria 5, também conhecida como FANTASMA, foi lancada no S em 1991,
acompanhada de uma grande exposicdo comemoragvi7danos dadlomuque Edicefo
lado da revistaZero a Esquerdafoi uma caixa com poemas solt@gtéria 6 € feita s6 de
serigrafias. Teve 50 exemplares e foi distribuittaeeos colegas préximos da revista. Também
chamada de QUADRADAO, por medir 31x31cm, comec@erapensada em 1981 e a ser
impressa em serigrafia em 1983 e este processo Hyanos até o seu lancamento em 1993.
Segundo seu editor, Omar Khouri, “ARTERIA 6 foeaista de mais longa gestacdo na histéria
da cultura brasileira”. Foi lancada na Livraria Astp Augusta — MIS (Museu da Imagem e do
Som). Também conhecida como ARTERIASET ou AR7ERI®éria 7 ficou pronta em 2004,
depois do lancamento detéria 8 lancada em 2003 na rede Internet. As Ultimaeria 9 e

10, segundo Omar Khouri, sdo pouco experimentaisl@ram ao formato tradicional. A
guestédo da visualidade sempre apareceAni@sas

Capa
Artéria 5 (FANTASMA)1991.
Sao Paulo: Nomuque Edicoes.
Serigrafia sobre papel e involucro de papelédo
de 34 x 24,6 cm, 180 exemplares. Processo de
impressao desde 1983.
Acervo MAC USP
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Capa
Artéria 6 (QUADRADAQ)1992.
Séao Paulo: Nomuque Edi¢oes.
Serigrafia sobre papel, 31 x 31 cm, 180
exemplares. Processo de impresséo
desde 1983
Acervo MAC USP

12 VIA ARTERIAL

FAZEDORES OU ARTISTAS-EDITORES: OMAR KHOURI E PAULO MIRANDA

O nome da revistArtéria foi ideia de Omar Khouri: “[...] pensei em Artépalo que
significa a coisa da artéria [‘0 vaso sanguineo lgua o0 oxigénio para todas as partes do
corpo”] e por conter a palavra arte” (KHOURIUAFREITAS, 2003, p. 249). Em anatomia,
no momento em que 0 corpo morto era estudado, asE@gue ndo havia sangue coagulado
em certos vasos onde se acreditava, entdo, casmegamectadas a traqueia. Por isso, deram a
estes vasos 0 nome deiéria*®. O que nio é de todo falso, se considerarmosspoate de
oxigénio para todos os 6rgaos, exceto para os manfdosteriormente, descobriu-se que o
sangue nas artérias ndo era coagulado justamergaepa funcdo destes canais é de fazer
circular o sangue, realizando movimentos peristati Bem como o ar, a dinamica de uma
revista é fazer-se circular e penetrar em variobit@s vida, como sugeriu Benoit Lecoq,
anteriormente citado. O dicionario Houaiss defimela artéria como “via de comunicacao
importante por onde circula grande parte do trafédcionario HOUAISS} . Mantendo a
ideia de circulacao, esta outra definicdo sugeatéria’ como veiculo de comunicacéo, ou seja,
nao apenas meio que leva algo, mas que estabelenanconversa, um dialogo, um ir e vir,
um transito que é tipico das grandes cidades amctnramos fluxos de pessoas (no caso de

46 Em oposicao as “veias”, onde se encontrava sacmagulado com gas carbono, transportados dos éagéos
coracdo. Na Idade Média, sabia-se que, difererstgalas, o liquido das artérias era chamado dgtsaespiritual”
e “espiritos vitais”.

47 Dicionario HOUAISS da Lingua Portuguesa. (Acessowhouaiss.uol.com.br, em 21/10/2013).
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Artéria, de artistas). Neste sentido, o eixo comagional também é uma caracteristica
importante das revistas, que séo proprias do aebigbhano, mobilizando trabalhos de muitos
profissionais e transportando-nos para outros &ggakrte, ar, oxigénio, sangue, transporte,
trafego, veiculo, canal, meio, via, circulacdo, ooimacéo: Artéria € um nome que condensa
uma seérie de caracteristicas que aproxima a atendeevista.

Os editores deste primeiro numero, colaborando édambomo artistas, sdo Omar
Khouri, Paulo Miranda e dos irmaos Luiz Antoniordgueiredo, Carlos Valero e com o apoio
do programador visual José Luiz Valero Figueirdtkie nimero encadernado acompanha um
poema-objeto solto (desprendid®gviravolta de Paulo José Ramos de Miranda (simplesmente
Paulo Miranda), um dos editores damuque Edi¢oeguntamente com Omar Khouri. Paulo
Miranda lembra que fez “uma brincadeira numa medanthonete. Com um guardanapo — na
verdade, [comecou] a virar 0 guardanapo e a pranegisa que aconteceu foi aquele
movimento, ai o texto veio naturalmente” (MIRANRAUAFREITAS, 2003, p. 277). O artista
brinca com a condicionante de nunca parar de dolapel (“vocé nao sai nunca daquilo”), a
partir de uma ordem.

Capa e 42 Capa detéria 1
Realizacdo: Omar Khouri

Artéria 1, 1975
Pirajui: Nomuqgue Edicdes.
1232 exemplares

Acervo MAC USP

ARTE AR TERLARTERIAL

Em formato de caderno brochura grampeado, estaed&o enumera as paginas e o
indice comeca na segunda capa e termina na teré¢@ieacapa que se expande a quarta-capa,
realizadas por Omar Khouri, possibilita a leiturlRTE-RIARTERIARTERIARTERIA”,
uma brincadeira com o0 nome da revista e que apontafeito de humor a partir da frase
‘MAMMY O MAMMY DAD IS DEAD” [ Mamé&e oh mamée, papai estd mgriwa parte
superior. No centro, ha a fotografia intitula&latorretrato em baixo astratriada com base no
retrato de seu pai, que fatalmente ja havia maridwa o artista-editor, foi uma brincadeira
entre a semiodtica dos sons “dad is dead” e a artedhde “arte-ria”.
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O trabalho de Khouri como artista colaborador déste foi uma releitura do poema
Amor Humor(1927), de Oswald de Andrade (1890-1954). Esseéapm@dernista foi uma
importante referéncia aos concretistas, que chagar uma referéncia também para a poesia
visual, pois, conforme explica Omar Khouri, ha rawitsualidade em sua poesia, como também
para a Tropicalia e o teatro de José Celso Martb@zea, que encenou em 1967 a peca
oswaldianaD Rei da Velade 1933. Na opinido de Tadeu Jungle, “o Oswadiddrade] era
um norte, com seus poema-minuto, com sua conas&o,0 humor, que [achavamos] muito
delicioso” (JUNGLEapudFREITAS, 2003, p. 308).

Releitura de Oswald de Andrade
Omar Khouri
Artéria 1 (1975) — Acervo MAC USP

jumas| | O

mor

Nessa releitura dAdmor Humorde Oswald de Andrade, através do arranjo gréfico,
pode-se ler a interjeicdo de prazer ou de surppdsid a partir das iniciais do poema originario,
que é famoso pela concisdo e capacidade de diméxiono no minimo, como sugere o artigo
Amor/Humor o maximo do minirde Gabriel Emidio SilV, que vem em seguida do trabalho
de Khouri e que o inspirou para que realizasséedum, de modo totalmente manual: “eu fiz
com nanquim e aqui nem é letraset, nem € mecanoenag decadry. Eu recortei da revista
Veja esses tipos de caixa alta e fiz uma colagemgue a gente trabalhou com os materiais
precarios possiveis, ndo por opcdo da precariedads, por falta de recursos mesmo”
(KHOURI apud FREITAS, 2003, p. 259).

Em projeto experimental audaciogatéria 2 esteve pronta em 1976, mas foi lancada
apenas em 1977, apresentando problemas para aagr@is tratava-se de uma sacolinha
plastica (em formato de envelope) contendo poentastées soltos de diferentes formatos e
tamanhos. Os editores deste segundo numero (osaneeArtéria 1) perceberam a eficiéncia,

a viabilidade e o baixo custo da serigrafia panarimir e publicar seus trabalhos, inclusive em
cor. Apesar do processo trabalhoso, era a técragalarata e pratica. A partir dai os editores
resolveram investir em serigrafia, juntamente cami&Fontanezi. A capa seria de Julio Plaza,

48 Convidado por Luiz Antonio de Figueiredo, seu pssbr em Assis, interior de Sdo Paulo.
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uma montagemilechinsky-Lichtenstejrgue viria a sair erArtéria 5. Omar Khouri, entéo,
refez uma nova capa para esta revista, na quabsedioisl’s para que formasse o numero dois
(Artérlla).

Capa déArtéria 2
Omar Khouri

Artéria 2, 1976
Pirajui: Nomuque Edi¢des
1000 exemplares
(distribuida em 1977)
Acervo MAC USP

Foi na gréfica de Bauru que foi possivel imprim8anetacom formato de fita métrica
em cores, realizado por Paulo Miranda. Esta obamagarou o uso de serigrafia na revista
Artéria. A arte final desta obra é de Omar Khouri, quentocoe montou a fita métrica a partir
da ideia de seu amigo de infancia, Paulo Mirandesrivb n&o sendo ideia inicial do poeta Paulo
Miranda, as cores azul, amarelo e verde podem, reenleitura associativa, remeter-nos as
cores da bandeira nacional, resultando em umaipaitédim soneto nacionalista, mantendo as
rimas de um soneto tradicional: ABBA/ ABBA/ CDC/ DGKHOURI apudFREITAS, 2003,

p. 275-276). Sobre seu processo criativo, Paulamdia &pudFREITAS, 2003) conta:

Eu gosto muito de sonetos, gosto muito de versals ¢ez mais, sei milhares de
cor, eu tenho uma grande facilidade para decorf@uanto acGonetoeu estava
a enxergar a configuracdo do soneto e imediatansebtepus aquilo que veio a
minha cabeca, a uma fita métrica. Eu estava peasanio na forma da coisa,
e ai, do mesmo modo, veio pronto.
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Soneto
Paulo Miranda
Artéria 2 (1976/77) — Acervo MAC USP

Paulo Miranda conta que, juntamente com Julio
Mendoncga, foram cursar os ateliers livres do ASTER
(centro de estudos de arte, em S&o Paulo, enti@ 697
1981, coordenado por Julio Plaza, Walter Zaninh&o
Ferrari e Regina Silveira), que funcionava em Resli
bairro residencial da capital paulista. Fizeramuesa
ministrado por Omar Guedes, considerado um grande
técnico em serigrafia. A proposta era a de ques apd
curso, fariam a revista, recebendo ainda orientagho
Omar Guedes: “E entdo, iamos pro ASTER e
atravessavamos dias e noites |4, naquele espag@rau
muito amigavel. O ASTER foi muito importante e gufia do Omar Guedes, eu volto a dizer
gue néo foi s6 a de professor, ele foi um grandg@rele tem alguns trabalhos muito bonitos...
h& um trabalho dele MQuadradao[Artéria 6], conta Paulo Mirandapud FREITAS, 2003,

p. 289).

Outra homenagem a musica popular brasileira focador Walter Franco, quem
propds inovagbes na musica dos anos 1970, atraw@sva@lios meios tecnoldgicos de
comunicacdo. Omar Khouri conta que do Festhia@rturaem comemoracao aos 10 anos de
fundacao da emissora de televisdo Rede Globo, &5, Y9alter Franco cantou a composi¢cao
Muito tudode sua autoria e foi muito vaiada. Ao sair do @abuviu “Mas isso, Walter, € um
absurdo”, ao que ele retrucou: “O ab surdo ndm(ive”. Conhecendo essa historia, Omar
Khouri fez o arranjo grafico que reforca a leitarabigua do que foi dito: “o surdo ndo ouve”
e “0 absurdo ndo houve”. Walter Franco influenci@aetano Veloso e outros musicos da época
gue sofriam com a censura politica da época, goeseram musicas de protestos e que nao
foram bem compreendidos.

Omar Khouri colaborou com uma obra na qual se TESKIHICK!, segundo ele:

KITSCHICK é uma mistura: eu percebi que a palakisgsth”, que é alema,
contém a palavra “chique”; tem uma forma alemapalavra “schick” e eu vi
gue elas emendam; que a fronteira entre 0 bom auogwsto é s6 uma questao
de grau. E uma quest&o de repertdrio mais ou nrefinado. [...] — Que chique!
De repente virou kitsch chic, ndo é? (KHOWRUAFREITAS, 2003, p. 265)
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Kitschick!
Omar Khouri
Artéria 2 (1976/77) — Acervo MAC USP

Outra obra de Omar Khouri € uma espécie de histéniguadrinho, pois sdo imagens
gue devem ser lidas em sequéncia. Sao seis quasirininco negros com balGes de fala
contendo grandes letras/tipos que ndo cabem ndesyaldo séo inteligiveis, pois ndo formam
frases, tampouco palavras integralmente. O adigtlca:

Acontece o seguinte: [...] ndo é para vocé lereoetia escrito. Quando uma coisa
se torna precisa, a outra vocé nao enxerga inteirtenQuando vocé comeca a
enxerga-la inteiramente, ela comeca a ficar impeeei ininteligivel. Mesmo
assim vocé 1é um “talvez”, no final. (KHOURpudFREITAS, 2003, p. 267)

O artista deturpa a ideia sequencial dos quadrin@®ndo a impossibilidade da
leitura. A construcdo de sentido geral ou a comm@e total através da juncdo das partes é
inevitavel, pois a ideia € evidenciar que, quarigo & muito preciso, 0os outros elementos se
tornam imprecisos e ininteligiveis. Os bal6es v&@saendo até tomarem o tamanho do quadro,
a ponto de ficar indefinido/oculto o fato de serhatfio com alguma fala de algum personagem.
A impresséo grafica também é cada vez mais imgreqisedida em que seguem os quadrinhos.
Omar Khouri realizou alguns trabalhos com a mesasa ha forma das historias em quadrinhos
e da fotonovela. Ele explica que tem uma relacéogdweta ora indiretamente, com a Pop Art
e 0 poema/processo, sem se engajar inteiramenterhuma destas vertentes. Para Moacy
Cirne (1991, p. 56), a Pop Art € uma mera copialiachgp Cirne explica:

O poema/processo ndo esta para os quadrinhos@ssiora Pop Art esteve. Pois
enquanto tem uma estrutura propria — e sé alguemes\penetrou nos dominios
dos quadrinhos, e mesmo assim de maneira recriagoa Pop Art, nas
manifestacdes mais evidentes, jamais passou dgibitamanho familia’ [...]
cujos resultados sdo bastante discutiveis. (CIHNEL, p. 55)

A “ambicdo [de Omar Khouri] era fazer poemas nadais” (KHOURI apud
FREITAS, 2003, p. 268) e as historias em quadri@std em seu repertorio construido desde
a infancia.
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Sem titulo
Omar Khouri
Artéria 2 (1976/77) — Acervo MAC USP

.7NA.
ALy 31
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omar khouri

“Uma poética dos quadrinhos” é o titulo de um edpitio livroPoesia de vanguarda
no Brasil. De Oswald de Andrade ao Poema Vigt8B83), de Antdnio Sérgio Mendonca e
Alvaro S&. Nesse texto, os autores afirmam qustaria em quadrinho realiza um enunciado
com signos da industria cultural. O signo € engimdio nivel da palavra, associada ao
“logotipo” ou “ideograma”. a uma imagem socialmentensensual cujo significante
descreveria seu significado. A histéria em quadrntparticipa assim das virtualidades da
linguagem verbal e da linguagem visual” (MENDONGC/AS&, 1983, p. 226). Explicam:

O baldozinhoda estéria em quadrinhaif], imaginacdo do didlogo neste
significante, atende pois a dois aspectos. Primeifato de que iconicamente ja
se realiza, pela necessidade, o uso histérico @eleitura de seu sistema: no
entanto, no interior deste sistema, um index sdeveatalizador dos momentos
da narrativa, na medida em quebaldozinhoda estéria em quadrinhos é
formalizado como icone. Segundo, é também virtadéznum enunciado, pela
sugestéao otico-semantica indicadora de alternaaepossibilita que se leia um
diadlogo em andamento. (MENDONCA & SA, 1983, p. 227)

Nesse trecho, Antonio Sérgio Mendonca explica dsfgectos dos baldes paras as
histérias em quadrinho, ao analisar o poema/prodgss 9(1967), de Alvaro S4, considerado
0 poeta que “mais se aprofundou na problematicadbidos quadrinhos [...] experiéncia
poética mais criativa ja extraida dos elementosextunais dogomics$ (CIRNE, 1991, p. 56).

O primeiro aspecto é quanto a leitura convencidaalarrativa de modo progressivo no tempo
e construtor de um sentido global, possivel peleutesa de repeticdo. O segundo, sdo as
alteracdes que se criam no plano 6tico-semanticoadi® dialdgico entre um quadrinho e outro.
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A prépria leitura quantitativa do poema indica queta e a intensidade da fala,
prescrevendo uma curva descendente e posteriorrascg@dente, de modo a
visualizar a integracdo do meio e da mensagem atmeaecutores do didlogo.
No entanto, a repeti¢do que torna desnecessartarsséo da morfologia, realiza
num paradigma esta leitura da semantica da forste, estar esteticamente
situado no mundo, requer a possibilidade de orlpienche-lo semanticamente
(sua vers&o). (MENDONCA & SA, 1983, p. 227)

Essa forma de construgéo narrativa também sera psdol cinema de animacao e as
producdes originarias da linguagem da serigrafia:

A estdria em quadrinho, como forma escolhida, &imla uma possibilidade de
relacionamento com o cinema de animagao e congadgem da serigrafia. Ela
coloca o ‘“leitor-consumidor” face a um procedimemidmordial enquanto
producéo estética: a depreensio imaginaria do(MBNDONCA & SA, 1983,
p. 227)

Mendonga & S& defendem que “este traduzir o murdfmena € uma preocupacéo
de especializar o contexto literario, nesse sendm duvida, a pratica do poema/processo
realiza uma discusséo valida da execucdo da arteroporanea no Brasil” (1983, p. 228).

Alvaro Sa, em seu tex®oema/Processo: uma nova leitupublicado originalmente
na revistaVozes em 1970, e posteriormente copilado no liwanguarda-Produto de
Comunicacaq1977), define a ideia ggocessala seguinte maneira:

Tudo apresenta uma constante evolucdo no tempmedq se ddo mudancas ou
transformacdes, diz-se que ha um processo. Parfanattessos sao as relacoes
de devenirgic] necessarias inerentes a uma dada estruturas @seponentes,
ou aguelas que existem entre diversas estrutiias &pressao do desencadear-
se no tempo e do modo como os diversos elementesagem-se por
antecedéncia e sucessao. (SA, 1977, p. 51)

As histérias em quadrinho cabem perfeitamente nesmda, pois sua estrutura
desenvolve-se de forma constante no tempo, apaeskntmudancas ou transformacoes e
interagindo com 0s elementos anteriores e posésrigkssim, ndo temos a preocupacdo de
haver um comeco, um fim, nem uma sequéncia fixavdatos. “Isto implica que se tenha uma
visdo de toda a realidade em processo” (SA, 19731p A causalidade é produzida pelo
sentido global e ndo apenas no final da cadeia,“paiorrelagéo do processo com o tempo nao
envolve linearidade” (SA, 1977, p. 51). No caso daadrinhos também a movimentagao
ocorre através do processo que “concretiza o aomdspaco-tempo e esta encerrado na
realidade objetiva, funcionando esta como uma matré contém todas as suas possibilidades
de evolugio” (SA, 1977, p. 51).

Ha uma luta contra a imobilidade das estrutura$o tpor parte da obra quanta de sua
recepcao. Por isso se diz que “ndo h& poesia p@cesque ha é o poema/processo, porque
guem encerra o0 processo € o poema [...] O prockspoeta € individualista e 0 que interessa
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coletivamente € o processo do poema” (DIAS-PEBYQASA, 1977, p. 52). Ou seja, 0 poema
€ entendido como um projeto:

[...] um arquiteto hoje cria do projeto da obra&raexecutada, assim também sera
criado o poema. O projeto libera o poeta das lighiéa materiais e possibilita que
ele utilize todos os meios técnicos disponiveigue é atualmente impossivel
face & soma de recursos a serem mobilizados. 1&A, p. 56)

O projeto esta entre a ideia e a realizacdo daqu&a o seu sentido. E se o sentido é
construido pelo leitor, este é “um novo consumjuBoticipante/criativo, que deixa de ser um
espectador passivo que contempla o objeto, panartse um explorador das probabilidades
do processo” (SA, 1977, p. 52). O projeto (O Poemaipora ndo seja ainda a obra pronta e
realizada (A Poesia), tem sua estrutura matengd tseméantica aponta para fora dele [do
poema], porque 0 meio que utiliza semanticamermtes@r bastante consumido, permite que
seja preenchido pelo universo imaginario do lIeiGfENDONCA & SA, 1983, p. 228). E
justamente “o0 movimento [da estrutura do poemaa qarticipacao [do leitor] € que leva a
estrutura (matriz) [projeto] & condi¢do de proce$BtAS-PINO apud SA, 1977, p. 52). “E
" processos € que
compreende o0s problemas relativos a expressao daerias usados, isto é, suas
funcionalidades, suas possibilidades fisicas cotitis e de exploracéo, suas limitagdes” (SA,
1977, p. 54). Para Cirne (1991, p. 55-56) “0 po@nogkesso, consequentemente, se insere na
raiz da problematica estético-informacional conterapea: o vale-tudo contra as velhas

somente quando ele [consumidor/participante/codtipassa a “ler

estruturas X a disseminac&o do objeto artistics’afistas mais conhecidos sdo: Alvaro Sa,
Nei Leandro de Castro, José Luis Serafini, Marampaio, Sebastido Nunes, Dailor Varela,
José Néumanne Pinto, Regina Coeli do Nasciment@hidta Fernandes, Falves Silva,
Alderico Leandro, Marcus Vinicius de Andrade, Mac®ilva, lvan Mauricio e Humberto
Avellar.

Em quatro idiomas (portugués, francés, inglés matg, Wlademir Dias-Pino em seu
livro Processo: linguagem e comunicagd®73) resume essa estética:

poema. arte. criagdo de novas linguagens; interag@ice as diferentes.
antiliteratura.

uso de palavras quando indispensavel. poemasesa famm processos e hdo com
palavras (Wlademir Dias Pino — 1967)

comunicacdao integral/internacional através do mame

paginas permutaveis. consumo em qualquer diregiiosehtido. novo estagio
para o consumidor-participante-criativo: homemiidéale.

Loneliness, a leaf fallé um poema de e.e. cummings, original publicadangids e
considerado intraduzivel pelo editor da revistal®&iranda. Para ele, trata-se uma nao-
traducdo do poema. O poeta busca representardd@cdbinelines$ através do cair da folha,
associado a soliddo, reforcado pela verticalidanleamlanjo grafico aproveitando a forma
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tipografica do L e do F, deixando em evidéncialayra “one” [um, em inglés], cujo numeral
cardinal (digital) € também linear-vertical (1) dam a letra L minascula (I). A ideia de
singularidade, relacionada a solidao e a formacatresta também nas primeiras linhas: “l(@”
e “le”, que séo dois artigos definidos do singelar francés, no masculino e no feminino (“la”
e “le"), sendo que a primeira linha contém a lé&a que em inglés é o artigo indefinido
singular em inglés, sem marca de género. As prasédatras da linha 6 a linha 9, formam, a
leitura vertical, a palavra “soli”, em latim, quigrsfica “s6, somente, sozinho, apenas” (em
inglés, “only” delonelines¥. EmArtéria 6, o poeta Aldo Fontes ira sugerir a ndo-traduca n°
deste poema e futuramente, Augusto de Campos apesema traducao desse poema para o
portugués.

Loneliness, a leaf falls

e.e. cummings
nao-traducdo: Paulo Miranda

Artéria 2 (1976/77) — Acervo MAC USP

A versao sonora deoema de Valgrde Paulo Miranda, é uma faixa em que ouve-se
os ultimos versos da Divina Comédia de Dante Adigtio que move o céu, as estrelas [...]" e
também, ao fundo, o ruido de moedas e da Bolsaattgés. As versdes impressas sao a nota
carimbada e a versdao tipografica que foi publicaiieZero a EsquerdaEsta obra traz uma
critica social: “Eu acredito piamente nisso, o uneve o sol e as estrelas’, na verdade, é o
dinheiro, da plata’ (MIRANDA apudFREITAS, 2003, p. 281), explica o artista. Sobneta
carimbada: “eu deixei esse dinheiro na mao de qeeabia. Na verdade, eu queria saber como
as pessoas recebiam aquilo; eu gostaria que twdaseém imediatamente colocado o dinheiro
em circulacdo e que ele estivesse correndo poEata acdo foi associada a arte postal, sob
influéncia sobretudo de Walter Silveira e Tadewlein

Paulo Miranda publicou, edrtéria 5 o poemdl Fabbro, inspirado na dedicatoria de
T.S. Elliot & Ezra Poundil“miglior fabbro’. Foi quando ele conheceu a poesia de Ezra Pound,
nos Estados Unidos em 1967. Ao ir a Universidad¥idginia, Charlotesville, proximo de
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Washington, o artista tinha acesso irrestrito dididra, onde ele pode ter horas de estudos e
ter lido toda producao poética de Manuel Bandé&a)os Drummond de Andrade e Cecilia
Meireles.

Il fabbro

fabricando colares de contas
douradas pretas vermelhas
e pulseiras

verdes

fabricando brancos

e lustrosos brincos

de vidro

brincando de sons

de reflexos

pretos e dourados

0s tons sdo milhares!

la embaixo,

no oitavo andar,

mora um homem que fabrica
colares de pedras roxas.

sé roxas e, as vezes, azuis.
no oitavo roxas! Andar azuis!
mora o competidor.

O primeiro trabalho que se apresenta A&rtéria 6 € ando-traducdo 2do poema
Loneliness, a leaf fallde e.e. cummings. A primeira ndo-traducgéo € o poiinqual Paulo
Miranda é originalmente em inglés, sendo incluitddetéria 2, pelos editores da revista. Nesta
versao de Aldo Fontes, ha uma linha vertical, qutam centro da pagina quadrada e, abaixo,
lemos ‘leaf’ [folha], sendo d. a tal linha. Este poema visual resume, de certadpa ideia
do poema de cummings, uma vez que este relaciaigpasicao e forma lienar-vertical da
tipografia ao cair da folha.
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Cummings: ndo-traducéo 2
Aldo Fontes
Artéria 6 (1992) — Acervo MAC USP

A obra de Paulo Miranda é inspirada no trabalh®&deschenberg, uma imagem da
Torre de Pisa. O artista conta sobre esta obtaladacorrecédo: rauschenberg

Eu e Omar Khouri estdvamos numa viagem para a Bueopu vi um trabalho
do Rauschenberg, num museu em Barcelona, em 18&% & Torre de Pisa e,
anos depois, pensei em termos de “certo/erraddiat, aquilo ndo esté certo,
ndo é assim”. Porque ele havia enquadrado uma imdgetorre usando como
passe-partouum papel milimetrado. O trabalho é muito bonitenindsculo.
Entdo a torre estava torta no papel milimetradoc&de dez ano apds, eu sabia
como é que eu queria refazer aquele trabalho: nkade, era entortando o chéo;
deixar a torre torta na parede, mas o chdo comliaagdo da torre; ou a torre
enquadrada na parede e simplesmente entortasseadroqusso foi uma
brincadeira, eu ri tanto na hora em que isso veatp na minha cabega; mas
deve ter ficado dez anos sabe Deus onde, ndosg livebo da criagéo.
(MIRANDA apud FREITAS, 2003, p. 279)

Ha muitas versfes desse trabalho. Uma dela é wstadaodo: “no fundo da sala havia
uma imagem da torre perfeitamente centralizaddapiar, via-se a torre torta, mas o que na
verdade estava inclinado era o piso dessa saldRAMDA apudFREITAS, 2003, p. 279).
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correcao: rauschenberg
Paulo Miranda
Artéria 6 (1992) — Acervo MAC USP

22 VIA ARTERIAL

Os IRMAOS FIGUEIREDO A SERVIGCO DA ARTE PELO DESIGN

Amabe, mea dulcls lpsililia,
Te pego, minha doce Ipsilila,
Meae deliciae, mei leporer,

Delicias minhi i 4 i
| o e Textomdeid('e para o'poeta
Ordena, que finda a sesta, eu te procure, Luiz Antonio Figueiredo

€t si iwrerds, illvd adivvato,
E caso ordenes, cogita tais cuidados:

A il Texto: Carmen XXXlIde Catulo
Neu tibi lubeat foras abire, A
Nio te assaltem coceiras de sair. . o . T_radu_(;ao.
Ma.sh; doml manenr pasergue mobls Luiz Anténio Figueiredo
ica em casa, em raro prepar ~ . P
féisn soitliow Maoacs, Enio Aloisio Fonda
De nove, gota a gota, nove fodas.
Verum, siquid ages, statim !ubcle -
Bt At ot Denlenl so hesitos. Artéria 1 (1975)
Nam pransus laceo et satur supinus
Que eu, ji almogado, e farto & farta, Acervo MAC USP
Pertundo tunicamque

|~ml|m|qul-”r
Perfuro a um so tempo toga e tunica!

Na segunda capa detéria 1, a revista abre coflioem[Poema], de William Carlos
Williams, que esta traduzido na terceira capa, lpoma Maria Simon e Luiz Anténio de
Figueiredo, fechando a revista e acompanhando arsun presenca da traducdo € bem forte
neste nimero. Luiz Anténio de Figueiredo e Enioigito Fonda fizeram a tradugdo de um
poemaTexto: Carmen XXXJIlde Catulo, mantendo o original em latim abaixcaea verso
correspondente. A partir desta traducédo, Luiz Aiotdfigueiredo criou um labirinto ou uma
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vista aérea de uma cidade, como um mapa, o quidmahamou d€extocidade para o poeta
Na explicacdo de Omar Khouri, “essa ortogonalidadsas linhas se encontrando e formando
angulos retos, vocé vai ver que ha o desenho darpaha verdade [0 nome de] Catulo, que é
repetidas varias vezes” (KHOURpud FREITAS, 2003, p. 252). Esta pratica de transpor o
texto escrito para outras artes, Julio Plaza chaea‘traducédo intersemidtica”, como
explicaremos mais adiante quando tratarmos dadgsse artista. Para Haroldo de Campos,
toda traducédo é uma transcriacdo quando se bfiscaamais adequada de atingir e reproduzir
os efeitos presentes em uma obra original, apelenticsive para os recursos graficos.

Sobre o envolvimento dos editores de Artéria coBoncretismo, Omar Khouri nos
conta:

E o Luiz Antonio de Figueiredo havia sido, nos ad@saluno do Décio Pignatari,
em Marilia; era quem estava mais entrosado conesigpooncreta e com toda a
pratica desses poetas [...] Acho que a parteiestissas traducdes deve-se mais
ao Luiz Antbnio de Figueiredo, que tinha o exem@ts concretistas como
tradutores. Por isso é que o Antbnio € tdo bomutoad € um cara de uma
sensibilidade poética incrivel. (KHOURpPUdFREITAS, 2003, p. 251)

Na opinido de José Luiz Figueiredo, design grali@oevista Artéria esta diretamente
relacionado com os procedimentos da poesia concreta

A concepcéo de um design grafico e a concepcaamdpagma concreto sdo
parecidas, porque € a questdo de se expressar faméno uso, por exemplo, de
tipografia; da tipografia como uma informacdo. @jasa tipografia daquele

poema X tem que estar configurada naquele tipetde ¢ naquela distribuicdo
grafica, naquele planejamento grafico; também éssgesign; quando vocé tem
um problema de design para transmitir determinigaode informacao, vocé tem
gue escolher uma tipografia adequada, vocé tenmtequem planejamento do

campo, € uma atitude muito parecida [...] a atityuddica para o design e para
guem trabalha em poesia concreta, visual, eu acieosqo atitudes muito

semelhantes: é extrair o maximo de cada elemeaficgr com planejamento

muito definido. (FIGUEIREDO, José AntonapudFREITAS, p. 239-240)

Carlos Valero colabora com seu tesite e sociedade — manifestee-ecomenta sua
atividade como editor:

Meu trabalho como editor € muito interessante, yiwdivros € um trabalho
realmente fascinante, muito gratificante, muit@legpesar de problemas de toda
ordem que a gente enfrenta durante a gestacao lirontCada livro é um livro,
cada livro tem os seus problemas especificos; amEsantrar num projeto
gréfico, numa determinada colec¢éo e tal, ele aptageoblematicas particulares
muito especificas, que a gente tem de solucioneaga livro que a gente tem
gue publicar, aparecem novos desafios para enfremésolver.

(FIGUEIREDO, Carlos Alberto ValerapudFREITAS, 2003, p. 226)
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Originalmente o distico “um passaro no espaco/assg@ro no chao” tornou-se, em
nova disposicao grafica dos editores para reviB@gssaro/ Espaco/ Ex-passaro/ Chao”, sendo
cada elemento distribuido em cada um dos 4 camst@agina. Trata-se um poema visual do
diplomata Arnaldo Caiche D’Oliveira, que além defaoera desenhista.

A esquerda: fim do texttmcipit
Décio Pignatari

A direita: poemd@assaro
Arnaldo Caiche D'Oliveira

Artéria 1 (1975)
Acervo MAC USP

No final deArtéria 1, Luiz Antonio de Figueiredo coloca a questao “Aria/ fende
ou de?”. Segundo a explicacdo de Omar Khapu{ FREITAS, 2003, p. 257), “[a partir de]
artéria, ele brinca com art séria. Que seria une s@rie... fende ou defende? Fender de
revolucionar, de dividir as coisas, ou ela deferg@a?defende @stablishmenbu ela fende?
Artseria, fende ou de?”. Em seguida, lemos a aitagdHelio Oiticica: “em suma,oexperi
mentallié ‘arte experimental” (sic). Ha taém o logotipo ddNomuque Edi¢cbesriado
por Omar Khouri, ao lado do logotipo da NOB (Estratt Ferro Noroeste Brasil), que foi
fotografado por José Luiz de Figueiredo em um vatgiitrem. Tratava-se de uma estrada de
ferro que cruzava o interior de Sao Paulo até Santade la Sierra (Bolivia), marcando muito
as viagens que os editores da revista entre BRtgaidente Alves, Pirajui, Guarata, a ponto de
relacionarem a Estrada de Ferro a revista ArtBriaZero a Esquerdaha um poema de Luiz
Antbnio de Figueiredo que faz mencdo a NOB: “Oraragro nobis NOB”.
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A esquerda: logo ddomuque Edicdes
Artséria/ fende ou de?
Luiz Antonio Figueiredo

A direita; Poema
Traducéo:

lumna Maria Simon
Luiz Antonio Figueiredo

Artéria 1 (1975) — Acervo MAC USP

No momento da edi¢cdo e publicacdo desse primeinoerai de Artéria, José Luiz
Figueiredo trabalhava como fotdgrafo autbnomo entalnoratorio de fotografia em Presidente
Alves, uma cidade do interior de Sao Paulo. Alérntralealho de programador visual, colaborou
com duas fotomontagens. Uma delas € trabalho laditu Cabeca Mecéanica de
Hausmann+Dito ChordoNessa obra, ele sobrep6s uma foto 3x4 ampliagahagvia tirado de
uma figura popular na regido chamada Dito Chorée,mscou na hora de bater a foto, e uma
imagem a da obr@ Espirito do Nosso Tempao escultor dada Raoul Hausmann (1886-1971),
resultando no que Omar Khouri chamou de “um seorh#&nico”. Sobre seu processo de

criagdo, Zéluiz explica:

E ai fiz os ajustes todos, os célculos de comoiamipso numa reproducéo, fiz
os testes de densidade e fiz questdo de desalpdrarndo ficar tdo simétrico,
como é, de certa forma, a escultura de Hausmaitmnmnos na parte central.
Fiz ajuste de orelha e tal, mas néo fiz nenhunesfér€ncia nem na foto nem na
reproducdo da escultura.

(FIGUEIREDO, José Luiz ValerapudFREITAS, 2003, p. 234)

A outra fotomontagem que Zéluiz publicou nessastavioi Pollock-Lee+SevenA
respeito dessa obra, ele comenta que sempre teweagdo pelo artista Jackson Pollock e que
ndo gostava dos movimentos artisticos figurativapie, por isso, interessou-se mais pelo
abstracionismo (FIGUEIREDO, José Luiz Valeapud FREIRAS, 2003, p. 232). O
procedimento do artista foi sobrepor imagenSpeposicao n%7de Pollock e uma fotografia
dele com sua esposa e também pintora, Lee KreSolere a técnica aplica, explica:

Eu peguei a reproducéo, fiz um negativo na propoega que eu precisava, da
reproducdo de um livro que tinha essa foto do Bkl da mulher, dos dois;
coloquei isso num ampliador, cologuei um papel éxabde um deles, dei a
primeira exposicao; troquei 0 negativo e fiz umgusela exposicdo no mesmo
papel, em preto e branco. A técnica foi muito seapVocé sé tem que ajustar 0s
controles de tempo.

(FIGUEIREDO, José Luiz ValerapudFREITAS, 2003, p. 230)
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Dada a sua formacao, atuacao de Zéluiz foi maiad@lpara designgrafico eArtéria
lhe serviu de estimulo e espaco de experimentacao:

O resultado da minha produc¢éo [propriamente “&#§t eu nunca achei que era
publicavel. Nunca achei, mas isso me deu o imppésa que meu trabalho se
direcionasse mais as artes graficas. Ai eu comadir interessado: como é que
se arte-finaliza, como que vocé produz uma pagime arte-final, unfayout
como que se entra com isso em serigrafia; eu lj@ tilguma experiéncia com
alto contraste, a questdo do fotolito, gravacaohdga, impresséao; tanto € que,
rapidamente, o meu primeiro emprego depois de fatdgutébnomo foi numa
grafica. (FIGUEIREDO, José Luiz ValeapudFREITAS, 2003, p. 237)

A esquerdaPollock-Lee+Seven
Luiz Antonio Figueiredo

A direita: Trecho d&alaxias
Haroldo de Campos

Artéria 1 (1975)
Acervo MAC USP

Os irméos Figueiredo (Luiz Antbnio, Carlos e Josdiz) foram os grandes
responsaveis para que a forma da revista ndo stssp Segundo Omar Khouri, “Artéria 2
evoluiu da forma de caderninho, como foi Artéripdra uma forma de um envelope, contendo
varios materiais; inclusive um caderno [...] Mgsagte mais importante desta revista acho que
€ a constituida por poemas soltos” (KHOWRUJFREITAS, 2003, p. 262).

Em Artéria 2, José Luiz Figueiredo fotografou e projetou ematigg, resultado em
sombras de pessoas, um efeito da Op-Art. Ele cadatmmm arranjo grafico da obra de Claudio
Cortez, que fez uma homenagem ao famoso canto sieas(populares Lupicinio Rodrigues.
Nesta obra, lemos dentro de um quadrado brancamio énferior esquerdo: “mpb 1// trés
geracdes debrucadas/ na vitrola/ olhando/ arregsiddpicinio na vidraca”. A direita temos
uma fotografia do cantor e, a esquerda, linhas fugaticais.
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Mpb1l
Claudio Cortez
Artéria 2 (1976/77) — Acervo MAC USP

mpb 1

trés geragies debrugadas
na vitrola
olhando

arregaladaa
luptoinio na vidraga

A

O poema visuaHitlerOX0Satie¢ de Carlos Valero, faz uma critica politica bem
humorada, também buscando referéncia na musicaa8diie. Segundo o Valero:

O poema foi criado quando eu brincava com a imagerBatie [quem Valero
considera “um dos melhores artistas europeus” da®0]. Foi umnsignt A
partir dai, surgiu a ideia do campo de futebolZbuiz deu a solucao grafica
correta. A técnica foi (diriamos hoje) elementailac com ‘letraset’ o placar
numa foto do verbete ‘futebol’ de uma enciclopéttitggrafar etc.

(FIGUEIREDO, CarlosapudFREITAS, 2003)

A respeito da escolha dessas duas personagend (Aitlet e Eric Satie), Carlos
Valero responde que “sdo um dos melhores contrasté® pessoas de nossa época’
(FIGUEIREDO, CarlospudFREITAS, 2003). Sobre Satie, Valero se interespalapostura
dada e iconoclastica: “ndo sO por sua musica, miagma serie de escritos dele [...]; mais do
gue musico, [considera] Satie um sabio” (FIGUEIRE@arlosapud FREITAS, 2003). Para
Omar Khouri, este poema pertence a fase engaj@daes Valero.
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HitlerOXOsatier
Carlos Valero
Artéria 2 (1976/77)
Acervo MAC USP

Apesar da forte ligacdo com a Poesia ConcretaGoastrutivismo, de maneira geral,
a influéncia do Dadaismo também foi muito forteemws artistas-editores e colaboradores de
Artéria. Sobre isso, Carlos Valero comenta:

Muito do que foi produzido na época, tanto em nsaloro, em nivel visual
como em nivel pessoal também, vinha dessa veilbaud; [porque] o Dada era
um movimento que a gente admirava muito; estudadalDlia sobre Dada, era
um movimento livre, com o qual tinhamos uma grardpatia. A minha ligacao
com a poesia concreta era minima, é altamenteeatigllizada, tem pouco de
musical. Na época, eu preferia certas musica®alers, musica contemporanea.
(FIGUEIREDO, CarlospudFREITAS, 2003, p. 224)

Tanto na poesia quanto na musica, sob as tendé&uriasrutivistas ou dadaistas, a
técnica da colagem e o trabalho com materiais sldgesdo intensamente empregados a fim de,
muitas vezes, gerar critica através do humor:

A poesia, a meu ver, traz embutido o humor, eniteas coisas. Nao estou me
referindo ao humor no sentido de provocar risos, deaum certo estado no qual
as pessoas podem estar. O humor é algo do quakeag#iza. A alma é uma
coisa que precisa ser construida, as pessoas gclegemmvém com alma, mas nao
€ bem assim, ela precisa ser construida.

(FIGUEIREDO, CarlospudFREITAS, 2003, p. 225)

O poema de Luiz Antonio Figueiredo é sem titulerm tomo desfech@om meia
ddzia de cacos arriscar
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Artéria 4, 1981
Fita-cassete
Acervo MAC USP
Acesso aos audios: www.nomugue.net

Artéria 4 € uma revista sonora, contendo originalmente uojcegue guarda uma fita
cassete C-60 e sempre esteve aberta a copias derdeudo gravado. Esse numero da revista
foi realizado em parceria com o Estudio OM, pareegsstros sonoros, sob a direcédo de Carlos
Valero. A capa impressa em serigrafia faz mencdm@dmento antropofagico ao reproduzir
a imagem do cacique Juruna com seu gravador.

A novidade nas fitas ndo estava no fato de gravamamas, coisa que acontecia
h& décadas, mas de ser um trabalho de poesia Smmm@zada coletivo: uma
revista sonora, contendo até o que se poderia crdaradionovelas.

(KHOURI, 2012 Refil 4

Atualmente, suas faixas podem ser acessadas pelamdeny em versdo eletrénica
digitalizada, no site da Nomuque Edi¢g6es (hnomucpile.Na descricdo de acesso a este nimero
da revista no site, afirma-se que ela transitaggdema verbal ao ndo verbal transfigurado,
passando pelo drama radiofénico”. Esta ndo foiragira revista sonora editada pela Nomuque
Edi¢cbGes,Balalaica: o som da poesi@l979) foi sua antecessora, cujo resultado stirsba
refletiu no interesse em se fazer uma edigdo satehatéria.

Em Balalaica Carlos Valero gravou o poerije de novd1914), de Khliébnikov,
traduzido por Augusto de Campos, inserindo os suftl pessoas acordando. Ainda juntos,
nesta mesma revista, gravaram a traducéo do peetangal Bernat de Ventadorn, intitulado
Intraducdo(1974). Pela traducéo de Haroldo de Campos, Valesocou gravar um trecho de
Um lance de dadosle Sthéphane Mallarmé, buscando uma correspoiadémice a tipografia
e os tons de voz. Outro poema de Mallar8@nnet en iX1868-87), foi lido por Neoclair com
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musica de orgaddistoria do vampirdoi narrada por Neoclair. Ouvindo as faixasfdgria 4,
escutamos muitas gravacoes de ruidos que, segurdarizador, sdo efeitos proprios de uma
radionovela. A faixa intitulada NOB 78 faz referizna Estrada de Ferro Noroeste Brasil e foi
logotipo daNomuque Edi¢cbesriado por Omar Khouri.

Nessas revistas sonoras, houve a colaboracdo desnautistas e poetas, tanto no
projeto de som e no empréstimo de voz, quanto twiawos textos. Walter Silveira, artista
formado no curso de Radio e TV pela Escola de Caagdes e Artes da USP, foi responsavel
pelo projeto grafico de Artéria 4. O artista tambéwnlaborou com a vocalizacdo do poema
Uivoo, de Edgard Braga. Outra gravacao de SilveDadoi de dendecél979), que, segundo
0 préprio “é uma leitura sussurrada, percussivandio efeitos, ndo €, quase que guturais da
voz. Esse poema faz parte da minha primeira pui@la@;aque foi um envelope chamdeia up
Poems uma série de nove poemas feitos com grafite” (EIRA apud FREITAS, 2003, p.
312).

Carlos Valero gravou o poerSalin, Stalin, Stalin..que é apenas falado, mas termina
com a transformacao do nome Stalin em som de eliiast O artista explica: “isso foi logo em
seguida a um periodo de uma certa abertura, digatad$nido Soviética, e os grandes podres
do periodo stalinista comecaram a aparecer; naép@ente de preocupava principalmente
com a perseguicao de artistas” (FIGUEIREDO, CaafusdFREITAS, 2003).

Em Zero a EsquerdaCarlos Valero insere uma obra intitulaBaesia que ele
considera “dos pouquissimos trabalhos que fiz e ainda hoje sinto que tem uma certa
qualidade” (FIGUEIREDO, Carloapud FREITAS, 2003, p. 213), pela concisao, “por uma
série de conotacdes e significados que estéo pessérum poema altamente condensado, certo,
trabalhado [...], de uma simplicidade impressioaaht.]” (FIGUEIREDO, Carlosapud
FREITAS, 2003, p. 221).

Poesia
Carlos Valero

Zero a Esquerda (1981)
Acervo MAC USP
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32 VIA ARTERIAL

A POESIA CONCRETA (TRADUGAO + CRIACAO = TRANSCRIACAOQ

O entendimento da traducé&o como recriacéo é dels#iwpor Haroldo de Campos e
seu conceito de “transcriacao”, dada a influéneigzka Pound no grupo dos Concretistas. Para
Artéria 1, Haroldo de Campos enviou dois fragmentoSd&xiasque ele havia comecado a
escrever na década de 1960. O primeiro destes érags1 havia sido publicado na revista
Caodigo 2 mas nesta edicdo o arranjo grafico quebrava tadad#has que o poeta havia
construido. Na verséo publicada Améria 1, o texto saiu como Haroldo de Campos quisera e
enviou um outro fragment&alaxiasaparecera também eintéria 4, em versao sonora.

Surgindo o som do telégrafo, que dialoga com afaéguinte, que apresenta a leitura
do trecho de>alaxias escrito e gravado por Haroldo de Campos, quéigast escolha do
titulo:

Galaxias, agrupamento de estrelas, diz respeitganizacao sintatica do meu
texto, onde as palavras e frases ndo séo dispiestasdo logico-linear, mas,
antes, intervém no espaco textual como “pontosriasus” que conjugam e se
dispersam, em torno da vértebra semantica: livimoceiagem/viagem como
livro. Roland Barthes em S/Z, livro de 1970 (as&3&ls foram escritas a partir
de 1963), define o “texto plural” como uma galékésignificantes.

(CAMPOS, HaroldapudFREITAS, 2003, p. 228)

Ja no primeiro numero dertéria, estdo presentes os trabalhos dos poetas do Grupo
Noigandres (Haroldo de Campos, Augusto de Camp@®a@o Pignatari), que viriam a
colaborar de modo continuo com esta revista, seagpnanaterial inédito. Augusto de Campos
também colaborou com traducgdes, editadas uma aod@cbutra: uma cancéo provencal de
Guillaume de Poitiers (séc.11-12) e um trechddeconferéncia sobre nagdalo musico
estadunidense John Cage (1912-1992). Na revistaaBalalaica(Nomuque Edic¢des, 1979),
interessado em preencher as pausas que existimrtoDa conferéncia sobre o Naqa959),
do musico John Cage, com as musicas do préprio €dgeEric Satie.

Além de professor de Luiz Antonio Figueiredo, Déeignatari participou de diversos
nameros da revistartéria. No primeiro numero (1975), ele publica trés tiabs. O primeiro
que aparece é um haikai:

Ailcai!
Signos que ficam — faco!

Porém, signo dos signos,
Nao fico — passo.
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Outro é um conto intituladmcipit (o principio: origem, comeco, inicio), seguido de
uma epigrafe fabricada/inventada. Segundo Omar iKhmata-se de uma epigrafe forjada, pois,
onde se |é “Cansa-se, Signor, da vida dos signasoea ndo haja outra”, referida a O Mistico
Quente, Sutra Il, 5-a, ja que Pignatari altera aet&a “Senhor” para “Signor”, associando a
palavra “signo”, e a autoria “mistico quente” faxdia com “misto quente” e o resto “sutra 2,
52, isso € tudo inventado, como se fosse uma épigoanum” (KHOURIapud FREITAS,
2003, p. 253). Nesse conto mitico/mistico sobrasbamo da origem da linguagem, o narrador
onisciente cria uma entidade em branco: “A criou a palavra elefante [...]/ A enceoeb
a esséncia dos elefantes [...]/ A crigpalavra amor [...]/ A encerebrou a essenci
dos amores [...]". Neste texto, conforme as patawao criadas, as coisas do mundo
desaparecem. Pela analise de Omar KhapudFREITAS, 2003, p. 253), isso se da “porque
vocé vai tendo as palavras intermediando sua cang@é® do mundo. Sua compreensao do
mundo é intermediada pelas palavras. E é issoegente, casa é a palavra casa, vocé nao

vivencia a casa diretamente, mas através dos Sighdsxto continua “A criou a palavra
passaro[...]/ A encerebrou a esséncipdssaros [...]” e termina com a sugestiva estutur
“A criou e ”, com espagam branco para serem preenchidos pelo leitor,

permanecendo preso no mundo dos signos.

Outro trabalho de Pignatari é o poeRranquisteins 1) que € um distico em forma de
dialogo (pergunta e resposta): “- E como vamosr?iveParaporqué viver? Os homens farédo
iISso por nos”. Baseado em uma obra famosa de urntoedtancés, na qual se pergunta “E
como vamos viver?”, ao que se responde “Os noswms fardo isso por n0s”, o poeta relega
a vida aos criados, ou seja, aos homens subalterstadelecendo uma critica as relacdes de
poder. A principio, este poema de Pignataria néa telacdo com a imagem ao lado, uma
fotomontagem de José Luiz Valero de Figueiredo uiZgl Cabeca Mecéanica de
Hausmann+Dito Chordoque é imediatamente associada agora ao pbeamguisteins 1l

‘ A esquerdaCabeca Mecanica de
FRANQUISTEINS 11 Hausmann+Dito Chor&o

José Luiz Figueiredo

—E como vamos viver? A direira: Franquisteins ||
— Paraporqué viver? Os homens fa- Décio Pignatari
rao por nds.

Artéria 1 (1975) — Acervo MAC USP
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Haroldo de Campos publica, eAmtéria 2, 0 poemaAnamorfosg1958), no qual o
poeta trabalha expressfes corriqueiras da lingom®,coeste caso, “sem sombra de duvida”,
ora evidenciando ora disfarcando as distor¢cdes$oerdacoes.

O inicio do poema “Chama-te concha, valva/ conpbagco importa [...]" faz o leitor
pensar que se trata do 6rgao genital feminino uclmtmostra-se uma concha mesmo de praia.
Mais adiante, insere-se 0 elemento da cultura popgukcomercial, o logotipo dos postos de
gasolina Shell, que € baseada no desenho de urdlaacestilizada. Como se constata, ndo se
trata nem do sexo feminino nem de uma concha edamegerando surpresa.

O trabalho do Décio Pignatari € um pequeno cortttuiado Pessoinhasno qual o
escritor brinca com as palavras e seus sentidogsg“e um pest seller/ deulva os signos” ou
“Dai ela split/ E ele zinho”...

Fernando Lemos e Décio Pignatari fizeram um logopigra a TV Cultura (canal 2),
cujo nome que se |é canal sugere o numero 2. Betiasse chamhbogotipo Rejeitadopois ndo
foi aceito pela TV Cultura e pela Fundacao Anchieta

Outro poema de e.e. cummings se chama@nha especialidade € vivara legenda,
traduzido pelo Augusto de Campos. A primeira ves@o“‘de um cara que nao tinha renda/
porque ndo estava a venda’ e mudamos para “legéndsn homem, que nao tinha renda/
porque nao estava a venda”.

ParaArtéria 4, a revista sonora, Augusto de Campos traduziaeogrum poema de
Maiakovski. Valero gravou um outro poema do poe$ao que também teve uma verséo visual
na publicacd@ero a Esquerda

Os poetas russos sdo importantes porque eles wmiveia periodo pré-
revolucionario, em que houve uma liberdade de ss@ebastante grande, isso
porque o Estado estava preocupado em controlaasootisas. Foi um periodo
muito efervescente e rico para a arte, especiaémeatpoesia e na pintura —
Kandinski, Malievich, Rodtchenko — [...] Maiakovs&e suicidou. Niessienin
também de suicidou, eles se sentiram perdidos aprela histéria toda. De
gualquer maneira, fizeram poemas dos quais a gestava.
(FIGUEIREDO, CarlogpudFREITAS, 2003)

Haroldo de Campos explica seu poema publicaddénia 5.

Os ideogramas, que sinalizam o texto de minhadrgd® do poema chinés,
funcionam como “semaforos”, visualizando ponto<iaig da transposicao de
uma linguagem ideografica (analdgica) para oufebética (digital). Assim, lua
lunescente (neologismo por “brilhante”) deriva dedgrafo chinés “lua+sol” (=
brilhante); o sintagma referido, em chinés, eseeeveom 3 ideogramas: “1.
Lua+2.3sol lua”; como se observa, ha uma duplicagéo grafema_lua
reproduzida fonicamente em minha solucao. Espaarati texto em portugués é
um modo de evocar o aspecto grafico-visual do teltoés. O linguista francés
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Mourin opina que s6 usando de técnicas de Mall§@@&P DE DES) se poderia
tentar a versdo de um poema francés.
(CAMPOS, HaroldapudFREITAS, 2003, p. 228)

Li tai po
Haroldo de Campos

Artéria 5 (1991) — Acervo MAC USP

Nos textos reunidos e republicados Eeoria da Poesia Concreta (Textos criticos e
manifestos de 1950 a 1964} irmaos Haroldo e Augusto de Campos e Décineagi definem
essa poesia vendo a palavra “em si mesma’ como EDBJ, compreendendo sua
historicidade (“idioma histérico como nucleo indéggavel de comunicacéo”) e recusando “a
absorver as palavras como meros veiculos indifesergem vida sem personalidade sem
historia” (CAMPOS, Augusto de, 1965, p. 42). Airglee considerem sempre uma relacao de
estruturas, uma relacdo entre o poema-objeto donenem conteldo exterior a ele é possivel
em um plano historico-cultural (CAMPOS, Haroldo @865, p. 44).

O ideograma passa a ser uma sintese perfeita eampd relacional de funcdes”
(CAMPOS, Augusto de, 1965, p. 43) para a compogigdpoema concreto, pois atuaria com
“elementos basicos da linguagem, organizados Gptiosticamente no espacgo grafico por
fatores de proximidade e semelhanca” (CAMPOS, Hdaradle, 1965, p. 47). O ideograma é
tomado “desde seu sentido geral de sintaxe esmaciasual, aforma mentis(PIGNATARI,
1965, p. 108) até seu sentido especifico [...] é#odo de compor baseado na justaposicéo
direta — analogica, néo légico-discursiva — de elaiws” (CAMPOS; CAMPOS; PIGNATARI,
1965, p. 154). Assim sendo, os poetas concretisttsn imediatamente de responder a uma
primeira questao sobre o realismo formal ao expr&gssmunicar contelldos sem que 0 poema
concreto seja uma simples representacdo da realidesba estrutura logica da linguagem
discursiva tradicional imp6e uma “barreira paracesao ao mundo dos objetos” (CAMPOS,
Haroldo de, 1965, p. 69). Haroldo de Campos exglieando se trata de uma arte mimeética,
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cujo principio aristotélico de identidade pretemuéar a natureza através de uma estrutura
l6gica analitico-discursiva. “O poema concreto € olpjeto em e por si mesmo, hao um
interprete de objetos exteriores e/ou sensacdes maimenos subjetivas” (CAMPOS;
CAMPOS; PIGNATARI, 1965, p. 155) e, nesse sentaldécnica sintético-ideogramica de
compor privilegia a estrutura espacio-temporal eetrimiento de um “desenvolvimento
meramente temporistico-linear” (CAMPOS; CAMPOS; REKJARI, 1965, p. 154),
ambicionando um “realismo absoluto” (CAMPOS, Augud¢, 1965, p. 42).

Para os irmaos Campos, “neste mirante culturmagiodd e “verbivocovisual”, o
poema concreto estabelece uma funcdo fenomenoldgivés da “TENSAO DE
PALAVRAS-COISAS NO ESPACO-TEMPO” (CAMPOS, Augustoe,d1965, p. 43)
(movimento e simultaneidade) e de uma *“forca rela’ (CAMPOS; CAMPOS;
PIGNATARI, 1965, p. 154), através de formas orgasigeradas pelo isomorfismo como
defino naGestalt(“qualquer consciéncia real, em cada caso, n&stegestreitamente enlacada
com seus correspondentes processos psicofisicesginta Ihes € a fim em suas propriedades
estruturais essenciais” (KOHLE&®udCAMPOS, Haroldo de, 1965, p. 169).

Outra solucéo técnica sugerida é o “método matenfatiado que “o poema concreto
poOssui 0 seu humero tematico: isto é, as cargasrteudo das palavras, tratadas do ponto-de-
vista de material, s6 autorizam um determinado manhe implicacdes significantes justamente
agueles que atuam como vetores estruturais do pogmmaarticipam irremissivelmente de sua
‘Gestalt” (CAMPOS, Haroldo de, 1965, p. 75). “Ag®a concreta — que €, como a matematica,
um sistema especial, ndo aristotélico de linguagepossui, também, através do numero
tematico, um instrumento de controle que evideec&imina os elementos que entrem em
contradicdo com sua estrutura rigorosa” (CAMPOSrolda de, 1965, p. 76). “A poesia
concreta visa ao minimo multiplo comum da linguageai sua tendéncia a substantivacéo e a
verbificacdo” (CAMPOS; CAMPOS; PIGNATARI, 1965, 1565).

A Comunicacacé assim definida: “apoiado verbivocovisualmenteetementos que
se integram numa consonancia estrutural, o poemeeto agride imediatamente, por todos
os lados, o campo perceptivo do leitor que nelgulei® que nele existe: um conteudo-estrutura”
(CAMPOS, Haroldo de, 1965, p. 79). Jslatacomunicacad'a diferenca maior estara, porem,
sempre, em que tal poema néo cogita da comunickgétensagens ou conteudos exteriores,
mas usa desses recursos para comunicar formasy@ar@ corroborar, verbivocovisualmente,
uma estrutura-contetudo” (CAMPOS, Haroldo de, 19681), “coincidéncia e simultaneidade
da comunicacédo verbal e ndo verbal, com a notaels@trata de uma comunicacdo de formas,
de uma estrutura-contetdo, ndo da usual comunickcétensagens” (CAMPOS; CAMPOS;
PIGNATARI, 1965, p. 155).

Ao lado da Pintura Concreta (Piet Mondrian) e dasighl Concreta (Pierre Boulez e
Pierre Schaeffer), a Poesia Concreta assume suaasitaticas e procedimentos poéticos de
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Stéphane MallarméJp coup de désl897, método prismatico, “subdivisions prismaditjws
espacosdlang recursos tipograficos como elementos substanti@osomposicaad;e Livre,
Instrument Spiritug¢] James Joycd-(nnegans Wake' spacetim& palavra-ideograma, método
palimpsesto, atomizagao, palavra-metafora, a “duréesoniana, interpenetracédo de tempo e
espaco), Ezra Pound (Cantos, método ideogramigigoléde esséncia e medula), e. e.
cummings (método de pulverizacdo fonética, atondizale palavras, valorizacdo do espaco),
Guillaume Apollinaire (Calligrammes), o experimdisimo futuristas-dadaistas e a Bauhaus
(turning point para tomada de consciéncia no sentido produtingtogtivo, “O poema
concreto instiga um novo tipo de tipografia e pggala”, “novo mundo de formas no campo
da producéo industrial”).

Em Artéria 6, Haroldo de Campos publica uma transcricdo do pdem torno a

Solene espléndidale Safo. Eloah Franco de Freitas associa o famdbclaro e as letras em
branco ao céu e a luz da lua. Em entrevista a se&bpra, Haroldo de Campos revela que a
escolha nao foi dele, mas do diagramador. Suachiag8o é acompanhada do original em
grego. Para Campos, “a publicacdo do texto gregmdma de Safo permite, a quem possa ler
o original, confronta-lo com a ‘transcriacdo’ amaplilo, através desse jogo, o ‘prazer do texto’.
A transcriacdo propfe-se como um ‘novo original’ descarta o0 preconceito da
‘impossibilidade’de traduzir poesia” (CAMPOS, HatoldeapudFREITAS, 2003, p. 229).
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Em torno a Solene espléndida
Haroldo de Campos
AauTn

Artéria 6 (1992) — Acervo MAC USP
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Outros artistas também se aventuraram
pela poesia ideogramica, influenciados pela
Poesia Concreta. E#wrtéria 1, Ezra Pound foi
ponto de partida para obra de José Augusto
Nepomuceno, presente nesse numero. Como
conta Omar Khouri, Nepomuceno criou o
poema operando-o0 a maneira oriental, como
instrui no verso: “0 poema devera ser lido
verticalmente da esquerda para direita (leia-se:
da direita para a esquerda). A Ultima linha do
poema foi retirada do Cathay — Ezra Pound”. O
artista usa os ideogramas chinese}l(a e )
chéo.

Chéo Lua
José Augusto Nepomuceno
Artéria 1 (1975) — Acervo MAC USP

Pedro Omar € um poeta da Paraiba e esteve envaleidoo poema-processo. O
trabalho presente nesse nimerédéria é uma folha de cor parda com a imagem de um cranio
no canto superior esquerdo e a palavra VIDA nocciaférior direito. Entre a imagem da morte
e a palavra vida, em contraste, imediatamente atwixcranio, ha um quadrilatero recortado
do suporte de papel, simbolizando o vazio. Parar®¢hauri, trata-se de um poema-objeto,
pois “usa o minimo de elementos de linguagem, &natua auséncia, ndo so do texto, da coisa
gréfica, como o proprio papel que e substrato delss®” (KHOURIapud FREITAS, 2003,

p. 264).

Vida
Pedro Osmar
Artéria 2 (1976/77) — Acervo MAC USP
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O trabalho de Régis Bonvicino, a fotocomposicagpadema “poema/ gole/ de agua/
no escuro/ o que se faz/ animal ferido/ tateandofedol” surgiu a partir de um texto de Mario
Quintana.

42 vIA ARTERIAL

JuLio PLAZA E EDGARD BRAGA, A VISUALIDADE EM PALAVRA

EmArtéria 1, o poema de Edgard Braga (1897-1985) tem vatidssiLinotipoema.
Digitograma (poema tatuagemJrata-se da impressao da prépria méo sobre #gees@anual
(ou seja, manuscrita) da palavra “maquina”. ParaQ¢houri, a mao no artista é indice de sua
prépria escrita.

Linopoema. Digitograma (poema tatuagem)
Edgard Braga
Artéria 1 (1976/77) — Acervo MAC USP

Edgard Braga se aproxima das manifestacfes caetivavés do contato com a Poesia
Concreta. Dessa fase, estao reunidos seus “poanadiVro intituladoTatuagengEdicoes
Invencao, 1976), através de suas investigacOag@iatas. O projeto grafico desse livro é de
Julio Plaza. Braga foi artista que percorreu paetiente todo o século 20, comecou como
parnasiano e simbolista, passando as vanguardasrmgids, chegando ao Concretismo e. até
0 momento de sua morte, sua poesia era consideedatieal, inventiva e fortemente
experimental, como as experimentacdes caligrafiGasestéticas do grafite.

Paulo Miranda orgulha-se se ter colorido um trabdki Edgard Braga, eArtéria 6,
gue se chameartoonpoem (poema da infancia)

E lindo, tem um passarinho... €acq chama-s€uca Mas era preto e branco,
e eu o colori, muito simples, s6 com as cores pianaBraga era uma crianca
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terrivel, como sempre, ndo é? Imagine que ele seralperava a data dos
trabalhos, sempre pra frente, € uma coisa quermani: ele riscava, sabe, com
a gilete, mesmo, punha sempre assim... do anodmssa

(MIRANDA apudFREITAS, 2003, p. 287)

cartoonpoem (poema da infancia)
Edgard Braga
Artéria 6 (1992) — Acervo MAC USP

Julio Plaza veio a ser um colaborador contumazdataArtéria a partir do segundo
namero, na qual encontramos dois de seus trabanesTécnica Quirurgica Arte=Verba
Nesta Ultima, o artista brinca com o trocadilhoefrte = Verbo” (arte da palavra, a poesia)
e “Arte = Verba” (a arte a servico do dinheiro, sn@specificamente da verba governamental,
gue escolhe e direciona o que financiar). Nesta, @@ aspecto fortemente conceitual, ha uma
critica a arte faz concessdes ao dinheiro e acanieré&sta critica também estara presente em
Artéria 5 com o teste de visdo. Regina Silveira tambémaearia fotomontagem com base
em cartdes postais de pontos turisticos de Sam Raurhagens de lixdes e cemitérios de
automoveis etc. A artista sobrepde duas técnickdpgrafia e a serigrafia, na obra intitulada
Sao Paulo Turistico — Museu de A(1®74).

Em Artéria 5, Julio Plaza, neste numero, propde um “teste sloVi Esta obra pede a
participacdo do publico para se realizar. Tratdeseim cartdo sobre o qual, a esquerda, esta
colada uma moeda de 1 cruzeiro e, a direita, asarfpalavra arte. No verso, ha a seguinte
instrucao:

Olhar a pagina com o braco estendido (40 ou 5Gamay o olho esquerdo e mirar
fixamente a moeda com o olho direito. Mover a padgmtamente em direcéo ao
olho, fixando a vista na moeda. Em dado momentseaera a palavra “arte”.//
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Pode-se fazer o mesmo com o olho esquerdo: taplodlireito e fixar a vista
na palavra arte; acercando a pagina, a moeda desepa

Sempre ha algo na realidade que v. ndo vé
Julio Plaza
Artéria 5 (1991) — Acervo MAC USP

Bem como na etiquetarte=Verbapresente emrtéria 2, esta presente ai uma critica
gque opde os valores da arte e do mercado.

Em Zero a Esquerdalulio Plaza colaborou com o traballechinsky-Lichtenstejn
serigrafia p/b sobre papel cartdo 20x20 cm, datledtO75, fazendo referéncia ao surrealismo
do pintor belga Pierre Alechinsky (1927-) e a Popp do artista norte-americano Roy
Lichtenstein (1923-1997). Muitas graficas se re@rsaa imprimir esta colagem de Plaza, que
justapbe um quadrinho de Lichtenstein, com rostaorda moca chorando e dizendeste € o
jeito — deveria comecar — mas € desesperdderd figura de um pénis decepado. Esta imagem
seria capa dArtéria 2, mas fora recusada pelas graficas na época.

Alechinsky-Lichtenstein
Julio Plaza
Zero a Esquerda (1981) — Acervo MAC USP

93



Julio Plaza sempre apresentou interesse pelo h@bmletivo, iniciando pela sua
parceria com Augusto de Campos enquanto preparsuva kvro-objetdObjetos(1969), uma
edicao “pop-up” encomendada por Julio Pacello, earEslitora Cesar. Por volta de 1968, Julio
Plaza, espanhol radicado no Brasil, elaborou seusepos objetos — duas folhas de papel
superpostas, mediante um jogo estudado de caltédsas, projetavam formas tridimensionais,
ao mesmo tempo geométricas e organicas. Uma s3%esl objetos (onde foram utilizadas as
cores primarias) constitui o livro “Objetos de duRlaza”, publicado em 1969. Augusto de
Campos foi, entdo, convidado para escrever umaeueacao critica, mas, ao inves disso, fez
um poema, inspirado nos objetos e usando um detas suporte. Surgia assim 0 primeiro
“poemobile”: um objeto-poema que se desloca ao mento de abrir e fechar, com palavras
inscritas em diversos planos, proporcionando makiprelacbes de significados.
Posteriormente, Julio Plaza e Augusto de Campadidien fazer um livro inteiro de “objetos-
poemas”, ou “poemobiles”. Apresentam-se serigrafi@sutadas pelo proprio autor em cores
primarias (azul, vermelho e amarelo). O poeta Atgyde Campos comenta: “0s ‘objetos’
consistiam, cada qual, em duas folhas de papelmegias e coladas, com um vinco central,
formando paginas que, ao serem desdobradas, refa@taas tridimensionais ao mesmo tempo
geomeétricas e organicas, mediante o jogo estudadortes. Algo que ficava ‘entre’ o livro e
a escultura” (CAMPOS, 2013, p. 77-85). Campos &wiwidado a fazer o texto critico sobre
esta experiéncia e produziu o poema-objeto, no gemdos um losango projetado, “com
recortes escalares [...] utilizando as palavras BBRECHA, ENTRE e AMARELO, AZUL,
VERMELHO, fazendo coincidir as trés ultimas contases respectivas” (CAMPOS, 2013, p.
77-85).

Poemoébilesoi a segunda publicagio em parceria entre Julio e Augusto, considerada de
fundamental importancia para as artes graficasas selacbes com a poesia no Brasil.
Poemobilesé trabalhada na juncdo do conceitualismo que eermdensao existente entre
representacdo verbal e imagem, caracteristica adugéio do artista Julio Plaza, com os
recursos visuais, como a disposicao geométricpalasras, a aplicacéo de cores e diferentes
tipos de letras, caracteristica na obra do poetareto Augusto de Campos. Trata-se de um
objeto de arte elegido pelo poeta e pelo ariiste meio de reflexdo, de acdo. Segundo Campos:
“buscavamos um verdadeiro didlogo interdisciplinategrado e funcional, num udnico
movimento harmdnico, o curto-circuito da imaginaeétre o sensivel e o inteligivel, o ludico
e o lucido” (CAMPQOS, 2013, p. 77-85)

Partindo do que ja havia sido aplicado por Augdst€ampos erRoetameno§1953),
Poemobilesgualmente encontra uma reciprocidade entre anrdQao e o suporte, ou seja, a
estrutura do objeto mantém relacdo direta com onppele maneira que 0 poema somente
existe porque existe o livro como objeto: os awdratam principalmente da adequacao
isomorfica entre o verbal e a estrutura espacial.
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O livro é constituido por doze pecas, cada uma ostagor um poema e um mobile:
Open Cable Change Entre ImpossivelLuzcor, Luxo, Reflete Rever Vivavaig Voo e Abre
que figurou no livrdObjetos também de parceria dos dois artistas.

Percebe-se a aplicacdo de dobras e cortes rigoeosaarquitetados e conectados a um
jogo de palavras, formando um poema concreto deletrama estrutura em que foi aplicado o
conceito de transformacdo do papel bidimensional tedimensional, & medida que se
manuseia Vé-se claramente “a fisicalidade do sapdmterpenetrada com o poema,
apresentando-se como corpo fisico” (PLAZA: 1982mna&nipulacéo do objeto de arte encontra
emPoemaobilesim ponto alto: é através do manuseio dos poensaigiédizado pelo observador
que a obra se realiza, e somente através delao 8smbemaobiles soltos, podem ser intercalado
uns entre os outros. Rompe-se assim a linearidagleescial. A leveza e o deslocamento do
mobile fazem a palavra dissipar-se no espaco.

Entre poemas concretos, poemas-objeto, miniatwgds/bs publicados pelo artista
Julio Plaza e reproducéo de pecas do poeta Auges@amposCaixa Pretaretune trabalhos
de ambos datados das décadas de 60 e 70. Compiim@s poemas de Campdsdo Esta
Dito, de 1974, que apresenta a possibilidade de figaném na arte da pagina (como apareceu
apenas em uma pagina de Viva-Vaia, de 2001), carestiutura de livro, como aparece em
Caixa Preta; o poema-objeffam, de 1972, trabalhado na cor vermelha e denominbfito
pela tridimensionalidade oferecida pelos recortegle modo como se obre ao manuseio; o
poema_uxo, parceria de Campos e Plaza, em que a palavra&um componente totalizador,
construido pelas varias aplicacdes da palavra™l®atra parceria entre os artistas € o poema
Linguaviagem(1967-1970), onde o vocabulo-titulo € construittaveés do abrir e fechar do
objeto, transformando a leitura em um jogo quelt@swas combinacdes: “via/via-gem/lin-
gua/lin-gua-gem/via-lin-gua/via-lin-gua-gem”. Conepd a Caixa também pecas da obra
Cubogramas Montaveigle Campos, que tridimensionalizam-se através a@pulacdo do
leitor-participador, possibilitando assim a vispatido dos poemas que revestem os cubos. De
autoria de Plaza, participam da Caixa miniaturasseles livrosHexacubos de 1966, e
Signspacegle 1967-1968. Por fim, além dos objetos citad@®mponente um disco do cantor
brasileiro Caetano Veloso, que participou da pabho musicando dois poemas concretos de
Augusto de Campos (os poenfzias Dias Diase O Pulsar)

Em Caixa Pretaencontramos uma conexao muito proxima com a idéimuseu
portatil de Duchamp. Trata-se de uma obra de poesia vissar montada em estruturas
geométricas. Ao abrir @aixa Preta ela estende-se em diferentes direcdes. A coleiordo
espectador na operacao das obras € totalmentéastaicporém livre. O mover das maos é
indispensavel para o entendimento dos jogos cddsselos autores na juncao da forma
visual e do poema. No entanto, ndo existe uma odkewisibilidade a ser seguida ou uma
sequéncia obrigatdria no manuseio dos elementCacka
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A terceira e Ultima parceria de Plaza e Cam@®sduchamped. S.TR.I.P, 1976Ror
meio dos textos de Augusto de Campos contidosagiags pares e dos iconogramas de Julio
Plaza nas paginas impares, esta publicegsidtou da admiracédo de ambos pela obra de Marcel
Duchamp. Plaza sugeriu que recriassem um livrorér gkp texto de Campos chamado de
“prosa porosa”, no qual “[Campos] recortava emdshivres, como se fosse um poema longo,
mas o intuito era mais propriamente critico qudipo€]...] A verséao que Plaza [...] prop0s era
um dialogo intersemiotico com o que chamou de ogramas’, fragmentos signos
iconicizados, extraidos das obras do proprio Dughaen de outros artistas, seus
contemporaneos” (CAMPOS, 2013, p. 77-85), comoiexy poeta.

Julio Plaza, além de artista e professor univergjtatuou também comdesigner
grafico de diversos periodicos académicos e aistiJulio Plaza atuou como programador
visual da revistaDeSignos coordenada pela pesquisadora Samira Chalhub,e$sgre
distribuida pela livraria e editora Cortez, querdef“A DeSignos arte producao criacao parte
de si por si para sobreviver: revendo cinema texisica poema traducao liberdade exercicio
pratica jornalismo televisdo: muitos signos e ydtlaal”. Esta publicagcdo mistura reflexdes
critico-tedricas e atividades pratico-artistica®s. BeSignos 6, langcada no 1° semestre de 1981,
Plaza também foi colaborador, propondo uma tradug@rsemiotica do text®lho para
Noosfera(1975), de Décio Pignatari.

Nos trés numeros da revistdravés publicada e distribuida pela editora e livraria
Duas Cidades, Plaza também colaborou como arfstageamador visual. No segundo niamero
da revista (1978), apresentou seu trabalho intitdldeograma(1976), na qual encontramos a
figura de um cadeado, também presente em suaPs&iea PoliticaEssa revista contou com
o corpo editorial formado por Béris SchnaidermaggiD Pignatari, Leyla Perrone-Moisés e
Lucrécia d’Alessio Ferrara. Embora fossem predonigraente pesquisadores académicos, 0s
editores ofereceram o espaco para colaboraca@lo@hos artisticos e poéticos, com alguns
textos de reflexao teorica.

Plaza também foi responsavel pelo projeto grafeeprimeira edicdo deoesia Pois
€ Poesia(1977) que reune a producdo poética de Décio Rigraté entdo. Nessa edicao, ja
encontramos a producdo artistica mais reconheogd@ignatari, a partir de 1956 em
Noigandres 3explorando a tipografia, a diagramacéo e a padmeEsta producao, originaria
da Poesia Concreta, exige forte apelo visual eaneagrafica sensivel aos anseios do poeta.

O jornal Viva Ha Poesiafoi idealizado e financiado em 1979 pelo artistdax
Herrmann, com poemas, ensaios, manifestos e psojietovarios artistas, poetas e musicos.
Plaza foi o responsavel pelo planejamento graficolaborador com alguns trabalhos, como
na capa: a imagem do mapa da América Latina imlgerti anuncicCitricos para Criticoe a
fotografia p/b de uma pilha de livros tedricos, dpmis destacam-se as letras dos titulos
formando a palavra “tagarela”, dedicada “para ésrimalistas da informacao”. Na pagina 2,
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Plaza escreveu o editorial: “a poesia nao lava todoseu saponaceo duro incolor sem perfume
sem espuma duro duro dura mas o sabonete rosazidartava tudo lava qualquer coisa com
sua espuma perfumada e refrescante o sabonete daaamizade lava tudo”, ao lado de seu
trabalho Alechinsky-Lichtensteif1975), também presente na publicag@ro a Esquerda
(Nomuque Edicdes, 1981).

Ainda com Villari Herrmann, Plaza fez o projetofgrd do livro Oxigénesis, reunindo
trabalhos de Herrmann produzidos entre 1969 e 18G16,0 selo das Edicbes S.TR.I.P.
(Sindicato dos Trabalhadores da Industria PoétiEasa publicacdo pode ser aberta por
qualquer um dos lados (frente ou verso), poisragira € a quarta capas sao idénticas, porém
invertidas, bem como todas as imagens internaspqdem ser interpretadas de diferentes
angulos. A cada pagina dupla, encontramos linhas@nsobre papel azul que formam a
silhueta de uma mulher; brénquios de um pulméaotgodém se assemelham a uma arvore
seca; um raio ou um rio e seus afluentes; a irdfte ou — sopesados — ou’ fque também
pode ser lida de forma invertida e espelhada)tra ke o nimero 8 simétricos entrelacados;
uma elipse ao centro com dois triangulos isésceliéstidos em lados opostos; e a simulacao
de ondas cerebrais/cardiacas ou um grafico eatatds linha.

Em colaboracdo com Haroldo de Campos, realizaramttemscriacdo dbaikai do
poeta japonés Basho, do século 16, é traduzidddpooldo de Campos, em 1958, e ganha
especial leitura, em 1982, com a programacéao viswlicdo de Julio Plaza, ao ressaltar os
elementos sonoros e visuais (ja presentes nasgeg@igramatica), atraveés das cores branca e
laranja das letras e pela disposicdo das palawasspaco das paginas azuis. Lé-se, nesta
publicacéo: “o velho tanquei salt tombs/ rumor deagua”.

Considerada a edicdo numero zero da re@stigpo Estranho {1976), Poesiaem G
(Poesia em Greve) foi editada, em 1975, por Leder@arros, Pedro Tavares de Lima e Régis
Bonvicino, com projeto grafico de Julio Plaza. @ld remete ao epiteto “um poeta em greve”
(1967) criado por Augusto de Campos ao referir-seté@phane Mallarmé, poeta francés
intensamente traduzido pelos poetas concretistiggn Alisso, a “poesia em greve” situa-se
politicamente em um periodo de censura as formagmtessao, camuflando-se na capa atraves
da escrita POESIAEM G, cuja ultima letra €, na adgd apenas uma forma geométrica (um
circulo sem uma fatia).

A Unica revista editada por Julio Plaza foi Qormaré&nho/Corpo Extranho. Qorpo
Estranho 1 teve coeditoria de Régis Bonvicino etaxorcom o “Qorpo consultivo” (sic)
formado por Walter Zanini, Anna Bella Geiger, Augude Campos, Erthos Albino de Souza,
Regina Silveira e Pedro Tavares de Lima, que tamioérditor do primeiro nimero desta
revista. A experiéncia da equipe editorial na magadPoesia em GrevE 975) foi precursora
e teve como colaboradores muitos artistas plasicgoetas, publicando textos criticos,
traducdes e criacoes artisticas. Esse periodieprpiendia ser semestral, teve trés nameros:
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duas edicbes em 1976 intitulad@®orpo Estranho. Revista de Criacdo Intersemigtica
distribuidas pela editora e livraria Duas Cidages;edicdo de 1982, agora denominadgpo
Extranho. Revista Semestral de Criaghomanciada pela editora Alternativa. Julio Plaaiém
de editor, também colaborou como artista, teéritm eesponsavel pelo projeto grafico geral
em todos 0s numeros da revista.

52 VIA ARTERIAL

O LIRICO DE SONIA FONTANEZI E O CRITICO DE JULIO M ENDONCA

Em Artéria 5, Julio Mendonca publica a obf®N, datado de 1981. Sobre esta obra,
o artista explica:

[...] ao explorar as possibilidades combinatérias detras da sigla ADN,
recompus a estrutura permutacional do fendmenagalatuma estrutura que se
vale de caracteristicas do signo — inclusive susdeeem inglés — DNA. [...] 0
poema comeca com NAD (sugerindo NADA) e concluiu-irterrompe com
AND (em inglés, sugerindo continuidade). O uso da®es permite desenhar a
forma helicoidal. O uso de tipos graficos diversostribui para introduzir
elementos semanticos de diferentes origens e giiesta

(MENDONCA apudFREITAS, 2003, p. 245)

ADN
Julio Mendonga
Artéria 5 (1991) — Acervo MAC USP

bY

O trabalhoCiano — Pés-Imagemde Soénia Fontanezi, dedicado a sua mae Judlia
Fontanezi (1925-1988): “um repertdrio que reafiortzeterogéneo, a inter-relacdo de codigos
e linguagens, que me preparou para enfim, acedaresso, o paradoxo, a contradicdo e John
Cage” (FONTANEZlapudFREITAS, 2003, p. 291).
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Primeiro eu fiz 0 Azul, a partir de um sonho, dempie perdi a mamae.

Eu estava num espaco devastado, quebrado ao mainha visdo era de topo, de
planta, como este rascunho anexo.

O pontinho rosa era eu. Os semi circulos azuis draas paredes altas. Considerei um
autorretrato e fiquei com ela imagem durante algemmpo. Eu ja havia aproveitado
sonhos meus em textos e marcas antes, cheguecar @pforma em uma marca para
um projeto do CCSP [Centro Cultural Sdo Paulo, us Yergueiro], mas ndo me
agradou.

Depois de ndo sei quanto tempo, eu estava saincdasdepara trabalhar.
O dia estava clarinho e AZUL.

Parei, feito boba, olhando pro céu. Minha memée@olheu um momento de uma
manha dos meus 16 anos.

Ja havia me despedido de mamae e, como sempoangiauava me olhando e disse:
“- S0, pde o cabelo pra fora da blusa!”

Eu me virei de frente fazendo o que ela mandou.

Ela disse: “- Vocé estd tdo linda...” e parou darfaolhando para o céu. Ficamos ali
olhando pro alto e ela me esqueceu completameanéscb:

“- O dia hoje est& tdo azul, tdo azulzinho, quee@arcéu de quando eu tinha minha
mae!”

Senti aquelas palavras tdo bonitas, mas ndo congireempletamente e nunca as
esqueci e nem escrevi em lugar algum.

SO em 1988, depois de 24 anos, a frase dela cai@wdoa minha cabeca.

O trabalho se completou.

O Pos-Imagem para Julia Fontanezi € o mesmo traleathum verséo de 1991. Dei o

titulo de CIANO porque ciano é o nome do azul dahaireproducéo em quadricromia.

Uma das minhas intencdes foi passar a experiénaiandazul que o olho retém apenas
por segundos, usando sua cor complementar queeén@eMo. Outras intengbes eu

desconheco.

(FONTANEZI apudFREITAS, 2003, p. 294-295)

Ciano — Pés-Imagem para Julia Fontanezi (1925-1988)
Sonia Fontanezi
Artéria 5 (1991) — Acervo MAC USP
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Artéria 5esta esteticamente ligado a uma outra publicagi@tva editada e publicada
pelaNomuque EdicbGesrata-se d&ero a Esquerda

Zero a Esquerdal981.
Sé&o Paulo: Nomuque Edi¢des. Acervo MAC USP.
Serigrafia sobre papel, variadas cores e formatasidos em invélucro de papelao.

Publicada em 1981 peNMomuque Edicoes idealizada pelos artistas Omar Khouri e
Paulo Miranda, constitui-se em uma exposicao pbri&unindo trabalhos em serigrafia
executados no ASTER (centro de estudos de art8aenPaulo, entre 1978 e 1981, coordenado
por Julio Plaza, Walter Zanini, Donato Ferrari ggiRa Silveira).

Em Artéria 6 Julio Mendonca publicou um de seus trabalhos ‘@xperimentacao
com a intersemiose [conforme sua opinido] foi pdéan do isomorfismo” (MENDONCApud
FREITAS, 2003, p. 245), trata-se dero a Esquerd41981), no qual encontramos o numero

10 espelhado tornando-se 01. Ou seja, 0 0 (zero)
gue é entendido como um elemento nulo, altera
@ 0 sentido e o valor de seu contelido de acordo
com a posicao que ocupa. No caso, estando a
esquerda, ha uma desvalorizacdo. As cores e a
tipografia rementem a nacionalidade brasileira e
sua relacdo com o futebol.

Zero a Esquerda
Julio Mendonca
Artéria 6 (1992) — Acervo MAC USP
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Sonia Fontanezi comenta sua experiéncia em trabatharupo, colaborando com a
realizacdo das revistas Artéria:

Muita alegria. A alegria de ver o trabalho do ou@oalegria das cépias, da
reproducéo, do trabalho bracal, de nos reunirme#)encao, do improviso, do
muito riso. Como a defini¢do de Huizinga de jogtratalho tinha vida propria,
com linguagem prépria. Inserido no mundo real, Bguenomentos era
suprarreais. A edicao final, o lancamento, a fgatara a vontade de continuar
outra revista. [...] No final dos anos 70 haviaamnifestacdo marginal por escolha
do artista e essa produgao marginal tinha sua maiga na experimentagao./
Sem duavida, as Revistas Artéria colaboraram comparamentacdo e com a
forma, também experimental, de sua linguagem grafisinda hoje, quando
alguém olha para uma dessas edi¢Oes [...] hesizhamar de Revistas, e nem
desconfia que algumas comecgaram com a negacamdeitoodo projeto visual
(elas sequer se restringiam ao bidimensional) paméim, receberem uma
“embalagem”. (FONTANEZApudFREITAS, 2003, p. 292-293)

62 VIA ARTERIAL

A ARTE E SEUS MEIOS. TADEU JUNGLE E WALTER SILVEIRA

Zoolbégico Amsterdard uma obra de Tadeu Jungle presentédaria 5. Em viagem
a Europa em junho de 1982, quando, ao visitar tbgam da capital holandesa, deparou-se
com a placa na qual havia escrito “POEMA”. Em hd&s) “poema” é conhecido como “puma”,
em inglés, e é 0 mesmo que a “sucuarana’, em pasugue é um animal brasiléitoEu
tomei um choque com essa placa e € justamentgida ferasileira, de onde teoricamente viria
esse bicho. Um gato do mato em forma de poema” GUENapud FREITAS, 2003, p. 305),
conta o artista. Nessa obra, bem como nas outldggedes ddNomuque Edicoe@desivoe
Justu nu meuem Zero a Esquerda a palavra também é tomada considerando sua
enunciabilidade e performatividade em contexto. & palavra “poema” acima, seguido fo
nome cientifico do animal (“felis concolor”), o n@jgom a América Latina a esquerda, a
imagem do animal no centro, e abaixo escrito erarfu#@ls “América do Norte e do Sul”. O
olhar cultural do brasileiro ao ver a palavra “paeénassociado a Ameérica, encontrada
inesperadamente em um zoolégico, possibilitatarkegue considera também o olhar europeu
que considera a América exética. Temos, entdo,aamizontacdo de olhares: o ponto de vista
europeu sobre 0s americanos, como selvagens,caaiiisis € em exposi¢ao exotica. Também

o0 artista, na posicao de turista, € estrangeistagiie de sua origem, reforca a interpretacdo de

4% Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa (acesse.Wauaiss.uol.com.br, em 24/10/2013)

Sucuarana mamifero da fam. dos felidedse(is concolo}, encontrado do Canada a Patag6nia, em uma grande
variedade de ambientes; de grande porte, cabetvaehente pequena, pelagem dorsal marrom cland@me,
podendo apresentar grande variacdo de tonalidatisspinferiores esbranquigadas, focinho ao redobata
branco e cauda de ponta anegrada; jaguaruna, &doeinca-parda, onca-vermelha, puma.
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que “ndés somos esses selvagens, do gato do magknta ta 14, estamos encarcerados la
distante; tem um mapinha do lado, que mostra oddeeatamos” (JUNGLEBEpud FEITAS,
2003, p. 305). O artista fez questdo de deixajearawda placa, como uneady-madeuobjet-
trouvé retomando a ideia do achadado/acaso duchamptat@mos relacionar também as
palavras “poema” (0 nome corrente do animal emnudsa) e “felis concolor” (seu nome
cientifico), para efeito poético e artistico: o paefeliz com cor (a poesia visual).

Poema

FELIS CONCOLOR

Zoologico Amsterdam
Tadeu Jungle
Artéria 5 (1991) — Acervo MAC USP

O poemaAdesivo(1979, com tiragem de 5000 exemplares), nas caeselho e
branco, foi colaboracédo de Tadeu Jungleud FREITAS, 2003, p. 299) e@ero a Esquerda
e nasceu como um “ato um pouco guerrilheiro daséuda poesia”. Como o proprio titulo
sugere, trata-se de um adesivo no qual podemasdentro “passe a mao”, na parte de cima,
“va passando” e, na parte de baixo, “passe o pgEdsse bem” e “passe até”. Estas sao
expressdes em lingua portuguesa carregadas deacoestsobre atitudes individualistas e
maliciosas (com segundas intencdes), a falta da éta corrupcao: “passa a mao” (roubar e
(enganar,ceapa “passar até” (abusar, satisfazer-se),

“va passando” (aproveitando-se, tomando vantagentgrmina com “passe bem” (sair

r4ll

assediar sexualmente), “passe o0 pé

ganhando, com vantagens). Essa leitura enviezadeampgolitica ndo € errdnea, se
considerarmos ainda um adesivo precursor (0 prameializado pelo autor) e que também
brinca com expressdes idiomaticas, chamdsee Fila (1978, com tiragem de 1000
exemplares), no qual lemos “Fure fila/ Faca figdf@a do faro da fera”. Embora ambos os
adesivos chamem o interlocutor para a contravemgégae o artista chama de “desobediéncia
civil” e a desonestidade (“Fure fila” e “Passe aohaum é menos ambiguo e bem humorado
que outro, pois, enquanto um adesivo incita iraneate a corrupc¢ao, outro busca proteger e
defender pela mistica (faca figa) este interlocdeofiria dos governantes ditadores (“fuja do
faro da fera”). O imperativo (palavra de ordempagstsente nesses dois adesivos, buscando
uma comunicacdo com o leitor. O fato mesmo de rpematerial adesivo incita o interlocutor
a se apropriar do objeto e dos dizeres, colandade @ulgar melhor para que se torne visivel
aos demais. Para Jungle, “a ideia do Adesivo, daote, € de conseguir realizar um poema,
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fazer com que esse poema circule, com que eldraivalho publico [...] sem que, para isso,
vocé dependa de terceiros” (JUNGApUdFREITAS, 2003, p. 299).

VA PASSANDD VA PASSANDO

PASSE A MAD

2% edtgio revists o asplisds

\55E BEM PASSE

Adesivo
Tadeu Jungle
Zero a Esquerda (1981) — Acervo MAC USP

Jungle conta que, quando criou os adesivos, end ala Escola de Comunicacgdes e
Artes d USP e que viviam sob o regime da ditadulidam no final dos anos 1970. O artista
participou das passeatas do movimento estudastituzs e, enquanto caminhavam para uma
abertura politica, realizou pichacdes de rua. Tastpicha¢des quando os adesivos sédo formas
de imprimir em uma superficie, como o muro: “foramneiras de expressdo, dentro dum
momento dificil de divulgacéo do ‘fazer poético’][divulgacdo da poesia € uma coisa, ainda
hoje, muito complicada, mas ali nos parecia impa$sia ndo ser com atitudes quase
guerrilheiras como essa: pichacdo e, no meu casohbém optei pelo poema-adesivo”
(JUNGLEapudFREITAS, 2003, p. 297-298). O artista reconheederéncia a Pop Art, desde
sua formacéao na ECA USP e através da companhiaatteN8ilveira, seu amigo de faculdade.
Ele menciona a obra de Roy Lichtenstein, para ficgti os quadrinhos e as imagens
verbalizadas e da influéncia de Marcel Duchamppradmalhar com objetos do cotidiano e obras
gue se lancam ao acaso, ao se tornarem publicas9&m o artista criou ainda o adesWacé
esta aqui brincando com a enunciacédo (déixis de tempo ace3pque ganha significacées
diversas variando-se o lugar e 0 momento em quelae adesivo. No caso do adedRasse
a maq anos depois do contexto de sua criacdo, se colloostas de alguém, “esta sugerindo
uma brincadeira, [ja] na entrada de um bancce]e.tomeca a interagir com o meio” (JUNGLE

apud FREITAS, 2003, p. 300), lembra o

artista ao propor uma obra aberta.

Justu nu meu
Tadeu Jungle
Zero a Esquerda (1981) — Acervo MAC USP
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Justu nu mee outra obra de Tadeu Jungle2eno a Esquerdague lida com a questao
do erro, do acaso, do descontrole do real. Tratiesgm cartdo fechado com um grampo de
cabelo e cola. O leitor, para ler 0 seu contetaata abrir, mas ndo conseguira e, se conseguir
abrir o cartdo, rasgara o poema. O artista praposxplica e exemplifica simulando a voz do
leitor em sua interacdo com o poema: “ta colado&ai... justo no meu, justo no meu poema,
pd, que merda, ndo consigo, justo no meu, rasgasgou”. Para o artista, essa € a ideia, “cada
um rasgou de uma maneira, em cada um a cola fia@sium local”. O acaso e a demanda de
interacdo com 0 publico estdo fortemente implicatobra. A palavra “nu” também faz
referéncia a nudez. Ele explica que, ao tentar alwbra, € como se despir de uma vestimenta.
“Vocé abre o negativo para o outro lado, a tintm@agoupa, a tinta € que veste a pagina”
(JUNGLE apud FREITAS, 2003, p. 301), pois dentro ha a palawa’ impressa em fotolito
em cada lado de forma espelhada, o que ele chafmagkgivo”, em branco e preto, formando
um simbolo ao notarmos a tipografia: o “n” inveotid “u”. S&o muitas as obras de Tadeu
Jungle tem uma relacdo com o ladico: um jogo dpulxgem estabelecido entre o artista e seu
publico leitor.

A obraLance de Gaggqgsle Tadeu Jungle, é uma referéncia direta a ab&t@phane
Mallarmé,Um lance de dadogJm coup de dés]. Para o artista, o poeta frapeésgpre esta
referido quando forem buscar a origem da poesizkisquando o texto comecou a ganhar
espaco; quando os ouvidos, parece que criam alhlodd repente, vocé nao esta mais sé a fim
de ouvir, vocé precisa ouvir e ver!” (JUNGRBUdFREITAS, 2003, p. 306). Diferentemente
do poema mallarmaico, que é tipografico, o textalalegle é manuscrito autégrafo (feito a
mao), como “exercicio caligrafico”, que apresenfeage “a pressa € a inimiga da perfeicao”,

0 suporte, “é como se estivesse escrito num pagedid, tem uns bilhetinhos aqui, umas somas
[...]: nUmeros, conta de péo, pararam na padalidNGLE apud FREITAS, 2003, p. 307),
buscando eliminar a aura da “perfeicdo” (do ceaftocorreto) através do gesto da escrita e da
fala truncadas Outra referéncia para Tadeu Jurigdigard Braga, autor d®®emas Tatuagens

Sobre seu estilo, Tadeu Jungle explica:

Estar aberto, estar de olhos, ouvidos, poros ab@doa aquilo que estivesse
acontecendo, durante o processo de confeccdo,jauns@ca acreditei numa
ideia pronta, teoricamente, como que se pensasaenadim, sem nenhuma
intervencdo no meio. O processo de criacao, qaedeejpim filme, quer seja de
um poema, ele vai eternamente até a hora do pagmalslicado: [...] vocé pode
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mudar uma virgula, pode botar um ponto, pode suptima palavra [...] Os
meus trabalhos eram sempre permeados por esses arrqueria que o erro
estivesse dentro do trabalho, eu queria que a pstiteesse aberta para o erro [...]
essa necessidade de errar, de ser “mal-feito”e eagpas, [...] um mal-feito
intencional, com vontade. Mas esse era meu estiéo, modo mais organico,
talvez de olhar o mundo. (JUNGIapudFREITAS, 2003, p. 308)

Walter Silveira adiciona outros referenciais cviasi & sua producdo poética, como
Ronaldo Azeredo.

[...] tenho uma afinidade enorme com esse tipoethsgmento ndo verbal, que é
uma das matrizes da poesia contemporanea, quengiéita dentro do verbal;
ha também trabalhos de alguns surrealistas, péimognte de [René] Magritte;
h& algumas coisas de [Juan] Mir6 que me interegsgnMarcel Duchamp, Kurt
Schwitters, quer dizer, os Dadas de um modo géza® Pound tem alguma coisa
gue me interessa ainda hoje; William Blake; tem unfmidade de poetas e
artistas, vamos dizer, classicos, que também temrafaréncia com o poético,
gue me interessam. A poesia oriental, de um modal,ganto chinesa como
japonesa, o haikai, a visualidade. (SILVEIRBBUdFREITAS, 2003, p. 314)

Tadeu Jungle e Walter Silveira, aléem de amigogram tendéncias artisticas e
ideologicas parecidas, com referéncias da Pop Ald grafite, desenvolvendo pesquisas no
campo da poesia visual, desde Oswald de AndradeesEaspectos poéticos também os
aproximam das obras e Edgard Braga, que teve bgiigéta com o Movimento Antropofagico
e chegou ao grafite. Walter Silveira cita, do Mesiib da Poesia Pau Brasil, o trecho em que
Oswald de Andrade convoca “reclame produzindo detnaiores que torres”. Esses dizeres
inspiraram Silveira para o grafite: “Essa questé@drnderir um poema no proprio corpo da
cidade, sempre me chamou a aten¢do no manife€dswlald: entédo eu tinha essa ideia de que,
uma vez escrito, esse poema iria ser fotografa@lt’MEIRA apud FREITAS, 2003, p. 314),
sele se refere ao poerandrix/ Mandrake/ Mandrixque saiu na midia impressa e televisiva,
em 1978. Além dessa vida de acao artistica deemscise no corpo da cidade, os artistas viam
nas publicacdes outra forma de manifestacao leggitfoe outro lado, havia revistas como
Artéria; quer dizer, vocé tinha possibilidade deefapublicacdes independentes, como xerox,
com serigrafia e até com o barateamento do offSét'VEIRA apudFREITAS, 2003, p. 314).

A obraBanheiro Publyco — Stylografico Puiik982), deArtéria 6, € assinada por
Walt B. Blackberry (SILVEIRAapudFREITAS, 2003, p. 315), pseuddnimo de Walter Sitye
quando ele descobriu que “blackberry”, em ingl@&mifica “silveira”. O artista associou a
sonoridade de seu nome aos dos caligrafos inglPsesdiu entdo que todos os trabalhos
caligraficos dali em diante seriam assinados caa pseuddnimo. Sobre seu trabalho presente
nesse numero de Artéria, Silveira comenta que ligrééico, como o sentido da palavra diz,
em gregokali é belo; egraphiaé escrever; quer dizer, escrever belo. Mas tantdoémessas
escrituras mais populares, mais contorcidas, maigessionistas; entdo aqui tem um poema
fragmentario, no aspecto visual, [...] aquele aspele grafite de rua” (SILVEIRA apud
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FREITAS, 2003, p. 313). A subversao da escrituvacentorno estilistico estao ja no titulo da
obra pelo uso da letra "y”, contrastando com o tlt@er um poema de escrita de banheiro.

Singer
Walter Silveira
Artéria 5 (1991) — Acervo MAC USP

Walter Silveira envia seu trabalho intitulaBimger(1976/1982). “Singer” pode ser a
marca de uma maquina de costura ou significa “canéon inglés. O artista conta que “a
maquina de costura Singer tinha um slogan [que djag] era a Unica maquina que além de
costurar, cerzia, pregava botdes e tal” (SILVEIRgud FREITAS, 2003, p. 313). Entdo o
artista fez um trocadilhno com estes dizeres: “dgdg@nta/ borda/ cirze/caseia/ prega botdes/
um poeta s6 perde a linha”, como podemos ver neabalho em trés cores sobrepostas:
vermelho, amarelo e lilas, para dar a ideia dehdiembaracada da caligrafia” (SILVEIRA
apudFREITAS, 2003, p. 313). Na palavra “s¢” fica a @gmidade: num sentido, a posi¢ao do
trabalho artesanal; noutro, a singularidade desegoir uma norma, rompendo com padrbes
(“perder a linha”).
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CAPITULO 3

Poesia e Performatividade

A vida é “tomada em seu sentido mais corpére@glitrespiracdo, movimento e voz”,
como define a pesquisadora Fernanda Teixeira deiktsd em um artigo intitulad@oetas e
poesia habitando o espaco publico: fatos da vitiadiria inglesa nos anos 60 e. 7/ arte, sob
influéncia dabeat generatiore da contracultura, é entendida como acontecimé&rnémeno
publico e performético, dando espaco para difeseriieguagens poéticas, énfase na
experimentacdo e na auto-publicacdo (como meionafivo: “Nd@o s6 a performance
propriamente dita como também a auto-publicacdm eva meios de a poesia tornar-se
presenca, quer no corpo e na voz do poeta, querraonimeografado ou fotocopiado”). Ela
explica que “essa compreensao da poesia enquatitogaante da vida, enquanto fato do corpo
e da voz de quem a produz e a consome, terminocgpacterizar um lugar da exterioridade
ao campo literario, tamanha a for¢ca da nocao aeita’sa definir o conceito de literatura”. No
Brasil, especificamente, essa manifestacdo se ametado na chamada “poesia marginal”,
caracterizada por um lirismo espontaneo, linguageloquial e textos curtos, estabelecendo
uma tensao entre a cultura oficial e a culturaradieva.

AS NUVENS CIGANAS DE UMA REVISTA BIOTOMICA

Claudio LOBATO et alii.
Almanaque Biotbnico
Vitalidade. Rio de Janeiro:
Nuvem Cigana, 1976-77. 27,3
x 21 cm. Sem tiragem. 40 p.
Acervo MAC USP

Essa revista carioca, impressa@iset grampeada, teve dois numeros, um de 1976 e
outro de 1977. Sua equipe editorial compunha o@fNpivem Cigana”, formado por artistas
e poetas como Charles, Bernardo Vilhena, RonalddoSae Guilherme Mandaro. Seus
colaboradores foram Charles, Cafi, Jodo Carlos&ddrquato Neto, Luis Olavo Fontes, entre
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outros. Na apresentacdo existem “indicactes”, feeimdicacdes” e “posologia”. A revista
apresenta poesias, fotos, ilustracbes, anunciosentles, textos, palavras cruzadas,
passatempos, variedades. Foi publicada em pereihbathsa repressao, sofreu censura policial
e foi apreendida. Considerada revista literari@ eultura, em tom ludico, eclético e irénico.
OsAlmanagueservem por vezes também a manifestos. Ao pertmsr&emos uma seérie de
“palavras de ordem” integradas aos trabalhos api@ases, lemas adotados pelavem Cigana
como esta em seu namero 2: “Firme no leme quaa&retrta”; “Vai fundo”; “De grédo em grao

a galinha enche o saco”. Para Fernanda Medeirgsaserevistas enfatizavam a producao
coletiva e a tentativa de traduzir em linguagerétest uma visdo de mundo ao mesmo tempo
critica e ladica”.

O grupoNuvem Cigananodificou a maneira de se trabalhar a poesia daredla nao
apenas paginas, mas voz, atitude, cenario, fan@giencipal integrante dduvem Cigandoi
Chacal, que pregava que a poesia deveria sofraforanacdes através das contribuicdes do
grupo. As atividades desse grupo eram encaradas tagiies entre amigos”, com reunides
organizadas durante dez anos nas noites de sefpiralaa casa de Santa Tereza. Além de
reunides semanais para discutir intervencdes, pogse reunia para outras atividades como
jogar futebol no Clube Caxinguelé, no Horto, e oddl Charme da Simpatia, um bloco de
carnaval, precursor dos corddes carnavalescosrantd conhecidos, como o Suvaco do Cristo
e 0 Bloco das Carmelitas.

A intencao era propiciar um lugar para criacaowerdiao, convergindo seus ideais
criticos e produzirem discos, livros, shows etgr@o ficou conhecido no Rio de Janeiro aos
poucos, por inventar uma tatica inteligente deibisicdo de publicacbes alternativas e quase
artesanais. Buscavam vender essas edi¢cdes ensteatitas de cinema, contando com o boca-
a-boca, uma rede de amigos das universidades emafntos de 6nibus (SANTOS, 2008,
p.55).

Além das duas edicbes ddmanaque Biotbnico da Vitalidad® Nuvem Cigana
publicou pouco mais de uma duzia de publicacbes mumia poemas, desenhos e
fotomontagens de varios jovens artistas e poetapatza. Pela equipe dtuvem Ciganaforam
publicadosCancao de Buzio§l972), de Ronaldo Basto€reme da Lug1975), Perpétuo
Socorro(1976) eCoracao de Caval¢1979) do Charles/aueTalvegug1975) €14 Bis(1979)
do Ronaldo Santof) Rapto da Vidg1976) eAtualidades Atlanticag1979) de Bernardo
Vilhena; America(1975) eQuampeériugobra que prometeu a associacao entre prosa epoes
1977) de Chacal; dotel de Deug1976) de Guilherme Mandaro.

O nucleo poético ndo se resumia apenas a poesetasppois Cafi, Cao, Dionisio de
Oliveira, Claudio Lobato, Paulinho Menor e Lucia bloo também colaboravam como
responsaveis pela editoracdo das publicacdes, qatagrafia dos espetaculos, pelas
fotomontagens e pela organizacdo de eventos. ©laudbato e Dionisio de Oliveira
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trabalharam também em um projeto do documentamimdo imagens, fotografias e material
sonoro da Nuvem Cigana e do bloco Charme da Siapati

A revista coletivaAlmanaque Biotbnico de Vitalidadeue reunia de poesias e
fotomontagens a charadas e palavras-cruzadas, s@maparente ingenuidade, trazia forte
critica politica e nota-se também a relevanciadd@no da contracultura. Relata Ronaldo
Santos, um dos integrantes do grupo: “O certo @enanaque acabou tendo uma fortissima
conotacao politica, de contestacdo ao regime miligente e a violéncia policial, que se
aproveitava da ditadura para exacerbar o seu pgajeutt COHN, 2007, p. 93). Apds 0 seu
lancamento em 1976, dado o seu teor critico e @uades ao autoritarismo politico do pais,
gerou sua apreensao nas livrarias (SANTOS, 20()p.

Ja na capa da revisddmanaqueBiotonico Vitalidadea relacao entre arte e vida surge
como uma bandeira. As capas dos ddimanaquedrazem estampada a foto do grupo, pelo
menos trinta jovens se encontram juntos de pé raiituale celebratoria, como uma trupe de
circo, cada qual expressando sua alegria de dst&vaca-se uma atitude proposta pelos
artistas em seus manifestos. As edicoeslnmnaqudrazem um ar anarquico, como um elogio
a espontaneidade. Predominam-se as fotomontagieseehos integrados aos textos, muito de
acordo com o espirito da época. Embora seja nemedssiinguir suas propostas impressas em
publicagcbes como Haviloucae o Almanaque o que parece relevante é o aspecto artesanal,
diferente de um acabamento mais formalizado, qugmedo literario e tedrico mais elaborado,
como aquele proveniente do contato com os inteseds® publicacbes mais vinculadas aos
ideais da Poesia Concreta.

Além do “conselho editorial” misto, com poetas @stais graficos, cujos membros
também tinham trabalhos publicados, havia uma sirieutros colaboradores, quarenta no
primeiro e quarenta e cinco no segundo. Muitazdiboracdes eram em duplas ou trios, com
um artista fazendo o texto e outro a ilustracadaneama pagina.

Os editores do primeiro numero Atmanaqudoram Cao, Claudio Lobato, Ronaldo
Bastos, Chacal e Dionisio. Para capa do primeirend, a locacdo escolhida € o Clube
Condominio, sede das “peladas”. Um poemeto de €halire primeiro numero: “0s mestres
da vanguarda vém de complicar/ a gente vem de/viviercar e anotar”. Como em algumas
outras, nessa revista também os trabalhos saccgrente andénimos — poucos trazem
assinaturas, varios foram realizados por mais de p@ssoa, e para se saber as autorias dos
trabalhos, € necessario recorrer a um indice poed@essa forma, temos a impresséo de que a
publicacdo inteira possa constituir uma espéciepdemao” redigido a muitas maos, na
formula de Cacaso (BOSI, 201°%P).

S0 viviana BOSI.Poesia em Risco. Itinerarios a partir dos anos &8se de livre docéncia. Departamento de
Teoria Literaria e Literatura Comparada. Sao Pdef:CH USP, 2011.
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Na folha de rosto desse numero, apresentam-seripéesc sob os roétulos de

“apresentacao

indicacdes”, “contraindicacao’p@$ologia”:

Apresentacao:

esséncia de energia pura,

0 BIOTONICO VITALIDADE

€ composto de raizes,

folhas e frutos plenos.

Sucesso comprovado

através dos séculos.

Profilaxia da cegueira noturna.

E muito eficaz nos casos de desanimo geral.

Indicacoes:

contra a inércia

contra a lei da gravidade
contra a contrariedade
contra marcar bobeira
contra a cultura oficial
contra a copia

a favor da liberdade
contra o irremediavel

Contraindicacao:

nao deve ser ministrado
aqueles que propdem a
morte como Unica forma
de vida.

Posologia:
a critério do paciente. a medicina ndo faz milagre

De modo anélogo, no segundo niumercAtltnanaque Biotonico Vitalidadeditado
por Claudio Lobato, Ronaldo Santos, Charles, Ch&sahardo Vilhena e Cafi, ha marcas da
critica social aparentemente incomuns em publicagparentemente “festivas”. Para capa, o
lugar escolhido para foto foi o Corcovado. Na fallearosto do segundo nimero, encontra-se
um texto com 0 mesmo tom prescritivo do numeroramte

€ com o pé no fundo que a gente aparece

na tona do charco

agradecido aos bezouros amigos por mais um véo
algumas azas de baralho

porgue nem toda palavra é ordem de consolo

nem todo tempo se passa na repeticdo

nem todo juizo se perde eternamente

porgue é pelos sete buracos que se recomega

coracBes muculmanos mamelucos malucos macumbeiros
tropa rumbeira de guerreiros sentimentais descados

pelo delirio pelo lascinio pelo leque plastico dogo
resistentes fotografadores do real

respeitadores abusados divergentes pipadores desaéionais
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sem marca registrada de nenhum pano de chéo
pela agua do rio o vermelho do sangue

a carne macia dos antropofagos

pela flecha perdida do brasilindio encachagado
coracao continental

esse cheiro de terra

esse berro histoérico

temporado recém nascido fora de moda

Ao lado de paginas mais ludicas, encontramos mtgaesentacdes de violéncia e
pobreza. Ou seja, ao contrario do que a capa pawgmrir, a revista traz tanto o aspecto
carnavalesco quanto um tom bastante incisivo. Tan& no depoimento de Chacal sobre o
Almanaqueele ressalta exatamente essa estranha combii@gdas de afirmar que a revista
tinha um “ar folgazéo, com a cara da Nuvem”, satjgendo: “Poemas, fotos e desenhos ali
estampados mostravam um painel panico do tempoigdaljue se vivia, com muito humor e
ironia” (2010, p. 64).

Vinculadas a esses trabalhos editoriais, as chan&ddmanhas” facilitavam a
veiculacdo de uma poesia coloquial e funcionavamocestratégia de venda. Esse termo
“artimanha” esta relacionado a expressao “nuvemnay que da nome ao grupo, remetendo a
clandestinidade e as estratégias de sobrevivérciartd no contexto repressor da censura
ditatorial. O “observador” € convidado a acompankssas formas inquietantemente
produzidas pela “mobilidade incessante”. Sao foremagnovimento que desafiam aqueles que
usurpam da palavra seu poder de significacdo enerdos interesses politicos do regime
militar.

EssasArtimanhaseram recitais performaticos dduvem Ciganajue retomavam a
tradicdo oral, valorizada pelas poéticas contracaik. “A Nuvem Ciganaatravés de suas
Artimanhas realizou de maneira sistematica, pela primeimne Brasil, a poesia moderna
falada” (COHN, 2007, p. 6). Adirtimanhas substituiam os tradicionais coquetéis de
lancamento, com declaracdo de poesia e show dedacka e apresentacdes cénicas. Heloisa
Buarque de HollandapudMEDEIROS, 2002) conta:

O langcamento dos numeros Abmanaqueou dos livros ddNuvem Ciganase
fazem espetaculos: leituras dramatizadas dos posimass de rock, “aprontos”
inesperados. Como resposta frontal aos lancamditecdrios tipo “noite de
autoégrafos”, os poetas adotam comportamento malacmiitaminando a arte
com a manha carioca e estabelecem para esse povaldi “happening” o
conceito déArtimanha

Sobre essas apresentacfes publicabldem CiganaChacal comenta que: “[...]
foram as Artimanhas, que esté relacionada com eqguagdo do Ginsberg. Era a poesia falada
gue correspondesse a uma poética novarsianhasforam uma forma de trazer a rapaziada
(que néo lia) para perto da gentapgd MOREIRA, 1986, p. 38). Essas performances estéo
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associadas a postura despojada da getzgdtale Allen Ginsberg, visando ampliar o publico
da poesia (SANTOS, 2008, p. 61-62).

OsAlmanaquegom asArtimanhas marcaram a identidade dlmvem A colecéo de
trabalhos textuais e graficos, de poesia e ati@néém documento materializado do espirito
de rede, um espaco hibrido e grupal, em que sebi@ne encenava a poesia.

As acdes ddNuvemeram claramente afirmativas e “reativas”, insesida ideologia
da contracultura (utopia, juventude, drogas, poesssilo de vida alternativo, énfase na
experiéncia comunitaria). A consequéncia dessaslaties foram uma certa diccdo poética do
poetaperformer da auto-publicacéo, de poemas faladosAd@manhas dos passeios do bloco
Charme da Simpatidurante o carnaval, de praticas que até enta@nao comuns na Zona
Sul do Rio de Janeiro.

O termo “reativo”, aqui utilizado a respeito dasidades dd\Nuvem foi sugerida por
Caetano Veloso, como relata Ronaldo Santos emegmirdento:

Inclusive tinha uma outra coisa que eu levei mtétopo pra entender, que na
época eu fiquei meio grilado: uma vez o Caetamoeferindo a cultura daquela
época e tal, quando chegouhiavem Ciganale disse que lduvem Ciganara
reativa e deixou isso solto. E todo mundo ficdy,qual € a do cara? E depois
eu fui ver, o que ele queria dizer era isso, agy@dto foi um nascimento
espontaneo, a gente nasceu como reacao a umasiti@geativo nesse sentido.
(SANTOSapudMEDEIROS, 2002, p. 193)

Caetano pode ter usado o termo “reativo” de mogrgie/o (como “reacionario”),
mas entendemos também a leitura que Ronaldo SapiecdMEDEIROS, 2002, p. 193), como
ideia de reacéo, rebeldia e rebelido evocada nalmenh que atrela o projeto Novemao seu
momento histérico especifico, caracterizando-a coma resposta critica e criativa ao contexto
politico do pais na época.

Por ocasido do lancamento Abmanaque Biotbnico Vitalidade ho MAM-RJ em
janeiro de 1976, ocorreu juntamente a segirtimmanha Nesse evento, repetiram o projeto
do primeiro improviso, com poesias, esquetes, rmasccarnaval, dessa vez mais roteirizado
e com um diretor convidado. Espalharam-se anUraiogartazes pela cidade, e um publico
muito grande compareceu. Ao final, como conta P&&scardogpudMEDEIROS, 2002, p.
210), uma fileira de policiais com seus caes agua@s “manifestantes” na saida do MAM,
tornando o clima aterrorizante. Para furar o blamu®s guardas, a solugcao foi uma saida
triunfal, mais uma vez com o carnaval do bl@@rme que desfilou até a Cinelandia. Charles
comenta o episodio:

A gente conversava sobre politica, mas nado foi coiea calculada, trabalhada,
vamos fazer assim porque ai vai acontecer issala & muito pensado assim,
foi acontecendo, foi indo, foi juntando, e foi atamendo, foi uma coisa natural,
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gue foi crescendo e nascendo e foi partindo mesnwas né&o tinha assim
nenhuma coisa de pensar especificamente que aagata fazendo politica, a
gente ia fazendo. Quer dizer, quando lancgintanaqueai teve uma coisa que
aconteceu que foi mais violenta nesse sentidogueajuando a gente saiu de 14
tinha uma fileira de cachorros, policia com cadmragueles negdcios, entdo
deu pra sentir que o negdcio estava incomodando.
Depois apreenderam Almanaque ai a gente se tocou que o negocio estava
chutando canela ali, comecou a incomodar mesmos &igente ndo pensou
especificamente. Foi uma coisa que foi aconteceqde foi indo e que vai
incomodar vai, vamos embora, vamos fazer, a gatdeagui para fazer bagunca,
entdo vamos fazer bagunca e vamos nessa.

(CHARLESapudMEDEIRQOS, 2002, p. 209)

Depois dessas duas primeiras recém-nomeadesanhas Chacal escreveu artigo-
poema “Artimanha: ardil, artificio, asticia” pararevistaMalasartes em 1976, definindo
aquele o evento. Esse titulo foi extraido da dgdimido dicionaricAurélio para o vocabulo
“artimanha”. Como epigrafe,, Chacal usa um poemdatguato Neté'. Considerado o
registro de batismo d#&gtimanhas vale a pena |é-lo quase na integra:

Artimanha se faz na rua, precisamente no meio dela.

Artimanha nasceu para dar nome ao que ndo eraapoassica, teatro, cinema,
apenasmente. Era tudo e mais — e mais que tutgibo-aguilo. QUAL o nome
da crianga — mustafa ou salomé, homem ou mulhesia ou rapé — qual o
nome, qual o nome, qual o nome? Nenhum outro s&rignanhas.

[..]

Artimanha se faz com artificio e Artimanha
artefato plastico

pernas palcos e vedetes

chicletes chacretes

folia

Artimanha é comicio na cinelandia na central

€ perigosissimo

€ o inicio do fim de tudo

€ 0 nada incrementado

€ um bolo confeitado

51 Torquato Neto é uma figura muito importante paranistas da época, tanto para Poesia Marginakgua
para o Tropicalismo e a Poesia Concreta. Foi urtapd®ave na inauguracdo do universo marginal dpterito
escrito o poema “Marginalia” sobre uma melodia dbédsto Gil. Suicidou-se em 1972, tendo participaéo
Naviloca néo viu a ser publicada. A “margem” estava seswipada por diferentes vertentes poéticas desde o
fim dos 50, das mais “culturais” as mais contragalt.
O poema de Torquato Neto usado como epigrafe fac&h

POETA

MAEDAS

ARTES

MANHA

SDARM

ASDHO

JEDHA

MANHA
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enfeiticado

Artimanha é denuncia é discurso é infamia,
€ o0 produto de um povo que ndo soube até agora é perferir
0 que € votar o que ¢ liberdade o que é demoagie € o que é

Artimanha sabe que sem malandragem n&o é possivel
sabe que é preciso ocupar espaco
sabe que é preciso gastar municdo
sabe que torquatro é oito consadito torto

ai meus dentes

nao aceite imitacoes, exija ARTIMANHAS.
(CHACAL, 1976, p. 32)

Para conceituar Artimanhg Chacal destaca o lugar onde ela acontece: “na rua
precisamente no meio dela”. A rua ndo é apenakigar de passagem, mas também palco.
Postar-se no meio dela, como fizeram ao usar @lldeccarnaval como escudo protetor, era
uma forma de ocupacgdo do espaco publico vigiademAdisso, a rua sempre foi um espago
caro aos poetas marginais, como expresso emblemetite no poema que segue, de Charles
emAlmanaque Biotonico Vitalidade 1

Na festinha xic paparica-se o artista

Na rua o escracho é total

A sabedoria tA mais na rua que

nos livros em geral

(essa € batida mas batendo é que faz render)

[.]

Chacal também justifica a escolha do substantivimianha” para denominar o
evento. Era necessério um nome que justificasse @cpntecia nas performances e a solugéo
foi adotar um termo que designasse um artificio, jeito de fazer algo e que evocasse
poeticamente a situa¢cdo marginal, ja que uma artimé sempre aquela solucao pressupondo
um drible e uma transgresséo. Eg® era concebido por Chacal “um poeta ndo se faz com
versos”, como o proprio objeto de invencdo do pokgmra o poeta deve mais do que fazer
versos, seu campo de criacao deveria abrangeop@pcoducdo-recepcao.

A cidade do Rio de Janeiro é outro tema preserg@dinanhase dosAlmanaques
como lemos nobest-saidgle Ronaldo Santos, presenteAimanaque Biotonico Vitalidade 1
(1976), atentando para a adequacgdo entre imagegisagiem e tematica:

cartdo postal
o rio é lindo
0 pao daqui € uma pedra de agucar

a carne nao sangra, o corte nao doi
sempre amanhece
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0 morro esta infestado de bandidos e ratos
tem um quartel da policia no fim da escadaria
a direita
do outro lado, criancas brincam no lixo
0 nome é bonito
Santa Marta
um beijo’?

Este poema foi publicado como texto de um cart@bahcescrito a mao e selado. Na
foto que traz o verso do postal com o poema, eséeagpoiado numa esquadria de janela em
péssimas condi¢cdes, com vidro quebrado e madeita walha, fazendo-nos pensar na locacao
da favela. Outrbest-saiddesse poeta, publicado &manaque Biotdnico Vitalidade(2977):

copacabana

princesinha traida

aida curi currada

despencada de um trigésimo andar de aluminio e onérm
estatelada no calcaddo gelado destes tempos mederno
sem gque s6 uma mariposa

ronde o cadaver sob tuas luzes de mercurio

carregado nos bracos musculosos de um

travesti intoxicado

velado pela auséncia de todos os cafajestes

nessa cerimonia falsa de classe média

eu
choro inconsolavel
pelo teu colar de pérolas roubado

Esses dois poemas nos mostram uma cidade desidizalidecadente, de realidade
complexa e multipla. Os temas abordados (Copaealacidade cartdo-postal e seu avesso)
dialogam com mitologias em vias de extin¢do, coluass o poeta se relaciona ora nostélgica,
ora ironicamente.

O tropicalismo foi uma influéncia decisiva paragugao artistica brasileira, ligando-
se a tradi¢do antropofagica do modernismo brasilEmtende-se que houve dois momentos do

52 A versao original publicada em 1976 é ligeirameaiterente desta que Ronaldo forneceu a Fernanda
Medeiros, em sua tese de doutorado. Segue:

o Rio é lindo

0 péo daqui é uma pedra de agucar.

a carne ndo sangra e o corte nao doi.

tudo se esquece

0 morro esté infestado de bandidos e ratos

tem um quartel da policia no fim da escadaria

a direita

que jeito?!

0 nome é Santa Marta.

um beijo.

115



tropicalismo, nos quais notamos aspectos da est&iitstrutivista e as manifestacdes artisticas
ditas “marginais”, como aponta Heloisa Buarque diarda:

[...] alguns dos produtores de cultura do pos-tajEmo identificam-se aos
concretistas através de uma certa situagdo degtesmssio e, portanto, de
marginalidade, estabelecendo-se nesse nivel, est@dois movimentos, uma
cumplicidade. Essa atribuicdo ndo deixa de seraditdria, na medida em que
a vanguarda, ainda que minoritaria e criticaddajda de ha muito conquistado
uma posigéo de poder no campo intelectual, tendgbae de seus integrantes
préximos as instancias de legitimacdo cultural thbesia. A cumplicidade
concretismo-tropicalismo fazia-se, sobretudo, @&sada opcdo “moderna”, da
palavra como ferramenta industrial [...]. (HOLLAKND2004, p. 67)

Portanto, o tropicalismo ndo deve ser entendidoocsuperado pelo pds-tropicalismo,

mas como um desdobramento marcando dois momemndvestados por aspectos culturais e
estéticos comuns. Se o tropicalismo foi encabepad@vens interessados em compreender a
sociedade brasileira através de sua miscigena@iopétudes politicas e culturais para as
massas, 0 pos-tropicalismo apenas marca uma ctagdyp, de meados dos anos de 1970 e
1980 que seguiram por caminhos diversos dentra destsma chave interpretativa da cultura
brasileira ou reformulando-a e apropriando-se deasudeias. No entanto, sem deixar de
considerar o complexo e contraditério cenario malisocial dos anos de 1960 aos de 1980 no
Brasil, que abrange o periodo do regime militaatdiial.

Mais do que pano de fundo, as questdes politicaisomferiram diretamente nas
formas de expresséao artisticas, ndo s6 abordanden@s do calor da hora, mas também
marcando formas e relagdes proprias de uma geeaddam lugar (espacgo/tempo). Misturando
aspectos das culturas populares e erudita, atuayameios de comunicacdo de massa (jornal,
revista, radio e televisdo). O tropicalismo dependese desenvolveu a partir deste novo
contexto midiatico e tecnolégico, recuperando, stdulo, a tradicdo modernista de Oswald de
Andrade, da qual apropriou-se do conceito de “Andfagia” como método de interpretacao
da cultura brasileira para fundamentar suas creagégvadas de mdultiplas fontes: nacionais e
internacionais, canénicas e imediatistas. Detivew®aqui, como estudo de caso, em algumas
publicacbes, mais especificamente revistas caricoam Naviloucae Almanaque Biotonico
Vitalidade que receberam tratamento grafico do nivel dastes/comerciais da época. Porém,
contradiziam seus conteudos, criando em todasuetasiido estranho que ironizava e assim
criticava a recepcdao e as formas de relacéo dacpidibservador/leitor com a cultura, os meios
de comunicacdo de massa e as instituicdes arsis#iddm destas revistas, houve também
muitas publicacbes de artistas individuais e cmstcom aspecto mais artesanal, xerocados ou
mesmo mimeografados, muito préximo, em seus supaite que encontramos nos cordeéis.
Um exemplo s&o os livretos de artistas produzidagpoca, por Carlos Saldanha.

Tais publicacdes buscaram circular tanto na egbéitalica e oficial quanto na
marginalidade e na clandestinidade, visando efeivde uma aproximacdo com o publico,
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explicitando uma necessidade de comunicacéao, tt®oaformacoes e reflexdes criticas sobre
a arte e a sociedade (arte-vida).

Ha ai um deslocamento e uma perturbacéo entrengsosadas artes visuais (no qual
0s objetos seriam conservados num museu) e datlitar(cujas edicbes seriam conservadas e
dispostas nas prateleiras de uma biblioteca), ¢amtonomamente” conhecemos.

Quanto a estes regimes ditatoriais da época, naiéariéatina e no leste da Europa,
Heloisa Buarque de Hollanda acentua:

[...] novos dados para a discussdo da ortodox@autbritarismo marxista, com
a divulgacao e do problema das dissidéncias neegaio leste europeu e de
entrevistas e trabalhos de intelectuais preocupaaiosnovas opgdes de andlise
e prética politica. (HOLLANDA, 2004, p. 104)

[...] ainvasdo da Tchecoslovaquia ndo deixa maiglds quanto ao totalitarismo
soviético, a atuacao do PCD em maio de 68 mostratalenente reacionéria em
sua politica de aliancas com o Estado, Fidel Castemsifica a repressdo e a
censura as artes em Cuba etc. A fé no marxismo édembogia redentora €
abalada pelo sentimento de que a Unica realidail® @gpoder. Instala-se a
desconfianca em todas as formas de autoritarisroloisive 0s que sao exercidos
em nome de uma revolugdo e de um futuro promipsomovendo a valorizacao
politica de praticas tidas como alienadas, seciagldu pequeno-burguesas.
(HOLLANDA, 2004, p. 69)

Esses dois trechos mostram interpretacdes quamjoeaacontecia no mundo, tanto
em regimes politicos direitistas (como foi na Aro&riatina) ou esquerdistas (em Cuba e no
leste da Europa). Nos anos de 1970 no MAC USP,eVaklnini promoveu mostras de arte
contemporanea e enviou pedidos aos jovens artistasindo inteiro para que mandassem suas
obras ao museu, que chegavam pelo correio. Mulieas @irculavam na rede e o lugar da
autoria era tomado pelos trabalhos coletivos quafestiavam protestos contra os regimes de
seus paises. Como exemplo, citemos o artista ugLiemente Padin, que sofreu a repressao
politica em seu pais, esteve preso duas vezes,aogyivo foi destruido pelos militares e
reconstituido pela rede, pois outros artistas camgam recebido suas obras comecaram a
devolvé-la. Nesta época ele também enviou muiteasadio MAC USP. Ele reunia trabalhos
de varios artistas latino-americanos, e numa edigéesanal, criou a revistassembliny
OVUM. Os trabalhos coletivos marcam neste periada crise da autoria, a despersonalizacao
do objeto artistico em busca de um sujeito coletteasciente de seu meio. Observemos como
Celso Favaretto, ao tratar do “eu poético” presdatarte tropicalista aponta caracteristicas
presentes nas publicacdes coletivas de artistas:

Metonimia que se metaforiza: na moldura do modertouto, o indeterminado.
Este ‘eu’, que em seguida conduz a intervencdo nraduma, ‘eu’
desindividualizado e despsicologizado, € a figwaieha enunciacao, instancia
de linguagem que organiza a experiéncia das nastieimporalidades e espacos
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presentificados na moldura. Este ‘eu’ € uma regr@nlinciado, pois todas as
frases sdo proferidas a partir deste ‘ponto’ e,aceempre retornam a ele, acabam
por recobri-lo, disfarcando-o com aquilo que elsme diz. Assim, por este ‘eu’
desfila o Brasil dado em representagéo: emboragansie possa entendé-la como
referéncia a um ‘eu’ individual, a marca da pesspdvale mesmo a nao-pessoa,
a um ‘ele’ impessoal e andnimo que corresponddmaginario, a nocao de
‘tropicalidade’ ou de Brasil, verdadeiro sujeitoloigyuagem. A auséncia do eu-
sujeito é responsavel por um ‘vazio’, uma ‘situagho vacuo presente na
multiplicidade grotesca e aleat6ria dos detalhdgseimagens integrantes de um
todo desconexo’. Este vazio ndo é nada[...]. (RRETTO, 1979, p. 61)

Ao considerar a “moldura moderna”, podemos pensarainda estamos vinculados a
modernidade artistica, mas que algo se altera éesemca do “eu desindividualizado e
despsicologizado”, fazendo surgir um “ele impesseahndonimo que corresponde, no
imaginario, a no¢ao de tropicalidade ou de Brasil’seja, um sujeito coletivo, considerado “o
verdadeiro sujeito da linguagem”. As nocdes de tipldls temporalidades e espacos
presentificados na moldura” e, ao mesmo tempo, Vario, uma situacdo de vacuo presente
na multiplicidade grotesca” séo caracteristicap@amodernidade, em que damos os sentidos
através de suas referéncias do presente da erdmciag seja, da criacdo (exposicdo e
performatividade do discurso). Heloisa Buarque daladda nota as intensas marcas
performaticas do “aqui” e “agora” (déixis de espactempo) como caracteristicas da obra
tropicalista e que nao deixa de estar conectadaacare pos-moderna:

O tropicalismo comeca a sugerir uma preocupacaoocaqui € 0 agora, comeca
a pensar a necessidade de revolucionar o corpcoenportamento, rompendo
com o tom grave e a falta de flexibilidade da peapolitica vigente.

(HOLLANDA, 2004, p. 61)

Mais do que criar obras isolados em seus atelgsytstas buscavam trabalhar em
grupo, muitas vezes em espacos publicos e criawdetivos e, até mesmo, editoras. Este
procedimento ndo ocorreu s6 no Brasil, podemosr aitagrupo Fluxus conhecido
internacionalmente por seus trabalhos conceitaalidé forte critica social, as editoBesau
Geste Pres$® e Something Else Pres$, para citar algumas das mais importantes
internacionalmente na edi¢céo e publicacédo de astisiue criaram para criar suas publicacdes
alternativas. No Brasil, sobre a circulacéo altevaaHeloisa Buarque de Hollanda explica:

Todas essas manifestacdes criam seu proprio cirenifio dependendo, portanto,
da chancela oficial, seja do Estado ou das empmdzsdas — e enfatizam o
carater de grupo artesanal de suas experiénciamsp@tante notar que esses
grupos passam a atuar diretamente no modo de @odwg melhor, na

53 Editora fundada por Felipe Ehrenberg, David Mag@inis Welch e Martha Hellion, que atuou de 1971924
na Inglaterra.
54 Editora fundada por Dick Higgins em 1963 e que\asttiva até 1980.
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subverséo de relacdes estabelecidas para a proculg@al. Numa situacdo em
gue todas as opcoes estdo estreitamente ligadala@ies de producéo definidas
pelo sistema, as manifestacfes marginais aparem®m gma alternativa, ainda
que um tanto restrita, a cultura oficial e & pr@tuengajada vendida pelas
grandes empresas. (HOLLANDA, 2004, p. 107)

Notamos que estes artistas buscavam materiais rjpgcaliferentes daqueles
utilizados pelas artes tradicionais, meios e lugdransitorios, distantes das instituicdes
consagradas pela modernidade, para a criacao waci#io de suas obras. Com o passar do
tempo, a documentacao cria Historia através de saiaativas heroicizadas e este material
passa a ser fetichizado, ganhando valor de merdado,do seu valor simbdlico. Sobre a recusa
da figura deste herdi, Heloisa Buarque de Hollatzta

A modernidade revela-se como fatalidade, onde 6i m&o esté previsto. Ela
amarra-o para sempre no porto seguro, abandonaado¥@ eterna ociosidade
[...] A modernidade heroica revela-se como tragadigual o papel do herdi esta
disponivel. (HOLLANDA, 2004, p. 57)

No Brasil, depois do entusiasmo desenvolvimentiatpolitica econbmica seguida de
um golpe de estado ditatorial, houve uma desilugde fez com que muitos artistas
desacreditados passassem a olhar para o cotidialenweciar a falsa alegria em que se
encontravam. Neste contexto, os tropicalistas csaas obras, cujas manifestacbes Heloisa
Buarque de Hollanda chama de “imagens absurdadb, ds contrastes justapostos nas obras
tropicalistas, denunciando o cotidiano da realida@sileira, as desigualdades sociais e entre
aquilo que falamos e fazemos. Sobre o olhar crjtara o cotidiano, ela escreve:

O sentimento experimentado no cotidiano € tambénprablema tedrico. E é
essa consciéncia que determina uma linguagem Recess desejadamente
critica. A alegoria, a metonimia, a ironia, a p&dstc., isto €, o recurso a uma
diccdo mais literaria, faz-se em favor de um digtanento critico.

(HOLLANDA, 2004, p. 115)
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NAVILOUCA: TROPICALIA E MARGINALIA

Neste sentido, a revistdaviloucaé um bom exemplo. Uma revista organizada e
editada por Waly Salomao (poeta conhecido também\fady Sailormoon) e Torquato Neto,
em 1974 no Rio de Janeiro, conta apenas com umroime
Nesta revista encontramos trabalhos de Augusto de
Campos, Rogério Duarte, Torquato Neto, Waly
Sailormoon, Décio Pignatari, Duda Machado, Hélio
Oiticica, Jorge Saloméao, Stenphen Berg, Luiz Otavio
Pimentel, Chacal, Luciano Figueiredo, Oscar Ramos,
Ivan Cardoso, Lygia Clark, Caetano Veloso e Haralelo
Campos. Ou seja, artistas que participaram doredikes
“momentos” tropicalistas e da poesia concreta gimal.
© Todos envolvidos com as questdes sociais, politcas
Y culturais do pais, ja expresso na capa “ALFAVELA”.
Assim, puderam se expressar, sobretudo, atravésalo

da palavra, seja pelo ambito estético (como € o das
poesia visual), seja pelas cancdes, seja pelalagéu de textos artisticos e/ou criticos. A
palavra carrega o poder metonimico da voz coletieajo explicou Favareto em seu texto
citado anteriormente)(cena tropicalistae ao mesmo tempo, por ser alegorica, sugere imsage
que, em contexto discursivo, pode ser subversva]ando, ironicamente, o cotidiano absurdo
em gue vivemos.

Sobre a poesia produzida nos anos 1970 no Riondé&da em S&o Paulo, seja pelo
grupo concreto, seja pelos chamados marginaisnais genericamente, pés-tropicalistas, é
importante conhecer as revistas para compreendenjanto de ideias que permeava essas
producdes poéticas.

Quando as pessoas nao encontravam condicOes deverdiadeiramente coletiva,
porque a ditadura ndo permitia que as pessoasgs@ipassem politicamente, deveu-se a
pequenos grupos a representatividade da produgéoatudo periodo. A importancia das
cooperativas de artistas, ao lado da proliferag@operiédicos, que discutiam um pouco de
cada aspecto da realidade, buscou a convivéncraatigacoes artisticas alternativas.Paulo
Leminski, em seus ensaios sobre a poesia dos &7€s fbi um dos primeiros a observar a
importancia das revistas, que ele celebra comdertaltivas-quixote para o sanchopanca do
jornalismo oficial, académico e rotineiro, confavagl autossatisfeito” (2011, p. 202) — sendo
ele mesmo um ativo participante dessas publicacdes.

Do ponto de vista da ousadia grafica, a revistangel@or transitou entre linguagens,
conjugando fotografia, texto e desenho, é, semddiho niumero 1 (e Unico) ddavilouca
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(1974), cujo projeto grafico foi de Luciano Figwelo e Oscar Ramos, editada por Waly
Salomao e Torquato Neto, e publicada posteriormeenterte deste. Nas fotografias da capa e
da contracapa, as imagens dos participantes seduesiiendéncias concomitantes: 1) do lado
de fora, as representacdes eufdricas, que mostragnupo de jovens na praia, vestindo roupas
coloridas, e segurando letras grandes que formagmalara “Alfavela” (certamente um
trocadilho abrasileirado com o filme de Godakihhaville). Embora adesignda capa guarde
afinidade com a diagramacao construtivista-concredia se trata mais, apenas, de formas
geomeétricas abstratizantes ou isomorficas, umgweo centro da atencao € atraido pelas fotos
dos artistas participantes que, como bem percele¢nidd Buarque de Hollanda, tém valor-
texto. Isto é, a figura, a atitude, a roupa, o @efpudo isso — significa. A palavra “alfavela” é
polissémica e vai sendo literalmente montada paare festivos, numa performance coletiva,
e deles depende para sustentar-se no ar, sermeiastédependente e autbnoma numa pagina
de livro; 2) do lado de dentro, representacdesigstioras, como, dentre elas, uma colagem
feita por Torquato Neto em que se vé fotos de passaidas no chao (aparentemente mortas)
ao lado de latas de querosene e manchas de sangen o corpo emborcado no capim, sendo
olhadas por criancas e por uma multiddo de aparénanilde. As palavras soltas que se
sobrepfem a montagem fotografica, escritas sobréotmmato de cruz (“aqui ali, aqui ali/vir
ver, ou vir"), lembram a configuracdo do poema cetw; assim como aludem ao ndamero
quatro (como um tipo de assinatura referente a ukto). Se a composicdo deriva dos
procedimentos concretistas, o espirito contrarigdugin a antiga assepsia. Nos materiais que
compdem as fotomontagens ha uma mescla de resgudoioconstrutivismo, como um
estaqueamento alusivo, aliado a irrupcédo da prasemporal, festiva na capa e violenta e
lutuosa nestas obras.

Assim como na exposicao formal predomina a heterigade estética, também o
tom do material revela uma estranha superposigdajual se entremeiam desde retratos
celebratérios, em que jovens dancam ou fazem ted&@s mais macabras associacdes, como
o texto de Torquato Neto sobre a gélida gilete |€tg@8) com Luciano Figueiredo e Oscar
Ramos ou fotogramas de Zé do Caixdo e Ivan Cardoso aspectos vampirescos e
aterrorizantes (mas de modo pardodico).

Waly Salomé&o, no excerto reproduzido de seu Messegura qu’eu vou dar um trogo
(1972), diz-se possuido por uma “energia terriy@idpondo um “alargamento nao-fictional da
escritura” e um desejo mutante de ser outro, aeatese multiplo. Percebe-se, aqui e em tantos
exemplos, que nédo se trata de uma exacerbacaobgtigdade em si mesma, mas um
expandir-se que comporta diluicdo de fronteirasvéanos niveis, incluindo aspectos de auto-
destruicac?®

55 A revista foi organizada em 1971, portanto em datizrior a publicacdo do livro. Ensaio de Rob&utar
(2005) contrasta, na producdo de Waly Salomaopecas performativo do desejo e a exasperada peioafe
sua impossibilidade, que obstrui a realizagdo da,ateixando-a sempre na posigdo de projeto indoal#e
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Ha, assim, nuances dificeis de definir na revistafe a energia liberadora do
experimento radical e o impeto agressivo. Talvexemplo mais ilustrativo seja a foto da
quarta capa, na qual aparece uma mao segurandgileteaque traca uma incisao diagonal
sobre um circulo negro. Do talhe resultante vexntgge, que escorre, realcando-se o contraste
entre o negro e o vermelho. Um gesto que fundeardo autoritarismo politico e ataque a
estética formalista consagrada. Seria um comemnté@iento sobre a obra “Ovo” (1959), da
fase neoconcreta de Lygia Clark, que consiste manai de um circulo negro sobre um fundo
branco? Nesse caso, ja que ela colaborou com stagtiata-se do desdobramento de algo
latente no fundo das experimentacdes construtsvtpi@ agora se revela? Por que provocar a
ideia de obra artistica, privilegiando o corpoiatamidade do sujeito que cria, como se fosse
uma provocacao necessaria expor o sangue quenawneias de um quadro ou de um livro?
E ao mesmo tempo, evidenciar estéticas opostastfativas e expressivas), criando um objeto
dissonante?

Tendo em vista o teor de alguns textos, dos geailsa, como melhor articulado, o
ensaio “Da supressao do objeto” de Lygia Clark ([gusmentamos alhures), pode-se indicar
como intencdo do conjunto da producédo a provocaedgonstrutiva da arte como forma
autbnoma. Chega-se a um ponto de indeterminacé@tramleeza: a palavra-valise que abre a
revista, “alfavela”, tem intencéo utopica, parédcecritica? E qual o sentido do termo “gelete”,
que funde gélida, gelatina e gilete, no texto dejliato Neto?

O uso de fragmentos alegoricos, que se costumauiatao estilo tropicalista, se
continua a acontecer nesse momento subsequentgreadgtdo um tom mais incisivamente
grotesco do que antes, quando no apogeu de ssdaeocton que, pesadas as contradicdes todas,
a energia criativa carreava um entusiasmo liberta&ldalegria, alegria” de 1967 continua a
afirmar-se em seu aspecto insolente, mas o contaics®e mesclar a matizes mais sombrios
nos anos 70, aludindo-se ao contexto de nossaianeségpressao politica...

Embora nos chame a atencdo o misto de tragostilistirda poesia concreta (como a
disposicéo espacial das palavras na pagina, as&mea fusao de termos) e a apropriacao destes
procedimentos para um contexto bem diferente, eeraguwozes sdo babélicas, essa sucessao
de tons transmite, hoje, a impressdo de certa deidavolta de dilemas centrais, que

mesmo tempo, observa, 0 sujeito poético é atrastlegszlo outro, seu inimigo e invasor, tensionanftom@teira

da interioridade, que se torna plural e contra@itor

56 O fato de a edicéo ter ocorrido num momento disdddo tropicalismo, quando seus principais mesthesiam

se exilado do pais, por conta do endurecimentatddutta, infiltra-se na atmosfera hibrida da revi€ préprio
lancamento foi marcado pelo luto da morte de ursales editores, Torquato Neto. Além disso, o aptébicg
“luxuoso” contrariava a ética de recusa ao sistearacteristica da época, marcando ainda mais davpara
novos tempos. Conforme depoimento de Chacal: “Delaga era o suicidio do Torquato, do outro porque a
Naviloucaacabou sendo bancada pela Philips [na épocayadina da Gal, que tinha contato forte com Waly],
entdo perdeu aquela viruléncia que tinha. Aqueisacdo Torquato, de que ‘poesia é atitude’. [.0]INgar de
ficar feliz, achei que a revista tinha se vendgle estavam querendo se promover a nossa custinttuperdido

a sua independéncia. Era um pensamento muito tatfipieo daquela época...&gudSergio Cohn, orgNuvem
cigana 2007, p. 38-39)
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reencontramos em outras revistas. Haveria algurstinghio relativamente as revistas
produzidas pelos artistas associados aos con@eloseu cuidado gréafico e as alusdes a alta
cultura, mas, ao mesmo tempo, observa-se todoptardescrenca e a ironia a volta dos ideais
construtivos de racionalidade, limpeza, autonomtiateca. A “energia terrivel” destruidora de
que fala Waly Saloméo em seu textoN&viloucarevela sobretudo o desejo de matar os seus
“pais culturais”. Destaca Hollanda, nestas revjstas energia anarquica explodindo o
construtivismo” (2004, p. 99).

Lygia Clark, por sua vez, no texida supressdo do objet@ublicado na revista
Navilouca(1974), afirmava que se fazia necessario exprimiisetamente. A crise geral de
expressao, sugeria, poderia ser superada por uaa ipeorporativa da identidade. Propunha,
entdo, um caminhar (metaférico?) em que o eu ssoldeyia no coletivo, pois os atos
particulares se integrariam na existéncia de toel@sautoria individual ndo mais importaria:
“Sinto a multiddo que cria em cima do meu corpmhaiboca tem gosto de terra”. Erotismo
panteista que pressupde a atitude de estar caldldax@ada experiéncia: “receber as percepcoes
em bruto sem passar por qualquer processo intean@d{1974, p. 82-85).

Os autores tratam principalmente da adequacéao rficenéntre o verbal e a estrutura
espacial, aproveitando o espaco real das folhase gaginas. Aqui a publicacéo satura-se no
codigo escultérico do jogo ludico e de interpergétoa dos espacos, formando assim
arquiteturas grafico-espaciais. A publicacao intdrané, antes de mais nada, um laboratorio
de linguagem que exige uma dinamica participatikelagdes intersubjetivas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Considerando, portanto, o trabalho artistico eogdit em Ultima instancia, a feitura
das publicacdes é sempre e naturalmente coletivant@ a isso, considerando a pluralidade de
profissionais envolvidos, Ulises Carrion aponta udifgrenca especifica da pratica das
publicacbes de artistas:

Na velha arte o escritorna nova arte escrever
nao se julga responsavelim texto é somente o
pelo livro. Ele escreve primeiro elo na corrente
o texto. O resto é feitoque vai do escritor ao
pelos empregados leitor. Na nova arte
0s artesaos, 0so escritor assume a
trabalhadores, osresponsabilidade pelo
outros. processo inteiro.

(CARRION, 2011, p. 65Y

Nesse trecho de seu artigo-manife&taova arte de fazer livro® artista nota uma
divisdo do trabalho muito cindida na tradicdo einglica uma reordenacao das forcas de
trabalho na “nova arte”, o que o filésofo Jacquasdiere chama de “re-partilha do sensivel”,
deslocando os lugares do arteséo e do trabalhador:

A partilha democratica do sensivel faz do trabathadn ser duplo. Ela tira o

artesdo do “seu” lugar, o espago domeéstico doltrape Ihe da o “tempo” de

estar no espaco das discussdes publicas e naladmtio cidadao deliberante.
(RANCIERE, 2005, p. 65)

Ranciere ndo esta pensando especificamente nasgudiels de artista, mas esse
trecho nos condiciona a pensar que este transftlmgées dado a autoria reflete uma mudanca
na politica das relacdes e da sensibilidade estédoando Carrion afirma que “o escritor faz
livros” (CARRION, 2011, p. 14-15) e ndo apenasxidgeja que ele passa a ser “responsavel
pelo processo inteiro”, assumindo-se também contorgdle passa a ser responsavel pelo todo,
ou melhor, pelo processo. Sobre este trabalho ipecuie demanda, na maioria das vezes, um
trabalho coletivo, Annateresa Fabris e Cacilda dieaxda Costa situam as publicacées como
obras que se opdem as producdes individuais, gseckhmam de “criacdes pessoais”

[...] a concepcao de livro por parte das vanguahistéricas que, ao produto
andnimo da industria cultural editorial, contrap8enmcdes pessoais”, fruto do
trabalho conjunto de artista, escritor, diagramador

(FABRIS & COSTA, 1985, p. 5)

5" Traducgéo e edicdo de Amir Brito Cador. Belo Hamizo C/Arte, 2011.
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Ampliando essa ideia, o artista como editor, ens gudlicacdes, organiza discursos
de outros através da apropriacéo e do ordenameimiords (imagens e textos), seja trabalhando
em parceria, seja em nome de um grupo ou coleteja,criando uma editora ou atuando como
editor, seja copilando/recolhendo/acolhendo traisak objetos para o campo da arte e da
literatura. Nas publicacdes de artistas e no musetrabalhos critico e artistico ndo disputam
uma hierarquia, uma vez que, para o Jacques Rantiéregime estético das artes € aquele
que propriamente identifica a arte no singular ®dega essa arte de toda e qualquer regra
especifica, de toda hierarquia de temas, génerages” (RANCIERE, 2005, p. 33-34).
Compartilham, portanto, o mesmo lugar, 0 mesmo teegpaco ao serem expostos juntos
(textos criticos e obras), tendo um a funcao dangiara existéncia do outro, pois muitas obras
nao se dao a ver por si proprias.

As publicacdes de artistas se inserem dentro dmeege comunicacao, de redes que
determinam sentidos e de revezamento de posicGesagkntes produtores/receptores no
sistema artistico contemporaneo, subjugado tenmagicke as questdes do cotidiano e no
imaginario social do mundo em que vivemos. A maialestas publicacbes, em forma de
revistas e livros de artistas artesanais e/ounaltisas tornam-se abundantes a partir dos anos
de 1960, sendo distribuidas pelo correio, como rakernativo e transitorio de circulacdo e
troca na década de 1970. Proliferaram-se periodieogarias confecgdes, jornais, fanzines,
revistas, selos, carimbos, cartdes postais e uraatigade significativa de criacbes verbo-
visuais.

O estudo sobre publicacbes de artistas, tais came\vdstas e de livros de artistas,
exigiu a mobilizac&o de leituras e de reflexdeslararsas areas do conhecimento das Ciéncias
Humanas, considerando a natureza material dessas, gjpie transitam da biblioteca publica
ao acervo do museu de arte, do arquivo privadortikizaa livraria comercial, da vitrine de
exposicao as maos do leitor, quando o ver e o der e distinguem e assumem papeéis
importantes sobre a imagem e o texto. Essas dbrapdr caracteristica serem compostas por
um corpo editorial ou por coletivos de artistasetas cujas praticas editoriais podem associar-
se as praticas curatoriais, se considerarmos essrdiscursivos e 0s lugares enunciativos que
se criam na interface com as praticas artistiqgasegcas.

Na contramao das teorias positivistas e evolutiaaarte, consideramos aqui a arte em
sua “significancia insignificante”. Ou seja, naaiala que valoriza o objeto estético em si e
para si, em sua “insignificancia significante” @ubmia contemplativa e estetizante). A
significancia insignificante de uma arte € consides diversos sentidos, até aqueles que sao
considerados menores ou inferiores por ndo ser tdtavalores autorreferenciais, por se
estabelecer e depender de um regime de comuni@8&QUELIN, 2005), extrapolando seu
proprio campo artistico e estético, tornando-sesistema complexo e estabelecendo-se como
fronteira, limiar, o lugar de tenséo entre os psul® uma rede (sem centro).
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Poderiamos dizer que este € um ponto de vista dean® fatalista, pois sua teoria
nao € prescritiva a fim de construir normas, paéte serem seguidas. Sua teoria é descritiva,
aceita o fato e busca compreendé-lo em sua egp@éade em meio a tantas outras. As
publicacbes coletivas trazem o particular e o usalerespeita a individualidade dos artistas e
poetas que nao constituem uma voz Unica, unissimaositiva dos grupos e manifestos, mas
juntos constroem um objeto editavel polifénico, reoée nos intersticios, no volume que
carrega o multiplo. Além de sua factualidade reahcreta e existente no mundo, ousariamos
também aceitar seu sentido fatal, cuja a teorideneeria como uma arte morta, ou mortal ou
mortifera, por isso também vivente na descricamtiaa. Nao ha aqui uma visdo depreciativa.
Primeiro porque essa arte ja nhasce morta, confagrgerspectivas historiograficas finalistas
da arte (BELTING, 2012; DANTON, 2010), mas nem %0 podemos dizer que estamos
diante de uma arte sem vida! Para entendermos melbuitar mal-entendidos sobre o que
afirmamos como “arte morta”, contamos uma anedogaapstuma ser contata nas aulas de
Pragmatica de teorias do texto, para explicar iigiatente a diferenca entre “enunciado” e
“enunciacdo”. Diz-se que o “enunciado” e sua malidade linguistica realizada e executada
€ um corpo morto, um corpo que carrega sentidgmfisado de um ato ou de uma acgao
enunciativa, que fora realizada em um tempo-espacam sujeito ou agente da enunciagao.
Esta por sua vez é a assassina do corpo que earoostmorto (o enunciado), deixando pistas
temporais, espaciais e até de quem realizou esigee”c Cabe entdo ao leitor critico ou o
pesquisador estudioso (ou podemos chama-lo addetigtive”), investigar e recompor a a¢ao
enunciativa e, assim, revivificar, experimentarsstescitar ou simplesmente rememorar,
imaginar a cena do crime e os diversos sentidosaquele corpo executado poderia ter no
instante do crime (momento da enunciacdo) ou aeSstimmar sua posicdo e realizacdes
presentes caso seja revivido no presente.

Colocamo-nos nessa posicao investigativa e entesglgoe a arte da “significancia
insignificante” € um enunciado, portanto, mortagyetelente de leitores pensantes e interativos
para que a faca vibrar e reviver, seja materialeeefa apenas na imaginacdo. Desse modo, a
arte pode ser considerada viva apenas se a enteygleomo processo e “quando as forcas se
esgotam, esta finalmente escrito o poema. Abandomdorto.” (SANTIAGO, 1989, p. 59) E
pode ser revivido pelo leitor investigador atrad@ésuas descobertas e ao interagir com o objeto
artistico (ou seus resquicios). Para muitos cdtitlinguagem poética nunca exclui o leitor”
(SANTIAGO, 1989, p. 55), mesmo na arte mais tradial. Em nosso escopo de analise
especificamente, a arte da antiarte ou da posédesto que o leitor é parte integrante da obra
pois ela ndo existe sem sua participacdo ou irdieraks publicacdes de artistas semiabertas
dentro das vitrines de museus, gritam ao publitorléManuseiem-me! Abram-me! Toquem-
me!”, apesar do aviso de forcas institucionaisterimacionais: “DON'T TOCH!". E notamos
imediatamente que ali ndo € exatamente o seu ildga ainda que compreendamos a funcao
de estarem ali enquanto objetos da cultura e darastitucionalizada com objetivos claros e
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tecer uma narrativa histérica e construir uma me&ncoletiva, uma identidade cultural e
ampliar os horizontes através da educacéao formal.

O leitor “endossa uma leitura quando dela se amoptentando a sua qualidade e
fidelidade ao original [ainda que coépia reprodugidassumindo a propriedade dela”
(SANTIGADO, 1989, p. 57). Nesse sentido e aindapecando a no¢cédo de enunciacéo ou ato
enunciativo, Emile Benveniste em g@urso de Linguistica Gerabma o “tu” (receptor) como
parte reflexiva do “eu” (produtor). Isto é, o auddwotista e o publico leitor participante fazem
parte de um acordo mutuo de comunicacéo, sendu@ssiverdadeiros sujeitos da enunciacao.
Para Benveniste, a terceira pessoa € uma “naogiegsis nao faz parte do ato enunciativo,
sendo matéria morta, o préprio enunciado ou suggitenunciado, da arte. A obra, ainda que
morta, é corpo que fica meio a seus agentes ernivosia

Anne Cauquelin define arte contemporanea dando grentde agentes (artistas e
marchant) chamando-os de “embreantes”, servindiasdeorias linguisticas sobre o estudo
dos déiticos que apontam suas producdes para enattciativo no momento em que Sao
executadas, sendo assim, revividas e ressigniicada

O “eu” e 0 “tu” sdo pendulares e intermitenteslé{@r se da nome, isto €, personaliza
a relacdo poema-leitor, quando ele préprio, legeralca ao nivel da producéo dita publica [...],
nomeando a si como tal, assinando, responsabibzegit(SANTIAGO, 1989). Entédo o leitor
enquanto agente da relacdo enunciativa da obrdétangé responsavel pela sua morte, ao
concluir sua leitura, ao chegar num sentido, namiriterpretativo. Esse corpo morto sé podera,
pois, reviver em outra leitura (quem ousar retiréd estante ou decidir exp6-lo).

“O equivoco [...] € pensar que a razao propriac@a um) é global, globalizante,
totalitaria (SANTIAGO, 1989, p. 58), porque issoi@dadar o morto a morte:

Para penetrar no poema (para ressuscita-lo no elolauscrita), € preciso tomar
parte dele, é preciso avancar a propria forca grassora de leitor, abrindo o
caixdo fechado a sete chaves, permitindo que adggn exista como € — em
travessia para o outro. E preciso desavergonhadeamlerir brechas e janelas por
onde deixar desejo e ar circularem de novo no tebiermeticamente fechado e
até mesmo mofado pelo tempo, tempo que é a cond@;@erene.

(SANTIAGO, 1989, p. 60)

O leitor esta fadado ao “prazer fecunda da leitysal's “quem se exercita na leitura
ndo é o autor (ele ja deu o que tinha que dar naretizacdo do poema), mas o leitor”
(SANTIAGO, 1989, p. 60-61).

Diferentemente dos discursos criticos tradicionaispnfiantes em uma
“metalinguagem”, a linguagem poética ndo fala “sbbela € materialmente processual de uma
execugao/realizagdo. Distante de uma “identidadedreoma, “a alteridade, na linguagem
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poética, existe para ser transgredida, para sepremmdida pela cumplicidade na ternura”
(SANTIAGO, 1989, p. 61).
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