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É esta a relação que, entendo, deve ser estudada em qualquer Poética 
(síntese operativa do fazer-pensar), utilizando-se, para isso, do 
cruzamento iluminador de todas as artes e ciências como meios possíveis 
(o que aponta para uma comparação entre elas). Assim, o raciocínio 
perceptual (saber sensível) e o pensamento como interação combinatória 
(a procura do inteligível), constituem o cenário do pensamento criativo, 
de forma correlata, complementar, cooperativa, interdisciplinar e 
multimediática no intuito de pensar-fazer a luz. (PLAZA, 1997, p. 31) 
 
 
 



 

 

RESUMO 

 
ARBEX, Lilian Waleska Farinazzo Vitral. Julio Plaza: construtor de livros -  
Alinhamentos e correspondências entre a criação de livros de artista de Julio Plaza e sua 

produção conceitual. 2022. Dissertação (Mestrado) - Programa de Pós-Graduação 

Interunidades em Estética e História da Arte, Universidade de São Paulo, São Paulo, 

2022. 

 

Esta pesquisa pretende conhecer os modos de produção dos livros de artista realizados 

por Julio Plaza (a saber, Objetos, Poemóbiles, Reduchamp e Caixa Preta), levando em 

consideração sua materialidade, estrutura narrativa, enquanto lugar metalinguístico, que 

abrange as diferenças entre suporte e espaço poético. A metodologia da pesquisa se 

formula por meio de um estudo qualitativo, com acentuado caráter histórico, que 

incorpora um estudo de caso descritivo observacional a respeito de características 

físicas, conceituais e plásticas da obra do escritor e artista visual Julio Plaza (1938-2003), 

com base nas quatro publicações poéticas selecionadas, uma de sua autoria e outras 

três em co-autoria com Augusto de Campos, e na análise de alguns de seus textos 

considerados relevantes concernentes ao tema dos chamados “livros de artista”. O 

intuito é compreender, de maneira mais abrangente, sua concepção sobre o tema, 

buscando, por exemplo, identificar eventuais alinhamentos e correspondências entre sua 

contribuição artística e sua obra intelectual. Houve coleta de dados, visita técnica a 

museus e pesquisas em sites pela internet. Pretende-se com esta pesquisa não só 

contribuir para iluminar a importância da produção autoral de Julio Plaza no que diz 

respeito a seus livros de artista, mas também aprofundar a sua produção conceitual 

sobre o tema, com linhas na construção de significados semióticos, e trazendo seus 

pensamentos para o cenário da criação de artistas contemporâneos.  

 

 

Palavras-chave 
Arte contemporânea; arte relacional; livro de artista; Julio Plaza; semiótica. 



 

 

 

Abstract 

 
ARBEX, Lilian Waleska Farinazzo Vitral. Julio Plaza: bookmaker - Alignments and 

correspondences between Julio Plaza’s creation of artist’s books and his conceptual 

production. 2022. Dissertação (Mestrado) - Programa de Pós-Graduação Interunidades 

em Estética e História da Arte, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2022. 

 
This research intends to know the modes of production of the artist's books made by Julio 

Plaza (namely, Objetos, Poemóbiles, Reduchamp and Caixa Preta), taking into account 

their materiality, narrative structure, as a metalinguistic place, which encompasses the 

differences between support and poetic space. The research methodology is formulated 

through a qualitative study, with an accentuated historical character, which incorporates 

a descriptive observational case study regarding physical, conceptual and plastic 

characteristics of the work of the writer and visual artist Julio Plaza (1938-2003), based 

on the four selected poetic publications, one of his authorship and the other three in co-

authorship with Augusto de Campos, and on the analysis of some of his texts considered 

relevant concerning the theme of the so-called “artist’s books”. The aim is to understand, 

in a more comprehensive way, his conception on the subject, seeking, for example, to 

identify possible alignments and correspondences between his artistic contribution and 

his intellectual work. There was data collection, technical visits to museums and research 

on websites. The aim of this research is not only to contribute to illuminating the 

importance of Julio Plaza's authorial production with regard to his artist's books, but also 

to deepen his conceptual production on the subject, with lines in the construction of 

semiotic meanings, and bringing his thoughts to the creation scenario of contemporary 

artists. 

 

Keywords 
Contemporary art; relational art; artist’s book; Julio Plaza; semiotics. 
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1  

INTRODUÇÃO 
 

Pingue uma gota em um oceano de significados e 
note que ondas concêntricas se formam. Definir uma 
palavra isoladamente significa tentar agarrar essas 
ondas; ninguém tem mãos tão ágeis. Agora, lance 
duas ou três palavras de uma única vez. Padrões de 
interferência se formam, reforçando um ao outro 
aqui, e cancelando-se mutuamente acolá. Alcançar 
o significado das palavras não é agarrar as ondas 
por elas originadas, mas sim perceber as interações 
entre essas ondulações. (BRINGHURST, 2006, p. 9)  

 

1.1 

A questão da escrita   

  

No meu perfil do WhatsApp tenho a seguinte frase: “Transformando palavras em 

cores...”. Realmente, para mim, é muito mais fácil pintar do que escrever, embora nem 

sempre tenha sido assim. Ia até que bem em redação, no colégio ou no vestibular. E 

mesmo no ensino superior. Mas a falta da prática prejudica o fluir. Seja no desenhar, 

pintar ou no escrever. Nas aulas de desenho da faculdade, era fundamental entregar ao 

final do semestre um caderno com desenhos diários de observação, um aprendizado 

essencial no segmento de artes. Um hábito que deveria ser adquirido por todos, para a 

vida.   

  

A página em branco se impõe como um papel intocado que espera para receber a 

primeira pincelada de uma aquarela. Qual o tema a escolher, as cores, o tipo da 

pincelada? Bem, o tema, em se tratando do mestrado, já está traçado, pelo menos há 

um norte a ser seguido.  
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Entretanto, a prática do escrever precisou de um empurrão, ou, melhor dizendo, de um 

exercício rotineiro para levar à habilidade. Elni Elisa Willms nos recorda a sugestão de 

Roland Barthes: “para ter ideias é preciso estar disponível” (BARTHES apud WILLMS, 

2013, p. 189). A disponibilidade está atrelada a não postergar o início, a se colocar 

acessível para ter ideias. E ler faz parte desse processo. Leituras diversas acabam por 

gerar anotações e pequenos lembretes do que foi lido e que de alguma maneira 

encontrou receptividade na minha subjetividade. Outras vezes, o escrever se impõe 

como um deserto de areias ao vento onde temos que criar um oásis. O processo requer 

horas, dias de caminhada árdua, sob um sol escaldante. E o tempo corria. E a gente ia 

contra o tempo. E a escrita tinha que ter sentido.   

  

Eu não nasci com a escrita: eu aprendi a escrever, portanto ela é uma 
construção, algo que fizeram nascer em mim, a escrita é representação, 
é simbolização. E pode ser também metafórica. (WILLMS, 2013, p. 190)   

  

O sentido toma forma quando começamos a juntar as letras para formar as palavras e 

estas vão se agrupando em linhas. As dunas do deserto começam a se delinear para 

nos direcionar ao palmar. Ou seria melhor trancar um pouco de areia numa ampulheta 

para ter um novo final a escoar pelo tempo? Deixar ao acaso ou direcionar o inesperado? 

Em qualquer uma das opções, temos que buscar sempre sair da aridez e adubar o 

terreno para que a escrita germine e cresça. Sem deixar que o medo, que as linhas em 

branco impõem, prevaleça no cérebro. Ou será no coração? É preciso ousar, passar por 

cima das dúvidas e incertezas, exercitando a percepção e a imaginação.  

  

A palavra escrita nada mais é do que um afazer obstinado e contínuo, que transforma o 

autor, modificando sua forma anterior de pensar. Abre-se um espaço no qual o escritor 

tem que se colocar à parte. Dessa maneira, a escrita vai além da subjetividade do 

indivíduo, na medida em que o leitor deve se fazer dela para transpor o que está 

colocado, a fim de elaborar sua própria perspectiva dos fatos. Ela deve exercer no leitor 

um efeito de vivência que transforma, para resultar num novo tipo de conexão com o 
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próprio ser e o mundo, ou seja, deve ser um agente modificador (Ó; AQUINO, 2014, p. 

219).  

  

Para Foucault, o ato de pensar não era mais que a elaboração de um trabalho crítico 

que incidia sobre o próprio pensamento (ibidem, p. 217). Um exercício de análise 

espacial, questionando e recompondo ideias para tornar visível. Afinal, muitas vezes, o 

que nos é mais próximo passa desapercebido, e deve ser elaborado pelo escritor.   

  

Foucault propõe uma poética da mutação, na escrita, com a criação de uma 

nomenclatura singular, única, que necessitará, entretanto, esgotar-se por inteiro dentro 

das próprias narrativas geradas. Ele sugere um labirinto onde o escritor deve lançar-se, 

conhecer os vários caminhos, abrir novos percursos como num jogo aberto, se quiser 

aventurar-se. Essa escrita envolve um exercício, um desempenho apreciativo e analítico 

(do olhar) orientado à diversificação, ao longínquo e ao incomum. Deve levar não só à 

aquisição de conhecimento, mas também a um descaminho, por assim dizer, gerar uma 

“potência móvel do pensamento” (Ó; AQUINO, 2014, p. 225).  

  

A cada nova escrita, o autor deve, por fim, desprender-se de si mesmo, gerar novas 

maneiras de raciocinar, para viabilizar um pensamento múltiplo passível de 

transfiguração. Desse modo, ele, escritor, finalizará sua escrita metamorfoseado, isto é, 

com um pensamento diferente do que tinha antes de começar a escrever.   

  

Uma certeza eu tive: para chegar ao Norte, parti do Sul, com muitos quilômetros 

percorridos, que me modificaram profundamente. Uma alteração do pensar e, mais 

ainda, do ser. Com direito a parar várias vezes para admirar as estrelas dos desertos 

que encontrei pelo caminho. Afinal, esses hiatos de tempo não só permitiam que o 

trabalho respirasse, mas me possibilitavam o distanciamento necessário para olhar para 

ele com mais força.  
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1.2 

Considerações iniciais  

  
Muitos são os caminhos que levam as pessoas a se interessar por um objeto de estudo. 

Apesar de já ter tido contato com a obra de Julio Plaza durante o curso de especialização 

em Design Gráfico na Faculdade de Belas Artes de São Paulo, em 2000, sua obra me 

chamou atenção numa visita ao Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São 

Paulo (MAC-USP), em 2013, na recém-inaugurada exposição “Julio Plaza Indústria 

Poética”. Eu participava, na época, do programa de Poéticas Visuais em Interação, 

ministrado pelo professor Sylvio Coutinho, no MAC. Estudávamos poéticas de artistas 

selecionados do acervo do MAC-USP, para realizar um diálogo com suas produções. 

Visitar o novo prédio do MAC no Ibirapuera e suas exposições também fazia parte do 

programa. E uma dessas visitas foi justamente nesta exposição, com curadoria de 

Cristina Freire e apresentação de Tadeu Chiarelli, enfatizando o papel de Julio Plaza na 

instituição, trabalhando junto com Walter Zanini, numa atuação não só como artista, mas 

também como gerador de mudanças. Ali conheci seus livros-objetos. Encantou-me esse 

suporte e o trabalho do artista.  

    

Figura 1 - Capa do folder da exposição “Julio Plaza Indústria Poética”, São Paulo, 2013. 

 
Foto: Lílian W. F. V. Arbex. 
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Percorrer os novos andares do recém-reformado prédio, visitar e admirar as obras do 

acervo, impulsionava o interesse pela produção artística. Muita informação para ir, aos 

poucos, formando uma memória visual, até que foi permitido admirar alguns livros 

especiais. Um universo novo se abria, o dos livros de artista; e um artista em especial a 

desvendar: Julio Plaza. Algo que muito conversava com a minha formação em 

Programação Visual, realizada em 1997, na Fundação Armando Álvares Penteado.   

  

Julio Plaza foi ao mesmo tempo artista e pesquisador. Seus livros estabelecem diálogos 

interdisciplinares, transitam entre o verbal e o não verbal, com múltiplas relações de 

significados. Com Walter Zanini, Plaza colabora para tornar o MAC-USP um “dispositivo 

de variadas linguagens e circuitos de distribuição da produção artística” (FREIRE, 2013, 

p. 69). Ao se interessar pela semiótica, Julio Plaza se envolve com o desenho industrial 

e a comunicação visual, caminho que o leva à produção do livro de artista como obra 

autônoma (PLAZA, 2013, p. 28).  

  

Ao visitar a exposição de Julio Plaza, senti a necessidade de investigar seu trabalho, 

analisar e imergir no universo de sua produção artística, conhecê-la, poder estabelecer 

ligações múltiplas e, assim, melhor apreender a produção contemporânea brasileira de 

livros de artista.   

 

Carrión (2017/2018, pp. 3-4) traz a definição de que os livros, vistos como realidades 

autônomas, podem conter qualquer linguagem, não somente a literária, mas, sim, 

qualquer outro sistema de signos. Um texto pode ser, nesse caso, uma parte orgânica 

da forma-livro, dando início a uma nova arte de fazer livros: a dos livros de artista.  

  

O significado do livro de artista é muito amplo. Paulo Silveira, em A página violada 

(2008), discorre amplamente sobre a questão de quando o livro é ou não uma obra de 

arte. Um livro que se transforma em obra de arte, num suporte para diversas formas de 

manifestação artística, contendo diversos materiais, linguagens, temas, que por esse 
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motivo se encaixa perfeitamente nos estudos e pesquisas do programa interdisciplinar 

em Estética e História da Arte da USP.  

  

Ora, o que me parece essencial ao livro de artista (por isso tem esse 
nome) é que o artista exerce total responsabilidade sobre o livro, da 
concepção à realização e, às vezes, à divulgação. Ele tem o domínio 
total sobre tudo (mesmo que não o fabrique com suas mãos), justamente 
porque o livro é uma obra no sentido pleno do termo, ou seja, é 
concebido de tal maneira que todos os aspectos do livro participam da 
significação. O livro não é aí um simples continente ou suporte para uma 
mensagem que seria independente dele, como é o caso dos livros de 
literatura ou dos livros em geral. (MOEGLIN-DELCROIX, 1999, pp. 286-
287) 

  

O artista se apropria dos objetos de leitura/livros para pensar seu trabalho. 

Simultaneamente a pensar sua narrativa poética, ele elabora o limite de seu trabalho, 

ou mesmo o limite que irá extrapolar no uso da matéria gráfica: a página poderá ser 

rasgada, furada, colada, mas não desvinculada de seu suporte. Silveira (2008, p. 29) 

nos lembra que Mallarmé já extrapolava a noção de livro apenas para leitura: para 

termos o livro de artista é preciso pensá-lo e construí-lo como objeto de arte. Blanchot 

(2005, p. 335) recorda que o autor deve desaparecer para que o livro não se remeta a 

alguém que o tenha feito, para ser livre em sua existência.  

  

Na linha de pensamento do reconhecimento do trabalho como obra de arte, Cadôr nos 

lembra que “as publicações de artista surgiram como uma alternativa crítica à 

legitimação que era dada pelas instituições de arte, em busca de uma forma de 

aproximação com o público sem intermediários” (2020, p. 2), sendo obras que se 

explicam em si mesmas, sem a necessidade de textos explanatórios. O livro de artista 

permite uma liberdade aos artistas por se verem desprendidos do sistema comercial de 

museus e galerias de arte. Entretanto, os livros de artista por si só são providos de 

crítica. 

  

Muitos espaços alternativos, públicos e privados, começaram a desenvolver acervos de 

livros de artista e a promover exposições deste suporte de trabalhos em arte. 
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 Em 2007, a Galeria Vermelho, em São Paulo, cria um espaço diferenciado para mostrar 

trabalhos artísticos em formatos diferentes, como é o caso dos livros de artista. Esse 

espaço foi chamado de Tijuana. A Feira Tijuana teve sua ideia lançada em 2009, quando 

o espaço Tijuana e o Centre National Édition Art Image – França (CNEAI) realizaram em 

São Paulo a Salon Light, feira de Flores e Livros (FEIRA TIJUANA, s. d.). Em 2010, nasce 

então a Feira Tijuana. A partir de 2013, a feira passa a acontecer anualmente na Casa 

do Povo, no centro de São Paulo, SP, onde ocupa atualmente três andares. Seu objetivo 

é reunir editoras e artistas que publicam livros de artista, promovendo e divulgando essa 

produção. Entre os anos de 2016 e 2019, a feira realizou edições em outras cidades, 

acontecendo também no Rio de Janeiro, em Lima e Buenos Aires. No período da 

pandemia da Covid-19, essa feira foi suspensa e ainda não retomou suas atividades.  

  

Uma importante biblioteca de livros de artista no Brasil foi criada na Universidade de 

Minas Gerais, em novembro de 2009, através da doação direta de livros realizada por 

Alex Flemming, Guto Lacaz, Marilá Dardot, Paulo Brusky, entre outros. Atualmente, 

conta com mais de 1000 livros em seu acervo e pertence à Divisão de Coleções 

Especiais e Obras Raras da UFMG. Alguns livros foram doados por editoras, como os 

de Regina Silveira, Clara Averbuck e Eva Uviedo. Seu valor se dá por ser a primeira 

biblioteca pertencente a uma universidade pública dedicada a esse tipo de livro no país. 

A coleção mantém canais virtuais no Blog, Facebook e no Instagram, para acesso 

remoto. Em seu blog, relata tratar-se do maior acervo público de livros de artista da 

América Latina (UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS, s. d., s. p.).  

  

Uma questão que surgiu com a formação da biblioteca é a do cuidado especial para 

armazenar esta nova forma de arte. Através da visita a acervos, observou-se ao menos 

duas maneiras de catalogar e guardar livros de artista:   

  

exemplares em edições artesanais, com tiragem de até cem exemplares, 
são tratados como obra de arte, e permanecem deitados, dentro de 
mapotecas, envoltos em papel especial, recebendo uma identificação a 
lápis na última página ou na contracapa, e um número de tombo que o 
localiza no acervo. Livros que possuem uma circulação maior, vendidos 
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em livrarias, costumam ficar na biblioteca, em uma seção especial, mas 
são tratados como os outros livros do acervo, recebendo carimbo e 
etiqueta. (CADÔR, 2012, p. 6)  

  

A Editora Lote 42, em São Paulo, mantém o espaço Sala Tatuí, para divulgação de 

publicações independentes, com autores que possuem uma abordagem criativa e 

singular em relação aos aspectos do livro. A Lote 42 foi criada em dezembro de 2012. 

O espaço Banca Tatuí, em setembro de 2018 (EDITORA LOTE 42, s. d., s. p.). Trata-se 

de uma livraria que atende ao público com hora marcada e conta com um acervo de 

originais de artistas, obras raras e títulos de editoras independentes. Além disso, atua 

na promoção de cursos técnicos e teóricos que ampliam a informação das possibilidades 

do livro como suporte, ao mesmo tempo que auxiliam aos que desejam desenvolver 

suas poéticas nesta estrutura, mostrando que técnica e arte devem se completar para 

dar vida ao imaginário do artista.   

  

Os espaços expositivos também abrem suas portas aos livros de artista e livros-objetos. 

A categoria ganha uma distinção em salões de arte no Brasil, como no Salão de Outono 

da América Latina, entre os anos de 2013 a 2017 (VASKOU; MINILO, s. d., s. p.). 

Embora o livro de artista ainda não seja tão conhecido, o público vai se acostumando 

com a terminologia e exercendo seu olhar para esta forma de apresentação dos 

trabalhos de arte, que volta à cena com força para se expandir.   

  

O espaço Casa Contemporânea, em São Paulo, mantém, desde 2017, uma vitrine 

expositiva com livros de artista. Corresponde a uma iniciativa do Grupo de Estudos Livro 

de Artista e Livros-Objetos: entre vestígios e apagamentos, que tem como finalidade 

promover miniexposições focadas na convergência entre literatura e artes visuais. O 

grupo realiza também encontros semanais de discussão e produção de livros de artista 

(SALLES; GADIOLI, s. d.). O espaço realiza periodicamente exposições voltadas à 

produção artística tendo o livro como suporte. Em 2013, pude participar com minha 

própria produção da exposição “Livro de Artista: Produção, Pesquisa e Reflexão”, que 

teve curadoria de Luise Weiss, Fabiola Notari e Marília Lourenço, no local, a partir dos 

encontros do grupo de estudo e pesquisa da Fundação Ema Klabin (SALLES, s. d.).  
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Figura 2 - Livros de artista de Lílian Arbex na exposição "Livro de Artista: Produção, Pesquisa e 
Reflexão". 

 
Fonte: Site da Casa Contemporânea: 

https://casacontemporanea370.com/2014/exposicoes/livro-de-artista-producao-pesquisa-e-reflexao/. 

  

Em dezembro de 2019, na comemoração dos 10 anos do espaço, criou-se a proposta 

do Caixeiro Viajante. Ele é um dispositivo de exposição móvel, facilmente transportável 

a vários espaços. “Seu aspecto remete à uma árvore com seus galhos-caixas onde 

estão acondicionados os livros de artista como frutos que podem ser “colhidos” pelos 

visitantes e serem saboreados em sua beleza e criatividade” (SALLES, 2019, s. p.). O 

livro de artista e seus desdobramentos encontram ali um ambiente de reflexão e diálogo 

de suas possibilidades.  

 

A biblioteca do Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM) formou, por sua vez, uma 

coleção de livros de artista, que pôde ser conferida na exposição Livros de artista da 

Biblioteca do MAM, entre dezembro de 2019 e fevereiro de 2020 (CHAIMOVICH, 

2019/2020). Constava desta exposição o livro Poética-Política, criado em 1977 por Julio 

Plaza. Infelizmente não era possível “ler” os livros por estarem em vitrines de vidro, 

fechadas. O acesso ao acervo para consulta seria disponibilizado após o término da 
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exposição. Com a pandemia, o acesso ficou impossibilitado, mas aos poucos está sendo 

retomado.  

  
Figura 3 - Livro de Artista Poética-Política, de Julio Plaza. São Paulo, 2020. 

 
Foto: Lílian W. F. V. Arbex. 

 

Algumas instituições de ensino têm se destacado na divulgação e atualização do livro 

de artista no Brasil.  

  

O Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo mantém desde 2011 

uma coleção especial de livros de artista em sua biblioteca (QUINTANA, 2014). Em 

1963, no início do Museu, seus livros de artista tinham sido catalogados ou como obras 

de arte ou ficaram num “não lugar” indefinido. Hoje as publicações de artista estão 

devidamente catalogadas sob a rubrica Livro de Artista.   
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Na biblioteca da Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo (ECA-

USP), temos uma coleção de publicações de artista, composta por “produções artísticas 

dos docentes, teses e dissertações do Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais, 

Trabalhos de Conclusão de Curso do Departamento de Artes Plásticas e livros de 

artistas, adquiridos pela biblioteca, de autores sem vínculo acadêmico com a Escola. A 

partir de dezembro de 2014, começa a ser possível a busca por “Livro de Artista” no 

Sistema Dedalus, catálogo geral de consulta de obras dos acervos das bibliotecas da 

Universidade de São Paulo (BONOMI, 2018).  

   

A Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia (UFBA) possui o Tiragem -  

Laboratório de Livros, um coletivo voltado à produção e construção experimental de 

narrativas. Nesse local, o livro é tratado como um espaço de possibilidades de conexões 

da contemporaneidade (ESCOLA DE BELAS ARTES DA UFBA, 2016).  

  

No Instituto de Artes da Unicamp, temos a disciplina Laboratório IV, Impressões gráficas: 

o tempo e a memória na produção de livros de artista e livros-objeto (UNICAMP, s. d.). 

Além disso, desde 2018, a Universidade conta com uma coleção de livros de artista 

pertencentes à Coleções Especiais e Obras Raras da Biblioteca Central César Lattes 

(SANTOS, 2018).  

  

A Universidade de Brasília (UnB) oferece uma disciplina de Encadernação Artesanal, no 

Departamento de Design, possibilitando ao aluno a vivência das possibilidades do 

desenvolvimento do livro enquanto forma (UNIVERSIDADE DE BRASÍLIA, 2020).   

  

No Rio Grande do Sul, o Prof. Dr. Paulo Antonio de Menezes Pereira da Silveira, a partir 

de pesquisa relacionada à presença dos livros de artista nas universidades, criou o 

Repositório auxiliar de publicações artísticas ou especiais, para facilitar o 

armazenamento dos livros de artista e outras bibliografias de arte em universidades 

(QUADROS, 2016).  
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Atualmente, muitos artistas se utilizam da gravura em metal como meio de reprodução 

gráfica para realizar e editar seus livros de artista. A Graphias, Casa da Gravura, em 

São Paulo, é um espaço que promove e divulga mostras de livros de artista a partir de 

processos gráficos. Alguns artistas contemporâneos que já realizaram exposições neste 

espaço são: J. Milton Turcato (Mostra Ensaio Gráfico, 2014) (GRAPHIAS, 2014), 

Constança Lucas, Luis Carlos Officina e outros (Mostra Livros de Artista, coletiva, 2011) 

(GRAPHIAS, 2011), Luise Weiss (Mostra Nebulosas, 2009) (GRAPHIAS, 2009), Ferez 

Khoury, Luise Weiss e Renina Katz (Mostra Livro de Artista, 2008) (GRAPHIAS, 2008).  

  

Muitas conversas virtuais têm acontecido para debater sobre o livro de artista. Em 

especial no período de pandemia da Covid-19 (2020-2021), as redes sociais Youtube, 

Instagram e Facebook tornaram-se plataformas de debate, diálogo, circulação e 

atualizações do tema. Basta colocar a hashtag específica e inúmeras postagens 

surgem: livros de Gabriela Irigoyen, cursos online para o desenvolvimento de obras no 

formato de livros, cursos teóricos. Nomes atuais relacionados ao livro de artista no Brasil 

participaram e entre eles podemos citar: Paulo Silveira, Amir Brito Cadôr, Nathanael 

Araujo, Edith Derdyk, Ana Francotti.    

  

O trabalho teórico sobre os conceitos traz à luz o que não fica visível na 
obra, cumpre a função de aproximar o que parece afastado, mas também 
de distanciar o que parece próximo, elucidando o posicionamento da 
obra (ou do seu criador) em relação à produção contemporânea ou 
àquela catalogada nos compêndios de História da Arte. Se quiséssemos 
dizer de uma maneira muito simples, a dimensão teórica implica que a 
obra possui um sentido além do que vemos. (REY, 2002, p. 129)  
  

A prática artística deve andar de mãos dadas com o estudo teórico. O conhecimento 

sensível do artista e seus interesses devem ser embasados, para que sua busca pela 

linguagem seja mais adequada à produção. A operação prática é um vir a ser, uma ideia 

a realizar, concretizar. O desenho interno do artista a ser exteriorizado, pela linguagem 

própria do artista. A operação poética torna-se decorrente de uma prática artística, 

contemplada por reflexões teórico-práticas, numa espécie de trânsito entre elas. A teoria 

deve levar o artista a revisitar o passado para direcionar seu movimento em direção ao 



 

 

25 

futuro. Assim verifica-se com as produções de livro de artista e, em especial, os 

realizados por Julio Plaza. Seus trabalhos nos fazem querer deslocar o pensamento do 

lugar-comum, refletir sobre seus pensamentos, seus conceitos, a subversão da forma 

em comparação com a tradicional configuração do livro como o conhecemos 

convencionalmente.   

  

Um livro convencional tem predefinida sua forma: a capa, contracapa, prefácio, sumário, 

diagramação, qual a fonte que permite melhor leitura. Plaza subverte e rompe esses 

padrões na construção de seus livros de artista. Busca algo mais, dedica-se a um novo 

diálogo com a página. Desse modo, para aprofundarmos nossos estudos sobre sua 

contribuição é que configuramos o nosso objeto da pesquisa. 

 

 

1.3 

Objeto da pesquisa  

 
Se livros são objetos de linguagem, também são matrizes de 
sensibilidade. O fazer-construir-processar-transformar e criar livros 
implica em determinar relações com outros códigos e sobretudo apela 
para uma leitura sinestésica com o leitor: desta forma, livros não são 
mais lidos, mas cheirados, tocados, vistos, jogados e também 
destruídos. O peso, o tamanho e seu desdobramento espacial-escultural 
são levados em conta: o livro dialoga com os outros códigos. (PLAZA, 
1982a)   
 

O livro de artista veio esvaziar a idiossincrasia do livro enquanto objeto de leitura para 

conferir um novo significado e pertencer ao mundo da arte.   

  
As operações e práticas artísticas convivem, se intercambiando e se 
interrelacionando, ocasionando combinações e trocas de vias múltiplas 
de teorias, procedimentos, técnicas, linguagens, etc. Em cada prática 
artística, há uma espécie de turbulência entre o que de fato pode existir 
de específico (se é que ainda há) e as modificações ocorridas, que a 
reconfiguram, num processo de hibridação. Neste movimento de 
hibridação e convergência, as práticas artísticas tornam-se cada vez 
mais amplas e mais interpenetráveis, mesclando e mixando os campos, 
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antes específicos, enriquecendo os meios e desenrijecendo as 
experiências artísticas. (NEVES, 2009, p. 57)  
  

Objeto visual, tátil, combinação de imagens visuais, pensamentos criativos, poéticas: o 

livro de artista é um híbrido, que serve de suporte para a manifestação artística. A linha 

é tênue para definir ou não um livro como livro de artista, gerando muitas dúvidas em 

sua denominação, ficando entre livro de arte e livro de artista. Acompanhando 

momentos da história da arte, vimos que muitos cadernos de artista foram produzidos, 

como os livros ilustrados de Picasso, Saint Matorel (1911) e Le Siège de Jérusalem, 

grande tentation céleste de Saint Matorel (1914). Com texto de Max Jacob, suas 

ilustrações em gravura incorporam o idioma do cubismo, “se integrando num texto 

simultaneísta, cheio de detalhes plásticos” (FABRIS, 1988, pp. 6-7). Os livros são, enfim, 

mais uma maneira de acolher, sustentar e concretizar os pensamentos e o trabalho de 

criação do artista. Ao realizar sua obra enquanto livro-objeto, o artista causa uma ruptura 

do espaço comum do livro a que estamos habituados.  

  

Extrapola-se a imaginação criando “as obras de arte à semelhança do mundo particular 

cuja verdadeira natureza e significado se presume que as artes desnudem e tornem 

disponíveis à investigação. Espera-se que este mundo se torne mais inteligível, talvez 

até plenamente compreendido, graças ao trabalho dos artistas” (BAUMAN, 2009, p. 75).  

  

Cabe ao artista pensar o livro como obra de arte, elaborando “páginas” que só estarão 

preenchidas ou vazias de significado pelo olho de quem vê. Pois “vazios são os lugares 

em que não se entra e onde se sentiria perdido e vulnerável” (BAUMAN, 2001, p. 133). 

Algumas áreas do livro são elaboradas permanecendo sem sentido para que outras 

brilhem e se encham de significado. Pensar o livro para ser admirado ou visitado? Lido, 

compartilhado, vivenciado?   

  

Em O livro como forma de arte, Julio Plaza nos traz uma conceituação do livro de artista 

e sua produção. Preocupa-se em aumentar a difusão do trabalho artístico, a fim de 
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incrementar seu alcance, ou sua audiência. O livro de artista seria um caminho viável 

para esta finalidade (PLAZA, 1982a).  

  
Na arte, a pergunta o quê deve ser substituída por como: como isso foi 
feito? Como isso produz sentido? Observamos como um fato na 
instauração da obra que, ao utilizar procedimentos técnicos para 
materializar conceitos (o quê), o artista o faz à sua maneira (como), 
manifestando sua subjetividade ao equacionar e operacionalizar sua 
produção. A obra é geradora de linguagem através da elaboração de 
códigos formais, abstratos ou concretos, e do processamento de 
significados. A obra instaura um mundo, segundo Heidegger (1987) e, 
sem dúvida, amplia a percepção e o sentido ordinário que se tem das 
coisas, dos objetos e das situações. (REY, 2002, p. 131)  

 

Isto posto, a pesquisa foi realizada buscando-se compreender algumas questões que se 

impuseram no decorrer no trabalho: 

 

• Como se manifesta a compreensão do artista concreto Julio Plaza (1938-2003) 

sobre os chamados “livros de artista”, com base em sua obra poética e em seus 

escritos sobre o tema?  

 

• Que se pode depreender, por meio de um estudo qualitativo, com acentuado 

caráter histórico, a respeito de características físicas, conceituais e plásticas da 

obra do escritor e artista visual Julio Plaza, com base em quatro publicações 

poéticas selecionadas de sua autoria (a saber, Objetos, Poemóbiles, Reduchamp 

e Caixa Preta, estes três últimos em co-autoria com Augusto de Campos) e na 

análise de alguns de seus textos considerados relevantes concernentes ao tema 

dos chamados “livros de artista”, no intuito de compreender, de maneira mais 

abrangente, sua concepção sobre o tema em referência, buscando, por exemplo, 

identificar eventuais alinhamentos e correspondências entre sua contribuição 

artística e sua obra intelectual?  

 

 

Além dessas questões, como sugestão da banca de qualificação, foi realizada uma 

aproximação dos livros selecionados com a semiótica. Para isto, foram utilizados como 
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referência os textos e pesquisas do próprio Julio Plaza, de críticos e historiadores de 

arte brasileiros e estrangeiros, de autores que pensam a modernidade e a arte 

contemporânea, em especial o livro POEITICA (2013), da Fundação Vera Chaves 

Barcellos, que se auto nomeia como o primeiro livro a ser lançado no Brasil sobre Julio 

Plaza. Os catálogos de exposições e textos curatoriais sobre as obras de Julio de Plaza 

foram pesquisados para compor o trabalho, bem como alguns elementos de sua fortuna 

crítica.  

 

 

1.4 

Método 

 
A pesquisa foi desenvolvida e articulada a começar pela contextualização histórica do 

livro de artista, resgatando alguns conceitos e artistas internacionais e seguindo para 

a esfera da contemporaneidade da arte brasileira da época da chegada de Plaza ao 

Brasil, de modo a possibilitar a compreensão ampliada do campo de estudo definido. 

 

Desse modo, a metodologia que guiou toda a pesquisa foi qualitativa, exploratória e 

analítica dos materiais pesquisados. Qualitativa porque envolveu a interpretação e 

compreensão de algo que já existe, com um estudo por associação, com considerações 

subjetivas, entretanto realistas, nas quais o pesquisador aqui foi um intérprete dos 

resultados. Exploratória pois abarcou a estruturação de alguns dos fatores iniciais que 

se pressupôs estarem presentes no objeto de pesquisa, verificando temas 

contextualizadores das questões a serem desenvolvidas. E, por fim, analítica, e não 

estatística, envolvendo a possibilidade de articulação de múltiplas informações e 

diferentes realidades, sendo que o elemento de análise envolvia elaboração teórica, e 

trabalho com palavras e ideias.   
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O delineamento ou diagramação da investigação foi iniciado com uma pesquisa 

bibliográfica, indispensável para um levantamento e sustentação das informações 

históricas do objeto da pesquisa, ou seja, a pesquisa profunda e detalhada dos livros de 

artista produzidos por Julio Plaza e o seu processo de criação. E a partir desses estudos, 

teve início a construção de um estudo de caso. 

 

Segundo Gomes (2008, p. 215), um estudo de caso pleno deve evidenciar não menos 

que três propriedades: deve-se definir os limites, ou seja, discernir entre o fenômeno 

estudado e seu contexto; possuir fundamentos pertinentes e significativos; bom 

delineamento da pesquisa em relação ao tempo e recursos disponíveis para sua 

execução.  

  
A essência de um estudo de caso está, pois, no fato de ser uma 
estratégia para pesquisa empírica empregada para a investigação de um 
fenômeno contemporâneo, em seu contexto real, possibilitando a 
explicação de ligações causais de situações singulares. (GOMES, 2008, 
p. 218) 

 

Desse modo, para a construção do estudo de caso partiu-se da estruturação do projeto, 

com a definição clara e nítida das variáveis a serem consideradas. A seguir, considerou-

se e foram analisados os resultados obtidos e desenvolvidos até o Exame de 

Qualificação, quando uma proposta inicial de elaboração dos capítulos foi sendo 

alicerçada nos referenciais teóricos que sustentaram as articulações dos dados da 

pesquisa. No final dessa primeira sistematização, foram preparadas questões relevantes 

que emergiram com a investigação e que contribuíram efetivamente com a pesquisa.  

 

Essas questões foram operadoras dos conceitos, pensamentos e reflexões que 

desenvolvemos na tessitura final desta pesquisa. Pesquisa esta qualitativa, apoiada na 

lógica e no pensamento racional, com a finalidade de iluminar e direcionar a questão 
norteadora da investigação científica. Seguem abaixo algumas indagações formuladas 

no decorrer dos estudos realizados que orientaram a reflexão: 
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1) Como se relaciona a criação poética de Julio Plaza a seus escritos sobre o tema? 

2) Quais são os principais critérios de análise selecionados em decorrência dos 

textos e escritos produzidos por Julio Plaza? 

3) Quais as aproximações entre os escritos de Julio Plaza e cada um de seus livros 

de artista produzidos e pesquisados? 

4) Como os livros estudados se enquadram na produção artística brasileira da 

história da arte do livro de artista? 

5) Que se pode depreender a respeito de características físicas, conceituais e 

plásticas da obra do escritor e artista visual Julio Plaza, com base em quatro 

publicações poéticas selecionadas, uma de sua autoria e outras três em co-autoria 

com Augusto de Campos, e na análise de alguns de seus textos concernentes ao 

tema dos chamados “livros de artista”? 

6) Quais são os eventuais alinhamentos e correspondências entre a contribuição 

artística e a obra intelectual de Julio Plaza, nos livros de artista pesquisados? 

 

A construção do estudo de caso exigiu um plano de análise, com a seleção de algumas 

categorias analíticas oriundas dos estudos conceituais e mobilizadas pelas questões 

operadoras, que definiram os capítulos finais. A triangulação entre as informações 

coletadas, o trabalho do pensamento e da reflexão e o processo escritural construiu a 

forma final da dissertação, cujas motivações foram trabalhadas em todo o processo de 

pesquisa e, se possível, retornarão ao campo da Estética e História da Arte, com 

mobilizações e novas contribuições. 

 

Os capítulos que compõem este trabalho são seis, iniciados por esta Introdução, na qual 

falamos como fomos sensibilizados pelas obras de Julio Plaza: o interesse pelos livros 

de artista de Julio Plaza e por livros de artista de um modo geral foi como um amor à 

primeira página, por assim dizer. Foi numa visita ao MAC, pelo curso de poéticas visuais 

interativas, do PGEHA, ministrado pelo prof. Silvio Coutinho, que nos deixou em 

novembro de 2020. Nesta exposição, pudemos ver o Objetos, o primeiro livro de Plaza, 

editado por Julio Pacello. Suas cores primárias, suas páginas em estrutura pop-up, 

saltando do lugar-comum do livro. Recorda-nos um trecho do Livro dos começos (2018), 
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de Noemi Jaffe, em que ela nos diz que quem começa vira uma criança, vendo as coisas 

sem seus nomes e funções conhecidas. Esta foi a sensação que tivemos naquela 

exposição: o deslumbrar de um universo inteiramente novo que se abria, o universo dos 

livros de artista e de um artista em especial a desvendar – Julio Plaza. Esse encontro 

fortuito com as obras produziu o desejo de estruturar uma pesquisa, delinear caminhos 

de conhecimento para refletir sobre tudo o que estávamos absorvendo.  

 
O homem nunca viu, nunca, não ouviu nada, nunca, pela primeira vez, 
impassivelmente. Toda forma é pois uma surpresa. O poder sugestivo 
sobre nós de toda forma artística vem desse impacto de surpresa e dessa 
luta, desse afã profundo para estruturar-se. E não há surpresa que não 
nos toque, não nos perturbe, não nos comova. (PEDROSA, 1975, pp. 67-
68) 
 

Inquietados pelas obras de Plaza, investigamos o campo de produção do livro de artista 

no Brasil, fazendo uma imersão nesse universo, presente tanto nas universidades 

brasileiras quanto em feiras, galerias e museus.  

 

No próximo capítulo – o segundo desta dissertação –, percorreremos historicamente 

alguns aspectos relevantes da contemporaneidade histórica brasileira. No terceiro 

capítulo, visitaremos conceitos da criação e do desenvolvimento da produção do livro de 

artista. O quarto capítulo é dedicado a Julio Plaza, no qual vamos conhecer um pouco 

de sua vida e de seu caminhar. O trabalho de pesquisa não pretende ser um relato 

histórico da vida de Plaza, mas faz-se uma contextualização de sua chegada ao Brasil, 

sua proximidade ao grupo Noigandres e à poesia concreta, a parceria com Augusto de 

Campos, seu trabalho no MAC e seus estudos em semiótica.   

 

O quinto capítulo é destinado a apresentar os livros de Plaza, objetos de nosso estudo. 

Trabalhamos cada livro como um subproblema. Trouxemos algumas fotos desses livros 

e um pouco de sua criação. Em 1969, Plaza escreve sobre o livro-objeto para a revista 

de arte da Universidade de Porto Rico. Sendo um objeto, o livro deve ter uma estrutura 

objetiva, sem considerar se é belo ou não.  
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(...) quando uma palavra avança sobre o espaço e ocupa seu lugar na 
linha, ela pode arrastar uma enfiada de ideias que vêm não se sabe de 
onde, nem para onde, nem por quê, e cujo arranque é irrefreável. Você 
corre atrás delas, mas elas estão sempre adiantadas e você quer 
encontrar aquela palavra, a palavra certa para dizê-las, mas não adianta, 
elas querem dizer muitas coisas. (JAFFE, 2018, s. p.) 
 

E ficamos atônitos observando os muitos e variados caminhos que as palavras escolhem 

percorrer em cada leitor. No livro Objetos, não temos palavras, mas temos formas e 

cores. E estas avançam tridimensionalmente rompendo o silêncio do ambiente para 

envolver o leitor tornado consumidor, segundo Plaza, em um mundo de relações 

cromáticas espaciais.  

 

Quando tivemos contato com o Livro dos começos, que citei, nos chamou muito atenção 

a forma com que foi feito: páginas soltas, cada uma falando de um tipo de começar. A 

analogia com a estruturação dos livros Objetos e Poemóbiles foi imediata: uma infinitude 

de começos e sequências possíveis, já que as páginas e folhas encontram-se separadas, 

não numeradas e propiciam essa leitura não sequencial. Nossa leitura do Poemóbiles e 

do Reduchamp é matérica, não virtual, porque conseguimos adquirir um exemplar de 

cada, por sua reedição sob a rubrica do Selo Demônio Negro. Poemóbiles quebra a 

linearidade da leitura e, da mesma maneira que Objetos, suas folhas duplas podem ser 

lidas em qualquer ordem. Uma leitura que temos hoje familiarizada pela internet, quando 

temos várias abas ou documentos que podemos intercambiar à vontade na tela do 

computador. O que faltaria no computador é a sensação tátil, o manusear, virar, desvirar, 

sentir a textura do papel, o cheiro da tinta, as cores fazendo seu apelo visual, ou seja, o 

despertar dos sentidos enquanto se interage com o livro de artista. A possibilidade de 

interagir manualmente com cada um dos poemóbiles trouxe uma experiência única. Além 

das possibilidades textuais, começamos a observar as sombras que cada recorte produz, 

de acordo com a direção da iluminação que incide sobre as formas que saltam das 

páginas. É uma prática especial de vivência, de apreciação. Assim também o é Caixa-

Preta, uma experimentação de vários trabalhos de Julio Plaza e Augusto de Campos, 

reunidos a formar uma exposição portátil. E chegamos ao último subproblema, o livro 

Reduchamp. Não só uma homenagem a Duchamp, mas uma verdadeira aula sobre 
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Duchamp e Mallarmé. É bem certo que saber falar francês ajuda na leitura textual dos 

jogos de palavras apresentadas por Augusto de Campos. A leitura e relação dos 

iconogramas de Plaza são também complexos. Foram retirados de trabalhos de 

Duchamp ou do próprio Plaza. 

 

No sexto capítulo, iremos nos apropriar de alguns conceitos de semiótica para refletirmos 

sobre os livros criados por Plaza de uma forma particularizada, com um novo olhar. Em 

1982, Plaza escreveu para a revista Arte em São Paulo. Esses escritos são sintetizados 

por ele num quadro sinóptico dos livros como suporte para a obra de arte. Plaza estrutura 

uma classificação dos diversos tipos de livros considerados livros de artista: o livro 

ilustrado, o poema-livro e o livro-objeto, agrupados de um lado, e o livro conceitual, o 

livro-documento e o intermedia, de outro. Escreve ainda sobre o antilivro, um livro sem a 

função de livro. Plaza examina, destrincha, organiza, nomeia e estrutura a categoria 

artística dos livros de artista, introduzindo conceitos de semiótica em sua classificação. 

Partimos dos conceitos de Plaza para discorrer sobre esses pontos de conexão entre 

seus livros e escritos e a semiótica. 

 

Por fim, chegamos ao sétimo capítulo, as considerações finais, e inserimos no 

fechamento do trabalho um produto artístico que tomou corpo simultaneamente a uma 

das etapas de coleta dos dados, em que o conhecimento em construção pode ser 

também exercitado num trabalho prático, um livro de artista, apresentado no oitavo 

capítulo. Finalizamos com as referências bibliográficas e webgráficas. 

 

Desejamos uma leitura fecunda que crie outros exercícios do pensamento e novas 

questões. 
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2  

MOBILIZAÇÕES NAS ARTES E ABERTURAS BRASILEIRAS 
 

 

Ao mesmo tempo que se deve apreciar a ousadia e a criatividade na elaboração de um 

projeto de pesquisa, é preciso ter dispositivos de gerenciamento do foco a ser 

desenvolvido, tanto na teoria quanto nos aspectos subjetivos a serem abordados. É 

imprescindível delinear as inquietações centrais que irão nortear o trabalho. Deve-se 

estruturar a busca de conhecimento apta a concatenar as várias perspectivas possíveis 

de sua estruturação.   

  

No livro Complexidade e pesquisa interdisciplinar, Vasconcelos (2007, p. 25) questiona 

sobre como vemos o mundo em que vivemos, como deixar de lado uma visão já 

estandardizada de nossa cultura, sem recear o novo e o ousado. Nessa pandemia que 

vivenciamos, com o isolamento social, especialmente, o planeta foi mudado, se 

transformou. Visões e percepções foram reinventadas e repensadas. Novos potenciais 

de execução, pensamento e sistematização se impuseram: numa prática díspar de 

tempo, enclausurados em nossas próprias casas para tentar conter a propagação de 

um vírus que acomete a humanidade. Janelas singulares de compreensão geram 

possibilidades insólitas de pensamentos.  

  

Novos paradigmas vão sendo criados. Ao olharmos para a história da arte, temos 

pessoas, artistas que se diferenciaram porque souberam mudar sua percepção e 

enxergar o mundo visível sob uma nova perspectiva. Os impressionistas, por exemplo. 

Eles, pintores, ousaram contemplar ao seu redor por uma nova perspectiva. 

Transformaram os princípios básicos do Renascimento, permitindo que a originalidade 

e o ineditismo começassem a ser desejados nas obras dos pintores que viriam a seguir 

no percurso da pintura, na maneira de traduzir e expressar suas imagens. A arte clássica 

e seu ideal de perfeição deram vez a uma nova percepção de arte, que inclui o meio 

utilizado, suas limitações e até mesmo a interação do espectador com a obra produzida. 
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Talvez a facilidade com que a fotografia, e seu desenvolvimento, retratava as imagens 

de um modo rápido e eficiente tenha instigado alguns pintores a pensar diferente e 

buscar um modo diverso de interpretar a realidade (VASCONCELOS, 2007, p. 34).  

  

Bourriaud nos recorda uma frase de Klee: “o impressionismo se abre passivamente para 

a natureza, aborda-a num estado de total disponibilidade visual e procura conhecê-la 

em seus efeitos ópticos” (KLEE apud BOURRIAUD, 2011, p. 30). Essa percepção 

enfatiza a compreensão de que a partir do impressionismo muitos movimentos artísticos 

e trajetórias de artistas trouxeram o novo, lidaram com aspectos que ainda não estavam 

manifestados na cultura.   

  

Com a inauguração do século XX, o drama da arte moderna chega ao 
seu “clímax”. Era forçoso que da dissolução do ideal estético do 
naturalismo surgisse também uma nova atitude espiritual do artista em 
face de sua própria criação e em face do mundo. Os homens que vêm 
direto da filiação impressionista não tiram, porém, os olhos da natureza 
(...), caixa encantada de luz e de cores. Nela é que buscam estímulo ou 
inspiração. (PEDROSA, 2015, p. 185)   

  

Seurat, Cézanne, Gauguin, Van Gogh e Toulouse-Lautrec, cada qual à sua maneira irá 

influenciar os artistas que se seguem no século XX. Cubismo, expressionismo, 

fauvismo. Muitos são os movimentos de vanguarda que se sucedem na história da arte.   

  

O surrealismo, segundo Pedrosa, veio para revolucionar o homem por dentro, e sua 

maior contribuição foi “no plano das imagens poéticas”, renovando “a imaginária da 

poesia moderna, ampliando extraordinariamente o campo das metáforas literárias” 

(PEDROSA, 2015, p. 200).  

  

A arte abstrata segue a linha da evolução do tempo, contemplando-nos com as obras 

de Mondrian, Klee, Kandinsky. A pintura evoluiu da cor para a luz, em busca da pureza 

plástica.   
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A primeira ruptura da página enquanto espaço físico de palavras e versos é feita por 

Stéphane Mallarmé, em seu poema Um lance de dados jamais abolirá o acaso, de 1897 

(SILVEIRA, 2008, p. 157). Mallarmé cria uma modificação do campo visual destinado à 

palavra. Os espaços em branco passam a ter uma função não só de respiro da leitura, 

eles adquirem uma finalidade visual, juntamente com uma nova organização ou 

diagramação textual.   

  
Os “brancos”, com efeito, assumem importância, agridem à primeira 
vista; a versificação o exigiu como silêncio em torno, ordinariamente, no 
ponto em que um trecho, lírico ou de poucos pés, ocupa, no meio, cerca 
de um terço da página: eu não transgrido essa medida, apenas a 
disperso. O papel intervém cada vez que uma imagem, por si mesma, 
cessa ou reaparece... (MALLARMÉ apud CAMPOS, 2006, p. 32)  
  

O poema é pensado esquematicamente, com uma estrutura musical de ramificações 

que se alternam em importância até mesmo pelo tamanho da tipologia empregada. 

Marinetti, em 1909, em seu “Manifesto Futurista” (TELES, 1999, p. 103), traz que a nova 

relação entre palavras, livres de pontuação, será determinada por espaços em branco, 

mais ou menos longos, para diferentes tipos de pausas, com o uso de cores diferentes 

e caracteres distintos (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 2006, p. 36).  

  

Ao possibilitar múltiplos olhares ao quadro, a arte moderna transformou a relação 

simbólica do observador com a obra de arte. Ainda operando nas superfícies planas, 

tem-se uma sensação de envolvimento do espectador. Um fenômeno sentido tanto no 

expressionismo abstrato quanto nas pinturas de ícones do Oriente (BOURRIAUD, 2009, 

p. 112).  

  
A ruptura com os suportes questiona o estatuto existencial da obra de 
arte e, na pintura, relega ao passado a dicotomia abstração/figuração. A 
referência a Duchamp, aos herdeiros do Dadá e aos construtivismos é 
obrigatória para o entendimento dessa floração de inventos da década 
de 60 e início de 70. (FAVARETTO, 2015, p. 21)  

  

Marcel Duchamp nos fala da subjetividade do ato criador, desde as intenções realizadas 

pelo artista às não expressadas, passando pelo que é não intencionalmente produzido. 
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A subjetividade continua na interpretação que será conferida à criação pelo público, uma 

ampliação da interatividade do objeto de arte após sua realização. Bourriaud (2009, p. 

37) nos lembra que Jean-Luc Godard explicava que uma imagem precisa de dois, 

precisa de um diálogo entre a obra e o espectador para ter significado, e implica então 

a presença do outro (receptor) para a sua própria existência. A realização da obra de 

arte deve sempre pressupor o olhar do outro, tornando-se um objeto relacional. “O 

mundo da arte, como qualquer outro campo social, é relacional por essência na medida 

em que apresenta um ‘sistema de posições diferenciais’ que permite sua leitura” 

(BOURRIAUD, 2009, p. 37).  

  

O “coeficiente artístico” definido por Marcel Duchamp é um processo atemporal, 

subjetivo, de diálogo da obra de arte. Resultado da criação do artista, servirá como ponto 

de referência para uma discussão do público, que participará, dessa maneira, do ato 

criador. O processo do trabalho artístico tem em seu interior uma certa transparência 

que pertence ao fazer humano, desde a escolha do tema a ser desenvolvido na obra, à 

opção pela técnica. O objeto estético gerado terá sua relação com o espectador e o 

mundo a partir das escolhas do artista.  

  

Em 1919, Duchamp contribui para uma renovação do papel do artista e do espectador, 

assim como do conceito da obra de arte em si (BRITTO, 2009, p. 35). Marcel Duchamp 

“inventara o termo readymade para descrever os objetos fabricados em série que ele 

escolhia, comprava, e, a seguir, designava como obras de arte” (ARCHER, 2008, p. 3). 

Duchamp dá de presente de casamento a sua irmã Suzanne um livro de geometria, que 

deveria ser colocado em sua varanda e deixado lá, tomando sol, vento ou chuva. As 

forças da natureza iriam agir sobre o livro, corroendo e destruindo suas páginas, como 

se estivessem aniquilando as descobertas da humanidade. Estava assim criada sua 

obra Unhappy readymade.   

  

Para a realização da obra Unhappy readymade, um livro é colocado ao ar livre, em uma 

varanda, para ter suas folhas construídas/destruídas pelo tempo. Duchamp e sua irmã 
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trabalham em conjunto na construção da obra. Ele escreve-lhe o passo a passo a ser 

seguido em cartas e ela o executa. Uma obra feita pelos dois e pelas forças da natureza. 

Uma obra que precisa ser deixada a seu próprio tempo para se concretizar. Esse saber 

esperar nos remete ao conceito de passividade-ativa, desoeuvrement, o saber esperar 

do desoeuvrement, apresentado pelo filósofo contemporâneo Peter Pelbart.   

  
O desoeuvrement em seu sentido usual fala de alguma passividade, 
evoca uma lassidão e até talvez um tédio. (...) Como a passividade pode 
tornar-se ativa conservando seu caráter de passividade? Que 
passividade é essa, ativa, efetiva e operativa? (PELBART, 1989, p. 80)   
  

Duchamp traz a vulnerabilidade das páginas do livro exposto às intempéries, as mais 

variadas, incapaz de manter sua integridade por muito tempo. As forças da natureza 

agem nas páginas para destruir o livro enquanto o artista contempla passivamente a 

construção da obra de arte.  

  
Figura 4 - Unhappy readymade (1919-1920), Marcel Duchamp. 

 
Fonte: http://www.toutfait.com/unmaking_the_museum/Unhappy%20Readymade.html. 

    
  

Encontramos no trabalho de Duchamp a vulnerabilidade das páginas do livro, 

atravessadas pelo vento. Este girava e rasgava essas páginas, destituindo a integridade 

do livro, assim como acontece com as intempéries da vida a um ser humano. No 
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Unhappy readymade temos subentendidos os dizeres de Bauman (2009, p. 76), de que, 

para o artista, a inação também deve ser considerada uma ação, como o navegar 

deixando-se levar pelas ondas do mar.   

  

As operações e práticas artísticas convivem, se intercambiando e se 
interrelacionando, ocasionando combinações e trocas de vias múltiplas 
de teorias, procedimentos, técnicas, linguagens, etc. Em cada prática 
artística, há uma espécie de turbulência entre o que de fato pode existir 
de específico (se é que ainda há) e as modificações ocorridas, que a 
reconfiguram, num processo de hibridação. Neste movimento de 
hibridação e convergência, as práticas artísticas tornam-se cada vez 
mais amplas e mais interpenetráveis, mesclando e mixando os campos, 
antes específicos, enriquecendo os meios e desenrijecendo as 
experiências artísticas. (NEVES, 2009, p. 57)   

  

O livro de artista, ao servir de suporte para a manifestação artística, torna-se um híbrido, 

um objeto visual, tátil, combinação de imagens visuais, pensamentos criativos, poéticas. 

Muitas dúvidas aparecem ao se tentar definir ou categorizar um livro como sendo ou 

não um livro de artista.   

  

Os livros são, enfim, mais uma maneira de acolher, sustentar e concretizar os 

pensamentos e o trabalho de criação do artista. Ao realizar sua obra enquanto livro-

objeto, o artista causa uma ruptura do espaço comum do livro a que estamos habituados. 

Extrapola-se a imaginação criando  

  
as obras de arte à semelhança do mundo particular cuja verdadeira 
natureza e significado se presume que as artes desnudem e tornem 
disponíveis à investigação. Espera-se que este mundo se torne mais 
inteligível, talvez até plenamente compreendido, graças ao trabalho dos 
artistas. (BAUMAN, 2009, p. 75)  

 

Uma das obras precursoras do livro de artista no Brasil é A Ave, de Wlademir Dias-Pino. 

Poeta, artista visual e artista gráfico, Dias-Pino funda, em 1948, em Cuiabá, “o 

movimento literário de vanguarda Intensivismo, que já traz em seu ideário fortes 

inovações formais que antecipam as tendências mais radicais da poesia visual e das 

artes plásticas dos anos 50 e 60” (WLADEMIR, s. d., s. p.). 
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Dias-Pino iniciou a elaboração do livro A Ave em 1948, mas seu lançamento foi realizado 

somente em abril de 1956. Com tiragem reduzida, foi feito à mão, e trouxe às artes 

visuais a importância da estruturação visual para a poesia concreta.  

 
Figura 5 - A Ave, Wlademir Dias-Pino, 1956. Recorte, lápis de cor e impressão tipográfica sobre papel. 

Aprox. 60 páginas, com 23x16 cm cada. 

 
Fonte: Galeria Superfície. 

 

No Brasil, na década de 1950, temos o surgimento dos movimentos concretista e 

neoconcretista, abrangendo as artes plásticas, literatura e música.   

  
Os movimentos concretista e neoconcretista permitiram a assimilação 
dos resultados das inovações da linguagem visual desenvolvidas desde 
o cubismo, na Europa, sobretudo por Mondrian e Malevich, assim como 



 

 

41 

pela vanguarda russa, os artistas do Stijl holandês, o grupo da Bauhaus, 
e posteriormente aprofundadas em certas direções por Max Bill e a 
escola suíça, e o grupo de Ulm. (SCHENBERG, 1977)  

  
Segundo Gullar (1977, p. 108), “as primeiras experiências feitas no Brasil, no campo da 

pintura concreta, datam de 1951, quando, por sua vez, o crítico Mário Pedrosa, pondo 

em questão a arte brasileira mais ou menos oficializada, abriu o caminho para uma 

renovação de nosso vocabulário visual.” Nesse ano acontecia a I Bienal de São Paulo, 

onde destacou-se Ivan Serpa (1923-1973), um jovem artista que recebeu prêmio de 

melhor pintor, apresentando uma obra de linguagem pictórica pura, na tela Formas. 

Carioca, Serpa foi aluno de Axl von Leskoschek, gravador austríaco, em 1946. Desde 

essa época, desenvolvia questões relacionadas ao plano pictórico, um caminho que o 

conduziu para os trabalhos abstrato-geométricos e para o concretismo nos anos 50 

(IVAN, s. d.). Tanto a Bienal de 51 como a seguinte foram significativas para o 

amadurecimento de uma arte concreta no Brasil, motivando o surgimento de grupos de 

artistas, em São Paulo e no Rio de Janeiro, concentrados no trabalho de formas abstratas 

geométricas. O grupo do Rio reunia Ivan Serpa, “Décio Vieira, Aloísio Carvão, João José 

da Costa, Lígia Pape, Hélio e César Oiticica. Enquanto isso, em São Paulo, Geraldo de 

Barros e Waldemar Cordeiro iam formando outro grupo” (GULLAR, 1977, p. 108).  

 
Figura 6 - Formas (1951), Ivan Serpa. Óleo sobre tela, 130,20 cm x 97 cm. 

 
Fonte: Coleção Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo (SP).Reprodução 

fotográfica Vicente de Mello. 
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Em 1952, a criação do grupo Ruptura tendo como membros Waldemar Cordeiro, Luiz 

Sacilotto e Geraldo de Barros, entre outros, e a exposição do grupo, no Museu de Arte 

Moderna de São Paulo, assinala o momento do ingresso, por assim dizer, da arte 

concreta na ‘vida legal artística’ da arte brasileira. Tem início oficialmente o concretismo 

no Brasil, com a divulgação do manifesto do grupo (CORDEIRO, 1977, p. 100). 

 

A arte concreta, como comenta Doesburg (1977, p. 42), é uma pintura pura, “concreta e 

não-abstrata pois que nada é mais concreto, mais real, que uma linha, uma cor, uma 

superfície”. Planos e cores serão os elementos plásticos usados para a construção da 

obra de arte. 

 

Paralelamente às artes plásticas, São Paulo também é cenário de vanguarda na poesia. 

Em 1952, ocorre o lançamento da revista-livro de poemas no grupo Noigandres (formado 

por Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari), que começa a entrar em contato 

com os pintores concretos (AGUILLAR, 2005, p. 358). 

 

Para Coutinho (1977, p. 336), o projeto da poesia concreta, nas décadas de 50/60, 

manifestava-se por “racionalização, ordem e utilidade social”, com a finalidade de trazer 

uma lógica ao mundo das artes. Uma tentativa, segundo ele, de conciliar a arte e o 

sistema capitalista, que exaltava a ciência, buscando fundamentar seu fazer pela 

racionalidade. O sistema concreto pensava a razão, com um desejo modernizante, mas 

com caráter disciplinador e de utilidade social, e irá oferecer a poesia a um sistema de 

consumo, organizada harmonicamente em sua forma. 

 
Eliminada dentro do seu corpo teórico a noção de conflito, a postura 
concreta segrega uma utopia disciplinadora: sem distinguir classes, 
elevando a “arte” a um caráter de estetização urbana e comunitária, ela 
tenta disciplinar o indivíduo perceptivo para as amarras da unidade 
formal. Teoria “Gestalt”, mostração das estruturas, tudo é dado de 
imediato, numa súbita revelação da harmonia das formas. O indivíduo é 
então apreendido pelo gozo contemporâneo das formas, que são 
“matematicamente” produzidas. (COUTINHO, 1977, p. 338) 
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Em 1956-57, acontece a I Exposição Nacional de Arte Concreta, com os grupos do Rio 

e de São Paulo, já evidenciando diferenças de trabalho entre os dois grupos. Os artistas 

de São Paulo tenderam a uma posição “dogmática, que culminou numa espécie de 

sistematização dos processos e valores expressivos” (GULLAR, 1977, p. 108). Nessa 

exposição, os poetas concretos, em especial Augusto e Haroldo de Campos, junto com 

Décio Pignatari, também lançam seus primeiros experimentos. A poesia concreta 

paulista segue a mesma linha dos artistas, enquanto que o Grupo do Rio direciona a 

intuição como ponto central da obra.  

 

Waldemar Cordeiro, artista pertencente ao Grupo de São Paulo, publica, em dezembro 

de 1956 (ibidem, p. 109), um artigo-manifesto em que, segundo Gullar, Cordeiro “afirma 

que a obra de arte é um produto da época. Ela não é expressão, mas o fruto de uma 

coincidência inevitável entre o mecanismo individual e o mecanismo social”. Os 

elementos pictóricos, segundo ele, são utilizados de forma objetiva na elaboração da 

obra. A cor, por exemplo, é usada para indicar uma forma ou um lugar, e não algo 

subjetivo.  

 
No Brasil, o polêmico movimento da poesia concreta foi o primeiro a pôr 
programaticamente em discussão a visualidade na poesia, juntamente 
com a criação de poemas que trouxeram, para a superfície do espaço em 
branco, diagramas de som e de sentido multiplamente direcionados, 
formas desenhando significados, que sempre estiveram no vetor para a 
condensação (Dichtung) de onde o poético extrai a essência do seu 
caráter. (SANTAELLA; NÖTH, 1999, pp. 70-71) 
 

Em 1958, ocorre o lançamento do Livro da criação, de Lygia Pape, e, em 1960, Osmar 

Dillon Filho trabalha com seus livros-poemas. 

 

O Grupo do Rio realiza, em 1959, uma exposição no Museu de Arte Moderna do Rio de 

Janeiro, definindo o nome de “arte neoconcreta” a uma “tomada de posição em face da 

arte não-figurativa ‘geométrica’ (neoplasticismo, construtivismo, suprematismo, escola 

de Ulm) e particularmente em face da arte concreta levada a uma perigosa exacerbação 

racionalista” (GULLAR, 1977, p. 80). Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Franz 

Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reinaldo Jardim e Theon Spanudis assinam um 
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manifesto da arte neoconcreta, que traz essa nova posição ou evolução da arte concreta 

para neoconcreta (GULLAR, 1977, p. 109). 

 

Uma categoria de livro de artista que permite a intervenção e a interação do espectador 

é o livro-objeto lúdico (PAIVA, 2010, p. 91). A manipulação experimental das linguagens 

é estimulada e, simultaneamente, Lygia Clark passa a trabalhar com a participação do 

espectador.  

  

Em 1959, Lygia Clark começa a desenvolver trabalhos que transcendiam a superfície 

do quadro. Nessa fase, a artista criava linhas orgânicas, para a obtenção da linha-luz. 

Extrapolando o limite da moldura, a artista cria os Casulos, obras feitas em metal, nas 

quais dobrava o material para criar tridimensionalidade. Integrando o movimento 

neoconcretista brasileiro, suas obras deveriam ser não somente objetos, mas um 

estímulo à imaginação. Com a série Bichos, Clark cria planos de interação do 

espectador, convidando-o a agir!  

  

Figura 7 – Bichos (1960s), Lygia Clark. Metal. 

 

Fonte: https://www.escritoriodearte.com/blog/artigos/bichos-obraviva/. 

  
A concepção de Lygia, que nos serve à análise dos livros objetos, se 
alimenta da provocação, do espaço liberto da moldura, mas articulado 
em planos, dos contrarrelevos, dos planos unidos por dobradiças e 
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manipuláveis, dos espaços modulados, de objetos tridimensionais 
(Bichos, Casulos, Trepante, Abrigo poético), que mobilizam de forma 
tátil, motora, às vezes quase libidinal. (PAIVA, 2010, p. 92-93)  

  

Assim como o espectador começa a interagir com a obra de arte, o leitor terá seu lugar 

alterado: ele passa a ser um agente. Ao abrir uma página, ele estará começando uma 

nova maneira de ler. Uma linguagem diferente se abre para seu entendimento e 

significação. Um alfabeto de signos não necessariamente lineares a ser desvendado.  

 

O mais importante nas obras construtivistas e afins, entretanto, não deve ser a teoria e 

as equações por trás de sua expressão, e sim o espaço criado e sua possibilidade de 

gerar novas percepções e interpretações de arranjos e cores.  

 

Mário Pedrosa nos traz a importância de Lygia Clark no estabelecimento do espaço real 

como meio de desenvolver a obra de arte, em contrapartida da superfície plana, para a 

criação de  

 
um “objeto” ou neo-objeto, ou “objeto artificial” (no domínio das 
teorizações estruturais) ou o “não objeto”, se ficarmos com a prata de 
casa na teoria então exposta com muita inteligência por Ferreira Gullar, 
ou na concepção do neoconcretismo cuja intuição fundamental esteve na 
descoberta do tempo no esforço formidável do concretismo  de definir o 
espaço ou o conceito espacial simultâneo de nossa época. (PEDROSA, 
1975, p. 164) 

 

O pensamento de Oiticica (2009, p. 82) faz a reflexão da questão da obra sair do quadro 

para o espaço: “(...) a tomada de consciência do espaço como elemento totalmente ativo, 

insinuando-se aí, o conceito de tempo. Tudo o que era antes fundo, ou também suporte 

para o ato e a estrutura da pintura, transforma-se em elemento vivo...”. Este espaço 

também será encontrado nos livros de Plaza. Um espaço circundante que pede uma 

coreografia por parte do espectador-leitor. A atitude perante a obra deixa de ser 

contemplativa. Requer uma ação para o desdobramento e compreensão do que está 

sendo proposto pelo artista. A cor muda de função e exerce uma dimensão espacial na 

estrutura do livro. Os vazios espaciais (ou os brancos em contraste com o preto que 

serão vistos em Reduchamp) também pedem uma interpretação. Exigem novas relações 
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de representação e entendimento. Um novo pensar da arte. Ele atualiza o termo 

construtivismo ou artistas construtivos para aqueles que estabelecem “novas relações 

estruturais, na pintura (cor) e na escultura, e abrem novos sentidos de espaço e tempo” 

(OITICICA, 2009, p. 88), possibilitando uma modificação da sensibilidade.  

 

Um termo usado por Oiticica e que se encaixa no trabalho de Plaza é ser fermento de 

uma arte futura (ibidem, p. 92), na medida em que ele executa e ao mesmo tempo teoriza 

sobre o livro de artista. Seu trabalho vai motivar e instigar o caminho de muitos artistas. 

 

A poesia concreta, segundo Campos (2006, p. 71), vê a palavra como um campo 

magnético de possibilidades. Esse cenário de potencialidades é encontrado por Julio 

Plaza, que aqui desembarca para a Bienal de São Paulo. E para futuramente construir 

seus livros de artista.  

 

Na década de 70, começam a aparecer publicações de artistas juntamente com poetas, 

no Brasil. É o caso não só de Julio Plaza, mas também de Regina Silveira, Ivald Granato, 

entre outros (SILVEIRA, 2008, p. 56).   

  

O cenário das artes no Brasil assiste a uma reestruturação do livro, que abandona a 

condição de artigo finalizado para ter seu sentido construído durante o processo de 

fruição pelo leitor. Nesse contexto, encontramos as obras Cadernos de Mira Schendel, 

em 1971. Segundo Barson, a série Cadernos não se caracterizava por serem cadernos 

de esboços, nem se enquadra numa concepção mais atual de livro de artista, mas, sim, 

no “uso da forma do livro como obra em movimento” (BARSON, 2014, p. 29). Pode-se 

considerar sua obra como livro-objeto. Schendel rompe com a estrutura formal do livro 

ao inserir movimento e velocidade em seus cadernos. Ao usar páginas transparentes, 

ela cria uma obra lúdica que requer uma atenção especial seguida da interatividade do 

espectador com seu trabalho.  
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Figura 8 - Sem Título (1971), Mira Schendel. Da Série Cadernos. Decalque sobre papel, 13x15,3cm.  

 
Fonte: BARSON; PALHARES, 2014, p. 183. Foto: Lílian W. F. V. Arbex. 

  

Em 1975, uma literatura importante sobre o tema é desenvolvida por Ulisses Carrión: El 

nuevo 4R7E de hacer L18R05. A nova arte de fazer livros, os chamados “livros de 

artista”, dependem da habilidade de cada pessoa para compreender e criar signos e 

sistemas de signos (CARRIÓN, 2017/2018, p. 39). Novas condições de interpretação 

devem ser criadas para permitir seu entendimento, visto que não há a necessidade de 

conter palavras. Os ritmos de leitura e interpretação mudam, às vezes são acelerados, 

por vezes diminuem. Ao comparar o livro tradicional com a nova forma de livro que 

propõe, faz um paralelo entre os dois, trazendo a inevitabilidade de se transformar a 

linguagem primeiramente em algo abstrato. Assim como um poema busca o silêncio, 

busca-se, nesse caso, a estrutura elementar do signo a ser compartilhado.  

  

A linguagem se torna um enigma e a forma com que o artista trabalha seus mistérios 

permite diversas possibilidades de decifrar suas intenções. A habilidade de fazer 

significar cria uma nova forma de leitura a cada novo livro produzido. Partes da obra 

parecem não ter sentido enquanto outras brilham e se enchem de significado. O livro 

agora passa a ser pensado para ser admirado ou visitado, lido ou vivenciado.   
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Sob forte inspiração dos conceitos de Carrión, Julio Plaza publica, em abril e maio de 

1982, “O Livro como forma de arte” I e II, respectivamente. Seus escritos tornam-se uma 

importante referência sobre o tema no Brasil.  

  

Em sua publicação, Plaza elabora um diagrama no qual se propõe englobar as diversas 

categorias existentes de livros de artista em dois grandes grupos: grupo sintético-

ideogrâmico, que abrange o livro ilustrado, o poema-livro e o livropoema (ou livro-

objeto); e o grupo analítico-discursivo, que compreende o livro-conceitual, o livro-

documento e o livro-intermedia.   

  

Para cada grupo, Plaza discursa sobre a linguagem utilizada (verbal e não verbal), 

critérios semânticos e pragmáticos, o tipo de arte que lhe é mais conveniente, dá 

exemplos de livros produzidos e seus respectivos autores (PLAZA, 1982a; 1982b). 

Discorre ainda sobre o antilivro, que ocorre quando a ideia de livro se dissipa, 

transformando-se em outra linguagem. Plaza não o considera como sendo um livro de 

artista, embora não o deixe de apreciar como obra de arte.  

  

Segundo Khouri (2012, p. 108), Plaza, além de teórico, desenvolveu as categorias 

dominantes de livros e, em se tratando de “livro-de-virar-a-página” ou códice, ocupou-

se de três modalidades básicas: o livro portador do código verbal, com ilustrações que 

acompanham o texto, o livro que é um estudo ou ponderação sobre o próprio livro e o 

livro-objeto, ou seja, o livro enquanto obra de arte, incorporando o verbal e o não verbal, 

compreendendo e integrando diversos códigos.   
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3 

TRAJETÓRIAS DO LIVRO DE ARTISTA 
 
Um livro é tradicionalmente uma sequência de espaços e tempos. Um conjunto de folhas 

que formam, unidas, um volume. Nesse livro, o escritor é o responsável pelo texto, pela 

narrativa que conduz o leitor a viajar em suas palavras. Toda a concepção visual 

normalmente é realizada por outras pessoas: o editor, o designer, o ilustrador. No século 

XX, temos uma nova forma de escritor: o responsável por fazer o livro em sua totalidade. 

Um escritor que se torna artista, um artista que se torna escritor, um livro que se torna 

obra de arte.   

  

A forma artística pode ser definida como uma unidade coerente de elementos, que têm 

um encontro fortuito, imprevisto, eventual, que precisa se tornar permanente. Essa 

permanência, entretanto, somente será possível se as unidades forem vistas como um 

todo. Ou seja, na medida em que passarem a ter uma nova existência, tornam-se um 

novo sujeito, um novo mundo. Ao lembrar o termo de Deleuze, sobre a obra de arte 

como um “bloco de afetos e perceptos” (BOURRIAUD, 2009, p. 26), temos o desenho 

interno do artista externalizado de forma a encontrar a subjetividade do espectador da 

obra.   

  

Hoje temos que pensar nesse conjunto de elementos de uma nova maneira, com um 

novo olhar. A obra de arte pode ser formada por componentes dispersos sem uma 

substância agregadora, ou mesmo ser apenas um aglutinante que vai dar sentido a 

elementos esparsos no caos da vida contemporânea.   

  

Um outro modo de entender a forma é pensá-la em seu aspecto relacional, envolvendo 

um olhar bidirecional obra/espectador. O termo forma poderia inclusive dar lugar ao 

termo formações, se considerarmos que só existirá a forma artística nas conexões 

potentes entre uma proposição de arte e outras criações. Assim, entendemos que “as 

formas desenvolvem-se umas a partir das outras” (BOURRIAUD, 2009, p. 30). A forma 
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é uma característica relacional, que une o objeto àquilo que lhe dá existência material 

pelo olhar.   

  

O olhar do receptor não será do ponto de vista objetivo, mas, sim, uma perspectiva da 

soma de várias subjetividades inerentes a outros indivíduos e formações. A existência 

real da obra de arte só acontece no momento em que instiga relações interpessoais. 

Sua forma surge a partir do diálogo das interações entre o artista e as relações possíveis 

com os espectadores e os vários universos de cada individualidade. A intersubjetividade 

transforma-se no cerne do ato criador. Na concepção de Daney, “‘toda forma é um rosto 

que me olha’ porque ela me chama para dialogar” (BOURRIAUD, 2009, p. 33).  

  

Quando o artista se propõe a produzir uma obra, ele vai representar a forma de um 

desejo, pensamento, conceito ou acontecimento, que serão traduzidos em uma imagem, 

numa proposição tridimensional ou mesmo performática, se pensarmos apenas nas 

artes visuais. Essa imagem tem, em si, a função de gerar um diálogo, suscitar uma 

emoção ou reação ao que está sendo mostrado. Criar uma obra é, pois, produzir uma 

oportunidade de permuta.  

  

Dentre a pluralidade das formas de trabalhos artísticos, encontramos o livro. O livro, 

enquanto trabalho artístico, tem recebido muitas denominações, tais como livro de 

artista, livro-objeto, livro-arte. O livro se torna um suporte para que o artista desenvolva 

um trabalho em processo, a sua poética. O produto pode vir a ser um objeto, uma 

escultura, até mesmo o formato tradicional de livro a ser folheado pelo espectador. O 

leitor da obra, para além da experiência do fascínio, necessitará assimilar um conjunto 

de signos muitas vezes não lineares que o permitam compreender esta nova forma: a 

do livro-objeto de arte.   

  

A linguagem dos novos-livros está sujeita ao artista. Não se trata de uma nova literatura, 

mas de um novo espaço de experimentações, requalificando o livro enquanto obra de 

arte.   
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Anne Moeglin-Delcroix, em entrevista a Paulo Silveira (MOEGLIN-DELCROIX, [1999] 

2008, p. 286), faz uma distinção entre livro de artista e livro-objeto. Diferentemente de 

suas ideias de 1985, em 1997 a autora acredita ser necessário fazer uma diferenciação 

entre os dois tipos de produção artística. O livro-objeto está ligado à escultura. O livro 

de artista, por sua vez, deve estar à disposição para ser aberto, folheado, manipulado. 

Este requer um tempo maior de análise e leitura. Ainda que seu objetivo seja o de 

alcançar o maior número de leitores possível, é importante que seja uma vivência única 

para cada espectador, em vista de suas particularidades e seu tempo de experienciação.  

  

Um misto entre livro-objeto e livro de artista é realizado em parceria por Blaise Cendrars 

e Sonia Delaunay, em 1913, ao desenvolver o livro La Prose du Transsibérien et de la 

petite Jeanne de France, onde nos trazem duas colunas que se completam: uma de 

cores e formas, a outra de letras e cores entremeadas, com ritmo e dança (KOHAN, 

2015, pp. 71-76). É considerado por seus autores como o primeiro livro simultâneo. Um 

livro onde o contraste síncrono de cores e texto forma o movimento. Não se trata de 

ilustrar o poema, mas de transcrevê-lo em cores. Não somente o texto, mas a voz. À 

medida que Cendrars o declama, Sonia ouve, toma notas, “tem uma visão” das cores. 

Realizam uma sincronia cromática.   

  

Publicado numa edição de 150 exemplares, esse livro pode ser admirado como uma 

pintura, emoldurado na parede. Nesse caso, é considerado um livro-objeto. Enquanto 

livro que pode ser aberto, lido, visitado, folheado, manuseado, virado de ponta-cabeça, 

fechado, entretanto, é considerado como um livro de artista.   
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Figura 9 - Blaise Cendras, Sonia Delaunay, La prose du transibérien et de la petite Jehanne de France, 
1913. 

 
Fonte: MOMA, New York, 2019. Fotos de Lílian W. F. V. Arbex. 

  
Figura 10 - Blaise Cendras, Sonia Delaunay, La prose du transibérien et de la petite Jehanne de France, 

1913. 

 
Fonte: http://art-histoire-litterature.over-blog.com/2015/01/blaise-cendras-sonia-delaunay-la-prose-du-

transiberien-et-de-la.petite-jehanne-de-france-191. 
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Se por um lado o livro de artista estrito surgiu com premissas estranhas 
ou mesmo opostas ao sistema das artes (como uma das formas de 
agressão conceitual ao cultuado valor artesanal, manufatureiro do objeto 
artístico), por outro lado o livro-objeto, gestado antes, durante e depois 
dos desenvolvimentos conceituais, atenta contra os próprios princípios 
da divulgação artística. Tanto um como o outro foram amamentados 
pelos promotores das vanguardas, mas o livro de artista pôde confirmar 
sua inserção como meio de comunicação da arte pela possibilidade 
eventual de coleção e catalogação como objeto gráfico na casa do fruidor 
ou em bibliotecas. O livro-objeto, ao contrário, e contraditoriamente ao 
seu aspecto às vezes transtornado, reafirma os valores plásticos 
auráticos (pictóricos ou escultóricos) tradicionais. (SILVEIRA, 2008, p. 
249) 

  

O livro de artista manifesta-se pelo apoderamento do livro, em ideia ou forma. Enquanto 

conceito, trata-se de uma concepção do sistema das artes, uma categoria construída e 

deliberada.  
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4  

JULIO PLAZA – CONSTRUTOR DE LIVROS 
  

4.1  

Uma breve biografia  

  

Nascido em Madri, em 1938, Julio Plaza González, artista de carreira construtivista, 

integra, em 1967, a representação espanhola na IX Bienal de São Paulo.  

  

A consciência contemporânea, se pensada como pertencente a um tempo de tentativas 

e reflexões, permite a existência do mistério e da experimentação ininterrupta. Essa 

compreensão viabiliza uma nova metáfora de mundo. Nesse cenário, encontra-se a arte 

construtiva da década de 60, em que ocorre uma destruição artística que gera um novo 

campo relacional e uma construção original. Sem esquecer, todavia, que é uma arte do 

pensamento, da função e da correspondência entre elementos.   

  

A arte construtiva de Julio Plaza insere-se nesse contexto. Suas “telas com abertura 

quadrangular abrindo e fechando o campo plástico; ou os retângulos metálicos 

organizando estruturas da mesma forma” (LIAÑO, 2013, p. 19). A respiração é também 

um fator presente em sua obra, na sistematização dos elementos compositivos, no 

domínio de tensões que concernem à organização das formas. Temos luzes e sombras, 

cheios e vazios, um ir e vir de tensões.   

  

Do mesmo modo que nossa época é a da imagem, a arte não pode ficar estagnada, tem 

que reproduzir um comportamento da realidade que a permita apresentar-se de 

maneiras diversas, não pode ser estagnada (PLAZA, [1967]).  

  

Outro aspecto construtivo presente em alguns trabalhos de Julio Plaza apresentados na 

IX Bienal de São Paulo, segundo Liaño, é a criação cinética. O público é convidado a 
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interagir com a possibilidade de infinitos diálogos. Suas obras levam o espectador a 

experimentar o volume, às vezes pelo olhar, outras pelo tato. Uma construção poética.   

  

Plaza relata que, desde uma visita ao Museu do Prado, em Madri, vendo Zurbarán, 

Velásquez, Goya e Juan Gris, sua aspiração era mais de “construir, do que expressar” 

(PLAZA, 2013, p. 26).  Sua primeira fase artística foi figurativa, com uma construção da 

visão figurativa da paisagem, dos objetos e da natureza-morta. O viajar pela Europa e 

vivenciar as obras anteriormente vistas apenas em reproduções foi marcante para sua 

formação. Passou por aulas em Madri, Paris, Colônia e Dusseldorf. No início dos anos 

1960, faz sua primeira exposição. Por influência de obras russas de vanguarda, sua 

linguagem artística inicia uma fase produtiva. Ao mesmo tempo que participa de 

exposições coletivas, envolve-se em grupos de conversas e debates de arte e sobre o 

mercado de arte (ibidem, p. 27).  

  

Suas primeiras esculturas começam a ser produzidas. Imagens concretas emergem das 

relações entre espaço, superfície, geometria. Conversas sobre as poéticas da 

modernidade se unem na criação de uma cooperativa artística que pesquisava novas 

formas de criação no exterior. Dessa maneira, emergem informações sobre a poesia 

concreta brasileira do grupo Noigandres, constituído por Haroldo de Campos, Décio 

Pignatari, Augusto de Campos e Waldemar Cordeiro. 
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Figura 11 - Julio e a obra Homenaje al Brasil, 1967, Mayaguez, Porto Rico. 

 
Fonte: Página de Julio Plaza no Facebook, mantida por Ines Raphaelian. Acesso em: 8 jun. 2020. 

  

  
Figura 12 - Julio e a obra Homenaje al Brasil, 1967, Mayaguez, Porto Rico. 

  
Fonte: Página de Julio Plaza no Facebook, mantida por Ines Raphaelian. Acesso em: 8 jun. 2020. 
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Quando Plaza embarcou em Barcelona para o Brasil, em junho de 1967, 
transportou no mesmo navio um conjunto de oito obras de grande formato 
que havia produzido especialmente para sua participação na IX Bienal de 
São Paulo. (...) eram progressões geométricas modulares de relevos 
construídos em madeira e pintadas de branco. Tais relevos provocavam 
sombras coloridas ao se projetar sobre áreas pintadas, devido às cores 
primárias localizadas no verso das superfícies brancas que estavam à 
mostra: uma cor/luz refletida. Isso, mais tarde, ele iria explorar nos 
desdobramentos espaciais que realizou em papel, com corte e vinco... 
(SILVEIRA, 2013, p. 40) 

  

No mesmo ano da Bienal, Plaza muda-se para o Brasil, indo morar no Rio de Janeiro, 

como bolsista na Escola Superior de Desenho Industrial. O interesse pela semiótica, 

comunicação visual e os meios de reprodução resultam na produção do livro de artista 

como obra de arte.  

  

No seu Manifiesto pro Integración (PLAZA, 1967), Plaza nos descreve a necessidade 

do espaço e do tempo, da experiência do espaço aberto e da vibração da vida. Um dos 

pontos essenciais para garantir esta integração é a elaboração do conjunto da 

obra/objeto artístico com elementos concretos puros: cor, função, luz, volume, espaço-

tempo, superfície, ou seja, comuns a todas as artes, em geral.   

  

A proximidade com o grupo Noigandres faz crescer a atenção para a poesia visual, 

resultando nas primeiras exposições de artes plásticas no Brasil com o grupo de Poesia 

Processo (idem, 2013, p. 29). O Grupo Noigandres foi fundado em 1952, por Augusto 

de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos. O nome do grupo foi tomado como 

“sinônimo de poesia em progresso, como lema de experimentação e pesquisa poética 

em equipe” (CAMPOS; PIGNATARI; CAMPOS, 2006, p. 259). Com a poesia concreta, 

a palavra torna-se um objeto, além do objeto ao qual se refere. Ela vira um impulso, uma 

relação de forma e conteúdo totalmente diversa, gerando emoções inéditas, 

possibilitando ao leitor novas percepções e experiências (ibidem, p. 70). Temos um 

campo relacional singular que se abre na página.   
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Julio Plaza foi ao mesmo tempo artista e pesquisador. Seus livros são um diálogo 

interdisciplinar entre o verbal e o não verbal, com múltiplas relações de significados. 

Com Walter Zanini, Plaza colabora para tornar o MAC-USP um “dispositivo de variadas 

linguagens e circuitos de distribuição da produção artística” (FREIRE, 2013, p. 69). O 

museu deixa sua posição de apenas armazenar as obras e a história, para ser um local 

ativo, um local onde arte e atividade artística se entrelaçam.   

  

Ao se interessar pela semiótica, Julio Plaza se envolve com o desenho industrial e a 

comunicação visual, caminho que o leva à produção do livro de artista como obra 

autônoma (PLAZA, 2013, p. 28). Seu tempo como bolsista da Escola Superior de 

Desenho Industrial, no Rio de Janeiro, é de fundamental relevância para o 

desenvolvimento desse campo de interesse.   

  

A estada em Porto Rico, antes da vinda definitiva para o Brasil, permite o contato do 

artista com meios de produção artística não convencionais, que darão um novo impulso 

à sua produção de livros de artista.  

  

Em 1968, conhece Augusto de Campos, enquanto estava no processo de criação de 

seu primeiro “não livro”, Objetos (CAMPOS, 2013, p. 81). Folhas de papel superpostas 

e coladas, para serem desdobradas e revelar formas tridimensionais, orgânicas e 

geométricas, algo entre o livro e a escultura.  

  

Realizado em 1974, em parceria com Augusto de Campos, Poemóbiles é um trabalho 

que teve como base a publicação Objetos, de 1969. Trata-se de uma reedição do 

primeiro poema-objeto, cercada de novas possibilidades. Open, Cable, Change, Entre, 

Impossível, Luzcor, Luxo, Reflete, Rever, Vivavaia, Voo e Abre (FREIRE, 2013). 

Palavras que se transformam em movimentos tridimensionais geométricos nas mãos de 

Julio Plaza.  
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Plaza trabalha, em 1977, como pesquisador do Centro de Documentação de Arte 

Brasileira (Idart), em São Paulo, realizando pesquisas comparativas da linguagem 

gráfica entre a produzida na imprensa de São Paulo e na produção editorial (PLAZA, 

2013, p. 31). Em conjunto com Walter Zanini, Regina Silveira e Donato Ferrari, organiza 

em São Paulo o Centro de Estudos de Artes Visuais de nome ASTER (um anagrama de 

artes, como enfatiza Khouri (2022, na defesa da dissertação). Como professor, Plaza 

atuou na FAAP, ECA-USP e PUC-SP. A atividade de ensino levou-o a sentir a premência 

de fazer uma pós-graduação, que realiza na PUC-SP, com a dissertação Videografia 

em Videotexto, com banca composta pelos Profs. Drs. Maria Lúcia Santaella Braga, 

Fredric Michael Litto e Lucrécia D'Aléssio Ferrara (mestrado), e com a tese Sobre 

Tradução Intersemiótica, com banca composta pelos Profs. Drs. Maria Lúcia Santaella 

Braga, Fernando Segolin, Walter Zanini, Haroldo de Campos e Annateresa Fabris 

(doutorado), realizado no período entre 1980 e 1985. Seu interesse se volta para a 

geração, elaboração e transmissão do signo estético (PLAZA, 1996).  

  
Os estudos de semiótica desenvolveram em mim um potencial de 
capacidade e desempenho no campo da teoria da comunicação, da arte 
e dos multimeios, unificando teoria e prática, criação e reflexão sobre a 
produção simbólica, que sintetizam os reencontros das séries artísticas 
com as tecnologias. (PLAZA, 2013, p. 32)  

  

Em sequência, Plaza realiza várias exposições relacionadas ao videotexto, à arte e à 

tecnologia, de 1982 a 1988, alternando suas práticas profissionais “entre ensino, criação 

e reflexão sobre a produção simbólica, seja estética, seja comunicativa, e é aí que se 

insere o conceito de pesquisa em arte e comunicação” (ibidem).  

  

 

4.2  

Arte e interatividade  

  

O analisar/ver uma obra de arte ou um fazer artístico, na história da arte, presume-se 

uma inter-relação do pesquisador com seu objeto de estudo ou, mais genericamente, 

do espectador com a obra. Segundo Brito (2005, p. 145), “só se conhece arte quando 
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se a está experimentando”. Precisa-se do viver a experiência da obra, deixar-se 

envolver, permitir que suas particularidades entrem em nossos pensamentos para lograr 

ter uma “revelação” estética. Essa vivência lida com a questão temporal: do momento 

em que o objeto foi criado e a contemporaneidade do presente, na qual está inserida a 

pessoa a analisar a obra. O objeto, a cada época, para cada indivíduo, irá manifestar-

se diferentemente. Atualiza-se, para o momento presente, a experiência do objeto.   
  
Todo objeto de arte é um lugar de convergência onde encontramos o 
testemunho de um número mais ou menos grande, mas que pode ser 
considerável, de pontos de vista sobre o homem e o mundo. 
(FRANCASTEL apud MORAIS, 2002, p. 35)  

  

O participante opera com procedimentos que disponibilizam a liberação do imaginário e 

da fantasia. Um campo de estruturas livres, abertas à criatividade. Seu tempo é o das 

ações imprevisíveis, sem regras, aleatórias, fortuitas. Tem-se um cenário de revelação 

contínua, a depender do repertório, pesquisa e criatividade singular de cada sujeito.  

  
A rigor jamais deveria haver dois momentos, no tempo, em que a posição 
recíproca da obra e do espectador pudessem reproduzir-se de modo 
igual. O campo das escolhas não é mais sugerido, é real, e a obra é um 
campo de possibilidades. (ECO, 2001, p. 153)  
  

O espectador precisa compreender que sua ação vai contribuir para a realização da 

obra. Não é um simples observador, pois é exigido um movimento ou coreografia para 

a leitura da obra, a depender de sua sensibilidade. A arte visa a elaborar espaços de 

relação humana, através de dispositivos de convívio para instigar as relações das 

pessoas com as obras e o mundo, numa nova articulação do pensamento artístico. A 

interatividade se torna o “fazer” da obra, sua criação. Um envolvimento pessoal que 

viabiliza a fruição estética. Segundo Frederico Morais, a “história de uma obra de arte é 

a história de seu autor e do contexto em que essa obra foi criada, mas também a história 

das sucessivas leituras que delas foram feitas acrescentando novos conteúdos e 

significados à obra” (MORAIS, 2010, s. p.).  
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No início da década de 1960, a arte brasileira ganha a preocupação de tornar prioritária 

a participação na arte, “tentando-se, através dela, um trabalho comum, tendo de lado a 

massa da população brasileira e, de outro, o meio intelectual e artístico” (AMARAL, 

1984, p. 315). Era importante preparar as pessoas para receberem a obra. Os artistas 

preocupam-se com a receptividade e interatividade do público. Segundo Favaretto 

(FAVARETTO, 2015, p. 22), “supor um público articulado em termos de sensibilidade e 

informação torna-se básico para que as operações dos artistas tenham a força de 

transformar o espectador, consumidor ou contemplador, em participante”.  

  

Nesse cenário, a arte construtiva estabelece novas relações estruturais, trazendo 

alterações de cor na pintura, despertando novas relações de espaço e tempo, segundo 

Oiticica. Os artistas tornam-se “construtores da estrutura, da cor, do espaço e do tempo, 

(...) os que abrem novos rumos na sensibilidade contemporânea, os que aspiram a uma 

hierarquia espiritual da construtividade da arte” (OITICICA apud FAVARETTO, 2015, p. 

28).  

 

É nesse plano de articulação e ressonância que surgem os livros de artista de Júlio 
Plaza.  
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5  

LIVROS DE ARTISTA DE JULIO PLAZA 
  

Muitas análises têm sido feitas dos livros produzidos por Plaza e Campos, 

especialmente no cenário da literatura e da poesia concreta. Poemóbiles, em particular, 

tem sido “destrinchado” de cima a baixo, em todas as suas possibilidades. Na pesquisa 

bibliográfica, encontramos muitos artigos e dissertações sobre seus poemas.   

  

Em seu estudo “O livro como forma de arte I”, Plaza analisa o livro de artista com o olhar 

da comunicação visual, pensando forma e conteúdo. Ele organiza um quadro sinóptico, 

como chamou, onde estrutura os diversos tipos de livros de artistas, agrupados por 

relações semióticas.  

  

Apesar do distanciamento temporal em relação à própria criação de Poemóbiles, Plaza 

analisa seu livro, entre outros, fazendo uma “experiência temporal do objeto que 

interroga” (BRITO, 2005, p. 141).  

  

Em maio de 1982, Plaza continua seus escritos sobre o livro como forma de arte, 

conceituando e exemplificando o livro anartístico em suas diversas variantes: livro de 

caráter analítico-discursivo, livro-conceitual e livro-documento; o livro polifônico e o 

antilivro.  

  
O livro, como trabalho artístico, vai refletir esta tendência dominante da 
arte deste período, substituindo assim a tendência analógico-
sintéticaideogrâmica pelo analitismo discursivo sobre a realidade e a 
representação, um salto: do sintático, da forma, ao semântico do real. Se 
o livro de caráter analógico acentua os aspectos espaciais do livro, a 
tendência à simultaneidade, o livro de discurso analítico acentua a 
importância do tempo, do progresso, da linearidade temporal. (PLAZA, 
1982b, s.p.)  

  

Silveira (2008, pp. 58-63) nos traz ponderações a respeito dos escritos e classificações 

elaboradas por Plaza. Em primeiro lugar, traz o não uso do hífen para denominar o livro 
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de artista. Em sua visão, Plaza deveria ter introduzido este uso de nomenclatura (livro-

de-artista), bem como o uso de “livro-objeto”, já que se dispunha a ser – e é – uma 

referência do assunto no Brasil. Ele comenta que talvez a nomenclatura hoje em dia 

poderia ser mais específica, sem tantos substantivos e derivações para designar essa 

categoria.   

  

Outra reflexão de Silveira (2008, p. 60) é feita sobre as transcrições que Plaza faz sobre 

o texto de Ulisses Carrión a respeito do livro de artista. Segundo Khouri (2022), Plaza e 

Carrión eram amigos, desde a ida de Carrión do México para Amsterdã, onde se 

conheceram. Nessa época, certamente discutiam bastante sobre o tema dos livros de 

artista, inclusive Plaza o cita em seus escritos. Para Khouri, Plaza se apropriava das 

afirmações de Carrión como um procedimento duchampiano. 

  

O questionamento de Silveira (2008, p. 61) acerca do termo anartístico, usado por Plaza, 

chama atenção. Um pouco de pesquisa irá logo mostrar a relação dessa palavra com o 

trabalho e os questionamentos de Duchamp.   

 
 
5.1  

Livro: Objetos  

  

Ao pegarmos um livro para ler, temos a mesma sensação de abrir uma janela. Inúmeras 

possibilidades estão ao alcance do leitor. Luzes, sombras, calor, frio, percepções 

externas que vão interagir com os sentimentos de quem está a folhear as páginas. O 

livro de artista tem uma missão extra: a de ser uma janela que transporta o leitor para 

um mundo inédito, de novos signos e linguagens, transformando-o num agente, que vai 

requalificar o livro enquanto obra de arte.  

  

Essa forma de pensar o livro é trabalhada com maestria por Julio Plaza. Ele desenvolve 

trabalhos com estudos de volume, espaço, superfície e geometria.   



 

 

64 

  

Em 1968, é convidado, pelo editor de livros de arte Julio Pacello, para realizar o livro 

Objetos. O nome já diz a que veio, ser um livro e ser um objeto, uma escultura viva, a 

ser manuseada, para fazer sentido.   

  
Figura 13 - Julio Plaza, Objetos (1968-9). 

 
Foto: Vera Barcellos. 

  

Augusto de Campos nos detalha o que seriam os Objetos:  

 
um álbum de serigrafias em grande formato, 40x30cm, com impressão 
nas três cores primárias: azul, vermelho e amarelo. Serigrafados pelo 
próprio Plaza, os “objetos” consistiam, cada qual, em duas folhas de 
papel, superpostas e coladas, com um vinco central, formando páginas 
que, ao serem desdobradas, revelavam formas tridimensionais ao 
mesmo tempo geométricas e orgânicas, mediante um jogo estudado de 
cortes. Algo que ficava “entre” o livro e a escultura. (CAMPOS, 2013, p. 
82).   

  

Plaza procura uma “interrelação com o espaço circundante (interno-externo) pela 

construção de estruturas de pura sintaxe visual” (PLAZA, 1982a, s. p.).  
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Um livro não verbal, que instiga à interação, que nos remete aos Bichos de Lygia Clark. 

O lúdico sendo usado para libertar o livro para o imprevisível, para um diálogo autor-

leitor. Novas leituras são permitidas. Julio organiza o livro-objeto de forma a interagir 

com o leitor de sua obra. O virar a página muda de sentido. O leitor pode brincar de 

abrir/fechar a página com um jogo de luzes e sombras que vão se alternando e surgindo 

com a angulação desse abrir e fechar, nos recortes geométricos propostos.  

  

Figura 14 - Julio Plaza, Objetos, 1968-9. 

 
Fonte: MOMA. 

  

Um livro em que as páginas são soltas, como esculturas individuais, que se 

interrelacionam pelo uso das cores primárias. Arte concreta sendo impressa em páginas 

voantes, tridimensionais. O uso reduzido de cores não é por uma imposição prática da 

serigrafia. Van Doesburg, em seus escritos sobre as bases da pintura concreta, nos 

descreve que a cor é o elemento mais autêntico: “A cor é uma energia constante, 

determinada por oposição com uma outra cor” (apud AMARAL, 1977, p. 44). A 

construção do objeto de arte está intrinsecamente relacionada ao campo gerado pelas 

cores utilizadas.  
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Figura 15 - Julio Plaza, Objetos (1968-9). Caixa: 42.8 × 31.5 × 7.3 cm; cada (fechada): 39.7 × 29.2 cm. 

 
Fonte: MOMA. Disponível em: https://www.moma.org/collection/works/198798. 

Figura 16 - Julio Plaza, Objetos (1968-9). 

 

Fonte: MOMA. Disponível em: https://www.moma.org/collection/works/198798. 
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5.2  

Poemóbiles   

  

A convite do editor, Augusto de Campos recebe a incumbência de fazer um texto crítico 

sobre o álbum de Plaza. Entretanto, um texto em prosa foi cambiado por um poema com 

uma ligação intrínseca com o objeto que lhe fora apresentado. Nasce assim o primeiro 

poemóbile, um poema-objeto.   

 

Realizado em 1974, em parceria com Augusto de Campos, Poemóbiles é um trabalho 

que teve como base a publicação Objetos, de 1969, cercado de novas possibilidades 

(FREIRE, 2013, p. 71).  

 

Esse trabalho é o ponto de partida para um projeto de parceria intersemiótica entre Plaza 

e Campos, na realização dos chamados livros-objetos. Ao todo, são desenvolvidos doze 

poemas-objetos, em folhas de papel duplas, recortadas e coladas, formando páginas 

serigrafadas pop-up, em cores primárias, que se abriam provocando o espectador, 

brincado com as palavras ABRE, FECHA, ENTRE e AMARELO, AZUL, VERMELHO. 

Ao abrir e fechar as páginas, outras combinações surgiam, como REABRE, AMAZUL.  

  

Plaza fazia os esquemas geométricos e os encaminhava para que Campos inserisse os 

poemas.  

  

Segundo depoimento de Omar Khouri, na defesa da dissertação em setembro de 2022, 

a primeira edição de Poemóbiles foi financiada por Plaza e Campos. Já a segunda 

edição, embora realizada e distribuída pela Editora Brasiliense, teve seu financiamento 

através de um grupo de diplomatas interessado em publicar obras especiais, o chamado 

Fundação do Impossível, apelido dado por Campos, nas palavras de Khouri. A terceira 

e a quarta edição foram realizadas por Vanderlei Mendonça, pelo selo Demônio Negro. 

Palavras se transformam em movimentos geométricos tridimensionais. Novas 
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possibilidades de interação. Um campo de possibilidades que se transformam em atos 

criativos convertendo a figura do leitor em cocriador (CAMPOS; PLAZA, 2010).  

  
Figura 17 - Estudo para poemóbile, parceria entre Augusto de Campos e Julio Plaza. 

 
Fonte: https://www.facebook.com/PoesiaConcreta/photos/estudopara-poemóbile-parceria-entre-

augusto-de-campos-e-julioplaza/1830931677041490/. 
  

A nossa breve descrição das doze composições ao mesmo tempo 
verbais e visuais de Augusto de Campos e Julio Plaza indica, de saída, 
que se trata de um grupo não de textos discursivos, mas de autênticos 
poemas concretos: sintéticos, espaciais, de temática impessoal (não 
lírica), estruturados por meio da justaposição direta de vocábulos, não 
pela organização sintática e sintagmática dos termos. A sua dimensão 
intersemiótica decorre do fato de os referidos poemas serem, de igual 
modo, esculturas verbais que pressupõem o movimento para se 
realizarem – e isto de modo literal: remetendo não por acaso, por meio 
da sua intitulação geral, aos trabalhos de Alexander Calder, cada 
“poemóbile” apenas “ganha vida” (revela seu formato e sentido) quando 
as suas duas folhas sobrepostas são desdobradas pelas mãos do leitor. 
Pansemiose: a tridimensionalidade que o papel adquire no processo não 
difere, em essência, da de qualquer objeto escultural manuseável. 
(MACHADO, 2011, pp. 184-185)  

 
5.3  

Caixa Preta  

  
Entre 1935 e 1941, Duchamp constrói uma série de trabalhos intitulados Caixa numa 

Valise, ou Box in a Valise (From or by Marcel Duchamp or Rrose Sélavy). Trata-se de 

uma caixa com reproduções em miniatura de seus próprios trabalhos. A intenção de 
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Duchamp era a de criar um museu portável, ou transportável, por assim dizer, colocando 

uma exposição inteira a dispor do público onde quer que ele estivesse. Outras questões 

em seu trabalho são a reprodutibilidade das obras e a importância relativa do original da 

obra de arte (MARCEL, 1999). 

  

Figura 18 - Marcel Duchamp, Box in a Valise (From or by Marcel Duchamp or Rrose Sélavy), 1935-
41/1961. 

 
Fonte: Museu Solomon R. Guggenheim, New York, 2019. Foto: Lílian W. F. V. Arbex. 

 
 

Figura 19 - Marcel Duchamp, Box in a Valise (From or by Marcel Duchamp or Rrose Sélavy), 1935-
41/1961 (vista lateral do objeto). 

 
Fonte: Museu Solomon R. Guggenheim, New York, 2019. Foto: Lílian W. F. V. Arbex. 

 
Este não foi o primeiro trabalho de Duchamp na criação de um museu portátil. Sua 

primeira caixa data de 1914, com uma série de reproduções fotográficas “de dezesseis 

notas manuscritas e do desenho Avoir l'apprendi dans le soleil (PANEK, 2005, p. 4).  
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No texto de Reduchamp, o último livro da parceria com Julio Plaza, Augusto de Campos 

comenta que este Caixa numa Valise poderia ser “presque un art o livro do futuro” 

(CAMPOS; PLAZA, 2009, s. p.).   

  

A inspiração do trabalho de Duchamp resulta na parceria de Plaza e Campos para a 

realização de Caixa Preta.   

Sob orientação, em 2003, do próprio Julio Plaza, Bernadette Panek nos descreve que  

Caixa Preta contém trabalhos dos anos 60 e 70 de Plaza e Campos, e “que poderíamos 

considerar uma exposição portátil, quando encontramos a conexão com a idéia de 

museu portátil de Duchamp. Talvez venha também como uma influência das atitudes de 

Fluxus relativo às suas publicações” (PANEK, 2003, p. 113).  

Entre poemas concretos, objetos-poema, reprodução de disco 
fonográfico e miniatura de livros de artista, Caixa Preta reúne trabalhos 
do poeta Augusto de Campos e do artista Julio Plaza, datados das 
décadas de 1960 e 1970. Editada em 1975, com tiragem de 1.000 
exemplares, esta obra contém quatorze itens: de Augusto de Campos 
encontramos Dias Dias Dias, Cidade/City/Cité, Luxo, Linguaviagem, 
Viva-Vaia, Fim, Código, Tudo Está Dito, Intradução, A Rosa Doente, 
Miragem, O Pulsare, O Quasar; de Julio Plaza, constam Estruturas I, II, 
III, IV e V, Hexacubos, Excultura Montável e Signspaces; de autoria de 
ambos, temos os Cubogramas Montáveis I, II, III e IV. (SHOJI, 2015, p. 
98)  

  

Caixa Preta extrapola ainda mais o suporte tradicional do livro. Contém livros e outras 

obras, transforma-se num museu ou biblioteca “ambulante”.  Do mesmo modo que 

Poemóbiles, Caixa Preta é realizada com financiamento dos autores, segundo 

depoimento de Khouri (2022). Este relata ainda que parte dessa edição permanecera 

duas décadas sem montagem, guardada por Paulo Miranda, até que Campos resolvera 

remontar este material. 

  

Na contemporaneidade, uma derivação de Caixa Preta mencionada anteriormente é o 

Caixeiro Viajante, uma estrutura portátil, que se destina a conter livros de artista a serem 

expostos em feiras e eventos diversos. Sua estrutura nos evoca uma árvore, com ninhos 
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nichos que abrigam os livros de artista que voarão para os universos particulares de 

cada leitor.    

   
Figura 20 - Julio Plaza e Augusto de Campos, Caixa Preta, 1975. 

 
Fonte: http://www.producao.usp.br/handle/BDPI/46335. 

 

  

Figura 21 - Inauguração do Caixeiro Viajante, em dezembro de 2019, na Casa Contemporânea (SP). 

 
Foto: Casa Contemporânea. 
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5.4  

Reduchamp  

  
 

A terceira e última parceria de Plaza e Campos é Reduchamp (ed. S. 
TR.I.P, 1976). Por meio dos textos de Augusto de Campos contidos nas 
páginas pares e dos iconogramas de Julio Plaza nas páginas ímpares, 
esta publicação resultou da admiração de ambos pela obra de Marcel 
Duchamp. (SHOJI, 2014, p. 96)  
  

Plaza sugeriu a Campos a realização de um livro em conjunto, com o texto que Campos 

havia criado, chamado de “prosa porosa”: Campos o “recortava em linhas livres, como 

se fosse um poema longo, mas o intuito era mais propriamente crítico que poético” (O 

POETA, 2013, s. p.).  

  

A imagem da capa, por sugestão de Campos, foi composta por pequenas imagens de 

vasos sanitários, de folha de “letra-set” (usada normalmente para plantas 

arquitetônicas), repetidas em doze fileiras. Na capa da frente, há ainda a inscrição MD 

(em referência a Marcel Duchamp). Na ultima capa, WC.  

  

Figura 22 - Reduchamp, capa aberta. 

 
Foto: Lílian W. F. V. Arbex. 
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O livro mede aproximadamente 17x17 cm. Diferentemente dos anteriores, o formato 

tradicional do livro é mantido. Mas não se trata aqui de fazer um livro com bom design 

gráfico. Tschichold enfatiza que um bom designer deve estar a serviço da palavra 

impressa, despojado de sua expressão pessoal (TSCHICHOLD, 2014, p. 31). Contudo, 

estamos falando de um livro de artista. Formato tradicional do livro, mas ainda sim um 

livro pensado de forma única. Com muita expressão pessoal, de Julio Plaza e Augusto 

de Campos. E uma homenagem a Duchamp e a Mallarmé.   

 

A primeira edição, segundo depoimento de Khouri (2022), é realizada pelos autores, e 

a sigla STRIP é uma grife-paródia muito usada pelo poeta Villari Herrmann (embora não 

tenha sido por ele inventada) e que significa Sindicato dos Trabalhadores da Indústria 

Poética. Uma sátira. A segunda edição foi realizada sob o Selo Demônio Negro.  
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6 

LINHAS NA CONSTRUÇÃO DE SIGNIFICADOS 
 
Ao se pensar sobre livro de artista, o termo livro ainda invoca instantaneamente letras e 

palavras em nosso imaginário. Afinal, estamos habituados ao livro como um suporte de 

leitura através de letras, sinais gráficos que se unem para compor a palavra. Ou seja,  

identificamos inicialmente leitura com textos, palavras. O livro de artista, contudo, amplia 

nossa criatividade. Muitos livros de artista, entretanto, trabalham sim com a tipografia, 

que, além de permitir uma leitura textual, pede uma leitura visual, formando outros 

significados. É o que acontece em algumas obras de Julio Plaza. 

 

Para compreender um pouco desse processo, faremos uma aproximação de seus livros 

de artista e escritos com a semiótica. Chamo de aproximação, pois o estudo da semiótica 

requer um tempo ampliado e um espaço maior para a maturação dos conceitos e 

análises. Quando me foi dada a sugestão, pela banca da qualificação, de analisar os 

livros de Plaza através da semiótica, confesso que me veio um sentimento duplo de 

interesse e receio. Receio de não ter o tempo suficiente para incorporar e colocar em 

operação analítica seus conceitos. Mas com certeza tem sido um desafio e tanto me 

debruçar sobre os livros e começar a estudar – e por que não dizer? – trilhar um pouco 

do caminho que o próprio Plaza percorreu em seu doutorado, de Tradução 

Intersemiótica.  

 

Um fator próprio e essencial à construção do livro de artista, para Plaza, é a análise das 

obras a partir de uma “visão semiótica” (PLAZA, 1982a). Afinal, a linguagem artística é 

afetada ou influenciada pelas linguagens disponíveis de cada época, como elas se 

rearticulam e reinventam, com todas as mudanças de signos e variações de novos 

códigos daí derivadas. Nessa dinâmica de análise dos objetos de arte resultantes de 

diferentes tipos de linguagem causando rupturas, Plaza analisa a artisticidade do livro de 

artista em decorrência do contexto em que se insere, sendo ou não considerado uma 
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obra de arte. O livro, para ele, é uma composição de signos. E o que são os signos e a 

semiótica?   

 

Segundo Santaella e Nöth (SANTAELLA; NÖTH, 2017, p. 7), a “semiótica é a ciência 

dos sistemas e dos processos sígnicos na cultura e na natureza. Ela estuda as formas, 

os tipos, os sistemas de signos e os efeitos do uso dos signos, sinais, indícios, sintomas 

ou símbolos. Os processos em que os signos desenvolvem o seu potencial são 

processos de significação, comunicação e interpretação”. Temos então uma coisa, 

material ou abstrata, que será chamada de signo, e que vai produzir um significado ou, 

melhor dizendo, vai causar um efeito ou gerar uma impressão. O signo está sempre 

conectado a um intérprete, e vai representar uma mensagem para ele.   

 

No livro de artista, temos um signo muitas vezes não verbal, de uma comunicação verbal, 

representado pela imagem. A imagem é um signo visual. Se temos uma palavra 

impressa, esta palavra pode deixar de ser verbal e se tornar também visual. Isto se deve 

por uma classificação dos signos em relação ao canal perceptivo. Dessa maneira, 

imagens e palavras escritas (impressas) agrupam-se juntas, por estarem sendo 

percebidas pelo estímulo visual. Já o termo livro de artista, por ser um signo geral, ou 

seja, designar qualquer livro de artista, passa a ser um símbolo (SANTAELLA; NÖTH, 

2017, p. 12). 

 

Dessa forma, temos o leitor não só de letras, mas também de imagens. E como imagem 

aqui incluímos as imagens dos livros de artista. Para realizar esta leitura precisamos 

decodificar as imagens, decifrar os códigos ali inseridos? Uma espécie de tradução 

dessa “escrita” visual para nossa linguagem verbal, apesar de serem fatos bem 

diferentes. A semiótica nos auxilia nesse caminho da alfabetização visual, desse 

aprender a se conectar com aspectos imperceptíveis num primeiro momento, embora 

inseridos no âmago das imagens consideradas aqui no sentido de representações 

visuais.  
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Segundo Pietroforte, “há, pelo menos, três semióticas: a doutrina dos signos elaborada 

por Charles Sanders Peirce,2 o desenvolvimento do formalismo russo e a teoria da 

significação proposta por Algirdas Julien Greimas” (PIETROFORTE, 2020, p. 7). A 

diferença desta última em relação às duas primeiras, “e também da teoria geral do signo 

chamada semiologia, é a ênfase dada não mais nas relações entre os signos mas no 

processo de significação capaz de gerá-los” (ibidem). 

 

Além de Charles S. Peirce, Ferdinand de Saussure também é considerado um dos 

fundadores da semiótica moderna. “Com fundamentos na linguística geral, a sua teoria 

deu origem a uma vertente da semiótica do século XX conhecida sob o nome semiologia 

ou semiótica estruturalista”. (SANTAELLA; NÖTH, 2017, p. 91). Sua teoria se diferencia 

em fundamentos e abordagens dos estudos dos signos de Peirce.  

 

Para compreender alguns termos usados por Plaza em seus escritos e fazer uma 

afinidade de suas obras com a semiótica, vamos usar alguns termos da doutrina dos 

signos. Ao considerarmos a semiótica uma fenomenologia de três categorias universais, 

desenvolvida por Peirce, temos a primeiridade, que “é a categoria dos fenômenos em si, 

considerados independentemente de qualquer outra coisa” (SANTAELLA; NÖTH, 2017, 

p. 37), ou seja, trata-se de possibilidades. Quando pensamos nos livros de artista, a 

primeiridade engloba as possibilidades de leitura e interpretação que são colocadas à 

disposição do leitor, a depender de sua disponibilidade de interação. A segunda 

categoria é a da relação, chamada secundidade. Ela indica o objeto, podendo ser pistas 

ou o resultado derivado de sua existência. Por exemplo, as marcas deixadas por uma 

bicicleta num chão de terra. A terceira categoria, denominada terceiridade, “é a categoria 

da semiose e dos signos, da representação, da comunicação, das leis, das regras, da 

necessidade, do hábito e da síntese” (ibidem, p. 38). O signo desenvolve a função de 

moderador entre um objeto e a pessoa a interpretá-lo. Ele significa o objeto em relação 

a uma ideia específica, e produz um interpretante ou mensagem para um intérprete.  

 

 
2 Charles Sanders Peirce (1839-1914) é o “fundador da moderna semiótica baseada em 
princípios fenomenológicos, lógicos e cognitivos” (SANTAELLA; NÖTH, 2017, p. 35). 
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Temos uma tríade nesta relação de entendimento do processo conceitual dos signos: 

signo, o objeto que ele representa e o intérprete. O signo pode ser algo escrito, falado 

ou desenhado, ou mesmo uma ideia, algo abstrato. Ele vai produzir uma reação no 

intérprete. Assim, o signo deve representar um objeto, seja ele material ou até mesmo 

irreal (ibidem, p. 41). 

 

Quando Plaza classifica os livros de artista (sendo o conjunto de livros de artista 

entendido como a denotação, ou seja, o conjunto de todos os livros de artista existentes), 

toma a decisão de realizar uma separação destes livros de acordo com a sua conotação, 

isto é, seu significado ou em dependência do “conjunto dos predicados atribuíveis a uma 

proposição da qual o símbolo é o sujeito”, lembrando aqui os conceitos de Charles 

Sander Peirce, da dicotomia entre denotação versus significação (SANTAELLA; NÖTH, 

2017, p. 17). Dessa forma, quanto mais indeterminada ou abrangente a denotação de 

um símbolo, menor a quantidade de predicados relacionados à sua significação.  

 

Em seu Quadro Sinóptico dos Livros de Artista (PLAZA, 1982a), Plaza insere no estudo 

e classificação dos livros termos e significados próprios da semiótica. Vamos refletir 

sobre alguns deles. 
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Figura 23 - Quadro sinóptico dos livros de artista (detalhe, parte 1). 

 
Fonte: PLAZA, 1982a, s. p. 
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Figura 24 - Quadro sinóptico dos livros de artista (detalhe, parte 2). 

 
Fonte: PLAZA, 1982a, s. p. 

 

 

Em relação a critérios, Plaza introduz os termos montagens sintática, semântica e 

pragmática. O artista analisa a estrutura física do livro de artista para propor uma 

classificação relacionada a esses processos. A compreensão da montagem dos signos 

no livro de artista é considerada por ele essencial para o entendimento da iconicidade 
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das relações ali estruturadas. Pignatari relata que um processo de significação pode ser 

observado em três níveis:  

 
sintático, quando se refere às relações formais dos signos entre si; 
semântico, quando envolve as relações de significado, entre signo e 
referente (é o nível denotativo, do significado primeiro ou léxico, ou seja, 
já consignado em dicionário ou código); pragmático, nível que implica as 
relações significantes com o intérprete, ou seja, com aquele que utiliza os 
signos (em termos linguísticos, é o nível da conotação, dos significados 
deflagrados pelo uso efetivo do signo). (PIGNATARI, 1997, p. 26)  

 

Quando temos, num livro, texto e imagem, as relações sintáticas são, então, aquelas 

derivadas “do lugar ocupado pela imagem e texto no plano gráfico” (SANTAELLA, 2012, 

p. 111). Já as relações semânticas são as derivadas das possíveis associações ou 

conexões entre a imagem e o texto. E as relações pragmáticas serão as decorrentes dos 

resultados que a leitura tanto da imagem quanto do texto e suas interações produzem 

no leitor/espectador. 

 

A montagem sintática, para Plaza, é autorreferente (PLAZA, 1982a, s. p.). Em relação 

aos livros de artista, significa que a obra depende da estrutura livro como suporte. Isto 

não quer dizer que a leitura deva ser linear, uma página após a outra. A coreografia 

usada para a interação com a obra poderá ser de quantas maneiras o leitor se permitir 

realizar. Um exemplo são os livros Objeto e Poemóbiles, que podem ser lidos 

aleatoriamente, ganhando o espaço tridimensional das folhas duplas recortadas.  

 

Plaza denomina montagem semântica aos livros que compreendem texto/imagem, com 

narrativas ou escritas visuais. Temos os livros em que há uma colagem de elementos 

(PLAZA, 1982a, s. p.), que pode ser por uma semelhança de significado, não 

necessariamente de forma.  

 

Reduchamp tem uma interação mais espaço-temporal, o que não impede que a leitura 

se faça por trilhas aleatórias, que ganham significados à medida que vão sendo 

desbravadas. 
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Na montagem pragmática ou bricolagem, segundo Plaza, “a tendência é para a mistura 

e junção de elementos provenientes de outras estruturas estéticas” (PLAZA, 1982a, s. 

p.). Do mesmo modo que Marcel Duchamp realiza uma montagem pragmática com sua 

Boite en Valise, Plaza e Campos constroem seu sucinto museu em Caixa Preta. 

Realizam aqui um diálogo com um momento importante para os novos deslocamentos 

nas artes, instaurando movimentações na própria história.  

 

Plaza deixa clara a importância da distinção da linguagem utilizada, um sistema de 

signos verbal ou textual. Outro ponto é o sentido da leitura, ou seja, o espaço-tempo da 

fruição da obra: linear como o de um livro tradicional ou atemporal, podendo ser lido/ 

interagido como um ambiente não linear.  

 

Nos livros ilustrados, tem-se a relação entre sistemas verbais e de imagem, caminhando 

paralelamente. Em alguns casos, podemos ter um completando o significado do outro. 

Em outros casos, texto e ilustração andam separados, com a possibilidade do texto 

resolver sozinho a representação por similaridade, “o isomorfismo texto-significado 

grafado e concretizado é uma solução gráfica autônoma onde o visual e o verbal se 

sincronizam em simultaneidade” (PLAZA, 1982a, s. p.). Tem-se uma montagem 

semântica ou uma montagem pragmática. 

 

Em seguida, Plaza realiza, no seu Quadro Sinóptico, uma distinção entre poema-livro e 

livro-poema/livro-objeto/livro-obra. Faz-se importante compreender esta distinção para 

apreender a classificação de seus próprios livros de artista.  

 

O poema-livro, embora tenha a forma livro como a mais adequada para sua linguagem, 

pode ser traduzido em outros meios sem perda de seu conteúdo ou informação. Plaza, 

em seu texto, cita poemas que podem ser levados ao cinema ou diapositivo sem 

detrimento de informação estética. Poemas formados por páginas que se sucedem como 

cenas gravadas para um filme, que irão produzir movimento ao ser lidos.  
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Já a tríade livro-poema/livro-objeto/livro-obra, se for levada a outros meios, perderá 

informação estética. A forma livro é essencial, pois há uma associação interdependente 

forma-conteúdo-objetivo estético.  

 
A primeira distinção entre essas três classes seria a seguinte: no livro-
poema há intersecção de vários códigos e ou sistemas de signos: visuais, 
escritos, desenhos, fotografias, organizados isomorficamente no suporte. 
Já no livro-objeto, pode predominar o uso de materiais outros que não o 
papel, como o metal ou mesmo uma problemática espacial que faz com 
que o livro se sature na escultura. No livro-objeto com materiais recupera-
se a tradição antiga. (PLAZA, 1982a, s. p.) 
 

A principal característica do livro-poema é, pois, o suporte em forma de livro, físico, 

objeto. O poema, nesse caso, dependerá esteticamente da interação coreográfica do 

leitor com a obra para a sua materialização. Novos universos “icônicos, plásticos e 

sensoriais” (PLAZA, 1982a) surgirão a partir desse diálogo. A fisicalidade do livro é de 

suma importância para a existência da interatividade proporcionada pelo livro-poema: a 

textura do papel utilizado, possível tridimensionalidade, a transparência ou opacidade da 

página e a resposta visual das cores utilizadas, entre outros aspectos, irão emergir no 

contato sensorial, visual e tátil, do leitor da obra.  

 

Frederico de Morais, no jornal Diário de Notícias, de 1971, ao escrever sobre livro de 

artista como livro objeto, nos traz um texto que fez sobre o livro-objeto de Plaza: 
 

NOVO ESPAÇO= NOVA LINGUAGEM 

UM NOVO LIVRO: HIEROGLÍFICO, UNIVERSAL 

Ontem o livro. – Ler. Um tempo parado. 

Hoje o objeto. Ver. Um mundo aberto. 

O livro não é texto. A pintura não é cor. Ou parede. 

É construção. É arquitetura. 

 

No espaço 

O espaço. 

O quadro caiu 

Como quem despenca. 
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Um mergulho sobre si mesmo 

Um salto semântico: estrutura 

A obra viva. Respondendo aos estímulos. 

PARTICIPAR. INVENTAR. 

A reprodução 

e a máquina 

no seu roteiro 

de obra. Quantidade: 

democratização da arte. 

PEDE-SE TOCAR. 

E apalpar, bulir. Com a obra jogar. 

Brincar. Se necessário cheirar. Ou devorar. 

 

Céu 

ou mar 

o que está no alto? 

O cheio é o vazio 

e o dentro fora. 

Se o que se fecha abre 

O direito é o avesso. 

Uma nova geometria – a do provável 

Onde o plano, se o que vemos é 

construção? Tempo que se faz espaço 

linha no espaço – vôo do pássaro. 

Dela sai, serpenteando, 

O plano. Logo retornará 

Ao nada. E ao silêncio. 

 

Azul 

cores puras 

claras estruturas. 

Uma arquitetura que 

se destrói e novamente se constrói 

que morre a cada instante, para logo 
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nascer. Eternamente, como a vida. 

Só o precário é permanente. Pois  

o espaço, mal se faz, desfaz. 

Continuamente. Alimenta-se 

do instante – que é eterno. 

Pura virtualidade. 

O vermelho e o amarelo 

se escondem 

no azul. (MORAIS, 1971) 

 

Morais traduz em palavras a construção realizada por Plaza. Quem tem a oportunidade 

de estar diante do livro Objetos fica curioso de imediato por essa construção em forma 

de livro, com cores que se lançam ao espaço: a composição pensada para criar o jogo 

de cores, em que temos vermelho e amarelo, quentes, em contraposição ao frio do azul. 

Cores puras, em sua máxima expressividade, ganham voo. E, quando as páginas se 

fecham, temos o repouso no branco do papel. 

 

As formas são puras, implorando por uma interação, pelo abrir e fechar das páginas. 

Morais relata o que se sente ao estar diante do livro: vontade de brincar, de cheirar. Seu 

texto vem deixar mais acessível, ao leitor não acostumado ao livro de artista, o que Plaza 

construiu com imagens.  

 

Ao refletirmos sobre o livro Objetos, temos Plaza jogando com o termo objeto e os signos 

possíveis de interpretação que se abrem com a leitura das formas e cores. Quantos 

signos/significados serão possíveis de se chegar ao intérprete na medida em que este 

vai interagir com as folhas duplas recortadas! Signos visuais dependentes das cores 

utilizadas e das páginas recortadas. Páginas que saem do bidimensional para o mundo 

tridimensional com a relação das páginas, formas recortadas, sombras dependentes das 

luzes que ali encontram bloqueios e aberturas. Como o próprio Plaza define, são 

“estruturas de pura sintaxe visual” (PLAZA, 1982, s. p.). 
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O contraste de cores primárias com o branco do papel é o primeiro pensamento que vem 

à mente quando abrimos as páginas de Objetos. Um contraste de cores puras, em sua 

luminosidade mais intensa. Segundo Itten, “assim como branco-preto representa o 

extremo de contraste claro-escuro, amarelo/vermelho/azul é o exemplo de contraste de 

matiz” (ITTEN, 1961, p. 36),3 com um efeito tônico e vigoroso.  

 
Figura 25 - Julio Plaza, Objetos, 1969. Serigrafia em cores sobre dobradura de papel, 31,6cm x 43cm. 

 
Fonte: Itaú Cultural. Disponível em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra33573/objetos. Acesso 

em: 10 de março de 2022. 

 

O branco do papel tem a capacidade de enfraquecer as cores quando usadas dessa 

maneira, criando tensões e relações que irão interagir com as luzes que incidirão sobre 

as formas recortadas e as sombras que serão desse modo produzidas. Por vezes, o 

 
3 Do original: “Just as black-white represents the extreme of light-dark contrast, so yellow/red/blue 
is the extreme instance of contrast of hue” (ITTEN, 1961, p. 36). 
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branco é suprimido e temos a relação entre as três cores em proporções diferentes 

aparecendo nas páginas para gerar novas interações e contrastes. Plaza trabalha com 

contraste de extensão (ITTEN, 1961, p. 104), que é o contraste de cores quando se tem 

áreas relativas de duas ou mais manchas de cor, a contraposição entre muito e pouco, 

maior e menor. É a busca do equilíbrio entre as quantidades de cores utilizadas uma em 

relação à outra.  

 
Figura 26 - Diagrama do círculo de cores indicando composições triádicas, a partir de triângulos 

equiláteros e isósceles. 

 
Fonte: ITTEN, 1961. Foto: Lílian W. F. V. Arbex. 

 

Quando buscamos a melhor relação entre cores para uma obra de arte, temos como 

inspiração vários estudos realizados para servir de base numa composição. Temos, por 

exemplo, as tríades, ou seja, três matizes selecionados no círculo de cores de Newton, 

que formam, por sua posição, um triângulo equilátero (ITTEN, 1961, p. 118). O triângulo 

formado pela tríade das cores primárias é o mais poderoso, por assim dizer, deste tipo 

de composição. Plaza trabalha em Objetos a variação dessa estruturação cromática com 

os recortes e as dobras das folhas desprendidas de seu livro, permitindo que cada página 
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dupla produza novas construções, ou sintaxes, de significados para o intérprete a 

interagir com elas. 

 

Em Objetos, Plaza trabalhou as cores primárias e as formas. Em Poemóbiles, por sua 

vez, há um jogo de palavras e cores. São usados signos autorreflexivos, que “referem-

se a qualidades ou características que elas mesmas têm” (SANTAELLA; NÖTH, 2017, 

p. 22). As palavras red e vermelho aparecem escritas em cor vermelha, blue e azul, em 

azul, e amarelo e yellow, em cor amarela. As imagens de cores poderiam “ser evocadas 

por palavras que produzem imagens mentais, memórias de impressões sensoriais de 

experiências vividas” (ibidem, p. 27). Plaza e Campos nos fazem relacionar os 

ícones/signos presentes em nossos pensamentos, solicitando mesmo nossa 

interpretação ao abrir e fechar as páginas compostas de formas, letras e palavras. 

Recorremos a imagens mentais para decodificar essas interações. Muitas das palavras 

usadas são signos verbais que pedem uma interação na forma de ação pelo leitor da 

obra. 

 

Plaza e Campos realizam novos experimentos com o poemóbile “Luz Mente Muda 

Cor...”. Em 1985, realizam uma tradução intersemiótica para a holografia e, em 1986, 

Plaza os leva para videotexto. Em seu livro Tradução Intersemiótica (2010), Plaza nos 

relata: 
 

Nas diversas traduções do poema “MUDA LUZ...”, procurou-se 
interpenetrar tanto o poema com o suporte quanto este com aquele. 
Assim, as qualidades do suporte nos fornecem as condições para serem 
interpretantes icônicos das qualidades-palavra do poema. No Poemóbiles 
(folha tridimensional), poema e objeto se interpenetram, onde o branco 
da página nos fornece a iluminação na sua abertura fechamento. 
Já na versão em holografia, procurou-se incluir efeitos cromáticos como 
interpretantes dos grafemas. A sua performance aparece como metáfora 
do que acontece na mente quando da aparição de imagens-ícones no 
processo de criação. 
Na versão em videotexto, o poema está grafado em oito cores: branco, 
amarelo, ciano, verde, magenta, vermelho, azul e preto. Através do 
movimento das cores de fundo do poema, obtêm-se os efeitos 
relacionados à sua semântica. (PLAZA, 2010, p. 133) 
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Poemóbiles traz em sua estrutura as mesmas páginas soltas e as cores primárias de 

Objetos. Entretanto, surgem as palavras-poemas realizadas por Campos para interagir 

com as formas geométricas de Plaza.  

 

A potencialidade dos signos foi trabalhada de um modo desafiador, com palavras que 

são signos, mas que podem evocar outros signos imagináveis, a depender do repertório 

do intérprete.  

 

Quais signos serão identificados em Poemóbiles com a inserção de palavras coloridas, 

quebradas e rearranjadas na medida em que o leitor manuseia e interage com as 

possibilidades ali apresentadas? Nas palavras quebradas de Poemóbiles, temos os 

signos que elas representam de início, quando inteiras, e as possibilidades de 

representação derivadas das variações possíveis de interações a serem decifradas.  

 

O signo estético, como nos lembra Santaella, “é aquele que provavelmente leva o 

potencial de misturas sígnicas à potencia mais elevada” (SANTAELLA, 1994, p. 183). As 

relações internas dos signos apresentados ganham potencialidade quando relacionadas 

com o livro que compõem e com o interpretante. A função da análise semiótica é enfatizar 

o objetivo do signo em si mesmo, “objetividade que possibilita a reflexão” (SANTAELLA, 

1994, p. 184). Compreendemos aqui a preocupação de Plaza ao relacionar os livros de 

artista como signos estéticos à luz da semiótica.  
 

Uma concepção estrutural do texto como textura é característica da 
extensão espacial (Verräumlichung) da linguagem. O modelo de 
configuração amplia o escopo, algo que já fica evidente na composição 
do texto. (WÜRTH, 2018, p. 152) 
 

As palavras, em Poemóbiles, se tornam elementos da imagem, ou seja, há uma 

pictorialização das palavras, termo usado por Santaella para designar uma das 

modalidades sintáticas da inclusão, na qual o texto verbal ganha visualidade, em 

detrimento de seu caráter unicamente verbal (SANTAELLA, 2012, p. 112). 
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Em 1976, Plaza e Campos se unem para lançar Reduchamp. Texto e imagem caminham 

de mãos dadas, a cada página dupla, levando-nos a passear através de espaços de 

contraste branco e preto, luz e sombra, a desvendar Marcel Duchamp.  O jornal A Gazeta 

– SP, de 27 de junho de 1977, traz as palavras de Sebastião Uchoa Leite (1935-2003), 

poeta e ensaísta brasileiro, publicadas na revista José de abril de 1977: “A pequena 

edição de Reduchamp é um milagre de arte gráfica em série de vasos sanitários, signos 

gráficos que são invertidos na segunda capa. Dentro, os iconogramas de Julio Plaza, 

começando por reproduções parciais de obras famosas da época-Duchamp, estilemas 

contextuais. No centro, o segredo anagramático de Enigma-Imagem, num isomorfismo 

gráfico em que a imagem recobre o enigma” (LEITE apud SILVIA, 1977, s. p.), sobre a 

Mostra de Julio Plaza inaugurada no mesmo dia na Galeria de Arte Global. As palavras, 

na realidade, são escritas em espanhol para garantir um perfeito anagrama: ENIGMA-

IMAGEN. 

 

Os autores realizam uma composição de signos que se ativam a cada página trilhada. A 

tipografia é usada solta, alinhada à esquerda, para direcionar o olhar ou deixar ele livre 

em cada nova frase, brincando com negritos e caixas altas. Assim como temos os 

espaços em branco que dançam como música no poema de Mallarmé,4 sentimos o ritmo 

das palavras estrategicamente pensadas e elaboradas contrapondo-se com as imagens 

da página vizinha. Plaza classifica a obra de Mallarmé como poema-livro, e aqui 

tomamos a liberdade de levar esta classificação também para Reduchamp. Há uma 

poesia espacial paralela a uma escrita visual. Parecem acasos, mas não o são: Campos 

cita a frase de Pignatari que nos diz que “o poeta é um designer da linguagem” 

(CAMPOS; PLAZA, 2009). Design, de-sign, sign, signo, semiótica.  
 

A obra de arte seria aquela instância semiótica muito rara, capaz de 
realizar a proeza de dar corpo e forma ao incerto e indeterminado. E ela 
assim o faz através do exercício daquilo que Peirce intraduzivelmente 
chamou de Musement (“uberdade”), fonte da abdução que é exercitada 
pela força meiga de uma razão aventureira, razão que se entrega à 
aventura, que brinca, razão lúdica. (SANTAELLA, 1994, P. 182) 

 
4 Referimos aqui ao poema Um lance de dados, de Stéphane Mallarmé (1842-1898) 
(MALLARMÉ, 2013). 



 

 

90 

 

Plaza analisa todas as interações possíveis dos grafemas MUDA, LUZ, COR e MENTE 

em suas traduções para o poema. Cria novas possibilidades de leitura ao mudar o 

suporte. Ele sai do livro de artista físico para um virtual. Faz uma tradução criativa entre 

formas estáticas diferentes. Novas interações são criadas, ganha-se na capacidade do 

acesso à distância, de qualquer parte do planeta, mas perde-se a experiência tátil do 

livro de artista. Seria possível reconstruir as experiências holográfica e de videotexto na 

folha tridimensional? Como fazer esse caminho de volta? Experiências a serem 

pensadas para Poemóbiles e Objetos... 

 
A unidade de forma e conteúdo em um signo é garantida desde que 
significado e significante sejam idênticos e a atribuição de objeto e termo 
seja acordada inequivocamente. Considero um livro que reproduz tais 
atribuições sem refletir sobre elas como uma entidade estável. (WÜRTH, 
2018, p. 148)5 

 

Assim como Plaza, outros autores se colocam a estudar a relação dos signos presentes 

nos livros de artista. A citação de Anton Würth, acima, compartilha conosco um pouco 

de seus pensamentos sobre a semiótica do uso das letras, ou tipologia, nos livros de 

artista, e nos motiva a continuar a pensar sobre os escritos de Plaza.  

 

Além dos estudos e termos conceituais de Peirce, como comentado no início do capítulo, 

vamos refletir sobre como a semiótica sincrética estruturada por Algirdas Julien Greimas 

se aproxima dos livros de artista e, em especial, dos livros de Plaza. Greimas propõe 

uma semiótica baseada no significado, e não no signo em si (SANTAELLA; NÖTH, 2017, 

p. 189). 

 
Na teoria semiótica, as possibilidades de leitura analítica de tais objetos 
ílivros de artistaý correspondem aos estudos da semiótica sincrética, se 
considerarmos estarem compostos por distintos textos (visual, verbal e 
sonoro); e à semiótica das experiências sensíveis, como encontro, 
interatividade, estesia. (KRUG, 2007, p. 16) 

 
5 Do original: “The unity of form and content in a sign is guaranteed as long as signified and 
signifier are supposed to be identical and the assignment of object and term is agreed upon 
unequivocally. I consider a book that reproduces such assignments without reflecting upon them 
as a stable entity” (WÜRTH, 2018, p. 148). 
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O livro de artista é um híbrido livro/objeto de arte, um sincretismo de linguagens que tira 

o fruidor do lugar-comum para encontrar o inesperado. Krug relaciona o termo semiótica 

sincrética aos livros de artista por termos aqui um local de manifestação de várias 

linguagens ou códigos, um encontro verbo-visual. Segundo Nicia D’Ávila, tanto a 

linguagem verbal como a não verbal contêm dois campos, “o do conteúdo e o da 

expressão” (D’ÁVILA, s. d.), que juntos produzem a significação ou articulação do 

sentido.  

Embora Greimas tenha se dedicado à linguagem verbal, seu desejo era que sua teoria 

se ampliasse ao não verbal, para justamente ampliar e potencializar sua “existência 

simbólica”. Nesse sentido, os dois planos, expressão (significante) e conteúdo 

(significado), deveriam ser tratados separadamente, num percurso gerativo do sentido.  

A relação entre expressão e conteúdo é chamada semissimbólica. Ela é 
arbitrária porque é fixada em determinado contexto, mas é motivada pela 
relação estabelecida entre os dois planos da linguagem. 
(PIETROFORTE, 2020, p. 8) 

Segundo Pietroforte, J. M. Floch, um dos principais fundadores da semiótica visual, 

apresenta em sua obra Petites mythologies de l’œil et l’esprit, o conceito do 

semissimbolismo e sua aplicação em artes como fotografia e pintura, entre outros 

trabalhos em arte (PIETROFORTE, 2020, p. 9). O plano de conteúdo seria composto 

pelo mundo natural, enquanto que as figuras de expressão seriam correspondências com 

o plano de conteúdo (BRACCHI; GUIRADO, 2018, p. 280). Em outras palavras, 

precisamos das relações entre os elementos do conteúdo. Em seguida, organiza-se o 

chamado Percurso Gerativo do Sentido, onde são organizadas essas relações, que são 

denominadas relações de contradição, contrariedade e implicação (PIETROFORTE, 

2020, p. 15). 
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Como planos de expressão dos livros de artista (ou outros objetos de arte visual), 

podemos ter a forma (circular, retilínea), a cor (dimensão cromática) e a luz. Entretanto, 

se nos atermos genericamente à forma do livro, teremos as seguintes relações: 
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Os estados de não aberto e não fechado ganham uma atenção especial no livro de 

artista, especialmente quando pensamos nos livros de Plaza. As posições intermediárias 

do abrir/fechar o livro têm uma leitura peculiar e particular com todas as sombras e 

interações que permitem a depender da coreografia utilizada pelo leitor da obra.  

 

 
Figura 27 - Páginas de Objetos. 

 
Fotos: Lílian W. F. V. Arbex. MAC/USP, 2022. 
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Para cada página dupla de Objetos, podemos criar relações infinitas de expressão-

conteúdo, bem como para Poemóbiles. Este último, porém, nos traz a palavra como 

imagem, o que faz gerar outras relações.  

 
A poesia concreta, em sua proposta estética, intensifica e carrega de 
poeticidade uma relação entre palavra e imagem que existe em todo texto 
escrito. Assim, fazer poesia com palavras coloca o concretismo entre os 
movimentos literários; por outro lado, fazer poesia com imagens o coloca 
entre as artes plásticas. Contudo, as dimensões poéticas de um poema 
concreto não resultam da soma entre o literário e o plástico, mas da 
complexificação entre essas duas semióticas. (PIETROFORTE, 2020, p. 
142) 

 
 

Figura 28 - Páginas de Poemóbiles. 

 
Fotos: Lílian W. F. V. Arbex. MAC/USP, 2022. 

 

Reduchamp, com seu contraste branco/preto, nos traz de imediato essa 

afirmação/negação de pigmento/ausência de pigmento. Expandir o conceito semiótico 

utilizado por Plaza, buscando as relações em cada página por ele construída.   
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Texto e imagem são de igual importância, cada um com seu potencial de representação. 

Uma relação pragmática, com a atenção do leitor dividida entre as duas representações.  

 

Como plano de expressão cromático em Reduchamp, temos o branco da página em 

contraste com a tinta preta usada tanto no texto quanto nas imagens. No texto ocorre a 

variação da fonte normal e em negrito. Nas imagens, essa variação cromática se faz pelo 

reticulado da imagem.  

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 

contra  

 

 

dição 

Branco/luz contrariedade 
Preto/sombraa 

com
plem

entariedade co
m

pl
em

en
ta

rie
da

de
 

contra 
 

 

 

diçã
o 

não sombra não luz 



 

 

96 

 

Figura 29 - Páginas de Reduchamp. 

 

 

 
Fotos: Lílian W. F. V. Arbex. MAC/USP, 2022. 

. 
 

Jacob Klintowitz é quem comenta sobre Reduchamp:  

 
trata-se de um livro com interesse imediato para os interessados no 
processo cultural e na análise da Criação no século vinte. E um trabalho 
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que se oferece inteiramente para discussão e análise, não escamoteia 
dados e nem se omite em nebulosidades, mas mostra-se ambicioso e 
envolvente, exigindo a crítica e a resposta, mérito fundamental do mundo 
das ideias. (KLINTOWITZ apud SILVIA, 1977, s. p.) 

 

Os signos gráficos trazidos por Plaza requerem um conhecimento de história da arte por 

parte do leitor do livro. Ele se apropria de imagens de obras de arte, modificando seu 

significado. 

 

Caixa Preta, por sua vez, por ser um museu portátil, requereria a seu tempo uma análise 

para cada obra ali contida. Entretanto, por se tratar de uma pasta-conteúdo de várias 

obras de Plaza e Campos, podemos também generalizar o Percurso Gerativo do Sentido 

para o conjunto da obra, a caixa aberta/fechada - não aberta/não fechada. Da mesma 

forma, em Reduchamp, é utilizado o contraste branco/preto como Plano de Expressão 

Cromático.  

 

Flusser nos recorda que Caixa Preta é o aparelho fotográfico (FLUSSER, 2009, p. 24), 

com potencialidades escondidas, a serem decifradas, com virtualidades de realizar 

fotografias, e, no caso de Plaza, de propiciar leituras inéditas pelas interações do 

espectador/leitor com as obras. Flusser leva esse conceito para outros aparelhos, como 

o computador: “Em suma: aparelhos são caixas pretas que simulam o pensamento 

humano, permutam símbolos contidos em sua “memória”, em seu programa. Caixas 

pretas que brincam de pensar” (ibidem, p. 28). 

 

 

 
 



 

 

98 

Figura 30 - Julio Plaza, Augusto de Campos, Caixa Preta. 

 
 

 

 
 

Fotos: Lílian W. F. V. Arbex. MAC/USP, 2022. 
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Plaza define seu trabalho, em entrevista ao Diário de São Paulo, como uma “junção de 

signos ou elementos-ideia antagônicos”, “com novas leituras da obra de arte”. E continua:  

 
se trata de considerar e retomar o problema da significação a partir de 

aproximações diversificadas, dentre elas a aproximação semiótica, onde 

a imagem artística não é fruto de uma inspiração subjetiva, mas ela está 

determinada por circunstâncias históricas, econômicas  e culturais do 

ambiente artístico internacional. (PLAZA, 1975, s. p.)  

 

A estruturação de seus trabalhos com uma leitura semiótica permite que seu significado 

não necessite de palavras para entendimento. Afinal, “a arte é importante demais para 

deixa-la nas mãos do ... verbo”. (PLAZA, 2012, s. p.). 

 
 
Optou-se por concentrar a análise no plano de expressão dos livros de Plaza, para 

centrar a atenção ao objeto livro de artista. Um caminho fica em aberto para uma nova 

abordagem e investigação, o da análise dos planos de conteúdo dos livros. 
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7 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

Como continuar daqui? 

 

Parece estranho começar a escrever sobre as considerações finais do mestrado com a 

palavra continuar. Entretanto, na trajetória do mestrado, ficou bem claro que este é 

apenas um começo, ou melhor, o começo do caminhar como pesquisador.  

 

O percurso do mestrado traz primeiramente a reflexão do processo da pesquisa, 

perceber a diferença entre uma pesquisa a que estava acostumada na área de saúde e 

a que me deparei na área de artes. Em especial, neste caso, uma pesquisa quantitativa 

que foi substituída por uma pesquisa qualitativa. Foi necessário rever conceitos e adquirir 

novos métodos, formas de coleta e interpretação de dados. A aproximação dos campos 

da Filosofia, da Estética e da História da Arte permitiram adentrar aos diferentes modos 

de conhecer as artes e implicaram-me num crescimento das reflexões e do trabalho de 

escrita. 

 

A experiência da criação e da escrita do texto acadêmico trouxe novos paradigmas de 

reflexão. Entretanto, algo que sempre quis deixar bem claro foi o motivo pelo qual me 

enveredei por esta jornada: felicidade! Estranha palavra para um texto científico, não é 

mesmo? Mas estar feliz no caminho é importante para mim. Não digo um estado utópico, 

todos sabemos que os espinhos fazem parte das rosas, as protegem e dão forças para 

crescer, e que dificuldades nos fazem ir mais longe. O significativo é poder realizar um 

caminho que faça sentido, num tema que seja apaixonante para que, diante das 

adversidades, a empolgação e a vontade de ir além não esmoreçam.  
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O pesquisar, assim como o ato de escrever, chegou como uma meditação, um parar no 

tempo para me concentrar no objeto da pesquisa, direcionando meu olhar e todas as 

minhas atenções a Julio Plaza, seus livros e escritos. 

 

O exercício da escrita foi de fundamental importância no processo. Assim como a planta 

precisa de água constante para crescer, a pesquisa precisa de prática, que inclui o 

estudo e a escrita. Essa escrita por vezes se demonstra árida, difícil. Por isso o treino, o 

exercício. Escrevi algumas vezes como que dialogasse com o próprio Plaza. Mas, isso 

é história para outra conversa.   

 

O projeto sofreu muitas modificações desde sua versão original. Ele foi sendo delineado 

à medida que fui percorrendo a estrada da pós-graduação e o desenvolvimento da 

pesquisa. A escolha dos referenciais e conceitos foi chegando de mansinho como a brisa 

leve da manhã de primavera. A cada nascer do sol, uma nova referência. Necessário foi 

escolher o rumo a ser seguido. Para fazer uma imersão no estudo. Não temos como não 

mencionar a pandemia da Covid-19, que chegou exigindo muito fôlego, rearranjos 

internos, e a manutenção da fé e da saúde a cada acordar. A novidade dos encontros 

virtuais permitiu ampliar o conhecimento pelas plataformas digitais. Uma imersão num 

curso sobre livros de artista trouxe a visão de um cenário geral de sua jornada. Contribuiu 

também para a visualização de sua relevância no panorama das artes brasileiras de hoje.   

 

O estudo da história do livro de artista, no Brasil e no mundo, a busca por teóricos que 

corroborassem os conceitos que estavam sendo pesquisados e a fortuna crítica de Plaza 

foram recursos que viabilizaram o caminhar do projeto. Em especial, as visitas ao 

MAC/USP foram de fundamental importância para expandir o referencial do trabalho de 

Plaza.  
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O percurso desenvolvido trouxe a importância da contextualização teórica com autores 

brasileiros, para situar o contexto em que se desenvolvia a arte brasileira na época em 

que Plaza desembarca no Brasil e produz seus trabalhos. 

 

O estudo da semiótica fez o trabalho ampliar sob uma nova perspectiva. Nessa trajetória, 

muitas direções se abriram para seguir, visto que temos muitos estudiosos e teóricos 

dentro deste vasto campo de estudo. Percorri alguns caminhos com Santaella e Nöth, 

com Peirce, e finalmente cheguei a Greimas e Pietroforte. Estes dois últimos me fizeram 

sonhar e ver que a análise das obras poderia ser feita sob uma outra perspectiva. Que 

aventura foi poder trazer para os livros de artista de Plaza essas considerações! Digo 

aventura por que começamos o percurso sabendo que acontecimentos imprevisíveis 

poderiam ocorrer. Estar disposto a encarar o que viesse, nesse hiato de tempo que 

reservei para este feito, mobilizou outras aberturas e o estabelecimento de novas 

relações.  

 

Voltamos então à primeira frase deste capítulo: Como continuar daqui? O estudo dos 

livros de artista a partir da semiótica apenas começou. Esta foi uma primeira 

aproximação dos livros de artista com os conceitos e especialmente os planos de 

expressão. Uma estrada se coloca no horizonte: a da organização dos planos de 

expressão de cada um dos livros, separadamente, juntamente com os planos de 

conteúdo, e uma rota inversa à dos artistas franceses que aqui desembarcaram no 

século XIX, com itinerário na direção de desbravar a semiótica francesa.  

 

No processo de interação com os livros de artista de Julio Plaza na pesquisa de campo 

no MAC/USP, um exercício de criação emergiu e ganhou forma. Assim, o apresentamos 

a seguir, como mais um indicativo das múltiplas camadas que a implicação com a 

pesquisa pode constituir. 
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8 

DON’T TOUCH 
 

Em março deste ano, com a abertura dos museus e um pouco de melhora da pandemia 

da Covid-19, pude finalmente agendar a visita ao MAC – Museu de Arte Contemporânea 

da USP para fotografar os livros de Plaza, na Seção de Catalogação e Documentação 

da Divisão Técnico-Científica de Acervo. 

 

Como ansiava pelo momento de poder ver pessoalmente os livros, tocar, manusear,  

folhear, realizar a tão sonhada coreografia do interagir ao abrir e fechar as páginas! 

Sabia que isso seria feito com luvas, devido à gordura natural de nossas mãos, que 

passa para o papel ao tocá-lo, mas não tinha importância. Lidando com papel de arte 

todos os dias, tenho ciência da importância da preservação da obra de arte. Luvas para 

a proteção dos livros, máscaras ainda para a proteção na pandemia... Certifiquei-me de 

que havia espaço suficiente para todas as fotos no celular, bem como bateria, além de 

separar o carregador para caso fosse necessário. Melhor prevenir, não é mesmo? 

 

Durante o percurso do mestrado, adquiri um exemplar do Poemóbiles, uma edição mais 

nova, com o design da capa um pouco diferente do realizado na primeira edição (outro 

dia me falaram para guardar num cofre, pois já se tornou raridade novamente). E minha 

cópia do Reduchamp veio faltando a página pop-up central, como descobri durante a 

qualificação em conversa com o professor Omar. Assim sendo, ansiava por estar de 

frente, digamos, com as obras originais. Em especial, Objetos, que teve sua edição feita 

em serigrafia pelo próprio Julio Plaza, e Caixa Preta, que pelas páginas do computador 

não conseguia ter toda a amplitude de seu conteúdo. Sou uma pessoa que adora papel! 

Seja para pintar aquarela – será esse um dos motivos pelos quais me identifico tanto 

com essa técnica? –, construir livros de artista, ou ler, isso mesmo, para ler, prefiro o 

papel à página aberta no computador. Gosto do tátil atrelado ao visual. Ter o livro físico 

em mãos, virar a página, sentir a textura e a cor do papel.  
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A emoção era grande. Ao chegar, fui super bem recepcionada pela Michelle Alencar, 

Documentalista de Acervo do museu. O sentimento de estar numa área restrita, a que 

poucas pessoas têm acesso, fez-me sentir mais ainda inserida na pesquisa, e vivenciar 

a importância de seu valor histórico para a arte brasileira. O material de Plaza já estava 

separado e organizado, conforme havíamos combinado por e-mail.  

 

Entretanto, uma decepção: eu não poderia encostar nos livros nem manuseá-los. Foi 

uma triste surpresa, já que os recortes de jornais sobre Plaza e a referência teórica eu 

mesma que manuseei para fotografar e registrar. Michelle, de luvas, seguraria os livros 

para serem fotografados. Ela preparou tudo com muita organização. A mesa foi forrada 

de branco, excelente para o fundo das fotos. A meu pedido, colocamos um fundo branco 

também na vertical, para não ter interferência de outros elementos do ambiente em que 

estávamos.  

 

Começamos por Reduchamp, a página central faltante em minha edição, com a palavra 

IMAGEN feita para sobrepor a palavra central ENIGMA.  

Figura 31 - Julio Plaza, Reduchamp (detalhe). 

 

Foto: Lílian W. F. V. Arbex. MAC/USP, 2022. 
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Em seguida, Poemóbiles. Sei que tenho um exemplar, mas a capa é diferente, o 

fechamento é com uma sobreposição e um cordão a ser enrolado. E tem a questão do 

papel utilizado, amarelado com o tempo... algumas fotos para registro do processo. 

 

Figura 32 - Julio Plaza, Augusto de Campos, Poemóbiles. 

 

Foto: Lílian W. F. V. Arbex. MAC/USP, 2022. 
 

Caixa Preta foi sendo aberta e desvendada aos poucos: obras de Plaza e Campos. 

Fotografar cada um dos exemplares e suas páginas foi um pouco mais demorado. Aos 

poucos a sensação de desconsolo do não poder tocar os livros foi sendo substituída 

pelo maravilhamento de cada página sendo aberta. 
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Figura 33 - Julio Plaza, Augusto de Campos, Caixa Preta. 

 

Foto: Lílian W. F. V. Arbex. MAC/USP, 2022. 
 

Finalmente chegamos a Objetos! Não me lembrava de seu tamanho, era maior do que 

em minhas lembranças. Suas cores se impuseram no cenário. Cada página dupla 

revelava luzes e sombras que saltavam em cores de felicidade! Observei que algumas 

ainda se encontravam grudadas devido à última montagem para exposição. Teria sido 

a exposição de 2013? Outro elemento que me atraiu o olhar foram marcas nas partes 

brancas de algumas páginas trazidas pela oxidação da tinta utilizada na serigrafia, em 

particular a tinta amarela. Uma indagação me veio à mente: qual a melhor maneira de 

conservar este exemplar, fechado, numa gaveta ou prateleira ou com as páginas 

abertas, para que o passar do tempo não interfira na obra final?  
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Figura 34 - Objetos (detalhe). 

 

Foto: Lílian W. F. V. Arbex. MAC/USP, 2022. 
 

Apesar do uso da máscara parecia que as obras tinham ainda o cheiro da tinta. 

Imaginação minha? Talvez. Ou a vontade de retirar a máscara e ter mais um dos 

sentidos sendo experienciado naquele dia, permitindo a vivência do livro pelo olfato.  

Lembrei-me de uma caixa de lápis de cor de uma amiga, no primário. Ela ganhara uma 

caixa de lápis cuja madeira era o cedro. Não sei se ela se recorda deles, mas tenho 
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essa memória afetiva pelo olfato, que recordo sempre que – hoje – abro as minhas 

caixas de lápis de cor.  

 

Fotos realizadas, grata pelo carinho e pela organização recebidos, ao sair da sala 

deparei-me com a exposição Outros Paradoxos, de Regina Silveira, ex-esposa de Julio 

Plaza. Coincidência do destino? Feliz, mas também com as plaquinhas de proibido 

tocar. Comecei a brincar literalmente com o sentimento que atingia: com o celular na 

mão esquerda passei a fotografar as sombras de mão direita sobre as obras expostas. 

O resultado foi o livro de artista Don’t Touch: Vivências intangíveis de liberdades 

poéticas. Foi minha sensibilidade para relatar o fato de não poder tocar com as mãos a 

obra de Plaza que nasceu para ser tocada, de maneira tátil, ter suas páginas viradas, 

folheadas. Algo que nasceu com o intuito de sair do museu e hoje só existe dentro de 

sua redoma. Quem sabe outras edições não são lançadas para que possamos ter a 

experiência sensorial do livro de artista de Plaza de volta?  

 

Trago para vocês, a seguir, a reprodução das páginas do livro. 
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