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Xi

De todas as formas de obter livros,
escrevé-los é considerada a mais louvavel.

Walter Benjamin



Resumo

A pesquisa mostra a convergéncia de praticas e estudos a res-
peito do livro. Abrange a producdo em poesia visual, design
grafico, tipografia, caligrafia e livro de artista.

A organizacdo desse texto, em sete capitulos, obedece a um
critério pessoal: mostra o percurso de um pensamento que se
constréi pela visualidade e estabelece um didlogo com a pro-
ducdo de outros artistas e poetas.

A palavra assume diferentes papéis ao longo do texto: ora
funciona como um discurso, ora ilustra, comenta ou explica as
imagens que se relacionam com tais palavras.

Os livros de artista aqui apresentados foram produzidos em
anos recentes. Foi escolhido um conjunto de trabalhos que
pudesse revelar um procedimento de composicao, uma ma-
neira de articular imagem e texto para construir livros.

O desdobramento de uma idéia, uma imagem ou um detalhe
vislumbrado em um livro d& origem a outros livros.

Palavras-chave: artes gréficas, livro de artista, arte contem-
poréanea, tipografia, caligrafia, poesia visual.
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Abstract

This research work proposes a convergence of practices and
studies about books. Itincludes my production in visual poetry,
graphic design, typography, calligraphy and artist's books.

The text organization, in seven chapters, follows a personal
rule: it was established by a reasoning constructed by visual
parameters, and also a relation with other artists and poets
production.

The word plays different roles in the text: sometimes it is an
illustration, sometimes a commentary or explanation for an
image and the way this image relates to the word.

The group of selected artist's books were produced in the last
years. This group of works reveals a construction process, a
route to relate image and text to make a book.

The development of an idea, an image, a detail... a glimpse in
a book that originates other books.

Key words: graphic arts, artists” books, contemporary art, ty-
pography, caligraphy, visual poetry
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Como fiz este livro

Esta dissertacdo de mestrado foi formatada considerando o
livro como um objeto gréfico, definido como o suporte mais
adequado para expor o procedimento de materializacdo dos
livros de artista que produzo.

Um livro de artista por vezes situa-se na fronteira entre litera-
tura e artes visuais, pois utiliza em sua composicdo elementos
verbais e visuais.

Procurei trazer para o corpo da monografia a coexisténcia de
imagens e textos em uma mesma pagina, de modo que a ima-
gem condiciona o texto e vice-versa. Este procedimento de
composicdo tem o objetivo de evitar que as imagens sirvam
apenas para ilustrar o texto, como ocorre quando texto e ima-
gem estdo em paginas separadas, ou quando as imagens apa-
recem como anexos no final da dissertacdo. Assim, as figuras
se tornam parte indispensavel da monografia.

O discurso foi organizado e construido a partir das imagens.
Considerando sua importancia dentro desta dissertacdo, o
projeto gréfico foi definido de acordo com a necessidade de
apresentacdo visual do trabalho.

O formato retrato, comumente adotado em monografias, pri-
vilegia a linearidade do texto, visto como um bloco unico que
se mantém do inicio ao fim, e por isso foi evitado. O formato
paisagem possibilita a visualizagdo simultdnea de texto e ima-
gem e a comparacao de duas imagens lado a lado em uma
pagina, ou um grupo de imagens consecutivas em duas pa-
ginas, o que considero como um espaco mais adequado para
a apresentacdo das imagens, com um melhor aproveitamento
do suporte.



Quando necessario, as imagens ocupam a pagina inteira, o
que permite discernir todos os detalhes do original ou para
apresentar as imagens no tamanho natural.

O tamanho da péagina permite segurar confortavelmente o li-
vro aberto para uma leitura geral, ao mesmo tempo em que
aponta para a necessidade de que o livro seja apoiado na mesa
para uma leitura mais atenta e demorada.

Uma grade de seis colunas auxilia a posicionar as imagens e
organizar o contetdo de modo a tornar a apresentagdo mais
clara.

A largura das colunas indica uma hierarquia dentro do discur-
so. O corpo do trabalho, formado por texto e imagens, ocupa
a largura de trés colunas; um texto paralelo, que explica ou
comenta o texto que aparece no eixo principal, pode ser lido
de maneira independente e ocupa uma coluna; as referéncias
e notas do texto aparecem sempre na margem interna e ocu-
pam uma coluna.

Procurei disseminar o texto, fazer com que a palavra assuma
papéis diversos. Existe uma diferenciacdo gréfica para eviden-
ciar os diferentes tipos de discurso, destacados pelo uso de
italicos ou pela variagdo tipografica (letras condensadas).

As legendas formam um texto complementar ao corpo da dis-
sertacdo. Elas servem para evidenciar as relagdes estabeleci-
das entre um grupo de imagens na mesma pagina e também
para comentar os trabalhos com os quais procuro dialogar.
Aqui a situacdo se inverte: ndo é a imagem que ilustra o texto,
mas o texto que ilustra a imagem.

As imagens, dependendo da posi¢cdo que ocupam na pagina,
fazem parte do discurso textual ou ilustram o que o texto in-
dica, sem que exista necessariamente uma hierarquia entre os
discursos verbal e visual. Elas podem substituir uma descricdo
verbal, e aparecem no corpo do texto, ou entdo aparecem na
margem, na forma de um comentdrio.

Para garantir maior fluéncia de leitura, as imagens sdo nume-
radas de modo a fornecer uma lista de ilustra¢des no final do
livro. Sempre que possivel, é fornecida a informagdo completa,
com dados sobre o autor, técnica, medidas, ano de execugao.



Este livro poderia ser um extenso painel, como os de Aby
Warburg (1866 — 1929), ou um conjunto de fichas intercam-
bidveis, como os de Walter Benjamin (1892 — 1940). A opcédo
pelo formato cédice obriga a definir uma linearidade e adotar
um critério para a apresentagdo das imagens, que ndo precisa
ser necessariamente cronolégico.

O percurso das imagens apresentadas é o meu percurso in-
telectual, que aconteceu de uma maneira ndo-linear. Foram
escolhidas obras de artistas em que a reflexdo a respeito do
tema imagem e escrita foi constante, desconsiderando os ca-
sos em que as palavras aparecem esporadicamente ao longo
da produgdo do artista.



1. introducao

Tudo que diz respeito ao livro e sua producdo desperta o meu
interesse, desde a histéria do livro e da escrita, a caligrafia, a
tipografia, o projeto gréfico, a ilustragdo. Esse interesse per-
meia minha producdo em artes visuais e aparece de modos
diversos em meus trabalhos.

O trabalho inicia com uma investigacdo a respeito da lingua-
gem verbal em seu aspecto visual, a escrita, aqui entendida
como o conjunto de sinais que registram a linguagem. As for-
mas que a escrita pode assumir e os significados a ela asso-
ciados, dependendo do contexto em que aparecem, também
sdo investigadas. A partir de seus elementos minimos consti-
tuintes, como o ponto, a linha e a cor no plano, a escrita se
torna imagem.

A organizacdo dos elementos na pagina constitui o que cha-
mamos de diagramagdo. Procuro desenvolver uma sintaxe
visual dos elementos constitutivos da linguagem gréfica, utili-
zando para isso a geometria, forma, cor, textura, direcao, rit-
mo, espago.

A aplicagdo de conhecimentos de tipografia é utilizada para
fazer livros de artista, considerando como elementos de com-
posicdo os contrastes de cor, tamanho, peso e estrutura da
letra.

Estes mesmos elementos de composicdo ganham uma nova
dimensdo quando sdo inseridos em um livro. Esta dimensao,
percebida pela sucessdo das paginas e pelo movimento dos
olhos ao manusear este objeto, é o tempo. A leitura é um as-
pecto fundamental do trabalho, pois desencadeia os processos
associativos, de percepcdo e entendimento do livro. A leitura é
o que da sentido ao texto e as imagens, e deste modo, consi-
dero a imagem um texto que pede para ser lido.



As relagdes entre palavra e imagem e os aspectos gréficos da
escrita constituem a matéria dos meus livros. Fazem parte da
pesquisa as inumeras formas de associagdo entre imagem e
escrita, da ilustracdo a legenda, do caligrama ao logotipo, da
pintura escrita a poesia visual, do cartaz as histérias em qua-
drinhos. Por isso considero necessario um percurso por alguns
dos meus temas prediletos.



2. escritas desenhadas

O desenho e a escrita tém uma origem comum, ambos sur-
giram da necessidade de registrar a linguagem por meio de
signos, e assim transmitir uma mensagem. Nos primérdios da
civilizagdo, os logogramas eram desenhos esquemaéticos uti-
lizados para representar as palavras. Formam a base de sis-
temas de escrita como o hieréglifo, o cuneiforme e os glifos
maias.

A semelhanca do desenho com o objeto a que se refere, tao
evidente nos pictogramas, mostra uma proximidade entre as
palavras e as coisas representadas. O pictograma é uma lin-
guagem de simbolos independente dos sons, o que garante
sua eficiéncia na comunicagdo visual.

Sumérios e egipcios utilizaram pictogramas para designar ou-
tro objeto cujo nome era foneticamente semelhante, dai sua
escrita ser chamada de escrita figurativa. Quando um dese-
nho é utilizado para representar um som, uma silaba ou um
fonograma, dizemos que a palavra é formada por um rébus.
Essa escrita feita por desenhos mostra uma ambivaléncia do
signo grafico, imagem e texto sdo lidos ao mesmo tempo. A
montagem de palavras formadas pela combinacdo de letras
e imagens, tdo comum nos rébus, pode produzir imagens de
grande impacto na comunicagdo visual.

A associacdo de dois ou mais pictogramas para representar
um conceito, um substantivo abstrato, foi o primeiro passo em
direcdo a um sistema de escrita conhecido como ideograma,
utilizado na China e também no Egito.

Nos desenhos de objetos, pessoas, plantas e animais, a con-
cretude da palavra era percebida como algo inteiro, total, uno,
antes do aparecimento das silabas e letras que possibilitaram
a divisdo da palavra em partes que independentes sdo des-
providas de sentido. A escrita alfabética representa o desen-
volvimento da capacidade de organizar e representar idéias

No Egito pré-historico e na
antiga Grécia havia uma
s6 palavra para “escrever”
e "desenhar”.

A paronomasia e 0
trocadilho sdo recursos
baseados na homofonia,
principio que rege a légica
do rébus.



A figura de uma cabeca de boi formada pela
inversdo da primeira letra do nosso alfabeto
remonta a histéria da escrita. A maidscula
latina vem do alfabeto grego, através do
etrusco. A letra grega deriva de uma forma
semitica, da estilizacdo de uma cabeca de boi
(alef em hebreu) dos hierdglifos hierdticos.

ﬂmm"#

o
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ﬁ“llﬂﬂﬂ. s,
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Esta imagem representa toda a histdria dos
fonogramas na histéria da humanidade. Alpha
é a primeira letra do alfabeto grego, o mais
antigo fonograma; hieut é a ultima letra de
hangul (alfabeto coreano), o mais jovem
fonograma.



Exemplos de trabalhos formados por um
rébus, em que imagem e som estdo associados
para compor uma palavra ou frase, mesmo
procedimento adotado na escrita hieroglifica.
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Pictogramas utilizados para representar as
modalidades esportivas nas Olimpiadas de
Beijing em 2008. A organizacdo dos elementos
dentro de um circulo remete a antigas moedas
e selos com inscri¢ées, usados como talismas.
As linhas finas, com curvas alongadas, remetem
ao estilo de escrita utilizado nestes selos, ao
mesmo tempo em que conferem movimento
suave e elegante.

10

através de signos, uma conquista da capacidade de abstracdo
que resumiu o mundo e a existéncia das coisas em pouco mais
de 20 letras, em oposicdo a grande quantidade de desenhos
que eram necessarios para se escrever. Mas também colocou
o0 homem diante de um problema: a necessidade de decifrar o
cédigo, a tradugdo de uma escrita a outra, de um idioma para
outro.

Segundo Pierre Lévy (1956), os ideogramas oferecem algumas
vantagens em relacdo ao nosso alfabeto, porque a imagem é
percebida mais rapidamente que o texto; as representacdes
iconicas sdo independentes das linguas, portanto sem pro-
blemas de traducdo; sua capacidade de representar entidades
abstratas (argumentos, entidades mentais, morais, sociais) é
maior que as palavras. O ideograma nos faz ver na péagina
algo a mais do que os signos.

Pierre Lévy
A ideografia dindmica
(Sdo Paulo, 1998)



Todas as coisas tém sua origem na

caligratia

sO que a devem superar...

Yves Klein



' Oleg Grabar

The Mediation of
Ornament.
(Princeton, 1989), 61

3.caligrafia

O que pode haver em comum entre uma pagina com carac-
teres latinos, uma inscricdo monumental arabe e um rolo com
poemas chineses? Em todos os casos, a presenca da palavra
escrita € chamada de caligrafia, independente da aparéncia da
escrita, de sua fungdo, do tipo de suporte e do instrumento
utilizado para escrever. De acordo com Oleg Grabar, o uso
de uma Unica palavra para todas as manifestacdes da escrita
esconde muitas distingdes possiveis’.

Caligrafia € um termo usado para qualquer tipo de escrita a
mdo, e aqui ela é adotada neste sentido, em oposicdo a tipo-
grafia como processo de criagdo na composicdo de um texto.

Em qualquer tipo de escrita, a linha é o elemento dominante,
que conduz o olhar a percorrer o espago e acompanhar o de-
senvolvimento do texto. A caligrafia, assim como o desenho, é
uma arte da linha. As caracteristicas do desenho das letras sao
determinadas pela ferramenta utilizada - uma linha de bico-
de-pena tem mais precisdo, a linha do pincel tem variagdes de
espessura, irregularidades no traco. O suporte adotado modi-
fica a aparéncia da escrita, seja pedra, osso, argila, seda, ges-
so, bambu, casca de arvore, pergaminho ou um dos diversos
tipos de papel.

Contrariando a idéia de
bela escrita ou escrita
elegante, no grego
medieval ao invés de
kalligraphia aparece a
palavra kalligraphos
sempre no sentido de
“escriba”.

Yves Klein profere a conferéncia “A evolucdo da Arte em
Direcao ao Imaterial” na Sorbonne.
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Na peninsula ibérica principalmente, nos
séculos XVIIl e XIX, a caligrafia destacou-se
pelo uso de volteios e ornamentos nas letras,
em movimentos rdpidos e firmes, que tomavam
conta de toda a superficie.

E 0 movimento da linha e a continuidade do
traco, como no desenho de Picasso e Saul
Steinberg, que o torna préximo da escrita.

14



0 monograma em grego
do nome de Cristo que
inicia o Evangelho de Sao
Mateus no Livro de Kells
ocupa toda a altura da
pagina.

3.1 — o0 espirito e a letra

No Ocidente, de modo geral, a caligrafia esteve ligada as artes
do livro, com a fungado especifica de tornar o texto atraente e a
leitura agradavel. O aspecto visual da escrita manteve-se mais
proximo da literatura do que das artes visuais, ao contrario do
que ocorreu no Oriente em que a forma das palavras era tdo
apreciada quanto o texto que apresentava.

A decoragdo de uma pagina manuscrita tinha a funcdo de fa-
cilitar a localizagdao de um trecho do texto em um livro. Neste
contexto, surgem as letras capitulares, marcas de leitura que
indicam o inicio de um capitulo. Podemos distinguir dois tipos
de capitulares, as de desenho abstrato, ornamental, e as figu-
rativas.

Nos manuscritos medievais, capitulares ou iniciais das ilumi-
nuras aumentam consideravelmente de tamanho em relagao
ao tamanho das letras do texto. As letras passam por um pro-
cesso de transformacgdo, suas extremidades se alongam em
floreios, fazem volteios, quase deixam de fazer parte do texto
escrito para se converter em um desenho ornamental, como o
que emoldura a pagina. A transformacdo das letras em dese-
nhos nunca chega a atingir uma palavra inteira, pois a decora-
cdo das paginas sempre esteve vinculada com a idéia de que
o texto precisa ser lido. Sequéncias ilegiveis de letras latinas,
gregas ou cirilicas ndo existiram antes do século XX.

A capitular figurativa é um desenho adaptado para se adequar
ao formato de uma letra maitscula, como no exemplo ao lado,
em que a letra S é formada por um homem curvado seguran-
do uma foice. O desenho pode contribuir para a compreensdo
ou identificacdo visual do texto. Mas em alguns casos, o de-
senho das capitulares ndo tem nenhuma relagdo com o assun-
to tratado — sdo imagens de animais, bestas e monstros que
aparecem em textos sagrados. Na verdade estas letras podem
estar a servico de uma figura de retérica muito em voga na
Idade Média, a antitese.

15
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Em outros casos temos uma simples combinagdo de uma letra
com um desenho de um personagem ou uma cena inserido em
seu espago interno, mais comumente nas letras fechadas que
possuem um espago interno amplo. O corpo da letra propria-
mente recebe motivos decorativos variados, de acordo com a
época ou o gosto do artista.

O desenho da letra inicial ganha tamanha importancia que,
mesmo apdés o inicio da impressdo com tipos moveis, havia
um espago deixado em branco para que as letras capitulares
fossem desenhadas e coloridas manualmente.

Na caligrafia barroca da Alemanha nos séculos XVIl e XVIII, as
letras assumiram uma forma surpreendente, uma trama com-
plicada como um arabesco, composta pelo traco principal que
€ o corpo da letra e tragos secundarios que fazem curvas em
todas as direcoes.




3.2 — a geometria do verso

As letras do alfabeto arabe sdo desenhadas em um sistema de
pontos-medida, definido pelo tamanho da ponta do calamo.
A primeira letra, alif, define o diametro de um circulo que ser-
ve de base para o desenho de todas as outras letras.

- T
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16 variacoes das letras lam alif na caligrafia
drabe. as letras se transformaram em um
motivo decorativo, um ornamento. ao lado, as
mesmas letras assumem a forma de um pdssaro.

18



17

18

19

20

21

22

Os pdssaros aparecem com freqiiéncia nos
exemplos de caligrafia zoomérfica. A maioria
apresenta a férmula “bismillah” que abre os

sutras do Cordo.

19



Poema de Hafiz em forma de uma revoada de
pdssaros. Um dos poucos exemplos conhecidos
em que a caligrafia se preocupa com a
disposicdo das figuras na pdgina para formar
um desenho.

20



2 Depoimento de H.
Massoudy, Folha de Sdo
Paulo, caderno mais!

10 de margo de 1996.

O alfabeto arabe tem caracteristicas que o tornam apropriado
para a caligrafia. Possui letras curvas e angulares que podem
ser alongadas e podem se desenvolver em qualquer direcdo;
de acordo com sua posicdo na palavra, uma Unica letra pode
ser escrita de 4 modos diferentes, o que confere maior varie-
dade ao texto; o uso abundante de ligaduras garante a conti-
nuidade da linha escrita; a unidade visual é dada pela auséncia
de diferenciacdo entre maiusculas e mindsculas.

O desenho formado pelas palavras aponta para a capacidade
que a caligrafia tem de sugerir algo além do seu sentido ver-
bal. Para o artista iraquiano Hassan Massoudy (1944), a arte
caligrafica é uma arte abstrata em que a letra, a palavra, faz-
se imagem. E uma arte do signo?.

Um dos aspectos mais importantes a se considerar na caligra-
fia arabe é o ritmo. As letras sdo desenhadas de modo a apro-
veitar melhor sua forma plastica como elemento espacial, pelo
seu movimento. O movimento é indicado pelo ritmo, marcado
pelo contraste de linhas verticais e horizontais.

A caligrafia drabe aproveita a semelhanca de algumas letras
para criar um ritmo visual, obtido pela repeticdo dos elemen-
tos e sua disposicdo no espaco.

O que define o ritmo da linha é a velocidade do traco, a in-
tensidade da tinta, o comprimento ou a espessura das linhas,
efeitos obtidos pela diferenca na pressdo do calamo. Quan-
to maior a varia¢do, maior o interesse que provoca em nosso
olhar.

Para os caligrafos do Oriente Médio, a escrita possui uma fun-
cdo estética definida: poemas, maximas, provérbios e aforis-
mos sdo escolhidos pelo seu valor poético. Tdo importante
quanto a mensagem € a sua apresentacdo, e a escrita sera
mais persuasiva se possuir a mais bela forma.

Com a expansdo do Isld, a caligrafia abandona o ambito ex-
clusivo do livro e se torna onipresente. Aplicada em superficies
diversas, a caligrafia arabe é feita para a contemplagao, e com
isso a escrita se aproxima das artes visuais.
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A caligrafia arabe contemporanea incorpora

elementos da pintura abstrata ocidental.

Mohammad Ehsai. Zenderoudi. Hassan

Massoudy.
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3 Paul Parthes
Humboldt
(Bonn, 1971), 31

3.3 —uma arte do gesto

Nos paises do extremo oriente, um poema é admirado pela
sua caligrafia, pois ndo se pode dissociar o valor de um poema
de sua caligrafia. Podemos considerar esta énfase em valores
plasticos da escrita como o inicio da arte abstrata.

Na pintura, o mesmo instrumento é utilizado para escrever e
pintar, o que contribui para a integracdo entre a imagem e o
aspecto visual da palavra. Existe um tipo de pincel que, por ser
muito macio, registra a minima variacdo do trago, conseguida
alterando a pressdo exercida e a velocidade da escrita. Os pé-
los compridos e o formato da ponta seguram uma quantida-
de de tinta suficiente para fazer uma linha continua com um
Unico gesto.

O pincel deve ser segurado na posicdo vertical, para que o
pulso fique solto e a linha tenha mais fluidez. O movimento
do caligrafo transmite vitalidade para o desenho, por isso a
maneira de segurar o pincel é importante, para que a linha
siga o seu caminho sem interrupg¢do. E por isso que T7ai Yung
(378-441) diz:

as formas da tua escrita deverdo expressar o estar
sentado e o estar de pé, o véo e o bramido, o ir e
vir, o amor e o erguer, ndo esquecendo a tristeza
e a alegria. Vestigios de lagartas, espadas e lancas
afiadas, arcos fortes e flechas duras, dgua e fogo,
nevoeiro e nuvem, sol e lua — tudo isto devera
expressar-se na escrita. S6 entdo lhe poderemos
chamar caligrafia’.

Pelo grosso e fino do

seu traco, o concentrado

e o diluido, a pressao

e a pausa, a pincelada

€ a0 mesmo tempo

forma e matiz, volume e
ritmo. A pincelada, por
sua unidade, resolve o
conflito que todo pintor
experimenta entre desenho
e cor, entre representacao
do volume e representagao
do movimento.

Frangois Cheng.
Vacio y Plenitud.
(Madri, 1993), 64

et
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Zenga, um tipo

de poema-pintura
japonés; o primeiro
caractere do poema
se confunde com

o desenho de uma
drvore, no topo da
pintura. A direita

um outro exemplo
de integracdo entre
palavra e imagem,
em que a auséncia
de um dos elementos
arruinaria o equilibrio
da composicéo.

24
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4 Henri Michaux
Inimigo Rumor

(Rio de Janeiro, 1998),
43

As linhas moduladas sdo anédlogas as variagdes na musica. A
modulagdo é conseguida com o uso de uma tinta especifi-
ca a base de agua, aplicada com graduagdes que conferem
atmosfera, tonalidade, modelado das formas, impressdo de
distancia. A tinta é capaz de expressar os infinitos matizes da
natureza.

A opcdo pelo papel como suporte garante maior agilidade
na realizacdo da caligrafia. O papel absorvente é o mais ade-
quado, pois registra o instante que ndo se repete, o gesto do
caligrafo, sua decisdo e sua hesitagdo. Até mesmo as falhas
do pincel, quando este tem pouca tinta, ficam registradas.
Conhecidas como vazio interno, estas falhas mostram o equi-
librio entre presenca e auséncia, o espago branco que invade
a linha em preto.

Nessa caligrafia — arte do tempo, expressdo do
trajeto, do curso —, o que suscita a admiracdo
(independente da harmonia, da vivacidade, e do-
minando-as) é a espontaneidade, que pode che-
gar quase até a explosdo. Nao mais imitar a natu-
reza. Significd-la. Por meio de tracos, impulsos®.

O rolo é o formato predominante dos livros

e das pinturas. A verticalidade do suporte
determina o sentido de leitura, de cima para
baixo. A escrita ganha uma nova dimenséo

- desvinculada do aspecto intimista do livro, a
leitura de poemas pede a contemplacdo.
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A arte de Michaux, mesmo quando ele pinta,
é uma arte da escrita. De onde vem esta
fascinagdo pela tinta que simboliza por si

mesma o ponto de encontro entre a escritura e
a pintura. De onde seu interesse pela caligrafia
chinesa onde um caractere é ao mesmo tempo

poema e desenho.

Eu admiro muito, de minha parte, o grafismo
de Michaux, a liberdade de seu traco, a
originalidade de seus ideogramas ocidentais,
livres de toda significagdo semantica. Sua arte
é ligada a uma certa maneira de escrever, a
invencdo de um vocabulario de signos que ndo
pertencem a mais ninguém a nao ser a ele.

Zao Wou-Ki
(pintor chinés amigo de Michaux)
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5 Paul Parthes
Humboldt
(Bonn, 1971), 31

3.3.1 - 0 campo dos signos

Para muitos artistas, a caligrafia € um meio de expressdo pes-
soal em que as particularidades individuais, observadas na es-
crita, sdo ressaltadas.

Artistas dos Estados Unidos e da Europa voltaram sua atencao
para a caligrafia do extremo oriente em busca de um gesto
expressivo. Mark Tobey (1890-1976) visitou a China e o Ja-
pdo em 1934, estudou pintura e caligrafia em Kyoto. Jackson
Pollock (1912-1956) aprendeu caligrafia em um mosteiro Zen
nos Estados Unidos®.

Hans Hartung (1904-1989) e Georges Mathieu (1921) utiliza-
ram em seus trabalhos referéncias a uma escrita gestual. Os
trabalhos deste ultimo, em que as linhas formam uma espécie
de monograma, se aproximam de um estilo de caligrafia arabe
utilizado como assinatura oficial em documentos, a thugra,
um desenho de dificil execug¢do, mas que é facilmente identifi-
cavel, em que as linhas se cruzam, se sobrepéem, desafiando
a leitura e a imitagdo.

Podemos entender que a atragdo exercida pela caligrafia da
China e do Japdo deve-se ao fato de que a presenca do instru-
mento ndo é tdo dbvia em outras escritas. As marcas do pincel
e as possibilidades de variagdo do traco obtidas desta maneira
contribuem para aproximar a caligrafia da pintura.

A pintura gestual apresenta semelhancas com a escrita: a con-
tinuidade do trago, rapidez de execucdo, o registro do movi-
mento do pincel. Sdo formas andlogas, mas desprovidas de
sentido. Podemos dizer que, em termos de escrita, trata-se de
uma linguagem de sinais, vestigios do contato do pincel com
a tela, que ndo chegam a constituir signos.

Uma boa parte da
pintura gestual, da
action painting, pode
ser interpretada como
um desenvolvimento da
assinatura; o artista de
fato pretende que nos
interessemos por seus
grafismos, quer dizer

a maneira como ele
maneja seu pincel ou sua
pluma, o que o identifica
verdadeiramente € sua
grafia, 0 que a torna
indubitavelmente sua.

Michel Butor
Repertoire IV
(Paris, 1974), 68
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Para os chineses, o
caractere é um gesto que
se converte em uma forma.
Em telas grandes, o corpo
inteiro participa do gesto
que define a imagem. A
execucao, neste sentido, é
caligréfica.
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0 movimento do pincel
ficou registrado neste
conjunto de trabalhos em
que predomina o contraste
forte de branco e preto,
em uma alusdo a escrita.

Os pincéis utilizados

por Soulages sao muito
semelhantes as canetas de
feltro, uma invencao dos
caligrafos japoneses.
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O pintor norte-americano
Brice Marden (1938)
utilizou um galho para
desenhar em uma série
de pinturas. Em uma
entrevista, ele declara
que teve a idéia ao ver
uma fotografia em que
Matisse trabalhava na
capela de Vence com um
pincel preso na ponta
de um cabo de madeira
comprido.
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3.4 — imitacao da escrita

A continuidade das linhas remete a escrita cursiva, um tipo
de anotacdo rapida, com letras indefinidas. Um conjunto de
tracos formando uma sequiéncia de linhas dispostas em uma
s6 coluna apresenta uma organizagdo do espaco semelhante a
uma pagina manuscrita.

Somos desafiados pelas imagens que remetem a escrita. Dian-
te delas, procuramos ler os fragmentos de texto em busca de
algo reconhecivel, uma palavra ou frase que permita identi-
ficar o texto e assim guiar a nossa leitura da imagem. Mas a
mensagem ndo é reconhecida imediatamente, e somos for-
cados a nos deter no desenho formado pelo conjunto de tra-
¢os, observar o contraste de figura e fundo, a distribuicdo dos
cheios e vazios e o seu desenvolvimento no espaco da tela ou
do papel. Assim, descobrimos que as escritas sdo atraentes
mesmo quando sdo incompreensiveis. Quando o conteddo
especifico do texto é dificil de ler, ele pode ser apreciado pela
beleza de suas linhas, independente do sentido.

Desconhecer o significado do que esta escrito ndo impede a
forma de provocar uma reagdo estética. Neste caso, € o mo-
vimento da escrita que suscita interesse, como nos desenhos
de André Masson (1896-1987), impregnados da escrita auto-
matica surrealista, que por sua vez influenciou boa parte da
pintura gestual das décadas de 50 e 60.
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O movimento da escrita estd impregnado nas
telas de Cy Twombly (1928). A autonomia do
gesto o leva a imitar as garatujas infantis.
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Textos escritos em francés, com um pincel
grosso e macio. O movimento da escrita
produz grande varia¢do no traco e as palavras
se tornam irreconheciveis. Aqui a caligrafia
abandona definitivamente seu aspecto
funcional de comunicacdo para assumir um
valor estético.
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O ritmo visual dado pelo movimento das
linhas, a continuidade do traco e o conjunto de
sinais que formam as linhas na pdgina formam
um desenho que remete ao texto manuscrito.
Journal perpétuel de Arturo Carmassi (1925),
espécie de didrio em forma de imagens, um
dlbum de gravuras em metal.
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¢ Werner Schmalenbach
Julius Bissier.
(Genebra, 1974), 76

3.5 - escritas inventadas

A partir da imitagdo da escrita foi possivel chegar a uma espé-
cie de escrita inventada, com alfabetos imaginarios e a possi-
bilidade de se criar uma nova lingua, como as poéticas expe-
rimentais do inicio do século XX vislumbraram.

A repeticdo do que parece ser um grafema pode ser o sufi-
ciente para que uma sequéncia de desenhos, dispostos em
linhas horizontais, possam ser olhados como se fossem uma
pagina escrita em um alfabeto desconhecido. A posicao dos
elementos determina o sentido de leitura, como nos hierégli-
fos, em que é preciso identificar em que direcdo os homens
e animais olham para saber em que direcdo devemos seguir.
Quando ndo é possivel determinar o sentido de leitura, o olhar
é obrigado a percorrer toda a superficie, em todas as dire-
¢oes. A linearidade da escrita cede lugar a simultaneidade da
imagem. Escribas como Paul Klee (1879-1940) e Max Ernst
(1891-1976) deixaram trabalhos que ainda ndo foram deci-
frados.

A sensagdo provocada por estas falsas escritas é a mesma que
um leitor ndo familiarizado com escritas orientais tem ao se
deparar com um texto estrangeiro. Sendo impossivel decifrar
o sentido da escrita, deve contentar-se em admirar a forma.

Em seu diario, o pintor Julius Bissier (1893-1965) anota:

Se considerares um signo de uma escritura es-
trangeira sem conhecer o sentido, ndo guardards
mais do que a impressdo artistica pura. O cardter
de um povo, de uma época, a personalidade de
quem escreve e seu conteudo sob uma forma ab-
soluta. (27.10.1942)¢

O pintor Adolph Gottlieb
(1903 - 1974) explorou
pictogramas em uma
série de pinturas.
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Formas simples, surgidas da combinacdo de

pequena linhas retas e curvas, remetem a
signos primitivos. A disposicdo repetitiva dos

elementos, ou sua organizacdo em fileiras

e colunas, contribuem para o aspecto de

mensagem em codigo.
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é a palavra
além da linguagem formulada

Ezra Pound



4 — ut pictura poesis

As palavras aparecem cada vez com maior freqliéncia na pro-
ducgdo de artistas visuais durante o século XX. Nao deixa de
ser irbnico o fato de que a pintura, no final do século XIX,
tenha deixado de ser narrativa e abandonado o vinculo com
a literatura para depois incorporar elementos da linguagem
verbal, sob a forma de palavras pintadas ou impressas.

Por outro lado, os poetas perceberam que a descricdo de um
quadro nunca substitui o quadro. A distancia que existe entre
a palavra e o que ela designa é um campo de acdo explorado
pela poesia e a pintura.

Pablo Picasso (1881-1973) e Georges Braque (1882-1963),
em suas colagens, introduzem palavras como uma forma de
comentario a respeito da pintura, da situacdo dos artistas du-
rante a 1* Guerra, como se pode ler nos titulos das noticias
dos jornais recortados, cuidadosamente selecionados. Porque
estes recortes respeitam a estrutura da pagina do jornal, as
colunas, manchetes, permitem a leitura dos textos. Sdo dis-
postos de modo que possam alternadamente ser figura ou
fundo, imagem ou texto.

Ao invés de pintar o texto, estes artistas colaram na tela um
texto impresso, uma pagina de um livro, uma partitura musi-
cal. Com isso, alargaram o campo de possibilidades, ao mesmo
tempo em que acabaram com as fronteiras entre representa-
cdo e apresentacdo. As pesquisas com a linguagem verbal nas
artes visuais do século XX iniciam aqui.

As palavras ndo evocam mais seu contetido, mas aparecem
como elementos gréficos expressivos nas colagens de Kurt
Schwitters (1887-1948). Os bilhetes de trem, pedacos de car-
tazes, qualquer tipo de fragmentos de papel impresso encon-
trado era incorporado em suas composi¢oes.

A colagem sugere um
novo procedimento de
composicao, adotado por
Max Ernst para construir
narrativas visuais em que
o texto funciona como
legenda das imagens.

A palavra Merz, que
designa a maior parte de
sua produgdo, é oriunda
de um impresso rasgado
onde havia a palavra
kommerz.
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Philip Guston realizou trabalhos chamados

de poem-pictures, fruto de seu convivio com
poetas mais jovens. O artista norte-americano
introduziu poemas nos desenhos e desenhou
a partir dos poemas, de modo que a relagdo
entre palavra e imagem se realiza como uma
colaboracdo ou parceria.

40

O velho adagio de Horacio (65-8 aC) ganha um novo sentido
na pratica de artistas e poetas que trabalham com a materia-
lidade da linguagem verbal, ou seja, a palavra em sua forma
escrita. Campos e praticas artisticas se interpenetram em tra-
balhos em que as distingdes entre verbal e visual sdo dificeis
de manter.

}/f’” fﬁﬁ;}rw?; o hew EET‘HZ
'i. e lL:r ‘-'r[q ! Nl
sc:r durn, | ~ight” cmlfw chair. Book
| T'!‘l,i 1},\;"{:]]_ CLARE CDOLIDGE

ﬁ _.f_ww-ﬁ—lie_, ,drf_‘?ef’—t

LeARK,  DaodpsE



7 Brody Neuenschwander
Letterwork
(Londres, 1993), 21

4.1 — as palavras na pintura

Quando dispostas de uma maneira ndo-convencional — como
é o caso da tela escargot femme fleur étoile, de Joan Mir6
(1893-1983) — as palavras tornam-se figuras. O importante
em uma pintura ndo é o que se diz, mas o modo de dizer: as
propriedades plasticas das letras, as linhas, a forma e a cor
contribuem para o sentido do texto.

Em uma pintura, as letras ndo sdo apenas veiculos para a infor-
macdo verbal, mas também formas abstratas com qualidades
emocionais poderosas’. O texto literario aparece deslocado de
seu contexto original, que é a regularidade da pagina impres-
sa, de modo que a leitura de uma seqiiéncia de letras agrupa
as unidades para formar uma figura. Este processo de agluti-
nacdo, comum na leitura de qualquer texto, torna-se parte da
composicdo da obra pictérica.

As palavras sdo como objetos abstratos que podem ser vis-
tos como configuracdes de linhas retas e curvas que se unem
para formar um padrao visual. Pois a palavra pintada, além de
todas as associagoes verbais que é capaz de evocar, também
tem uma forma individual, recebe um tratamento grafico que
a torna Unica.
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No quadro de Joan Mird, o texto é escrito de

maneira que descreve o movimento que a 55

palavra designa. Um poema pintado por Paul 56
Klee é visto como um padrdo de formas e cores.
Nas caligrafias de Leon Ferrari, as palavras se
mexem, se convulsionam, ganham vida. A
escrita ndo é um complemento para o desenho,
mas constitui a prépria matéria dos trabalhos
aqui apresentados.
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8 Simon Morley
Writing on the Wall
(Berkeley, 2005), 143

As palavras e frases ganham estatuto de imagem na obra de
artistas conceituais, em que a linguagem é o elemento prin-
cipal da obra. A definicdo de conceitos fornecida pelo dicio-
nario foi o suficiente para criar obras nas séries Nove Pinturas
com Palavras como Arte (1966) e Arte como idéia como idéia
(1967), de Joseph Kosuth (1945).

O mesmo Kosuth fez uma obra chamada Uma e Trés Cadeiras
(1965), em que apresenta um objeto e as formas de repre-
sentacdo visual (fotografia) e verbal (defini¢des de dicionario)
desse objeto. O préprio nome do objeto é usado para repre-
senta-lo, podendo substituir qualquer uma das outras formas
de representacdo.

A repeticdo da definicdo do dicionario utiliza a tipologia e a
diagramacao tal como aparece publicada no livro. A apresen-
tacdo do texto é uma referéncia visual tao forte quanto a fo-
tografia. Deste modo, o texto ampliado colocado ao lado da
fotografia altera a percepgdo que temos do espago expositivo,
que se torna um grande livro. A importancia da apresenta-
cdo das palavras ndo pode ser desconsiderada, pois ndo existe
pensamento sem forma.

Nestas obras, as frases e os textos longos predominam, a pin-
tura é um veiculo para as idéias. Lawrence Weiner (1942) che-
ga a afirmar que os titulos sdo a sua obra®.

Yoko Ono (1933) considera suas pe¢as como uma pintura
para ser construida na cabeca. Sdo livros formados apenas por
textos com instrugdes para a realizagdo de uma performance,
uma agdo. Muitas vezes, o texto se parece com um poema.

Quando Joseph Kosuth faz Cinco palavras escritas em néon
(1965), a realizagdo da obra obedece rigorosamente ao titulo.
Ndo é a obra que recebe um titulo, mas é o titulo que origina
a obra.

0 intercambio entre a
imagem e 0 nome ja
aparecia no trabalho de
Magritte.

0 museu como um livro,
uma inversao do conceito
de “museu imaginario”
de André Malraux (1901
- 1976).

As palavras, mesmo
quando sao apenas
pronunciadas, também
constroem imagens
mentais. O texto passa a
ser encarado como uma
forma de notagao grafica
para a realizacao de uma
performance, e assim sao
produzidos livros em que o
texto exige a participacao
efetiva do leitor.
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A letra de forma, se comparada com
o manuscrito, trasmite a idéia de
despersonalizacdo.
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Barbara Kruger incorpora a apresentacdo visual
dos antncios, meio privilegiado para explorar a
relagdo palavra e imagem. Nas obras de Jenny
Holzer, a frase transmite uma mensagem que

a imagem é incapaz de exprimir. Os letreiros
luminosos de publicidade sdo usados pela
artista, de modo que suas frases ndo podem ser
lidas sem um pouco de ironia.
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Palavras escritas umas sobre as outras, quase
desaparecem em uma textura na obra de
Jackson Mac Low, acima. Outros tres exemplos
da verve do poeta.
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° Philip B. Meggs' Meggs’
history of graphic design.
(Londres, 2005), 158

As palavras recebem um tratamento pictérico diferenciado
com a Pop Art. O uso de cores saturadas, as formas simples, o
contorno nitido e a supressao do espago profundo sdo carac-
teristicas destas pinturas.

O uso de uma Unica palavra em uma pintura ao invés de uma
frase chama a atencdo para a escolha desta palavra em par-
ticular. Se a palavra é utilizada para substituir um produto ou
um objeto ausente, o que dizer quando a palavra tem muitos
sinbnimos ou quando a mesma palavra tem uma pluralidade
de sentidos?

Os artistas pop incorporaram em seus trabalhos a HQ, os car-
tazes, anuncios e letreiros, temas derivados da cultura visual
dos meios de comunicagdo. Os rétulos e embalagens amplia-
das sdo adotados em algumas pinturas porque apresentam
cores chapadas e letras elaboradas, bem desenhadas para
criar uma presenca emblematica do produto.?

O cartaz é uma maneira direta de transmitir a mensagem asso-
ciando texto e imagem. As grandes areas de cor e pouco texto
faz do cartaz uma referéncia visual para muitos artistas.

O processo de transferéncia direta de imagens, através da co-
lagem e da serigrafia, é amplamente empregado. A incorpo-
racdo de meios mecanicos de reproducao de imagens abre o
caminho para o uso de offset e copias xerox na producdo de
livros de artista.

Nesse contexto é que surge o Twentysix Gasoline Stations,
um livro de Edward Ruscha (1937) com fotografias de pos-
tos de gasolina ao longo da rodovia que atravessa os Estados
Unidos de costa a costa. Impresso em offset como um livro
comercial de baixo custo, demonstra que o artista ndo precisa
ter pericia em técnicas de gravura, nem tampouco necessita
de um texto para ilustrar.

0O que vemos ndo sera
determinado nem pela
realidade sobre a tela nem
por nossa inteligéncia e
pOr n0ssas emocdes como
espectadores, mas sim
pelas distin¢des fornecidas
pela propria lingua,

em toda sua majestade
arbitraria.

Alberto Manguel
Lendo imagens.
(Sdo Paulo, 2001), 49

Algumas pinturas sao
muito semelhantes

aos cartazes de Lucian
Bernhard produzidos no
inicio do século, com
apenas um objeto em
destaque sobre um fundo
neutro e o titulo ampliado.
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O pintor belga René Magritte (1898-1967) fez
desenhos e pinturas em que as palavras escritas
substituem os objetos por elas designados.
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Os objetos e as figuras foram completamente
substituidos por palavras nestas pinturas. A
palavra IDEAL, trocadilho com “I deal” é
apresentada dentro de uma elipse, como se
fosse um logotipo. A palavra “amor” nesta
composicdo de Robert Indiana tornou-se tdo
popular que virou até selo.
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A presenca das letras nestas imagens é o
suficiente para evocar um contetido verbal. A
acumulacdo de vogais sugere onomatopéias.
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9Yukei Tejima

“A caligrafia de
poucos caracteres”.
Exposicdo da Arte da
Caligrafia Moderna
do Japdo.

(Sdo Paulo, 1975)

Alguns artistas abandonam o uso das palavras, portadoras
de um sentido, para empregar apenas letras isoladas em suas
composi¢des. Assim, desprovidas de seu contetdo verbal, as
letras sdo elementos de composicao, figuras simples como as
formas geométricas bésicas, que fornecem um repertério va-
riado de combinacdes a disposi¢do do artista.

Jasper Johns (1930) e Robert Indiana (1928) usam o recurso
das letras de esténcil, de facil aplicagdo, comuns em placas
e letreiros. Segundo Johns, nimeros e letras sdo elementos
comuns, coisas conhecidas por todos que ndo necessitam de
uma formagdo especifica para ser apreciados, como aconte-
cia com a pintura de Mark Rothko (1903 — 1970) ou Barnett
Newman (1905-1970).

Assim como os mapas, bandeiras e alvos que Jasper Johns
utiliza em suas pinturas, numeros e letras sdo figuras bidimen-
sionais que afirmam a auséncia de profundidade do espago
pictérico. Nao existe volume ou sombra projetada, nem mes-
mo um espaco representado onde as figuras se organizam,
apenas o objeto que é a pintura em si. Além disso, sdo sim-
bolos que, pintados, perdem sua fun¢do, pois ndo remetem a
nenhuma outra realidade que nao seja a pintura.

As letras aparecem como elementos plasticos, signos privile-
giados que provocam associacdes com a linguagem verbal,
sem necessariamente formar palavras. Mesmo uma Unica
letra, quando pintada, torna-se uma imagem poderosa, que
chama a atencdo para suas qualidades intrinsecas e por isso é
capaz de criar uma sugestao.

A caligrafia de muitas letras procura compor uma
obra buscando uma relacdo entre cada letra e o
conjunto delas. Por outro lado, a de poucas letras
pode tomar uma sé, que serd, ao mesmo tempo,
a unidade e o conjunto. (...) Isto me faz lembrar
sempre a arte do teatro kabuki, em que a danca
é executada por uma s6 pessoa. E necessdria a
concentracgdo de todas as forgas do espirito’.
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Na série “Objetos graficos” de Mira Schendel,
a transparéncia nega a possibilidade de leitura,
pois permite ler nos dois sentidos, ndo ha direito
ou avesso.



a palavrg
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Maurice Blanchot



12 Constance Naubert-Riser.
Klee.
(Lisboa, 1993), 116

5. a palavra como imagem
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E possivel desenhar com as palavras, pois desenhar e escre-
ver sdo fundamentalmente idénticos". O uso de um mesmo

instrumento e do mesmo suporte torna a escrita e o desenho
mais proximos.

Os poetas foram os primeiros a perceber as possibilidades de
uso das palavras com a configuracdo de imagens. O texto
pode assumir a forma de um objeto descrito em um poema,
como o fez o grego Simias de Rodes (cerca de 325 aC).

55



This iromm by
; Whe imewreal | A
L m petamande H.td..l'lﬂlr;n.l.lq-h H-.m-ﬂ:m:mu-
o e e 'van h,h;:m-t=ua..'=:|-m1.u-":f;'
7, 'H\'rtlulrlh-uln: Hare's worelest 10 beb i,
S i s 4 s b s o 1 e
Beacis Nigares pal® c,um (TN — il whes Thew wal
e T Pios ity chat "hai
ANNIE i MARIE % —
LT dir 1-:' i, Dugls
s s P e
e
s To dwanch the sl
jo o saut qul o e iy
PEURE al i e wyls, gant, ras.
edlud Oimbe vencatiE 'b: -:-:‘kl.ﬂ wie
- farrs E:
By
""-‘ l-“bb‘ ‘I.h Q.&_ ﬂn;;m A
% Eoci - down, and_30e
" ﬁ . i Ly woepd  Be Thes,
o R And W, Lirs kaaws,
o “ 's? ~ Tip Gmita v
e LY "d! o .Luuu‘ ‘Wl n-“ﬂin- o o
& o o e Vet e o
o Il-,_‘::ug w . A; l#':irpl Faik Ill::'l:
,ﬂ.ﬁ :::': "n‘l:.-!: h"\'-y,‘,‘ ::' Ry Sy
- 3
s i g Roma e
_a,'ar""-“-*fu "'.fr L6 B Te mabe my g
f"- n .’-r" wir I""h-
. j""’h F -, “t
D'_ﬁ, 5,
o i %
'ﬂli“m"’tq
o 0 i Jb'!'“‘"‘h»
M Mmgy F gt 'd"'"ﬂ
o po
.‘."'ll-u IHU'#".‘ e

Bpen paEsndar
Gpen posa end par
s . g, L C T Dpan pose and LS
o Een poaR Bnd nymm
rymE And Mymen L emnder
high mam per AsEndas
o pan pofm Be And nev
Iop me poasn @b &l Wlm
o panE pedss his
(i mA whme pARME AR
open op @ hely penkardinr
AEplE Janda pen or BAEDAS popd

84 pondar 8 Ronhy pode pOnARdET O pereT
83 FpRN BARREE pean perssn hiss Gl e
35 span hyma And prmpoT BAGT and pArda BAmper

o i &R p pEhoOpER San oF EJRERAT
I AB apEn SARRFT ARppEnOr
BATRY drm we open
Quando o texto assume uma forma diferente P:’_:'. '“r.' .::1
do retdngulo em que tradic{ona/me{nfe é ";'“ A _ﬂ““

composto, as relacdes espacias na pdgina
mudam, como se as margens invadissem o
espaco do texto.



2 Michel Foucault
Isto ndo é um cachimbo.
(S&o Paulo, 1989), 23

5.1 — versos figurados

Os versos figurados sdo poemas em que sabemos do assunto
antes mesmo de ler o texto, pois existe uma espécie de acordo
entre o aspecto e o contetido. A imagem manifesta a conota-
cdo fornecida pelo texto. Pela primeira vez depois da inven-
¢do do alfabeto, a forma do texto, sua configuracdo e o seu
desenho ganha destaque porque contribui para a construgdo
do sentido.

No conjunto de poemas De Laudibus Sanctae Crucis, com-
posto no ano 810 por Rdbano Mauro, temos um desenho que
delimita um conjunto de letras e este conjunto constitui pala-
vras que reforcam, retoricamente e iconicamente, o louvor da
cruz.

Apollinaire (1880-1918) cunhou o termo caligrama para de-
signar seus préprios poemas, publicados em 1914. O texto re-
cebe uma configuragdo, de modo que a leitura vai do sentido
préprio ao figurado, do geral ao particular.

O caligrama pretende apagar ludicamente as mais
velhas oposicées de nossa civilizacdo alfabética:
mostrar e nomear, figurar e dizer; reproduzir e ar-
ticular; imitar e significar; olhar e ler.”?

Outra maneira de se articular aimagem e o texto poético é or-
ganizar os elementos textuais espacialmente, com a composi-
cdo tipografica adequada para que o sentido seja evidenciado,
sem desprezar a inteligéncia do leitor.

Ao invés de imitar a forma, o poeta deve fornecer meios para
que a forma se manifeste. E o que fez o poeta e.e. cummings
(1894 — 1962) em alguns de seus poemas, como por exem-
plo, no famoso “r-p-o-p-h-e-s-s-a-g-r”, em que as letras que
formam a palavra gafanhoto em inglés ndo imitam a forma do
inseto, mas sua disposi¢do imita um salto na pégina.
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Alice ouve a estdria do camundongo olhando-
lhe a cauda, e a estdria assume a configuracdo
iconogrdfica de cauda.
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Poema de Rabano Mauro (c. 780-856), em
que as letras sdo espalhadas como um padréo
de pontos indistintos repetidos. No meio do
poema aparece escrita uma frase, que lida nos
quatro sentidos forma uma cruz.
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Neste exemplo, o tipdgrafo italiano Aldo
Manuzio (1449-1515) utiliza a distribuicdo
do texto na pdgina para delimitar o contorno
do desenho, em sua edi¢do de O sonho de
Poliphilo.



3 Haroldo de Campos
Arco-iris Branco
(S&o Paulo, 1997), 211

“Umberto Eco
Obra Aberta
(Sédo Paulo, 1976), 46

5.2 —a composicao tipografica

Com a revolucdo industrial, surge a necessidade de chamar a
atencdo da sociedade para os novos produtos em anuncios,
cartazes, folhetos, prospectos. O material impresso se espalha
por toda a cidade. Um dos recursos utilizados pelos tipografos
para destacar um texto dos demais é a justaposicao de tipolo-
gias diferentes, para criar contrastes de tamanho, peso ou de
estrutura dos tipos — serifados e sem serifa.

Em uma pégina de jornal, por exemplo, o contraste de ta-
manho das letras serve para mostrar os diferentes niveis de
leitura. O corpo da letra determina o ritmo da leitura — quanto
menor, mais lento.

Para dar destaque em uma palavra ou um pequeno trecho de
um texto, cada elemento recebe um tratamento tipografico di-
ferenciado - negrito, itdlico, letras capitais, também conhecidas
como maiusculas. O emprego de tipos de tamanhos diversos
na composicdo da pagina é um recurso que foi utilizado por
Stéphane Mallarmé (1842-1898), inspirado pela tipografia de
uma pagina de jornal, com seus titulos, subtitulos e legendas.

A forma de apresentacdo do texto influi em sua leitura, ou
seja, o tipo escolhido para compor o texto faz parte da ma-
neira como percebemos um livro. Se o poema usa letras mai-
usculas ou apenas minusculas, os itélicos, tudo contribui para
criar uma imagem. E o que leva Francis Ponge (1899 - 1988) a
afirmar que o poeta jamais deve propor um pensamento, mas
um objeto, vale dizer, mesmo ao pensamento ele deve fazer
assumir uma posicdo de objeto™.

Em seu poema-livro emblematico, cada palavra corresponde a
uma imagem. E preciso evitar que um sentido Unico se impo-
nha: o espago branco em torno da palavra, o jogo tipogréfico,
a composicdo espacial do texto poético contribuem para en-
volver o termo num halo de indefinicdo, para impregna-lo de
mil sugestdes diversas™.

A diferenca de tamanho
entre as letras para
mostrar a importancia

de cada elemento na
hierarquia do texto remete
as cenas de pinturas
medievais em que 0s

reis eram retratados
maiores do que as outras
pessoas. A hierarquia de
tamanho (escala espacial)
corresponde a importancia
(escala de valores).

Aldemar Pereira

Tipos: desenho e
utilizacdo de letras no
projeto grafico.

(Rio de Janeiro, 2004), 135
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Existem grandes areas de branco. O espaco em branco subs-
titui a pontuagdo e faz a transicdo de uma imagem a outra.
O espago serve também para marcar a posicdo das linhas na
pagina - ora o texto aparece apenas no topo, ora no centro,
ora embaixo. O branco é significativo.

Do ponto de vista da estrutura da pagina e da palavra impres-
sa, este parece ser o primeiro poema a tomar consciéncia das
diferencas entre prosa e poesia em sua constru¢do: mudanca
de ritmo, marcada pelo tamanho das linhas, que ndo precisa
necessariamente ser uniforme, acompanhando a margem do
livro; a disposicao das palavras na pagina e a distribuicao dos
espagos em branco sdo os elementos que formam o poema,
a tipografia é sua matéria. O poema como estrutura, em con-
traste com a linearidade do texto em prosa.

Cada estagio do poema é implicado pelo seu predecessor,
mostrando a idéia do livro como uma estrutura coerente. A
pagina dupla permite uma leitura cruzada.

Com a figura de um pensamento colocado pela primeira vez
no espago, Mallarmé parece antecipar a pesquisa de Yves
Klein (1928-1962). Isso leva outro artista, Marcel Broodthaers
(1924-1976), a afirmar que Mallarmé inventa o espaco mo-
derno, ele é a fonte da arte contemporanea.”

Para evidenciar a utilizagdo do espago das paginas, Broodtha-
ers faz uma nova edi¢do do poema de Mallarmé, substituindo
as estrofes da edicdo original por blocos tipograficos negros
equivalentes em altura e comprimento ao texto ausente, tudo
impresso em papel vegetal, transparente, o que permite olhar
todas as paginas de uma vez.

15 Marcel Broodthaers
Marcel Broodthaers
(Paris, 1992), 139
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El Lissitzky e Alexander Rodchenko levaram as
experiéncias com tipografia dos cartazes para
o interior do livro. As letras maiores sdo tipos

de madeira que funcionam como elementos de

composicdo
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O tipdgrafo francés Massin utilizou técnicas
do cinema e das histérias em quadrinhos para
compor a peca “A cantora careca” de Eugéne

lonesco. Com a contribuicdo de fotografias
em alto contraste, ele apresenta visualmente o
movimento, os didlogos e siléncios, de modo

que a peca é encenada tipograficamente e o

livro se transforma em espaco cénico.
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O livro alterado é um tipo de livro de
artista cujo exemplo mais conhecido é The
Humument, de Tom Philips. O artista faz
intervengbes gréficas em pdginas de uma novela
do séc. XIX. Os desenhos servem para decorar
a pdgina, assim como para eliminar palavras
desnecessdrias enquanto o autor busca palavras
que possam formar o texto de sua prépria
novela.
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Carnival, de Steve McCaffery, é um antilivro. As
pdaginas destacadas formam um painel, portanto
o livro deve ser destruido para efetivar a leitura.
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euU procuro
um dotermlnado
tipo d

letra

que comunique a idéla
a quem veja o poema.

Joan Brossa



6 Décio Pignatari

O que é comunicag¢do
poética.

(Sado Paulo, 1987), 17

6. poesia visual

Os poetas futuristas, em seus livros e cartazes, utilizaram ca-
racteres distintos na mesma palavra. Este tratamento tipografi-
co inusitado acaba com a idéia de unidade verbal, destacando
a palavra como uma imagem composta por unidades menores
que possuem formas variadas. A livre direcdo das linhas de
texto, composto em linhas obliquas e verticais que fogem ao
padrdo horizontal imposto pelo tradicional retdngulo da man-
cha, permitiu tratar a pagina com a mesma liberdade de um
cartaz. A substituicdo da pontuagdo por sinais matematicos e
simbolos musicais muda a relagdo que se estabelece entre os
elementos textuais.

A tipografia dadaista e as experiéncias da vanguarda russa,
notadamente os trabalhos de El Lissitsky (1890-1941), consi-
derado o pioneiro da moderna tipografia, prenunciam a poe-
sia concreta e visual da década de 50, em que a composicdo
tipografica ganha destaque.

A palavra como forma de expressdo visual parte da premissa
de que as palavras tém uma forma, além de sua fun¢do de in-
formacao e significado. Fazer poesia é transformar o simbolo
(palavra) em icone (figura)'.

A poesia concreta aponta para a unidade do aspecto verbal
e visual do poema, destacando a estrutura das palavras e da
composicdo na organizagao espacial destas palavras. Na poe-
sia concreta, forma e contetido sdo inseparaveis.

Os poemas concretos, de modo geral, consideram a pagina
como parte da estrutura do poema. Os livros-poemas de Wila-
demir Dias-Pino (1927) e os de Augusto de Campos (1931)
em colaboragdo com Julio Plaza (1938-2003), para citar dois
exemplos, com recursos simples ddo uma nova dimensdo ao
poema. Os recortes no papel, vincos e dobras exigem a ma-
nipulacdo atenta de suas paginas, a participagdo do leitor &
efetiva.

Fizsches
Nachigesang.

L

67



O movimento da fala é imitado pelo
movimento de figuracdo da escrita. Sdo
representados o grito (letras demasiadamente
grandes) e o murmdrio (letras mindsculas,
quase ilegiveis).
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109 Os tipos de madeira, como os apresentados
nesta pdgina, eram utilizados para compor

o texto de cartazes. A técnica de impressdo

manual dos tipos permite o uso de efeitos

de transparéncia e sobreposicdo de letras,

variacbes de intensidade obtidas com

diferencas na pressdo. Composicoes em que as

letras sdo o tema.
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Um poema visual é algo que foi feito para ser visto e lido
simultaneamente. A linguagem verbal e a linguagem iconica
formam uma Unica entidade visual, em que a dimensao gra-
fica das palavras é colocada em evidéncia. O sentido é dado
pela leitura da imagem, que perde uma parte do seu significa-
do se apresentado de outra forma.

Existem muitas maneiras de se combinar os cédigos verbal e
visual para formar um poema. O que diferencia um poema
visual das artes graficas pode ser definido como montagem, o
modo de articulagdo dos contetidos verbais e visuais. A apre-
sentacdo das palavras, a sintaxe do poema é o que permite a
criagdo de sentido. O arranjo formal, a composicdo é o que
importa.

Nestes poemas em que a forma é destacada, o tipo de letra é
escolhido de modo a contribuir para comunicar o contetdo.
No poema de Pedro Xisto [fig. 112], uma letra com serifas
destruiria a analogia com a arquitetura de um templo.

Para Hansjorg Mayer (1943), o poema é formado por uma
Unica letra, que se repete para criar uma imagem ou um pa-
dréo.

O poeta é visto como um designer da linguagem', em que
a manipulacdo de recursos tipograficos é fundamental para a
composicdo. Em nenhum outro lugar fica tdo evidente o modo
como a forma e o tipo contribuem para o sentido do texto.

A poesia zen aparece nos
jardins e na arquitetuta de
Katsura.

Paul Rand
From Lascaux to Brooklyn
(New Haven, 1996), 19

7 Cf. defini¢do de Décio
Pignatari
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A escrita é imagem neste poema em que a
palavra é composta por formas geométricas
contiguas e letras ao mesmo tempo. A palavra
estd inserida em um desenho esquemadtico da
fachada de uma construcdo japonesa. Zen,
poema de Pedro Xisto.

Um palindromo visual formado por figuras
geométricas simples. Viva vaia, poema de
Augusto de Campos
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Um poema visual formado apenas pela
associagdo de uma imagem e uma uma letra,
e outro formado pela repeticdo de uma tnica
letra apontam para a forma da letra como um

elemento pldsticamente expressivo.
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José de Arimatéia, utilizando o cédigo das HQs,
introduz o movimento nesta seqtiéncia, pelo
deslocamento da letra a. Um poema visual que
narra um acontecimento.
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Poemas visuais em que o movimento é sugerido
pela ampliacdo gradativa das letras, cada
quadro corresponde a um fotograma, como um
zoom no cinema. A figura se torna cada vez
mais abstrata.



PARA QUE SERVE

UM LIVRO

SEM IMAGENS?

Alice



'8 Alvaro de S&
Vanguarda — produto de
comunicaggo.
(Petropolis, 1977), 93

7.1 um livro-poema

Um poema visual, inicialmente concebido como uma pégina
de HQ, com seis quadros dispostos em duas fileiras, desdo-
brou-se em uma imagem em movimento e depois em um li-
vro, em que cada quadro ocupa uma pagina.

O livro-poema é um tipo de livro de artista em que o poema
incorpora a estrutura do livro, de modo que o suporte passa a
fazer parte integrante do poema, apresentando-se como um
corpo fisico, de tal maneira que o poema sé existe porque
existe o objeto (livro)™®. O que caracteriza um livro-poema é
a impossibilidade de reducdo gréfica, o fato de ndo poder se
apresentar de outra maneira sem perder parte da informacdo
estética.

O livro modifica o tempo de leitura do poema, ndo é apenas
um movimento do olhar que percorre o espago de um qua-
dro a outro, e que pode abarcar o poema inteiro de uma vez.
As paginas sdo viradas em um ritmo determinado pelo leitor
para, terminada a leitura, formar uma imagem mental do po-
ema como um todo.

O poema também ganha um novo sentido neste formato,
pois abrir o livro e seguir a seqiiéncia de paginas é um gesto
que corresponde a entrar no poema para encontrar um verbo
(entro) e um substantivo (dentro).

Para fazer a transposicdo de um formato a outro, considerei o
tipo de informacdo que o suporte acrescenta ao objeto. Assim,
a imagem em movimento tem um ciclo infinito, quando chega
ao fim retorna ao comeco.

A letra “0" ampliada tem um desenho que remete a um an-
tigo simbolo de alquimia, a cobra que morde o préprio rabo,
conhecida como ouroboros. As formas circulares aparecem
com regularidade em meus trabalhos.

A leitura de um livro se
desenvolve em trés direcoes:
o fluxo lateral da linha,

a construcdo vertical da
pagina e um movimento
linear em profundidade (o
arranjo seqliencial de pagina
sobre pagina) .

b. p. nichols/McCaffery
“the book as a machine”
in Jerome Rothenberg

A book of the book
(New York, 2000), p. 18

Ouroboros é uma
representacao primitiva da
via-lactea, cujo registro mais
antigo data de 1600 aC.
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Tro

entro

denfro

Livro-poema, publicado como poema visual
em 1998. O movimento de afastamento,
provocado pela diminui¢do do tamanho
das letras, contradiz o texto que sugere
aproximacao.
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Objeto quase é o nome de um livro em que o formato refor-
ca o sentido das imagens nele contidas. Formado por uma
Unica folha de papel dobrada trés vezes, o mesmo desenho é
repetido em cada uma das 8 péginas, cada vez realizado com
um pincel diferente. A mado acompanha o formato da pagina
para desenhar um circulo (ou quase um circulo, o que justifica
o titulo). A repeticdo neste caso funciona como uma série de
aproximagoes para atingir o circulo perfeito.

O circulo é uma das figuras geométricas que fazem parte do
vocabulario de formas bésicas utilizadas para o desenho de
letras.
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Quando o livro estd completamente aberto,
temos uma folha de papel com quatro dobras

e um corte no meio, que permite dobrar com
mais facilidade o papel. Este corte é uma
referéncia ao vazio, o espaco interno do circulo.
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9 Octavio Paz
O Arcoea lira
(Rio de Janeiro, 1982), 69

Para Octavio Paz, a prosa, o relato, o discurso e a demonstra-
cdo sdo lineares, ttm um comecgo e um fim. A poesia, assim
como a can¢do, o mito e outras expressoes poéticas, sempre é
auto-suficiente, o que corresponde a figura de um circulo, um
desenho que remete a si mesmo e nunca termina™.

Este tipo de desenho remete aos circulos desenhados pelos
monges budistas Zen com um Unico traco. E realizado como
um exercicio de concentra¢do, em que a unidade do pincel e
da tinta se realiza de uma forma absoluta. A linha feita com o
pincel ganha espessura, é figura e contorno ao mesmo tempo.
O gesto do caligrafo estabelece o limite entre o dentro e o
fora. O espaco branco que fica no interior do circulo faz parte
do desenho, tanto quanto a tinta preta. Entre os orientais, a
perfeicao do circulo branco merece a admiragdo por colocar
em evidéncia o vazio.

Para os caligrafos do Japdo, o desenho de um circulo feito a
mao sem o auxilio de nenhum instrumento é um exemplo de
destreza e precisdo — nada falta e nada excede.

A estrutura do livro repete o desenho de um circulo. Qualquer
uma das paginas pode ser o comego ou o fim, dependendo
da maneira como o livro é dobrado. Ndo existe diferenciacdo
entre a capa e as paginas internas, a forma é o contetdo.

A quantidade de dobras
de uma folha de papel é o
que determina o formato
dos livros.
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O modo como a tipografia contribui para o
sentido do texto fica evidente neste poema
visual com a palavra “amor"” formando um
alvo. O poema foi composto a partir da
observacdo do desenho geométrico das letras
na tipologia AvantGarde. S6 foi possivel
compor o poema porque as letras “a" e

“0" tém um desenho formado por circulos
concéntricos.
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Um poema com a forma circular, moto
perpetuo, um movimento que ndo sai do lugar.
O eterno retorno é tema de um poema de José

Lino Griinewald.



7.2 - a composicao tipografica

O mundo mudo é um caderno composto inteiramente por
letraset. Cada pagina tem um desenho feito de agrupamentos
de letras, nimeros e sinais que formam monogramas, emble-
mas, logotipos.

Algumas paginas foram pensadas individualmente, como um
pequeno cartaz tipografico ou um catélogo que anuncia letras
em decalque usadas para composicdo manual. Em todo o li-
vro, as letras ndo formaram uma Unica palavra.

Uma figura em uma pagina é definida pela posi¢do da figura
na pagina precedente. Deste modo foram criadas vérias pe-
quenas narrativas, pelo deslocamento ou pela repeticdo de
elementos em uma seqliéncia de paginas. Uma das narrativas
desdobrou-se em outro livro, chamado Histéria Natural.

Os exercicios de composicdo tipografica realizados neste ca-
derno se aproximam de poemas concretos em que a auséncia
de palavras e a repeticdo de uma Unica letra aponta para um
procedimento de criagdo de imagens que é similar ao da po-
esia verbal. A associacdo de idéias, feita por similaridade de
formas, corresponde a assondncia, a aliteracdo e a concor-
dancia fonética, recursos poéticos baseados na repeticao de
fonemas.
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A percepgdo da transparéncia do papel e do modo como se
relacionam as figuras de uma péagina a outra deu ensejo a uma
nova série de trabalhos em papel vegetal, onde as relagdes
entre os elementos de paginas consecutivas poderia se desen-
volver de um modo integral.
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Folhas simples dobradas
duas vezes é um formato
comum nos chapbooks
ingleses, folhetos que
depois de abertos eram
afixados na parede e lidos
como um cartaz. Desde

o final do século XV este
formato é conhecido como
pliego suelto na Peninsula
Ibérica.
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Em alguns trabalhos
onde ndo ha nenhuma
referéncia figurativa, o
signo permanece como
signo, ndo aponta para
nenhuma realidade além
dele. Sao trabalhos em
que procuro evidenciar
as relacoes formais,

por contiglidade

e similaridade, por
associacdo e justaposicao
dos elementos.
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A transparéncia do papel vegetal permite ver
dos dois lados do papel. As letras agora tém
frente e verso e por isso sdo vistas como um

objeto de espessura minima. Porque ndo chega
a formar um texto, a linearidade de leitura é
substituida pela simultaneidade da imagem.
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A geometria foi importante para o desenvolvimento de um
conjunto de nove livros, em que cada um deles é formado
por apenas uma das letras maiusculas do alfabeto latino cujo
desenho é simétrico.

A idéia de utilizar letras simétricas surgiu do estudo da historia
do alfabeto e do seu desenvolvimento como escrita bustrofé-
don, em que as palavras seguem o caminho do boi arando,
uma linha deve ser lida da direita para a esquerda, e a seguinte
da esquerda para a direita. Para facilitar a continuidade da
leitura, houve a necessidade de letras que pudessem ser lidas
nos dois sentidos.

As letras foram seccionadas nos eixos vertical e horizontal.
O livro foi organizado pelo arranjo das letras, pela combina-
cdo de seus fragmentos utilizando figuras de retérica como
a inversao, a reversdao de caracteres e sua reorganizagdo. Em
cada péagina uma das metades da letra é impressa, em um
jogo com o espaco do papel. Colocar uma metade da letra no
limite da pagina faz pensar que a outra metade est4 na pagina
seguinte, mas quando aparece em outra posicao, a superficie
se torna ativa.

As letras, quando sdo cortadas, podem ser mais facilmente
percebidas como figuras geométricas simples. Desvinculadas
do seu dever de significar, as letras aparecem em situagoes
formais que lembram uma pintura concreta.

A simetria tem sua
origem na propor¢ao
(analogia, em grego) e
pode ser definida como a
conveniéncia de medidas
a partir de um médulo
constante e calculado e

a correspondéncia dos
membros ou partes de
uma obra e de toda a obra
e seu conjunto, de acordo
com Vitravio.

0 procedimento adotado
é 0 mesmo da composicao
de arabescos, em que 0s
padrdes geométricos sao
criados por procedimentos
simples de repeticdo,
rotacao e reflexdo.
Variacdes sobre um tema.
Para os arabes, a caligrafia
é a geometria do verso.
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Esquema de montagem dos “desdobrdveis” e 3
vistas diferentes de um dos exemplares.
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20 Marco Lucio Vitruvio
Los diez libros de
Arquitectura.

(Madrid, 2000)

No Renascimento, com o desenvolvimento da tipografia, sur-
ge a necessidade de aperfeicoamento do desenho individu-
al das letras, utilizando regras matematicas que possibilitas-
sem o uso de um mesmo desenho em tamanhos diferentes.
Os antigos tratados de Vitravio (ca. 70 aC — 25 dC) sobre a
proporcao na arquitetura dos templos gregos, baseados nas
medidas do corpo humano?®, serviram de inspiracdo para os
desenhos de letras de Leonardo DaVinci (1452-1519), Luca
Pacioli (1445-1514) e Albrecht Durer (1471-1528). Assim, as
palavras que designam as partes que compdem as letras na ti-
pografia vieram do vocabulario da arquitetura e da anatomia.

Com esta anatomia das letras, comecei a procurar letras que
lembrassem partes do corpo humano. Procurei desenvolver
um trabalho que recuperasse a identidade das letras com a
figura humana.

Pl fi Prisfe-dlinmifice. Sedces O ailiss e Lathiim

- 2 3 E

rmy

W o k) K K
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Dizemos a orelha da letra
g mindscula, o olho do
“e", a barriga do “b", 0
ombro do “n”, o braco do
“f" a perna do “k" e o pé
do"y".

As letras do nosso alfabeto cuja origem
remonta a um desenho esquemdtico de uma
parte do corpo humano. Tabela adaptada de

Hooker (1996).
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As partes que constituem
0 livro também receberam
denominagao de partes do

corpo humano: a orelha
do livro, a cabeca e o pé
da pagina, o dorso da
encadernacao, o olho da
pagina. O proprio texto

é chamado de corpo do
livro. Como ndo pensar
na famosa elegia de John
Donne?

Comecei observando a semelhanca da letra Y maitscula com
o pictograma sumério que representa a mulher, um triangulo
invertido com um risco no meio, indicando o pubis e a vagi-
na. Depois, procurei letras cujo desenho formasse um seio, e
surgiram séries inteiras de trabalhos, mulheres feitas de carac-
teres.







Pinturas de nus de Amadeo Modigliani, Tom Wesselman e
fotografias de Edward Weston, Man Ray e Helmut Newton
serviram de base para os primeiros desenhos.
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As facanhas de um jovem Dom Juan é o nome de um livro
que, como o famoso amante que colecionava mulheres, apre-
senta 120 desenhos de seios formados por letras, niumeros e
sinais de pontuagdo, desde os caracteres mais ébvios, cuja for-
ma arredondada contribui para sugerir detalhes da anatomia,
até alguns caracteres inusitados.

O desenvolvimento da série de desenhos é mostrado em uma
sucessdo de paginas, de modo que o conjunto de imagens ga-
nha outro sentido apresentado desta maneira. E a organizagao
destas imagens que torna o trabalho um livro de artista e ndo
um grupo de imagens de um catélogo.
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A sequiéncia das paginas organiza os seios de acordo com a
posicdo em que sdo observados, de perfil no lado esquerdo,
de frente, de cima, de perfil no lado direito. O ato de manuse-
ar o livro e virar suas paginas imita o movimento ao redor de
um corpo para mostra-lo em angulos diversos.

A repeticdo das imagens ocorre no mesmo registro, sempre
a pagina impar. Ao virar as paginas, a figura que aparece na
mesma posicao reforca o sentido de acumulagao, e o livro for-
ma assim uma imagem Unica, composta pela soma de todas
as paginas.

A associagdo entre corpo e escrita € uma alusdo ao erotismo
que aparece em muitas obras de artistas surrealistas, como as
fotografias de Man Ray (1890-1976). Utilizei como modelo as
pin ups, que serviram de inspiragdo para os pintores do pos-
guerra, notadamente artistas da pop art. O detalhe anatomi-
co ampliado é comum nas pinturas que fazem parte da série
“o grande nu americano”, de Tom Wesselman (1931-2004).

Alguns dos desenhos desta série sdo parecidos com algumas
pinturas em preto e branco recentes de Julian Opie (1958),
em que a simplificacdo da figura humana o leva a desenhar
com um contorno grosso.

Esta variagcdo de desenhos s6 foi possivel pela diversidade de
tipologias digitais disponiveis. Cada tipologia transmite ao de-
senho uma sensagdo, um tom severo ou nobre, solene ou jo-
coso, suave ou ruidoso, antigo ou moderno.















Um livro de artista também pode ser uma imagem formada
pela soma das partes que o compde. Assim, é preciso ler o
livro inteiro, do inicio ao fim, para formar a figura completa.

Exemplo disso é o livro sanfonado formado por seis impres-
soes de uma gravura em linéleo, mostrando estagios diferen-
tes da matriz.

O formato permite ser lido de duas maneiras, como um li-
vro comum, e também como um painel, uma Unica imagem,
quando o livro estd completamente aberto.

A proximidade fisica de imagens induz a leitura como se cada
imagem fosse uma letra que forma uma palavra, que é o li-
vro. O desenho de uma mulher nua de pernas cruzadas apa-
rece em todas as paginas. A sanfona permite mostrar uma
continuidade de cenas em que a relacdo de contigliidade de
imagens nado é indicada, como no livro com o formato cédex,
mas é real.

A sequéncia de apresentacdo das imagens foi invertida, de
maneira que uma frase aparece escrita aos poucos, quando na
verdade o texto foi apagado durante o processo de gravagdo
da matriz.

O nu perdido é o nome de um poema de René Char (1907
-1988). A imagem que inicia com apenas algumas linhas ver-
melhas em um fundo branco ganha outras linhas complemen-
tares que tornam o fundo vermelho. A cor funciona como se
fosse uma roupa que cobrisse o personagem, e no final a fi-
gura é desnudada novamente pelo movimento de leitura do
titulo escrito na prépria imagem.
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Outra referéncia aos tipos humanos é um livro sanfonado
com caracteres tipograficos que formam uma série de rostos.
Utilizei letras, nimeros e sinais de pontuacdo existentes, sem
distorcer ou deformar nenhum, procurando compor com o
minimo de elementos necessarios para sugerir o rosto de um
homem de letras.

O formato do livro permite estabelecer uma sintaxe visual,
pela compara¢do de uma pagina com a outra, pelo ritmo cria-
do com estruturas repetitivas, como, por exemplo, a linha ver-
tical usada para formar um nariz. A repeticdo dos elementos
determina uma ordem e um ritmo de leitura, que reforca e
contribui para a construcao do sentido no trabalho.

Cada pégina tem apenas uma figura posicionada de modo a
fazer que o papel pareca ter um rosto, um trocadilho com a
expressdo “folha de rosto”, nome dado a pégina inicial dos
livros, onde consta o titulo e o autor. Estas informagdes foram
omitidas, de modo a ndo haver diferenciagdo entre as paginas.
O livro inteiro é formado por folhas de rosto.

A encadernacdo do tipo sanfona coloca todos os personagens
lado a lado, o que permite comparar os desenhos e perceber
melhor as semelhancas e diferencas. Em alguns casos, as re-
lagbes estabelecidas de proximidade e similaridade induzem a
enxergar um rosto em uma Unica letra. A parte pelo todo, uma
das minhas figuras de linguagem preferidas, a sinédoque.

O titulo deste trabalho é auto-referente: sdo “cinquienta ca-
racteres” em 48 péaginas, um rosto em cada pagina, um na
capa e outro na contracapa. O material foi impresso nas duas
faces do papel, para fazer um livro sem verso, sem inicio ou
fim. Mesmo mantendo o formato retangular das paginas, o li-
vro, que também pode ser lido como o tradicional codex, tem
uma forma circular em sua estrutura, a ultima pagina est4 ao
lado da primeira, que é a capa.

0 trocadilho e a
paronomasia sao figuras
de retorica que, por dar
margem a mais de uma
interpretacdo, oferecem
a possibilidade de tratar
as imagens da mesma

maneira que as palavras.
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As cartas de baralho sao
0s mais antigos exemplos
de uso profano de
imagens reproduzidas com
a técnica de xilogravura.
0 desenvolvimento da
técnica esta vinculado a
histéria do livro.

Segundo Charles Le Brun,
a expressao da alma é
mais clara nos movimentos
faciais, e mais dispersa
nos gestos. Na fisionomia,
estavam os aspectos
permanentes, que formam
0 carater das pessoas.
Com Le Brun, surge um
vocabulario de fisionomias
para auxiliar os pintores

a transmitir emocdes.

Para fazer seu tratado,

ele utiliza critérios logicos
dedutivos que substituem
a observacao direta. Com
a sistematizacdo dos seus
elementos constituintes,

a pintura é tratada como
linguagem: a convencao
permite a utilizacdo de
signos que podem ser
adequadamente lidos e
interpretados.
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Na capa e na contracapa, a letra Z maiuscula serve para indi-
car um nariz e uma sobrancelha de um rosto que, como em
uma carta de baralho, pode ser lido do mesmo modo quando
o livro estd invertido. O tamanho do livro também permite
esta associagdo com um jogo de cartas. A linguagem é vista
como um jogo, como ja percebeu Rabelais (c. 1494-1553).

Podemos pensar neste trabalho como uma referéncia indireta
aos estudos de fisionomia e ao vocabulario de expressoes fa-
ciais de Charles Le Brun (1619-1690), espécie de cddigo a ser
utilizado na pintura para descrever as emogoes humanas.



O Livro dos Seres Imagindrios € o nome de um album de se-
rigrafias constituido por letras ampliadas que remetem aos
alfabetos ilustrados. O trabalho pode ser interpretado como
se fossem letras capitulares desenhadas especificamente para
um livro que ainda ndo foi escrito. Ndo foram desenhadas to-
das as letras do alfabeto, mas apenas quinze delas, de modo
que o trabalho deve ser visto como uma narrativa fabulosa,
um texto contado por meio dessas figuras fantasticas.

Os desenhos formam um conjunto de seres mitolégicos, um
tipo de bestiario, publicagdo comum na Idade Média.

Cada figura foi construida pelo isomorfismo das letras e das
mascaras. A forma de cada letra determinou a associagdo com
uma mascara que possa reforcar seu desenho, por contraste
ou por semelhanca. Foram usadas mailsculas e minusculas de
uma mesma familia tipogréfica.

O desenho exato e preciso das letras tem seu contraponto
nas mascaras, de contorno irregular. O preto, cor padrao de
impressao de textos, foi aplicado em todas as mascaras, que
sdo tradicionalmente coloridas. O contraste criado pela asso-
ciacao de elementos dispares é destacado pelo uso de cor nas
letras.

Uma parte das mdscaras aqui apresentadas sdo usadas em
rituais. Um ritual é um conjunto de praticas que se definem
pelo uso. Deste modo, este trabalho trata das relagdes en-
tre som e sentido, a arbitrariedade dos signos, as convengdes
sociais e o embate entre a tradicdo oral e a cultura erudita,
representada pelo impresso.

A associacdo de letras e mascaras surgiu da reflexdo de que
cada tipo tem sua forma particular, seus atributos préprios.
A personalidade de um rosto, que procurei demonstrar nos
“cinqlienta caracteres”, é comparada com a individualidade
das letras, o que chamou a atencdo para a criagdo de perso-
nagens diversos.

As imagens que crio sdo o equivalente visual de expressdes
verbais como as comparagdes, similes, metaforas, jogos de
palavras, paronomasias, simbolos, alegorias, mitos e fabulas.

Uma boa metafora implica
a percepcao intuitiva

da similitude nas coisas
dessemelhantes.

Aristoteles, citado em
Massin

Letre et image

(Paris, 1993), 19
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Alguns exemplos de trabalhos em que a
forma das letras concorda com o formato das

madscaras.
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Uma seqliéncia de letras que ndo chega a formar palavras sur-
ge nos limites da pagina. Sao sinais, algarismos e letras enca-
deadas, em linhas que se ramificam, as letras brotam umas

das outras.

Na caligrafia drabe em
estilo Kafi, utilizada
inicialmente na decoracao
de edificios, brotam do
topo das letras folhas,
palmeiras, flores. A
palavra, sem abandonar
sua funcdo comunicativa,
assume uma funcao
poética.

0 mesmo acontece nas
lluminuras medievais, com
a vegetacao ornamental
que emoldura as paginas
dos manuscritos.

0Os desenhos de vinhas
geralmente usados no fim
do texto deram origem

as vinhetas, pequeno
ornamento tipografico.
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Ao lado, a seqiiéncia
completa das pdginas
que compbem o
livro.
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As letras sdo dispostas em seqiiéncia, mas ndo seguem a linha
horizontal do bloco de texto, mas se espalham em todas as
dire¢des. O conjunto de letras forma um desenho que muitas
vezes atravessa a pagina de um lado a outro, indicando o sen-
tido de leitura que conduz o olhar a acompanhar o desenvol-
vimento de um ramo.

Em algumas paginas, a combinacdo das letras segue um pro-
cedimento de composicdo comum na pintura japonesa: ndo
se desenha a planta inteira, centralizada na folha, como os
botanicos ocidentais costumam representar em seus herba-
rios, mas apenas o detalhe de um galho, disposto assimetrica-
mente, de modo a equilibrar o espago branco com uma massa
de preto.

As figuras foram compostas de modo a fazer um contraponto
visual de uma pégina a outra. Se um elemento aparece na
parte de cima da pagina, deverd aparecer outro elemento no
lado oposto na pagina seguinte. A idéia de oposicdo comple-
mentar perpassa todo o livro.

O papel fino tem uma transparéncia minima, suficiente para
revelar a préxima imagem antes de virar a péagina, indican-
do que os trabalhos foram organizados em uma seqiiéncia,
formando uma narrativa. Utilizei apenas as paginas impares,
para permitir que o efeito de sobreposicdo ndo seja compro-
metido.

Os poucos elementos funcionam como um poema curto, cuja
distribuicao espacial é apreendida pelo olhar antes da leitura
do texto. A pagina, percebida como elemento, deixa de ser
um receptéculo arbitrario ou superficie que abriga o maximo
de letras em um retangulo cinza para se tornar a paisagem em
que o poema atua?'.

As analogias entre o livro e a natureza tornaram-se um tema
comum no século XVI. Natureza e representacdo se confun-
dem nesta escrita, que imita ndo a forma da arvore, mas o seu
processo de crescimento.

Leonardo Da Vinci considerava os meios da pintura mais na-
turais, e por isso superiores as palavras do poeta. Neste tra-
balho, os termos da comparagdo se confundem. Nao é poesia
nem pintura, mas algo entre os dois.

21 Jerome Rothenberg
A book of the book
(New York, 2000), p. 18



7.3 - letra e imagem

Em um livro japonés do final século XIX, parcialmente destru-
ido pelas tracas, fiz experiéncias com a linguagem, utilizando
signos verbais combinados com desenhos para formar uma
entidade visual.

Paisagens verbais € um livro com ilustracdes feitas com xilo-
gravuras. Algumas vezes ocupam uma pagina dupla, em ou-
tras, apenas uma pdagina. A letra aplicada nas gravuras exis-
tentes se torna uma figura no meio da cena.

Caracteres orientais, letras do alfabeto latino, algarismos e si-
nais de pontuacdo recebem o mesmo tratamento, em uma
espécie de didlogo entre culturas.

A letraset aplicada sobre livros usados é uma maneira de indi-
vidualizar um objeto mdltiplo, invertendo o processo de pro-
ducdo em série do livro que se torna um exemplar Unico.

O procedimento adotado em cada pagina é o mesmo usado
na composicdo do ideograma, em que a figura é formada por
parataxe, ou seja, a justaposicdo de dois elementos distintos
forma um outro elemento.

As associagdes de imagem e letras as vezes remetem a histéria
da escrita, como a letra “O" no lugar do sol. O circulo, dese-
nho esquematico que deu origem a letra, volta a ser desenho
no espago da pagina.

Um asterisco na parte superior de uma imagem tem a dupla
funcao de sinal grafico que remete o texto em japonés a ou-
tro texto explicativo ou um comentério, e também assume o
papel de pequeno astro no céu de signos, como sugere seu
nome grego.
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As letras e sinais aparecem integrados, como parte de um de-
senho, ou substituindo uma linha, como o ponto de interroga-
¢do no lugar do rabo de um macaco, o nimero nove no lugar
da orelha, o til como sobrancelha ou a letra "H" formando
uma pequena cerca. O critério adotado foi o de semelhanca
formal ou similaridade de aparéncia.

Em outra pagina, as letras caem como gotas de chuva, em
uma alusdo ao célebre poema de Apollinaire. Nem sempre é
tdo 6ébvia a maneira de compor, mas o processo basicamente
é o de iconizacdo das letras por similaridade na aparéncia (no
meio de uma multiddo, a letra “R" maiuscula, que se parece
com o ideograma “homem") e nas relagdes (em uma cena
que parece um desfile militar, a presenca da letra X, que tam-
bém pode ser vista como duas linhas cruzadas, as espadas em
posicdo de combate, pictograma utilizado para “guerra”).
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Merece destaque as relagdes criadas entre as figuras, pela
diferenca de tamanho entre os elementos do desenho e um
caractere que aparece préximo a ele. A despropor¢do faz de
uma letra um personagem, quando é maior ou tem o mesmo
tamanho de uma figura, ou um objeto da cena, quando a letra
é pequena e se confunde com outros elementos. Uma letra
deitada no meio de um patio, ou proxima de uma arvore, situ-
acdes inusitadas criadas pela justaposicao de signos em uma
paisagem, como fez Paul Klee em Vila R.

O corpo da letra pode criar a ilusdo de profundidade no plano
e de distancia entre os elementos, uma vez que a perspectiva
adotada nestas paisagens tem mais de um ponto de fuga e a
distribuicdo dos elementos no espaco é o que determina os
planos.

Modificar uma figura pelo contexto em que ela aparece, ob-
jetivo perseguido em alguns dos livros que produzi, é o que
constitui a maioria das paginas deste livro. O contexto define
a figura por comparagao, por contraste ou similaridade.

Algumas combina¢des ou agrupamentos de letras, quando
estdo giradas em angulos de 90 ou 180 graus, se parecem
com um ideograma do tipo utilizado em carimbos, com dese-
nho mais geométrico.

Nas paginas em que so existe texto em japonés, coloquei al-
gumas letras aleatoriamente, dispostas verticalmente, sem ja-
mais formar uma palavra, como uma tentativa de fazer que a
forma e a estrutura dos caracteres ocidentais e orientais possa
ser vista e admirada pelo que sdo: belos desenhos.

Ao colocar num espago
incerto, reversivel,
flutuante, a justaposicao
das figuras e a sintaxe dos
signos, abole a hierarquia
da forma ao discurso ou
do discurso a forma.

Michel Foucault
Isto ndo é um cachimbo.
(Sdo Paulo, 1989)
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7.4 - a caligrafia como meio para chegar ao livro

Na caligrafia da China e do Japdo, temos evidente a materia-
lidade do signo, vemos a presenca, quase palpavel, do pincel
em textos pintados.

Por isso utilizo instrumentos de escrita para desenhar: diversos
tipos de penas e canetas de caligrafia, pincéis de cartazista,
adequados para o desenho de letras latinas, pincel japonés,
do tipo utilizado para os ideogramas, caneta de bambu, ou
calamo, usado na caligrafia arabe.

Procuro devolver a escrita o seu carater visual, valorizando as
propriedades gréficas da palavra escrita. A caligrafia ndo é um
modo de escrever elegante apenas, é desenho e escrita ao
mesmo tempo.

Os exercicios de estilo sdao paginas em que apresento visual-
mente estas reflexdes a respeito da caligrafia. Sdo exercicios
no sentido de um aprendiz que se dedica ao oficio, e também
como uma crianga que ainda ndo tem dominio da escrita e faz
movimentos tateantes, que desenha cada letra individualmen-
te, repetidas vezes, enfileiradas na pagina.

Variagdes de uma mesma letra, desenhada com esténcil, im-
pressdo xilografica e trago de pincel auxilia a mostrar que a
maneira de fazer o desenho pode determinar o aspecto e a
forma da letra, que assim transmite informagdes diferentes,
além do seu contetdo verbal.

A sobreposicao de escritas é uma alusdo aos palimpsestos, o
ato de apagar e reescrever, deixando vestigios de escrita que
se acumulam, como marcas da passagem do tempo. Também
é uma referéncia aos procedimentos de constru¢do da ima-
gem na pintura, realizado por camadas sucessivas de tinta que
permitem que a luz de uma camada de base apareca em ca-
madas superiores.

Desde o inicio, para
desenhar e escrever o
homem utilizou 0 mesmo
instrumento. Estudo

a maneira que estes
instrumentos definem

0 aspecto e o carater
das letras, pois a forma
de registrar muda o
entendimento que se tem
do texto.

A escrita cuneiforme e

0 gotico alemdo sao os
exemplos mais conhecidos
de forma determinada
pela ferramenta.
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22 Roland Barthes
O 6bvio e o obtuso.
(Lisboa, 1984), 133

2 Umberto Eco
Obra aberta
(Sao Paulo, 1976), 174

Em alguns dos trabalhos, o que mais me interessa na escritura
é exatamente o gesto, o ato de deixar em uma superficie uma
marca, onde os signos asiaticos ndo sdo modelos inspiradores,
ndo sao ‘fontes’, mas sim condutores de energia, citagoes de-
formadas, referenciaveis pelo trago e ndo pela letra.>

Desenhando descobri que é possivel olhar uma linha e acom-
panhar o movimento da mdo que a realizou, demonstrando
que um gesto é um plano com direcdo espacial e temporal, de
que o signo pictoérico é o relatério.?

A caligrafia é, portanto, o registro de um percurso. O resul-
tado deste percurso € um Caderno de Viagem. Os desenhos
caligraficos preenchem um caderno de paginas sem pautas,
em que as linhas imitam o movimento da escrita, como se o
texto fosse escrito em uma lingua estrangeira.

Os desenhos de cenas, pessoas e lugares visitados, assim
como as descricdes verbais de situagdes, usos e costumes, tdo
comuns em relatos de viagem, sdo substituidos por diversos
tipos de escrita.

0 tema da viagem, mitica
ou real, esta presente em
obras tdo distintas como
a série de xilogravuras 36
vistas do Monte Fuji,
de Hokusai, ou o relato
permeado de poemas

da peregrinacdo pelos
templos, a Trilha Estreita
ao Confim de Matsuo
Basho.

A visita a0 Marrocos foi
registrada em aquarelas
nos cadernos de artistas
como Eugéne Delacroix,
Henri Matisse, Paul Klee e
Miquel Barceld.
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Alguns belos exemplos de escrita vieram
de licoes, exercicios caligrdficos realizados
na Pérsia ou na Turquia. S8o imagens que

chamam a atencdo porque ndo respeitam as
convencbes da escrita, as palavras muitas vezes
se sobrepbem, dificultando a leitura, para
aproveitar ao mdximo a drea do papel ou do
pergaminho.
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No mesmo volume, convivem a escrita arabe, hebraica, chi-
nesa, japonesa, coreana, devanagari - utilizada em textos sa-
grados escritos em sanscrito - e uma escrita tuaregue do norte
da Africa, além de péginas copiadas de manuscritos medievais
com o alfabeto latino no estilo carolingio e o alfabeto che-
rokee dos indios norte-americanos.

Em péginas alternadas, escritas inventadas e outras existentes,
algumas extintas ou desconhecidas pela maioria das pessoas,
de modo a dificultar a distincdo entre um e outro tipo. Por
comparagdo, a imitagdo da escrita foi o suficiente para sugerir
a existéncia de um texto escrito onde havia apenas desenhos.

As linhas continuas, sinuosas, sdo distribuidas pela pagina de
modo que o conjunto de sinais, em fileiras ou colunas, também
forme um desenho. O livro remete as miniaturas medievais,
onde a cor serve para integrar imagem e texto, bem como os
elementos decorativos, no espago da pagina. A caligrafia é um
meio para chegar ao livro.
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Joan Brossa (1919-1998). Cabeca de Boi.
Poema visual, 1982

Ahn Sang-Soo (1952). Alpha a hieut, 515
x 481 cm, 2002.

Paul Rand (1914-1996). “Eye Bee Em",
cartaz desenhado para a IBM em 1981.
Regina Silveira (1939), Rébus para
Duchamp, da série Jogos de Arte, offset,
50x70 cm, 1977/1998.

Joan Brossa, Ode a Marx. Poema
visual,1983.
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Yves Klein em palestra na Sorbonne.

Manuel de Andrade de Figueiredo
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Saul Steinberg (1914-1999). Desenho
publicado em Dessins (Paris, 1956).
Pablo Picasso (1881-1973). Arlequim
com um bastdo, dangando, 1918. Musée
Picasso, Paris.
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Pagina do livro de Kells (c. 800),
exemplar pertencente ao British Museum.

Anton Neudorffer (1571-1628). Gravura
em madeira, ampliada, a inicial “W" de
um alfabeto segundo a “nova maneira”.
Nuremberg, 1601.

al-Qandusi, bismillah de um Cordo em
12 volumes completado em 1849.
Exemplos de lam e alif, a partir de H.
Massoudy, Calligraphie arabe vivante
(Paris, 1981), citado em Grabar, p. 88.
As letras lam e alif na forma de uma
poupa. Escrita no estilo kufi, Iraque.
Bismala em forma de poupa. Caligrafia
zoomorfica, Turquia, séc. XIX.

Garga, caligrafia persa do séc. XVI.
Bismala em forma de passaro.
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Bismala em forma de passaro.

Hassan Musa (Suddo, 1951). llustragdo
para Mon Premier Dictionnaire Francais-
Anglais Tout En Arabe, 1994.

Bismala em forma de passaro, otomano,
séc. XIX.

Mahmud Khan Saba (Pérsia, 1812-
1893). Poema de Hafiz em forma de uma
revoada de passaros. Escrita no estilo
shikesté.

Seyh Aziz Rifai (1871-1934). Caligrafia
arabe, sura al-Fatihah ao redor da
bismala, 1915. @ 52,7 cm, citado em The
Art of the pen, p. 174.

Mohammad Ehsai (1939). The Echo of
the Word, 6leo sobre tela, 160 x 310 cm,
1990. Tehran Museum of Contemporary
Art.

Hakuin Ekaku (1685-1768). Shodo.
Zenga, poema-pintura japonés.

Pintura reproduzida em Carl Dair, p. 106.
Torei Enji (1721-1792). Shodé.

Henri Michaux (1899-1984). s/t. Pintura
com tinta da china, 1961.

Georges Mathieu (1921).

Tughra (assinatura) do sultdo otomano
Mahmud Khan Il (reinou em 1808-39).

Hans Namuth. Jackson Pollock pintando
“Autumn Rhytm", East Hampton, 1950.
Demonstracdo de shodo realizada por
Kazuaki Tanahashi (1933).

Performance de Yves Klein realizada em 9
de marco de 1960.

Pierre Soulages (1919). Peinture, 4
janvier.

Antoni Tapies (1923). Signes negres sobre
marré. Agua-forte, 77.5 x 120 cm, 1990.
Mark Tobey (1890-1976). Litogravura
para a capa do n° 12 da revista XX° Siécle,
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Franz Kline (1910-1962). Sem titulo,
nanquim s/ papel, 21,6 x 26,7 cm, 1960.
Whitney Museum of American Art.

Brice Marden pintando tela da série Cold
Mountain com um galho.

Henri Matisse (1869-1954) pintando

a capela de Vence com um pincel
improvisado.

Brice Marden (1938). Cold Mountain 6.
Oleo sobre linho, 274 x 365 cm, 1991.
Cy Twombly (1928). Untitled, 6leo e
carvao sobre tela, St. Louis Art Museum,
1961.

Cy Twombly, Untitled. Oleo, esmalte e
crayon sore tela, 345.5 x 404.3 cm, 1970.
Menil Collection, Houston.

Christian Dotremont (1922-1979).
Logograma. Tinta de escrever sobre papel
chinés, 150 x 91,5 cm, 1978. Col. Museu
de Arte de Fort Lauderdale, Flérida.
Christian Dotremont. Logograma - J'écris
a Gloria, 65.5 x 96.5 cm, 1965 (ca).
Arturo Carmassi (1925). Journal
perpétuel, gravura em metal, 1977.
Arturo Carmassi. Journal perpétuel,
gravura em metal, 1977.

Julius Bissier. 7935y, nanquim sobre
papel, 1935.

Max Ernst (1891-1976). Capa para o livro
Ecritures, Gallimard, 1970.

Paul Klee (1879-1940). Escrita cifrada.
Kunstmuseum, Berna, 1934.

Anton Bruhin (1949). Caligrafia Il. Tinta
da china sobre papel de gravura. 70 x 50
cm, 1977.

Philip Guston (1913-1980). Lines, Drops.
Tinta sobre papel, 48 x 60 cm,1972-76.
Colec¢do de Clark Coolidge.

Philip Guston, .. ./ Need to. Tinta sobre
papel, 48 x 60 cm, 1972-76. Colecdo de
Clark Coolidge.
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Ledn Ferrari (1920). Caligrafia de um
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poemas, 1990).

Paul Klee. Once emerged from the grey of
the night. Aquarela sobre papel montado
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Jackson Mac Low. Ten drawing...
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