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INTRODUÇÃO 

 

Nossa proposta de trabalho consiste em trazer, para o universo das Artes 

Visuais, um artista ainda pouco comentado academicamente, tanto no campo da 

literatura como em outras áreas do conhecimento. Trata-se de um autor brasileiro em 

atividade desde a década de 70. Seu nome é Pedro José Ferreira da Silva, autonomeado 

de Glauco Mattoso. O pseudônimo não surge ao acaso. Portador de glaucoma, Mattoso 

ficou cego aos 40 anos e, por escárnio próprio, adotou esse nome pelo qual é conhecido 

atualmente.  

É um artista um tanto quanto diferente. Acreditamos que traga uma estética 

própria, provinda de um gosto particular seu, que o leva à escrita fescenina e 

escarnecedora, herdada, principalmente, de Marquês de Sade, Masoch, Bocage e 

Gregório de Matos.  

A obra mattosiana apresenta-se dividida em duas fases: visual e cega.  Enquanto 

enxergava, escreveu várias obras, entre as quais se destaca o JORNAL DOBRABIL que, 

aqui, é tomado como o objeto da pesquisa. Essa obra, segundo o autor, pretende ser uma 

aproximação da Revista de Antropofagia, criada por Oswald de Andrade em 1928. 

Aqui, trouxemos essa revista bem como Klaxon para fazer uma breve demonstração dos 

caminhos pelos quais Glauco Mattoso enveredou durante a escrita do JD.  

A escolha do nosso objeto não veio aleatoriamente. JORNAL DOBRABIL é uma 

amostra de extrapolação do campo semântico lingüístico que vai se fixar numa 

linguagem visual. Essa perspectiva é bem conhecida como poesia concreta, palavra-

imagem, poema-visual, etc. Sabe-se que há uma relação antiga entre essas linguagens e 

suas respectivas origens: Literatura e Artes Plásticas. Contudo, a proposta aqui não é 

prosseguir, com um estudo minucioso, essa relação, mas sim, afirmar, a partir dela, a 

obra criada por Glauco Mattoso como objeto artístico.  

Partimos da própria obra para, conseguinte, trazer, aliada a ela, um percurso 

histórico que nos apóia quanto à nossa hipótese acima comentada. Glauco Mattoso, 

criador do JORNAL DOBRABIL, folhetim que circulou entre 1977 a 1981, é o autor 

estudado, sustentando nossa aproximação entre Literatura e Artes Visuais. 

No decorrer do trabalho, abordamos o trajeto da palavra à imagem. Autores 

como Mallarmé e Apollinaire estão citados, dando sustentabilidade na nossa 

necessidade de aproximação entre as duas linguagens aqui expostas. Portanto, fica claro 
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que esse estudo nada mais é que uma apresentação de Glauco Mattoso, a partir do 

JORNAL DOBRABIL, como um artista visual. Ele conseguiu sair da conhecida arte 

postal da década de 1970 e trazer à tona um trabalho mais consistente, provocativo e, ao 

mesmo tempo, imagético. Porém, deixamos claro que nossa intenção não é comparar, 

hierarquizando obras, artistas, criações. Pretendemos apenas apresentar um autor que, 

por meio do escárnio, de modo contundente e audacioso, brincou com a relação palavra-

imagem. Espera-se, com isso, persistir na idéia da hibridação de linguagens, já existente 

no Cubismo e Dadaísmo e presente até os dias atuais. 

O trabalho está dividido em cinco capítulos. No capítulo 1, intitulado “Glauco 

Mattoso e o panfleto da antidiagramação”, introduzimos Glauco Mattoso, autor 

fundamental em toda nossa pesquisa. Apresentamos também o folhetim JORNAL 

DOBRABIL e a repercussão que ele obteve em relação à construção tipográfica do autor. 

Em seguida, o capítulo 2, “Das iluminuras aos Caligrammas de Apollinaire”, faz 

o trajeto da palavra, partindo de um curto estudo sobre iluminuras e a história da 

tipografia até a palavra-imagem presente em Mallarmé e Apollinaire.  

No terceiro capítulo, “Os Ismos de lá e de cá: Dadaísmo e Modernismo”, 

continuamos com uma análise da palavra-imagem, trazendo o Dadaísmo como grande 

influenciador da proposta modernista brasileira, partindo da Revista de Antropofagia e 

Klaxon – Mensário de Arte Moderna.  

Logo mais, em “A poesia concreta ou concreto poético”, o capítulo 4 apresenta 

um breve levantamento da palavra-imagem no Concretismo, Neoconcretismo e Arte-

postal, até chegar ao JORNAL DOBRABIL. 

Já no quinto e último capítulo, trouxemos uma proposta de ensino simplificada 

da relação entre palavra e imagem a partir dos estudos apresentados nessa pesquisa.  
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1. GLAUCO MATTOSO E O PANFLETO DA ANTIDIAGRAMAÇÃO1 

 
 DOBRABIL não é o que quer dizer mas 
sim dizer o que quer. Sem dobrar a língua 
mas desdobrando o idioma. 

Pedro o Podre 
 

Glauco Mattoso, poeta, é sonetista, ensaísta, ficcionista, saudosista, podolatrista, 

masoquista, anarquista, desenhista, subversivista. Glauco Mattoso é artista por direito e 

uso fiel dos numerosos sufixos -ista.  

É difícil, mesmo em um trabalho acadêmico, falar de Glauco Mattoso ignorando 

adjetivações. Ao caracterizá-lo, essa brincadeira retoma a visão que o autor tem de si 

mesmo e a de como é mencionado por seus poucos comentadores. Quem já o conhece, 

entenderá a quantidade de rótulos postulados ao artista.  

Pedro José Ferreira da Silva ficou conhecido, por escárnio próprio, de Glauco 

Mattoso, devido ao problema congênito: glaucoma - que o levaria à escuridão visual 

logo em seguida. Podólotra2 (fetiche cujo desejo se concentra nos pés), desde seus 

miúdos cinco anos, já se desviava dos padrões popularmente morais da infância e se 

encaixava no rol dos pervertidos à sociedade. Brincava de “lambe-pés”, característica 

que veio por defini-lo e diferenciá-lo, futuramente, no meio artístico.  

Destaca-se por ser sucessor de intrépidos literatos como Bocage e Gregório de 

Matos, Boccaccio e Apollinaire, Sade e Masoch.  Tem sua obra divida em duas fases: 

visual e cega. Na fase visual, GM se dedicou à produções que ultrapassavam a palavra 

como signo, passando-a a objeto. Brincava com a tipografia, a poesia visual, a palavra-

imagem. Ele explica que era uma maneira de valorizar cada instante da sua visão, já que 

era certo que esta acabaria em breve.  

 Em 1977 criou o JORNAL DOBRABIL (figura 1), folheto dobrável, 

datilografado, de linguagem provocativa. Por meio da própria escrita, reivindica 

                                                            
1 Neste primeiro momento, traz-se alguns fragmentos que retomam a discussão apreendida no projeto de 
mestrado entregue à banca do Departamento de Teoria Literária e Literatura da Universidade de Brasília e 
apresentado no III Colóquio da Pós-Graduação em Letras da UNESP-Assis, cujo título é “ O escárnio nas 
aventuras de um tarado por pés – Estudo epistemológico em Manual do podólatra amador, de Glauco 
Mattoso”. O projeto está em desenvolvimento sob orientação do Professor Dr. Wilton Barroso Filho. 
2 Segundo Glauco Mattoso, o termo podólatra é por ele escolhido por ser o que maior define essa 
condição, seguindo uma etimologia grega, sem ser confundido com pedófilo - já que o termo comum é 
pedolatria.   
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liberdade de expressão, expansão de idéias e de sensações. Tais elementos que 

caracterizam o folheto o inscrevem na perspectiva de uma configuração ao tropicalismo, 

à antropofagia e à marginalidade3. Essa configuração pode ser entendida, de acordo com 

Hilda Lontra em A forma da festa – tropicalismo: a explosão e seus estilhaços (2000, 

p.46), como representação de vertentes que expõem as assincronias do país de uma 

maneira antropofágica, já que denunciavam “por meio da carnavalização, recurso 

temático capaz de relativizar os fatos de um contexto”.  

 
 
Figura 1. Jornal Dobrabil (edição fac-similar) – 1ª edição (1981) e 2ª edição (2001) 
 
 

Mattoso estava fadado a um futuro sem cores. Isso não o privou de criações 

exorbitantes e visualmente curiosas. Nessa fase dita como “visual”, o poeta dedicou-se a 

escritos datilografados ou, como gosta de mencionar: dactylografados. Tais produções 

eram de caráter provocativo, crítico, poético e parodístico. A idéia era “cutucar” onde 

mais doía no público. Não que ele se interessasse se haveria ou não um público. 

Mattoso construía, enviava, amostrava, cuspia. Quem acolhia já era outra questão que 

não mais suscitava ao artista.  

Cursou biblioteconomia e letras.  Na década de 70 agrupou-se ao que chamavam 

de "poetas marginais", resistentes à cultura e ditadura militar. Foi nesse período que 

                                                            
3 Glauco Mattoso informa na apresentação do JORNAL DOBRABIL que sua literatura sofre grande 
influência dos autores citados acima bem como da antropofagia oswaldiana, da literatura marginal e do 
tropocalismo. 
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editou o fanatic magazine ou fanzine4 JORNAL DOBRABIL. A idéia era fazer um 

trocadilho com o Jornal do Brasil. Publicação de formato dobrável, o “papeluxo” 

satírico deu início à valiosa colaboração aos diversos órgãos da imprensa alternativa 

como o conhecido O Pasquim5 e o tablóide gay, chamado Lampião - além de revistas 

literárias e periódicos como o Suplemento da Tribuna, Escrita, Inéditos e Ficção.6 

O jornal criado por Mattoso tem como colaborador principal, seu heterônimo, 

Pedro o Podre. Nas publicações, o autor se divide entre essas duas personalidades, em 

que Pedro é, notadamente, o mais ousado. Abaixo, uma imagem da edição do JD com 

os dois como destaques de capa: 

 
     
              Figura 2. Jornal Dobrabil (2001, p. 20) 

                                                            
4 Fanzine (contração de Fanatic Magazine, significando revista do fã) pode ser entendido como uma 
publicação de cunho independente, geralmente com pequenas tiragens, editadas por fãs e/ou entusiastas 
de alguma arte, passatempo, gênero ou expressão artística. Tal iniciativa costuma ser produzida 
sofisticadamente no aspecto gráfico e distribuída através de formas alternativas, fora das grandes 
estruturas comerciais de produção cultural. Trecho do artigo de Edgard Guimarães, disponível em: 
<http://kplus.cosmo.com.br/materia.asp?co=41&rv=Literatura> 
5 O jornal O Pasquim marcou época, pois em plena ditadura foi um instrumento de combate à censura 
utilizando o humor como arma. Segundo o dicionário enciclopédico Houaiss, a definição de Pasquim é: 
jornal difamador./ Sátira, panfleto, libelo. 
6 Informações disponíveis em < http://glaucomattoso.sites.uol.com.br/quem.htm> 
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Ao produzir o folhetim7, o autor refaz a estratégia comum de revistas e jornais 

em trazer representantes externos (de fora do país). Com um destaque: no DOBRABIL, 

alguns são fictícios, outros, reais, mas nenhum deles está a serviço do panfleto. É uma 

produção ousada e solitária. Nomes insólitos como Elke Maravilha, Plínio Marcos e 

Charles Manson, a exemplo, são citados como correspondentes do jornal no primeiro 

número8. É o escárnio construindo o pastiche e se fazendo livremente presente em todos 

os exemplares publicados. Sobre a liberdade de criação, Glauco afirma: “A obra é um 

roubo. O leitor é um bobo. O autor é um ladrão. A autoria é uma usurpação. A criação é 

uma fraude. Criatividade é repertório. Imaginação é memória. Idéia não é propriedade.” 

(2001, p. 2)  

Como dito, o JD é um pastiche9. Folhetim “marretado numa Olivetti”, como 

comenta o próprio GM, dobrável, distribuído via correspondência para destinatários 

específicos. Tinha a total intenção de incomodar quem o lia. Augusto de Campos foi um 

dos que reconheceu no DOBRABIL algo além de mera brincadeira. Segundo Glauco, foi 

um dos Campos quem definiu o panfleto como “herdeiro da Revista de Antropofagia” e 

nomeou os signos do “artesanato tipológico” como dactylogrammas. Impresso em 

folhas de formato A4, avulsas, o JD circulou durante quatro anos. Em 1981 a coleção 

completa do jornal foi publicada, numa edição fac-similar, como feito, na década de 70, 

com a Revista de Antropofagia e Klaxon. Em 1982 o panfleto passa a compor os 

fascículos da Revista Dedo Mingo (figura 3) no mesmo período em que a poesia 

glauqueana começa a ganhar espaço em outras publicações.  

                                                            
7 O termo folhetim é cunhado ao JORNAL DOBRABIL pelo próprio Glauco Mattoso. De acordo com o 
dicionário Houaiss, folhetim significa: Seção de um periódico que ordinariamente ocupa a parte inferior 
da página e é destinada a artigos de crítica, fragmentos de romance, revista de acontecimentos, de teatros, 
etc., e em geral a artigos de literatura amena. Aqui o termo é empregado como sinônimo do JD, mas com 
a significação (brincadeira) dada por Mattoso e não como uma depreciação do periódico. 
8 Coloca-se como primeiro número pela sequência da edição fac-similar. Entretanto, é importante 
mencionar que todos os números do JORNAL DOBRABIL são datados como “numero hum!!! – anno 
xiii!!!”. Somente o autor sabe exatamente a ordem de publicação do periódico. 
9 Segundo o dicionário enciclopédico Houaiss, o termo pastiche significa: obra literária, artística, em que 
se imita grosseiramente o estilo de outros escritores, pintores, músicos etc. 
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                              Figura 3. Revista Dedo Mingo – Suplemento Jornal Dobrabil 
                              Fonte: http://glaucomattoso.sites.uol.com.br/fasevisual.htm 
 

O uso dessa técnica tipográfica foi a maneira que GM cunhou para produzir uma 

nova concepção da antropofagia de Oswald de Andrade: a coprofagia.  

A coprofagia é o que caracteriza a obra mattosiana como linguagem visual 

(aqui, como objeto artístico - produção do pastiche JD). Para ele, a coprofagia é a 

releitura escatológica da antropofagia. De acordo com GM, ela designa a linguagem 

baixa dos grafitos de banheiro transportada para o papel através da máquina de escrever: 

datilografitti (forma). Sobre esta, Mattoso comenta: 

 
É curioso que já me elogiaram muito a diagramação do DOBRABIL, e eu 
acho gozadíssimo, porque eu nunca transei diagramação. Na verdade, poucas 
pessoas sabem que eu ponho a folha na máquina e só tiro depois que ela está 
cheia. Sua diagramação é, portanto, completamente aleatória. É 
antidiagramação. Eu sempre fui fascinado pela fisionomia gráfica dos jornais, 
tanto que em alguns números do DOBRABIL eu chego a imitar a primeira 
página de um jornal comum. Minha preocupação maior é com o visual 
poético, mas em certos casos eu penso mais em função da fisionomia plástica 
de um jornal da grande imprensa. Eu diria que em vez de poeta, eu sou um 
ilustrador. (MATTOSO, 2006, p.93) 

 

Em um dos exemplares, Glauco Mattoso publica o Manifesto Escatológico e 

Pedro o Podre, o Manifesto Coprofágico, como pode ser visto na imagem abaixo.   
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       Figura 4. Jornal Dobrabil (2001, p. 11) 
 
 

O autor constrói o fanzine já com visão comprometida. Dedica-se à estética da 

produção aproveitando ao máximo seu talento visual que logo mais seria ocultado pelo 

glaucoma. Quase cego, ele constrói uma antidiagramação através do JD, expandindo a 

já praticada poesia marginal mimeografada, e passa a usurpar dessa técnica 

extrapolando os limites visuais possíveis produzidos por uma máquina de datilografar. 
Politicamente reprimido pela censura e psicologicamente reprimido pela 
clausura, quebrei o isolamento através da ruptura estética. Parti dum 
pressuposto elementar, o princípio da autoridade. Romper com ela implacava 
recusá-la, e portanto estendi a recusa da autoridade política à autoridade 
intelectual, radicalizando esse anarquismo até o extremo de não reconhecer a 
própria legitimidade da autoria, alheia ou minha, reduzindo a criação artística 
ao império do apócrifo e do plágio. A propositura desse anarquismo aparece 
explicitada, no “IV Manifesto da Vanguarda, ou Manifesto Vanguardada”, 
um dos muitos metamanifestos publicados no DOBRABIL (MATTOSO, 
2001, p.95) 
 

Nessa obra, Glauco Mattoso rompe com todas as regras e satiriza 

imageticamente a palavra como discurso editorial e convincente. Utiliza a arte-



12 

 

correspondência mimeografada como viés da publicação dos folhetins. Faz-se de anti-

herói. É subversivo. Joga com a imagem e com a pluralidade de significações das 

palavras, pois o que é visto não é o que se entende. É uma arte tipográfica que incorpora 

a gramatologia, não como ciência, mas como linguagem artística. Fica claro então como 

o ser humano e a obra de arte contemplam infinitas possibilidades com os diferentes 

signos: palavra, forma, objeto.  

A arte de GM é possuidora de características eruditas. Sua poesia se difere do 

convencional. Ao pesquisar sobre o DOBRABIL, nota-se a genialidade do artista no 

domínio da máquina de escrever. Por escolha, uma Olivetti – que saciava o desejo visual 

da teclagem entre espaços – Mattoso aglutinava-se à folha de papel e só se desgrudava 

dela quando constatava o preenchimento total da mesma. Os efeitos visuais 

extraordinários eram constituídos pela letra “o” minúscula, extrapolando os recursos 

que a máquina oferecia à datilografia.   

Glauco, em sua página virtual, afirma que a fase do DOBRABIL deu-se 

justamente com o processo de abertura política, numa época em que publicações, antes 

perseguidas pela ditadura militar, passaram a ter mais liberdade. O artista cita que, 

naquele período, o circuito alternativo era muito impulsionado pela correspondência. 

Nessa mesma época, uma nova movimentação artística chamada arte-postal surgia, 

proporcionando maior liberdade de comunicação e divulgação entre os artistas. Como 

Mattoso trocava muitas cartas com amigos de outros estados, sobrevém a idéia de 

colocar os poemas em uma folha, diagramados à própria maneira. “Eu me identifico 

com os marginais porque publicávamos nossos livros com recursos próprios e não 

estávamos nem aí para as editoras.”10 

O JD é o reflexo de um trabalho de diagramação interessante e idéia inusitada. A 

visualidade do panfleto torna-se tão importante quanto seu conteúdo, conseguindo 

transpor através da imagem uma paródia inteligente. Contudo, GM ironiza sua produção 

afirmando ser “UM JORNAL SEM NOVIDADES”, uma vez que o 
 JD não é o primeiro a dar as últimas, nem o último a dar as primeiras. JD só 

dá matéria de segunda mão, embora com segundas intenções. O único furo do 

JD é de tanto bater. Que o digam o seu vizinho direito do datilógrafo, o "o" 

minúsculo e o caralho.(GM, 2001, p. 16) 
 

                                                            
10 Informações disponíveis em <http://glaucomattoso.sites.uol.com.br> 
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Para este estudo, entretanto, é evidente que os destinatários não recebiam apenas 

um folhetim satírico, mas um objeto dobrável e irreverente, capaz de chamar a atenção 

da grande força intelectual da época. Segundo Caio Gagliardi11, estudioso da literatura, 

Glauco Mattoso 
se afirma num registro de escrita desalinhado do cenário mais visível no país. 
O desalinho não significa, contudo, orfandade. O terreno por onde ela 
envereda é, grosso modo, o da sátira. Nomes como Marcial, Catulo, Aretino, 
Rabelais, Cervantes, Gregório de Matos, Bocage, Laurindo Rabelo e 
Apollinaire surgem naturalmente como heranças literárias. (GAGLIARDI: 
2005) 

 

Em Mattoso é significativa a amplitude das tendências estéticas aliada à 

articulação antropofágica de valores aristocratas com o que há de mais relevante e 

genuíno como expressão cultural: a palavra.  

Na medida em que contribui para a abertura do uso da linguagem verbal e 

pictórica, de maneira audaciosa, a postura ousada e escarnecedora desse escritor 

apresenta-se com acentuado grau de importância para os estudos, não só da Teoria da 

Literatura, mas também, das Artes Visuais. 

No âmbito das Artes Visuais, nota-se, em GM, uma escrita que explora a 

tipografia e dá, ao espaço em branco, imagens-palavras que corroboram com a 

linguagem artística. 

A partir disso, pode-se ver que seu trabalho não se constitui apenas um folhetim 

ou poemas visuais. Mais que isso, por meio da pesquisa aqui desenvolvida, é possível 

confirmar que o JD é, também, um objeto artístico que vai além da escrita. 

Para fundamentar melhor tais perspectivas, ter-se-á, em seguida, o trajeto, 

brevemente explanado, que a palavra percorreu nessa consolidação entre imagem-

escrita.  

 

 

 

 

 

 
                                                            
11 Graduado pela Faculdade de Letras da UNICAMP, mestre e doutorando pela mesma instituição. É 
editor de uma conceituada publicação na área de poesia de língua portuguesa. Já editou as seguintes 
revistas: Salamandra, Lagartixa e Camaleoa. Entrevistou Glauco Mattoso e apublicou no sítio CRÍTICA 
& COMPANHIA em 2005. 
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2. DAS ILUMINURAS AOS CALIGRAMMAS DE APOLLINAIRE 

 

No primeiro capítulo o trabalho apresentou o autor crucial desta pesquisa. Foi 

possível ver um pouco do que foi a produção do JD e as intenções do autor com esse 

jornal. Contudo, para dar início a uma possível análise do texto de GM, é necessário 

fazer um percurso da relação da palavra com a imagem e a configuração que essa 

interação revela ao universo artístico. Para tanto, tem-se a seguir, uma breve trajetória 

da palavra enquanto iluminura, depois como processo tipográfico e por fim, dentro de 

obras criadas por artistas como Mallarmé e Apollinaire, de grande relevância na 

discussão imposta até o momento. 

 

2.1. A arte de iluminar12 

 

 

Partindo da definição, segundo o dicionário enciclopédico Houaiss (1997), o 

termo iluminura significa arte de iluminar, de fazer ilustração colorida de um 

manuscrito. Considerada paleográfica, ela é, também, importantíssima para a História 

da Arte e da Literatura, passando pelo caminho da escrita à pintura. 

A produção textual construída a partir de uma letra inicial ornamentada já era 

costume antigo na execução de códigos e manuscritos, proporcionando uma 

“iluminação” – decoração – desde a Idade Média. Era uma prática já conhecida, 

também, pelos egípcios, na qual a arte tinha importância fundamental para o 

desenvolvimento das letras (signos). Sua elaboração era um ofício requintado e 

extremamente considerável no contexto da arte medieval. 

       Antes do surgimento da imprensa, a fabricação do livro era realizada a punho por 

um copista e “desenhado” por artesãos/artistas especializados em iluminuras. Estas 

eram concebidas somente após a transcrição do texto, cujos espaços do manuscrito eram 

reservados pelo copista. Havia vários níveis de decoração em que cada um era conferido 

minuciosamente, seguindo uma organização profissional cuja hierarquia do artista era 

levada em consideração para cabíveis interferências.  

                                                            
12 Muitas das informações sobre Iluminuras, presentes neste tópico, se encontram disponíveis na revista 
virtual Carcasse: <http://www.carcasse.com/revista/pesadelar/iluminuras_e_miniaturas/index.php> 
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De acordo com a Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, a filigrana, 

decoração feita com uma pena e tintas coloridas, era a base da técnica para produção das 

iluminuras. O iluminador-ilustrador, encarregado dessa função, fazia os 

desenhos/pinturas a partir dos textos lidos. Logo após, o trabalho passava pela etapa de 

decoração de letras, enfeites, relevos e contornos, obtendo um resultado semelhante às 

imagens demonstradas a seguir: 

                     
     
Figura 5. Pomba do Espírito Santo ornamentada                Figura 6. Pomba do Espírito Santo falando ao ouvido de S. Gregório 
                                Fonte: http://www.auladearte.com.br/historia_da_arte/gotico_iluminuras.htm              
.                                       

Até a concretização do livro, várias execuções eram feitas desde a preparação do 

pergaminho, formato e corte do suporte a ser utilizado, até a escolha do espaço a ser 

preenchido pelas iluminuras bem como a disposição das letras iniciais, definidas como 

capitulares. 

As margens e a introdução de outros elementos adornados parecem anteceder a 

pintura de cenas. Essas iluminuras variavam, na maioria das vezes, em: iniciais 

filigranadas, floreadas, fitomórficas, historiadas, vinhetas, cercaduras, desenhos nas 

margens e interferências no interior das letras do texto e em outros espaços da página. 

As iluminuras tinham como recorrência a ilustração de cenas bíblicas, em que os 

elementos carregavam determinados significados materializando o texto que viria em 

seguida.  

Durante a época românica, os livros que apresentavam manuscritos eram 

geralmente comungados entre as comunidades religiosas e, no período das catedrais 

góticas, foram estendidos à burguesia e realeza. Os textos que continham salmos das 

escrituras, chamados de saltérios, juntamente com os livros de horas (orações), 

abarcavam a bibliofilia mantida entre estas classes sociais. Ainda existiam as Bíblias 
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moralizadas – cujo conteúdo era composto dos Testamentos e publicado por 

iluminadores especializados.13 

 

 

 

2.2. Tipografia 

 

Como visto, anterior à tecnologia impressa, os livros eram produzidos por 

escribas. Porém, o trabalho que passava pelo processo manual de escrita era 

extremamente longo e difícil. Em meados do século XV, o alemão Johannes Gutenberg 

(1398-1468), percebendo essa dificuldade, criou o primeiro método de impressão na 

Europa, usando tipos móveis em letras de madeira e, posteriormente, de metal14 (figura 

7).  

                            
      Figura 7. As primeiras letras impressas em metal                              Figura 8. A bíblia de Gutenberg 
      Fonte: http://tipografos.net/livros-antigos/b-42.html                          Fonte: http://tipografos.net/livros-antigos/b-42.html 

 

O primeiro livro criado para grande circulação foi A Bíblia de Gutenberg 

(figura 8), feita em 1454, conhecida como a “Bíblia de quarenta e duas linhas”. O 

trabalho básico para a confecção era a utilização de um perfurador feito do aço com 

uma imagem espelhada da letra a qual era pressionada em um metal e formava uma 

forma da letra. A forma era condicionada a um metal derretido e assim dava origem ao 

tipo. Após a construção de cada tipo, estes eram postos em uma matriz para darem 

forma à página do texto, a qual gerava uma espécie de carimbo. O último, por sua vez, 

                                                            
13 Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira. Lisboa, Editorial Enciclopédia, Limitada, volume XIII, 
pp. 522-525 
14 Disponível em: <http://tipografos.net/historia/index.html> 
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quando pressionado no papel resultava na impressão. Logo mais essa tecnologia se 

espalharia por toda a Europa15. 

Em, A galáxia de Gutenberg: a formação do homem tipográfico (1977, p.176), 

Marshall McLuhan fala do processo do livro impresso como “o primeiro bem de 

comércio uniformemente reproduzível”, originando uma série de revoluções que 

modificariam completamente a relação entre palavra/homem. A partir da escrita o 

homem foi capaz de acumular e ao mesmo tempo transmitir conhecimento atingindo 

futuras gerações. Segundo o autor, a tecnologia tipográfica passou então a ser 

responsável pelo ser humano na medida em que interferia diretamente na formação do 

indivíduo. (1977, p.227) 

Também em MacLuhan, no decorrer do livro, entende-se que a materialização 

das letras em metal restringiu radicalmente os caprichos e detalhamento da estética da 

letra manuscrita. Contudo, anulou as discrepâncias (e, também, os erros) dos copistas. 

Em vez de manu-scritos e de cali-grafia, passou-se a ter uma tipo-grafia. 

Desta etapa em diante, serão os mestres tipógrafos que orientam a evolução das 

letras. Com o processo da fundição de tipos, passou-se a falar de letras fundidas, 

provindo de founts (fontes). 

As comunicações em massa como panfletos, bulas de remédios e folhetins 

religiosos foram os primeiros meios que saíram a partir de criações como a de 

Gutenberg. Logo mais surgiriam as “brincadeiras” com a técnica trazida por ele. A 

tipografia passaria então a ser explorada e o processo da palavra-imagem, já percebido 

nas iluminuras, ao invés de desaparecer com os manuscritos, ressurgiria com a máquina 

de texto.  

Como exemplo desse processo, o trabalho feito por Mallarmé e Apollinaire 

apresenta as possibilidades da tipografia a partir da criatividade do autor. Seguindo um 

breve texto sobre esses artistas, têm-se a seguir a contribuição que eles trouxeram na 

relação verbo-visual. 

 

 

 

 

 
                                                            
15 Disponível em: <http://tipografos.net/historia/index.html 
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2.3. Mallarmé - Um lance de dados 

 

 

O século XX foi um momento de ruptura da palavra à imagem, conscientizando 

a leitura a uma visualização do espaço ocupado pela letra.  Contudo, esse século não é 

datado como o precursor dessa possibilidade. Em 1897, marcado pelo Simbolismo, 

Sthéphane Mallarmé, com o poema (figura 9), Un coup de dés jamais n'abolira le 

hasard (Um lance de dados jamais abolirá o acaso), mostra uma nova poesia, 

explorando a tecnologia tipográfica.  

 
 
Figura 9. Un coup de dés jamais n'abolira le hasard. Fonte: http://mallarme.direz.fr/ 

 

Mallarmé se apossa da relação entre palavra e espaço, ignorando o layout 

comum utilizado nos textos. A página passa então a ser observada como uma “tela” em 

que a palavra se desloca e percorre todo o espaço vazio, intensificando/pluralizando o 

significado e dando uma materialização ao texto. 

Augusto de Campos, em seu livro Mallarmé (1974), escrito juntamente com seu 

irmão Haroldo de Campos e Décio Pignatari, comenta que Um Coup de Dés é a 

apresentação de uma nova estética da poesia.  O autor explica as postulações que o 

poema recebeu e a dificuldade de reconhecimento do início da poesia concreta - só na 
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segunda metade do século XX que essa obra de Mallarmé ganhou grandes comentários, 

maior espaço e respeito. Sobre isso, Augusto de Campos diz: 
 
Hoje, quando se fala tanto em “estruturalismo”, fala-se também entre nós do 
“famoso poema de Mallarmé” como coisa consabida e indiscutível. Naquela 
época, no entanto, tais postulações eram novas. Os nossos melhores 
conhecedores da literatura francesa, como Sérgio Milliet, tinham o poema, 
segundo a tradição de Thibaudet, como um “inevitável fracasso”. E tanto ele, 
como outros, não se cansaram de repetir a mesma objeção contra a poesia 
concreta, quando compreenderam que esta reencetava a aventura do Lance de 
Dados. (1974, p. 24) 
 
 

Trazendo a discussão para o contexto nacional, o autor reafirma que após tantas 

divergências sobre o poema de Mallarmé, este passou a ser considerado no país. Porém, 

ainda continua sendo mal conhecido e mal consumido. “Se assim não fosse, não 

ocorreria o que ocorre com a poesia brasileira, quase toda ela, ainda num estado 

simultaneamente ‘pós-modernista’ e pré-mallarmaico.” (1974, p. 25) 

Ainda seguindo o pensamento de Augusto de Campos sobre a poesia 

mallarmeana, uma denúncia sobre o sofisma e as limitações da linguagem era a 

enunciação feita pelo Lance de Dados. O poema inaugura um novo campo de relações e 

possibilidades do uso da linguagem, em que outras artes como música e pintura e 

também os meios de comunicação e tipografia tendem a uma intersecção inevitável. 

Campus afirma que essas novas vertentes levaram, por meio de Mallarmé, a uma nova 

era da poesia apresentando uma estrutura totalmente diferente com a intenção de superar 

o livro como sustentáculo instrumental do poema. (1974, pp. 26-27) 

 

 

2.4. Apollinaire e o Caligrama 

 

Guillaume Apollinaire, parisiense nascido em 1880, participou e influenciou 

importantes movimentos artísticos de vanguarda no início do século XX. 

Sua obra é extensa e dividida em diversos contextos, com publicação que 

perdurou quase duas décadas. Tinha atividade em jornais, revistas, panfletos e livros. 

Percorreu inúmeros gêneros como poesia, prosa, prosa poética, teatro, ensaio, crítica. 

Foi autor de obras importantes, das quais podem ser destacadas: L'Hérésiarque e Cie 

(1910), Álcoois (1913), Le poète Assassiné (1916), Os pintores cubistas (1913) 
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Apollinaire conviveu com artistas de renomes. Segundo informações 

biográficas, possuía uma vida boêmia onde arte e cultura faziam-se assuntos recorrentes 

nas principais discussões entre seu núcleo de convívio. Apollinaire se tornou amigo de 

Pablo Picasso, teve contato com Georges Braque, Modigliani, Gertrude Stein, Max 

Jacob, dentre outros.  

Atuante e defensor das vanguardas artísticas, em particular, o Cubismo, 

Apollinaire foi, além de escritor, um teórico aplicado e talentoso, sensível a uma poética 

ao mesmo tempo clássica e inovadora.  Cunhou o termo "caligramas" (um jogo com as 

palavras "ideograma" e "caligrafia") - e o utilizou ao suprimir toda a pontuação em sua 

obra Alcoóis. Foi também precursor do Surrealismo. 

No Brasil, o pesquisador Alberto Faleiros publicou um livro de título 

Caligramas (2008), trazendo, a partir de sua tradução, os Caligrammas de Apollinaire 

(figuras 10 e 11).  

 

   
Figura 10. Paysage. Caligramas (2008)                              Figura 11. Paisagem (Tradução de Alberito Faleiros).          

Caligramas (2008)                                          
 

Sobre a expressividade das marcas escrito-visuais, Faleiros comenta que existe 

uma marca entre escrita-imagem na obra de Apollinaire. Ele cita que tais sinais podem 

ser compreendidos como as dimensões do espaço explorável através de uma 
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formatação. Esta, por sua vez, é concebida a partir da relação da mancha com os claros, 

disposição do texto na página, distribuição das letras, repartição do texto ou não e, por 

fim, o lugar dos títulos.  

Nota-se que os tipos de inscrição nos textos, tanto dos caligrammas de 

Apollinaire como no JORNAL DOBRABIL, de Glauco Mattoso, utilizam com maestria 

os caracteres, dando corpo ao texto, seja pela ausência ou não de pontuação, seja pela 

imagem criada a partir das letras ou traços gráficos como símbolos ou desenhos. 

Por esta razão, é compreensível trazer aqui Mallarmé e Apollinaire como artistas 

que se consolidaram na teoria da relação entre palavra e imagem, possibilitando-nos 

chegar ao Glauco Mattoso. 
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3. OS ISMOS DE LÁ E DE CÁ: DADAÍSMO E MODERNISMO 

 

3.1. A antiarte dadaísta 

 

 

O Dadaísmo pode ser mencionado como uma das primeiras manifestações 

estéticas a dar espaço à hibridação de linguagens, como a relação entre palavra e 

imagem. Surgido por volta de 1916, em Zurique, esse movimento deu início a um novo 

comportamento artístico/literário. Seus principais membros, na época, abriram o estilo 

partindo do pressuposto de que: a liberdade de criação, ao acaso, moldavam as 

manifestações artísticas.  

Esse acaso, segundo Hans Richter em Dada: arte e antiarte (1993, p.69), é 

uma “ordenação sem causa, um modo de ser”. Para ele, o acaso os afiguravam como um 

processo mágico, através do qual podiam transpor a barreira da causalidade, da 

manifestação consciente da vontade, através da qual o ouvido e os olhos interiores se 

despertavam, até o surgimento de novos pensamentos e experiências. 

Para Richter, o Dada resulta num espelho de si próprio. Nesse livro, o autor 

traz um estudo histórico do que teria sido esse movimento tão inusitado, a partir da 

visão, não só de um historiador, mas de um artista que se fez presente no dadaísmo. 

Essa estética, segundo ele, inicialmente composta por jovens franceses e 

alemães, foi o resultado de um comportamento da negação a outros movimentos e ao 

militarismo da época. Durante a Primeira Guerra Mundial, diversos artistas que, por 

força maior, foram obrigados a se exilarem na Suíça, levantavam a bandeira contra a 

participação efetiva em seus países em guerra.  

Hans Richter afirma que o Dadá começou a partir da manifestação literária que 

expressava as decepções e angústias em relação a movimentos anteriores e diversas 

áreas do conhecimento, como ciência e filosofia - em que, para os dadaístas, eram nada 

eficazes em paralisar os conflitos entre países da Europa.  

O termo “dada” foi escolhido casualmente pelos artistas Hugo Ball e Tristan 

Tzara. Segundo Richter, eles encontraram essa palavra em um dicionário alemão-

francês – porém, nada pode ser confirmado em relação à escolha do nome. Segundo o 

mesmo autor, em Dada 1916-1966 –Documentos do movimento Dada Internacional, 

essa palavra 
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teria sido encontrada num dicionário aberto ao acaso, enquanto que o próprio 
Hugo Ball deixa todas as explicações em aberto. Em francês significa hobby 
e cavalinho de pau, para os alemães é um signo de ingenuidade tola e de 
entusiasmo procriador. Dada é a arma e tudo o que de nutritivo ainda puder 
ser descoberto em relação à origem desta palavra. 
(1976, p.4) 

 

No posfácio do livro, Werner Haftmann16 traz algumas considerações acerca 

do que foi abordado por Richter. Haftmann comenta sobre dificuldade em definir o que 

seria realmente o Dadaísmo e cita Jonnas Baader17: “O dadaísta é um homem que ama a 

vida em toda a sua infinidade de formas, que sabe e diz: não apenas aqui, mas também 

lá, lá e lá18 está a vida”. Ainda segundo o comentarista, o dadaísmo seria a arte fora dos 

perímetros de suas manifestações lógicas.  
Dadá foi a expressão eficiente, e portanto historicamente correta do momento 
de uma liberdade total, na qual todos os valores da existência humana – “ o 
registro inteiro das manifestações de vida do homem”, como diz Baader – 
foram colocados em jogo. Dentro desta liberdade, cada coisa e cada idéia foi 
invertida a título de experiência, foi colocada de cabeça pra baixo, 
caricaturada e trocada, para que se verificasse o que havia por detrás, por 
baixo, no meio e contra, para que se viesse a saber se ao “aqui” conhecido e 
familiar não correspondia a um “lá” desconhecido e maravilhoso, cuja 
descoberta elevaria o “estar-aqui”, bem estabelecido e conhecido em suas 
dimensões, para um “estar lá” pluridimensional. Dadá era um estado de 
espírito febril, exaltado pelos micróbios da liberdade, que constituía uma 
estranha mistura de curiosidade desenfreada, prazer lúdico na inversão, e 
pura oposição. (1993, p. 305) 

 

Essa manifestação, segundo Picabia19, levou o artista à situação paradoxal na 

qual ele insiste que a “arte é inútil e injustificável”, mas ao mesmo tempo a pratica 

criando um paradoxo. (1993, p. 306) 

Werner Haftmann coloca que o Dadá somente é justificável do ponto de vista 

de indivíduos. E afirma que ele nunca foi uma “escola”, uma “tendência”, um “estilo” 

como os outros. “Dada era um conglomerado de alguns poucos espíritos livres, que se 

estimulavam e entusiasmavam mutuamente. (...) força da imaginação pessoal e 

distinguível que reina livremente ...”(1993, p. 306) 

Voltando a Richter e fazendo um diálogo com as construções dadaístas é 

possível trazer, em particular, a tipografia. O Dadaísmo, manifestação de liberdade, 

                                                            
16  Werner Haftmann, alemão (1912 - 1999), historiador e crítico de arte, foi defensor e influente da arte 
moderna na Alemanha pós-guerra.  
Disponível: http://www.guardian.co.uk/news/1999/aug/24/guardianobituaries2 
17 Johannes Baader (1875-1955), arquiteto , foi um escritor e artista associado ao Dada em Berlim. 
18 da, da, da em alemão. 
19 Francis Picabia, segundo o dicionário enciclopédico Houaiss, foi um pintor francês (Paris, 1879 – 
1953). Participou dos movimentos cubista e dadaísta, sendo um dos pioneiros da arte abstrata. 
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utiliza, junto a tantos outros recursos, o emprego tipográfico livre, já encontrado no 

futurismo. (1993, p.38) 

Artistas expressionistas, futuristas, cubistas, assim como grandes nomes: 

Kandinsky, Klee, De Chirico, todos integravam o que a galeria Dada, em Zurique, 

mostrava em suas exposições. 

O Dada confirmava essa derivação, partindo de inúmeras tendências estilísticas 

como o futurismo; o gênero literário do “manifesto”; o poema sonorista; a colagem 

(provinda de técnicas do cubismo); o estranhamento; a montagem de coisas desconexas 

(como a pintura metafísica) e o trabalho espontâneo e livre, tanto na poesia, quanto nas 

artes plásticas. Mas de todas essas inclinações, a tipografia em cartazes e panfletos dada 

se destacam ao lidar com os elementos da caixa tipográfica de maneira tão arbitrária 

(figura 12) quanto o pintor com os elementos da colagem, incorporando invenções dos 

futuristas20  

 
       

Figura 12. Der Dada. Dadá: arte e antiarte (1093) 

 

Em um possível diálogo com essa estética, nota-se que o trabalho de Glauco 

Mattoso, inicialmente comentado, carrega em si vestígios dessa influência libertária da 

                                                            
20 Dadá: arte e antiarte, p. 308. 
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construção tipográfica, presente nas publicações modernistas nacionais, provinda do 

estilo dada. 

O Cubismo, anterior a esse, já trazia uma manifestação pluralista pois abarcava, 

desde à colagem até a inserção da palavra à imagem, reconstruindo-a como objeto.  

A arte nunca esteve distante da palavra. A relação da escrita com a imagem, 

apesar de suas individualidades, sempre exerceu um papel importante, não podendo ser 

descartada. Uma não apóia a outra, contudo, ambas se inter-relacionam a fim de 

multiplicar, diversificar o campo semântico comum. É uma extrapolação de linguagens 

que brinca com a escrita e com a imagem.  

  

3.2.  Modernismo: um Brasil de tupiniks 

 

 
 
Figura 13.Tarsila do Amaral. Abaporu. 1928  
Fonte: http://www.tarsiladoamaral.com.br/ 

 
 

Sou luxo, chulo e chic, caçula e cacique. 
I am a tupinik, eu falo em tupinik. 

Glauco Mattoso 
 

Ao pensar o ano de 1922, no Brasil, logo vem à mente a Semana de Arte 

Moderna e a reviravolta artística acontecida. Contudo, poucos se atentam ao que veio 

depois desses dias conturbados e o que esses artistas continuaram trazendo ao 

Modernismo então “inaugurado” aqui.  
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O século XX foi um período em que a relação das artes visuais com a literatura 

ganhou força, ultrapassando os limites estabelecidos entre essas linguagens. As 

vanguardas européias revolucionaram artisticamente e nesse contexto, grandes nomes 

brasileiros como Mário de Andrade, Oswald de Andrade, entre tantos outros, fizeram 

parte dessa geração, formando uma estética chamada Modernismo.  

Para Annateresa Fabris, em Modernidade e Modernismo no Brasil (2010), 

dentro dos limites de uma modernização nascente e de uma sociedade em 

transformação, a intenção modernista brasileira era a de contestação. Esta ia de contra 

ao sistema de produção artístico- cultural e, também, aos seus modos de fruição quanto 

à pequena atenção às paisagens urbanas e seus novos autores.  

Desse movimento, dois trabalhos são lembrados como grandes destaques das 

produções artístico-literárias: os periódicos Klaxon e Revista de Antropofagia. 

 

 

 

3.2.1.  Klaxon!21 
E KLAXON não se queixará jamais de ser 
incompreendido pelo Brasil. O Brasil é que 
deverá ser esforçar para compreender KLAXON. 

 

Klaxon. Singular em sua diagramação, pioneiro no plano das artes gráficas 

brasileiras, inovador. Mensário de arte moderna mais barulhento do século XX que 

ignora definições. Klaxon é Klaxon. Nem masculino, nem feminino. Só Klaxon.  

Em 1922, ainda sobre fortes repercussões da Semana de Arte Moderna, 

especificamente no mês de maio, surge Klaxon: um periódico mensal sobre arte 

moderna, que circulou durante alguns meses em nove números – de maio de 1922 a 

fevereiro de 1923. A criação inaugura uma estética interessante que quebra os padrões 

tipográficos e a leitura linear, comuns em editorações de revistas (figura14).  

                                                            
21 Klaxon: buzina de automóvel e outros veículos. (Do ing. Klaxon, nome da firma que, pela primeira vez, 
fabricou este tipo de buzina). Disponível em < http://www.infopedia.pt/lingua-portuguesa/klaxon> 
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           Figura 14. Klaxon, nº1 (1922). 
 

Para propagar essa nova perspectiva de mundo e as tendências atuais culturais da 

época, os modernistas criaram esse periódico dando-o a incumbência de anunciar uma 

nova era estética, contrária às minúcias naturalistas, o equilíbrio e geometria e, 

principalmente, contra as idéias românticas. Tudo isso rompendo com a perspectiva 

sentimental e intelectual, fazendo um grande barulho. 

1922 marcou decisivamente a modernidade no Brasil, apresentando uma visão 

artística mais dividida, possibilitando uma hibridação entre as artes literárias, visuais, 

musicais, teatrais, etc. O movimento proporcionou uma verdadeira intersecção de 

linguagens, inovando a percepção estética. E desse legado, Klaxon surge para propagá-

lo ao seu modo.  

O periódico intencionava materializar seu ideal de algo “internacionalista”, tendo 

colaboradores de vários cantos do mundo, de São Paulo à Suíça. Segundo Annatereza 

Fabris, o principal objetivo desse periódico era o de romper com a cultura da época, que 
dominada pela presença do realismo em suas versões parnasianas, 
regionalista e acadêmica, o modernismo age como um grupo de pressão, 
desfechando um ataque sistemático não apenas contra as linguagens da moda, 
mas, sobretudo contra as instituições artísticas e seus códigos cristalizados. 
(2010, p.21) 
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Em diálogo com o Dada, Klaxon pode-se afirmar como um grande produtor de 

diversos segmentos entre palavra e imagem, partindo da tipografia à criação automática, 

espontânea e inovadora. 

É nesse contexto que o JORNAL DOBRABIL também se apóia, marcando, mesmo 

depois de mais de 50 anos, uma retomada klaxiana bem como antropofágica. Afinal, 

ambas permeiam pelas margens da quebra da convencional diagramação a fim de 

criarem repercussão quanto ao seu conteúdo, suas propostas.  

Na capa, Klaxon traz um enorme “A”, que ocupa grande parte da página. É pintado 

de vermelho a fim de contrastar com os demais escritos do texto, expondo ousadia 

tipográfica em sua diagramação. A letra serve de âncora para as outras palavras, 

fazendo com que estas tenham que se apoiar no “A” gigante completando o título do 

mensário. É possível notar também a intencionalidade da variação de cores da letra A, 

presente em cada número, como o amarelo e o verde – que davam uma razão 

nacionalista – e o marrom, caracterizando a cor da terra. 

 As incontáveis relações entre palavra e imagem, por muito tempo, foram destaque 

na sociedade como um todo. No século XX, a palavra como texto rompe com os 

paradigmas antes estabelecidos (como da o Linguística) e se une à produção plástica, 

propiciando uma interferência, ganhando espaço e soberania. Há um diálogo entre essas 

duas linguagens que modificam o espaço a partir do traçado da escrita, da colagem, da 

tipografia. São essas possibilidades que influenciaram na criação de Klaxon. 

 
 
 
 

3.2.2.  Um manifesto, uma revista: Antropofagia. 

 

E’ pois aconselhando as maiores precauções que 
eu apresento ao gentio da terra e de todas as 

terras a libérrima REVISTA DE 
ANTROPOFAGIA. 

António de Alcântara Machado 
 

Em muitos aspectos a Revista de Antropofagia não se difere do que já foi 

abordado até agora. Ela destacou-se pela concepção atrevida e pelas idéias polêmicas. 

Lançada em São Paulo em 1928, por Oswald de Andrade e um grupo de amigos, como 

Raul Bopp e Antônio de Alcântara Machado, esse periódico tinha uma proposta gráfica 
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ousada que abarcava temas, muitas vezes, revolucionários. A Revista de Antropofagia 

teve duas fases distintas, divulgando editoriais questionadores, textos ficcionais, artigos 

provocadores, comentários breves, notas de efeito cômico, ilustrações, etc. Têm-se 

como divisor das publicações as etapas de 1ª e 2ª dentições (figura 15).  

 
              Figura 15. Capa da edição fac-similar -1ª e 2ª dentições (1928-1929) 
 

O periódico surgiu a partir do Manifesto Antropofágico ou Antropófago (figura 

16). Este manifesto, uma “organização” literária escrita por Oswald Andrade, foi 

publicado na Revista de Antropofagia, no primeiro número, em maio de 1928. A 

intenção de Oswald era de sintetizar a antropofagia como um movimento cultural, 

desprendendo a linguagem literária de valores aristocráticos e de convencionalismos. 

“Só a antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Philosophicamente.” 

(1975, p.7) 
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                 Figura 16. Manifesto Antropófago, p. 7, nº 1 (1928). 
 

Andrade tinha como objetivo, a partir do manifesto, resgatar a cultura brasileira 

existente antes mesmo da chegada dos portugueses ao Brasil. A proposta era de reaver 

uma “cultura nacional” – que, obviamente, mais tarde, notar-se-ia essa impossibilidade. 

A inovação, entretanto, residia na idéia da canibalização, isto é, a deglutição da cultura 

estrangeira adaptada, recriada pela cultura brasileira. 

Um artigo publicado na Cult - Revista Brasileira de Literatura, de 1998 (nº15), 

escrito por Paulo Herkenhoff, abarca brevemente o que seria essa antropofagia 

oswaldiana e o reflexo dela nos movimentos de vanguardas que viriam: 
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A antropofagia foi o conceito mais polêmico que surgiu a partir do 
movimento modernista da Semana de 22. Mais precisamente, o termo ganhou 
permanência alguns anos depois, com a publicação do Manifesto 
Antropofágico, por Oswald de Andrade, em 1928.(...) Durante esses 70 anos 
de canibalismo, a palavra de ordem oswaldiana serviu de mote para outros 
movimentos de vanguarda – como o concretismo dos poetas Augusto e 
Haroldo de Campos, o cinema novo de Glauber Rocha, o teatro dionisíaco de 
José Celso Martinez Corrêa e o Tropicalismo de Caetano Veloso. (1998, p 
43) 

 

Não somente na Revista de Antropofagia, mas em muitas outras obras, Oswald 

de Andrade utilizou-se da idéia antropofágica. Percebe-se, também, a influência do 

marxismo, presente em alguns textos, e da arte realista mexicana, como em Marco Zero, 

publicado em 1943. Em alguns personagens criados, Andrade relembra a antropofagia e 

a celebra como uma solução para o problema identitário nacional. 22 

Já na fase madura de suas produções, Oswald de Andrade buscou 

fundamentação filosófica para essa antropofagia. Ligou-se a autores como Nietzsche, 

Engels, Bachofen, Briffault e muitos outros, escrevendo, inclusive, teses sobre alguns 

destes. Em destaque, pode-se colocar A Utopia Antropofágica como um trabalho mais 

consistente e melhor resolvido.23 

É partir de Oswald de Andrade que se permite chegar à essência da Revista de 

Antropofagia. Por ela e o manifesto que ele criou, é possível, décadas depois, batizar 

obras, autores e artistas como seres antropofágicos.  Sua repercussão e influência são 

sentidas até os dias atuais, mesmo após o “decreto de morte da antropofagia”.  

 
 

 

 

 

 

 

 

 

                                                            
22 Informações disponíveis em Oswald de Andrade – Vida e Obra - Unicamp.    
    <http://www.unicamp.br/~boaventu/page19.htm> 
23 Disponível em <http://www.unicamp.br/~boaventu/page19.htm> 
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4. A POESIA CONCRETA OU CONCRETO POÉTICO 

 

4.1. Concretismo 

 

Durante um Festival de Música de Vanguarda, em 1955, o grupo formado pelos 

irmãos Augusto de Campos e Haroldo de Campos, juntamente com Décio Pignatari, 

usou o termo "poesia concreta" pela primeira vez. Posteriormente, numa exposição 

ocorrida no Museu de Arte Moderna em São Paulo, o movimento concretista foi, de 

fato, oficializado e trazia consigo a idéia opositora à poética da geração anterior, de 

1945. Segundo Gonzalo Aguilar, em Poesia Concreta Brasileira (2005, pp. 13-4), num 

momento pós-guerra, de democratização política e vanguardas artísticas, a poesia 

concreta nasce a fim de romper com as estéticas atuantes, caracterizando-se por sua 

contrariedade ao abstrato e necessidade de inovação.  

Posterior a isso, um dos Campos criaria, junto com Júlio Plaza24, os conhecidos 

Poemóbiles25 – livro-poema constituído de doze peças em que cada uma delas era 

composta por um poema articulado no que chamaram de “móbile-página” ou vice-versa. 

A obra era dividida entre os seguintes títulos: Abre, Open, Cable, Change, Entre, 

Impossível (figura 17), Luzcor, Luxo, Reflete, Rever, Vivavaia e Voo.  

 
 
Figura 17. Poemóbiles.(1968-1974) 
Fonte: http://www2.uol.com.br/augustodecampos/poemobiles.html 
 

Em 1982, em um texto ensaístico, Plaza conceituava Poemóbiles de livro-poema 

ou livro-objeto. Para ele, isso se dava porque a própria obra se faz de suporte e propõe 

                                                            
24 Julio Plaza González (Madri, Espanha 1938 - São Paulo-SP 2003). Artista intermídia, escritor, gravador 
e professor. Inicia sua formação em Madri, na década de 50. Cursou a École de Beaux-Arts (Escola de 
Belas Artes de Paris). Informações disponíveis em <http://www.itaucultural.org.br> 
25As informações sobre Poemóbiles estão disponíveis em: 
 http://www.sibila.com.br/index.php/critica/1727-relendo-poemobiles-de-augusto-e-plaza 
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uma relação e ressignificação na qual existe equilíbrio entre o espaço e o tempo, onde o 

texto adquire perfil imagético e ideográfico no corpo do papel, ativado por seu caráter 

escultórico e móvel. 

Porém o termo “móbile” não estava sendo utilizado pela primeira vez em um 

contexto na arte. Marcel Duchamp foi o pioneiro ao usar a palavra “móbile” com o 

intuito de fazer referência a algumas esculturas do norte-americano Alexander Calder 

(1898-1976). Este foi o criador dos stabiles: esculturas sólidas e fixas, e dos móbiles 

(placas e discos metálicos unidos entre si por fios que se agitam quando tocados pelo 

vento, assumindo formas inimagináveis, imprevisíveis). Nesse contexto, tanto 

Poemóbiles quanto Caixa preta (1975), ambas criadas por Plaza e Augusto de Campos, 

configurou diálogos no que propunha Marcel Duchamp em muitos de seus trabalhos. 26 

O Poemóbiles de Augusto de Campos e Julio Plaza, criado ainda sob fortes 

reflexos da ditadura militar, é uma recusa não só do verso – como se entende sobre o 

concretismo - mas também uma recusa da paisagem de mortes, torturas e violência 

institucional, praticadas pela ditadura de Getúlio Vargas (1937-1945) e pela ditadura 

militar, a partir de 1964 a 1985. No Poemóbiles (figura 18), objeto e palavra estão bem 

articulados, fazendo-os necessários um ao outro. 

 
 
Figura 18. Poemóbiles.(1968-1974) 
Fonte: http://www2.uol.com.br/augustodecampos/poemobiles.html 

 

 

 

 

 

                                                            
26 Disponível em: Enciclopédia Itaú Cultural/Artes Visuais <http://www.itaucultural.org.br> 
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4.2.  Neoconcretismo   

 

O Neoconcretismo27 se torna oficialmente conhecido a partir da publicação do 

Manifesto Neoconcreto, feito por um grupo de artistas, cuja arte deveria ser 

compreendida por meio do movimento concreto brasileiro, surgido na década de 50. 

Dois grupos fizeram parte dessa manifestação neoconcreta: o Grupo Frente28, do Rio de 

Janeiro e o Grupo Ruptura29, de São Paulo. Os dois eram provindos das correntes 

modernas do início do século XX. O grupo também trazia fortes influências da 

Bauhaus, do Suprematismo e do Construtivismo soviéticos – essas estéticas ganham 

espaço no país logo após a Segunda Guerra Mundial. 

O manifesto de 1959, assinado por Almicar de Castro, Ferreira Gullar, Franz 

Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theon Spanudis, vem para 

anunciar a “tomada de posição neoconcreta", que se solidifica em face da arte concreta 

levada a partir de um ponto de vista mais racionalista. A idéia ia contra as ortodoxias 

construtivas e o dogmatismo geométrico. Para os neoconcretistas, a defesa da liberdade 

de experimentação, o retorno às intenções expressivas e o resgate da subjetividade eram 

prioridades. Isso levava à recuperação das possibilidades criadoras do artista – que não 

podiam ser comparados à meros industriais - e a incorporação efetiva do observador - 

que ao tocar e manipular as obras, torna-se parte delas.  

Os neoconcretos respondem, por meio do manifesto, em defesa da manutenção 

da "aura" da obra de arte e da recuperação de um humanismo. Para eles, a arte é o 

fundamental meio de expressão e não um simples objeto utilitário e industrializado. O 

fazer artístico está diretamente ligado à experiência e essência do artista, definidas no 

tempo e no espaço da obra.  

O Neoconcretismo foi uma tentativa de renovação da linguagem verbal e 

pictórica, munido de emoção, envolvimento e interação. 
                                                            
27 Sobre Neoconcretismo, informações retiradas da obra de Ferreira Gullar, Experiência neoconcreta: 
momento-limite da arte (SP, 2007). 
28 Grupo Frente - Marco histórico do movimento construtivo no Brasil, o Grupo Frente, sob a liderança 
do artista carioca Ivan Serpa (1923-1973), um dos precursores da abstração geométrica no Brasil. 
Disponível em < http://www.itaucultural.org.br> 
29 Grupo Ruptura - No dia 9 de dezembro de 1952, no Museu de Arte Moderna de São Paulo - MAM/SP, 
é inaugurada a exposição que marca o início oficial da arte concreta no Brasil. Intitulada Ruptura, a 
mostra é concebida e organizada por um grupo de sete artistas, a maioria de origem estrangeira residentes 
em São Paulo: os poloneses Anatol Wladyslaw (1913 - 2004) e Leopoldo Haar (1910 - 1954), o austríaco 
Lothar Charoux (1912 - 1987), o húngaro Féjer (1923 - 1989), Geraldo de Barros (1923 - 1998), Luiz 
Sacilotto (1924 - 2003), e o catalisador e porta-voz oficial do grupo, Waldemar Cordeiro (1925 - 1973). 
Disponível em < http://www.itaucultural.org.br> 
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Hélio Oiticica e Lygia Clark, em alguns de seus trabalhos, mostram como as 

formas conquistam o espaço de maneira decisiva para, logo em seguida, ultrapassarem 

as barreiras existentes entre o observador e a obra. A cor, recusada por parte do 

concretismo, invade as pesquisas neoconcretas, como acontece, por exemplo, nas obras 

de Aluísio Carvão, Hércules Barsotti, Willys de Castro e, novamente, Oiticica. 

 O movimento neoconcreto foi um marco histórico na história das artes no 

Brasil. É partir dele que a ruptura entre espectador e obra acontece, trazendo novas 

possibilidades estéticas, sugerindo, instigando a co-autoria como participação efetiva na 

interação entre sujeito e objeto.  

A partir dessa interação entre obra e espectador, será possível compreender 

melhor o que seria a arte postal (mencionada a seguir), emergida também entre conflitos 

políticos e sociais, produzida por artistas marginais. 

 

 

4.3.  Arte Postal  

 

Surgida na década de 60, a Arte Postal trazia consigo o comportamento de uma 

geração que se via dividida entre capitalismo e socialismo. Esse período pode ser 

lembrado pelas diversas produções artísticas e culturais, frutos das angústias provindas 

de uma necessidade de revolução, de mudança. É marcada por uma geração de artistas 

com a necessidade de politização da arte, com influência da já conhecida arte engajada, 

do início do século.  

Ela surge a partir da conceitualização da arte como grande forma de produção, 

utilizando-se dos meios comuns de comunicação: folhetins, cartões postais, cartazes, 

etc.  

Segundo o Dr. Hermes Renato Hildebrand, pesquisador e professor de artes da 

Unicamp, a Arte Postal nasceu, especificamente, em 1962 - grande marco que pontua o 

surgimento da Mail Art . Ele comenta, em sua página virtual que, apesar das 

experiências anteriores já abarcarem essa relação entre palavra-imagem, como trazida 

por Pablo Picasso e Marcel Duchamp, foi exatamente na década sessentista que a Mail 

Art ganha espaço e divulgação. A partir da criação da New York Correspondance 

School of Art, pelo artista americano Ray Johnson, tem-se a formalização do correio 
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como um meio que serve como veículo de expressão e integração cultural entre artistas 

do mundo inteiro. O movimento está diretamente ligado às vanguardas estabelecidas ao 

longo do século XX, que já traziam as tecnologias provindas da extensão do corpo do 

artista em configuração ao imaginário e à transição técnica como expressão artística. 

Os artistas futuristas e dadaístas foram os primeiros a usarem cartões-postais 

como objeto artístico. Marcel Duchamp correspondia-se, muitas vezes, com intuito 

estético, acreditando que o leitor, o destinatário ou qualquer outro poderia intervir na 

criação. Para Michel Rush, 
A radical mudança de ênfase de Duchamp, de objeto para conceito, permitiu 
a introdução de vários métodos em um empreendimento artístico redefinido. 
Sua importância baseia-se não apenas no que ele fez, mas no que permitiu ou 
iniciou na arte. O tipo de pensamento que encorajou fez com que 
investigações em diversos meios de expressão e formas artísticas parecessem 
muito naturais, quase previsíveis. Principalmente para aqueles que achavam o 
“negócio” de arte tão desagradável, a abordagem liberal de Duchamp em 
relação aos materiais e às formas separou o objeto do interesse comercial, ao 
menos inicialmente, porque era a idéia o que importava, e ainda não estava 
claro como vender a idéia. (RUSH, 2006 p.15). 

 
A Arte Postal entra nessa configuração ao trazer essas possibilidades, uma vez 

que interage em diversos contextos. As criações desse período são marcadas por 

privilegiarem as obras como um recurso de comunicação com destaque na 

interatividade e produção coletiva, o que proporciona uma “co-autoria” da obra. Isso 

leva a uma constante modificação, ou seja, um inacabamento que gera discussões e 

interpretações variadas, de acordo com os acontecimentos históricos da época.  

As produções da Arte Postal refletem o descontentamento da arte com a política, 

principalmente de períodos de ditadura, como acontecido no Brasil. Esse grande número 

de informações entre artistas transformam a obra em estratégia de liberdade de imprensa 

e participação política. Foi a forma que os artistas encontram, através dos postais, para 

uma maneira simples, porém rápida de difundirem seus trabalhos (a exemplo, a figura 

18).  

 
 
              Figura 18. Postal. Equipe Brucky & Santiago (1987) 
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No Brasil, a Arte Postal ganhou grande espaço entre as décadas de 60 e 70. Por 

se tratar de uma arte “libertária” e ousada, que necessita de interação entre obra e 

espectador, foi, principalmente, um meio de contrariar a ditadura militar no país.  

Vale lembrar que as obras artísticas desse período não se limitavam somente à 

arte postal. Elas variavam em diversos meios, incluindo desenho, performances, 

happenings, copy art e fax-art, intervenção urbana, intervenções em jornais e revistas, 

poesia visual, filmes e experimentações sonoras. Todos com o intuito de estenderem os 

limites da prática artística que se mantinham consistentes ao mercado, promovendo a 

circulação de arte fora dos circuitos institucionais. 

 

 

4.4.   A palavra-imagem em JORNAL DOBRABIL 

 

Como se sabe, a diagramação diz respeito à organização e distribuição dos 

elementos gráficos em determinado espaço, com a utilização, basicamente, da imprensa. 

Na edição de um jornal, esse trabalho é atribuído à área de design gráfico, que a utiliza 

por meio da tipografia. O processo de diagramação é aplicado a diversas mídias como 

jornais, revistas, livros, cartazes, websites, etc.  

O diagramador, profissional também conhecido como designer gráfico, é quem 

faz esse trabalho. Entende-se que seu papel é o de seguir um projeto gráfico, 

organizando-o à publicação específica, passando por convenções, regras e métodos 

tradicionais de construções tipográficas. Aquele que consegue ultrapassar tais 

convenções, quebra a rotina comum da tipografia e a linearidade da leitura do 

espectador. É o que acontece com Glauco Mattoso. 

O poeta não é um diagramador profissional, não é um designer gráfico 

propriamente dito. É um artista que modifica o costume admitido propositalmente a fim 

de gerar uma nova ocupação dos espaços, desobedecendo regras formais de produções 

jornalísticas.  

Nota-se, em cada página do JORNAL DOBRABIL, a necessidade de exploração 

do espaço em branco de uma folha A4. No JD, Mattoso não negligencia as partes 

tradicionais de um jornal, mas as parodia o tempo inteiro.  
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Sua diagramação segue os objetivos de um editorial impresso, mas quebra as 

linhas gráficas dos periódicos comuns.  

Em um jornal cotidiano, de grande circulação, como o Jornal do Brasil, por 

exemplo, existe uma hierarquização das matérias por ordem de importância. No 

pastiche criado por GM, essa legibilidade de temas e sequências é quebrada e não se 

sabe qual é a matéria principal ou mais importante. O artista tem a necessidade de dar 

autoridade a cada nota, admitindo suas peculiaridades.  

Pode-se perceber, nessa perspectiva, a antidiagramação do autor a partir do 

momento em que uma pequena nota do fim da página ganha destaque maior que todo o 

restante do periódico. O leitor, ao se deparar com o DOBRABIL, não sabe dizer qual a 

sequência de idéias, de notícias, de temas. Na figura 19, por exemplo, o texto faz com 

que o espectador se perca na construção tipográfica e tenha sua linearidade de leitura 

quebrada (como o título deste exemplar, que está no fim da página). 

 
 
       Figura 19. Jornal Dobrabil, p. 40 (2001) 
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Isso se torna mais perceptível ainda quando se lê a edição fac-similar. Ao abrir 

esta obra, o leitor sente a necessidade de se desnortear por todo o trabalho, não se 

fixando em apenas um número do exemplar. É comum já saltar os olhos para o livro, 

variando as páginas, pulando etapas, indo e voltando. É como um livro de imagens no 

qual não se sabe por onde começar, simplesmente começa. Vai de uma imagem à outra 

sem pensar em continuidade de leitura ou de tempo. No JD, já em um primeiro instante, 

surge a vontade de folheá-lo de modo individual a fim de conhecer mais sobre a 

diagramação e não o conteúdo em si. Porém, tanto as imagens criadas pelo conteúdo, 

quanto o conteúdo como um todo, carregam seus significados, sua densidade, sua 

importância. Nota-se o tempo inteiro a configuração da palavra e da imagem que 

fundem-se na obra.  

No verso de cada número, Glauco cria o Jornal Dadarte (figura 20), 

“supplemento inseparabil do jornal dobrabil. um trabalho de arte-gratis de g.m. & p.o.p. 

PUBLICAÇÃO NIHILOBSTETRISTA DO SUBSOLO DO QUARTEL 

DABRANTES”. Nesta parte das publicações, o autor satiriza manifestos, poemas e 

conceitos. Retoma autores como Manuel Bandeira, Oswald de Andrade, Mário de 

Andrade, Cecília Meireles, Freud, Tzara e muitos outros. 

 
 

          Figura 20. Jornal Dadarte. Jornal Dobrabil, p. 40 (2001) 
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Os anúncios, quando presentes no JD, estão para criticar, parodiar, ironizar tanto 

a arte literária, quanto a política e a mídia da época.  

Glauco Mattoso utiliza constantemente a atividade de diagramação para 

construir seus próprios elementos gráficos, presentes no DOBRABIL. O pastiche torna-

se então extremamente variável alterando o resultado de um layout comum de jornal. 

Assim, o artista desconstrói o espaço delimitado de uma impressão convencional, 

fazendo do papel um espaço visual que ultrapassa os limites da impressão. Para isso, 

Mattoso atêm-se à utilização de uma máquina de escrever em especial. Para ele, como já 

comentado aqui, a escolha de uma Olivetti foi a grande idéia para a elaboração do 

folhetim. O autor confirma que as possibilidades surgiram a partir da máquina que 

optou. Mais uma característica da preocupação do autor em extrapolar o próprio meio a 

fim de criar novas possibilidades (figura 21).  

 
 
Figura 21. Jornal Dobrabil, p. 1 (2001) 
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Ricardo Basbaum em, Além da pureza visual (2007: pp.26-27), comenta que a 

arte é algo que está aberto à manifestação total. Nessa perspectiva, a palavra é um 

elemento como qualquer outro e pode ser incorporada pelas artes plásticas como 

significação do visível tanto quanto gerar uma 

visualização/materialização/espacialização semântica, ultrapassando a literatura. E é 

nesse contexto que o trabalho de Glauco Mattoso, em JORNAL DOBRABIL, faz a 

transformação do signo em objeto através de uma máquina de escrever. 

Pode-se afirmar então que esse processo é o hibridismo da poética em que a 

estética atua sobre o sistema que a inscreve, incorporando suas próprias bases materiais 

e simbólicas, que, para Fernando Gerheim, em Linguagens inventadas – palavra 

imagem objeto: formas de contágio (2008), é “o desejo da arte de reencontrar uma 

linguagem comum” (p. 44). 

A idéia de que o signo é puramente lógico e só age como linguagem quando se 

torna propriedade para um significado é vazia. Gerheim aponta a liberdade e autonomia 

para criação da linguagem que pode levar a todo ou qualquer significado independente 

de atribuições ou não.  É então um processo extra-lingüístico transportado para a 

materialização, o visual.  

A palavra torna-se objeto. É a luta contrária do objeto artístico que apresenta um 

conceito, ou seja, a palavra se opõe, transformando-se então de um conceito para objeto. 

Mas não um objeto utilitário, de significação predeterminada. É uma transformação 

concreta em algo incompleto, que necessita de uma leitura (espectador) para a 

finalização semântica daquela linguagem. A palavra (o signo) deixa de ter sua função 

cognitiva inicial e se apresenta como imagem/objeto/corpo, exercendo outra função 

qualquer como linguagem visual. Dessa fusão, a palavra, a obra, o objeto perdem sua 

função inicial e começam a vagar fora de suas limitações. Pode-se chamar isso de uma 

negação do princípio da palavra, que, para Ferreira Gullar, estaria associado ao “não-

objeto”. 

Em Teoria do não-objeto (1959), Gullar define o não-objeto como realização de 

experiências sensoriais e mentais a partir do contato com a obra. Nesse caso, o não-

objeto faz referência à inserção da palavra no espaço real e não à sua essência inicial, 

gerando uma quebra a partir da leitura do espectador. Isso permite a co-autoria já 

comentada aqui.  
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Dentro da percepção de Gullar, é possível trazer à discussão algumas 

considerações acerca de Marcel Duchamp e Hélio Oiticica – artistas de idéias em 

comum a partir do confronto entre imagem e palavra. Duchamp é caracterizado, dentre 

os artistas modernos, como um precursor de um período contemporâneo. Ele partia do 

conceito de apropriação do objeto produzido industrialmente, cuja atribuição é nomeada 

de ready-made, onde suas produções podem ser articuladas entre os universos do visual 

e verbal, rompendo a definição de objeto. Quanto a Oiticica, a partir dos Parangolés, o 

artista retoma, assim como Duchamp, a quebra de paradigmas conceituais e 

proporciona, a partir da criação, a interação entre palavra e imagem, corpo e obra. Nota-

se que tais processos são mais uma amostra da amplitude estética dessa relação 

discutida em todo texto: signo lingüístico e imagem. 

Tantas abordagens levariam a discussões infindas acerca do objeto verbo-visual. 

René Magritte, Marcel Duchamp, Hélio Oiticica, Paulo Bruscky, os irmãos Campos e 

incontáveis outros artistas são transmissores dessas possibilidades e marcam a história 

da arte com suas criações. Mencioná-los permite ao leitor desse texto entender melhor o 

trabalho feito por Mattoso ao diagramar o periódico JD. Não com o intuito de compará-

los, mas sim de referenciá-los como destaques na arte do século XX. 

JORNAL DOBRABIL, o pastiche singular, cujos destinatários recebiam em casa 

o folhetim, enquadra-se no contexto da história da arte brasileira, sem, contudo, ter sido 

muito estudado e ainda ser pouco conhecido atualmente. É um exemplo de 

possibilidades entre o universo da palavra e da imagem, enquadrando-se em um rol de 

destaque das produções de arte da década de 1970.  
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5. PROPOSTA DE ENSINO: ENTENDENDO A RELAÇÃO PALAVRA-IMAGEM 
NAS ARTES VISUAIS  

 

Para o ensino da arte é sabido que existem inúmeras abordagens, metodologias e 

práticas pedagógicas: todas com a intenção primordial de levar ao aluno à sensibilidade 

artística, seja sobre este ou aquele fazer artístico. Aqui não será diferente. Trata-se, 

nesta parte do trabalho, de apresentar uma proposta pedagógica com o intuito de levar a 

um determinado público, o processo da relação entre palavra-imagem nas Artes Visuais. 

Segundo com Maria Fusari e Maria Heloísa Ferraz, em Arte na Educação 

Escolar, publicado em 1991, o processo comum de ensino-aprendizagem de arte volta-

se, muitas vezes, para os apectos de uma educação do “fazer artístico”. Nota-se, a partir 

dessa concepção, que o ensino das artes está muito ligado à prática livre de qualquer 

atividade definida como “arte”. Aqui, apresenta-se algo diferenciado: um passeio 

teórico pelo percurso da palavra à imagem a fim de desenvolver no aluno outras 

possibilidades artísticas que envolvam a palavra como objeto. Ou seja, a proposta inicial 

não é praticar a palavra como objeto, mas entendê-la como tal. 

Com base nos Parâmetros Curriculares Nacionais (PCNs/Arte-1998, p. 32), é 

possível afirmar, não só em relação ao Ensino Fundamental, mas também ao Ensino 

Médio, que a arte está caracterizada como um tipo particular de conhecimento que o ser 

humano produz a partir das perguntas fundamentais relacionadas ao mundo e a si 

mesmo.  

Nesse texto, a manifestação artística tem em comum com o conhecimento 

científico, técnico ou filosófico, seu caráter de criação e inovação. Seguindo essa 

perspectiva, tanto a ciência quanto a arte respondem a essa necessidade de construção 

de conhecimento que, juntamente com as relações sociais, políticas e econômicas, bem 

como com sistemas filosóficos e éticos, formam um conjunto de manifestações 

simbólicas culturais.  

Partindo desses pressupostos, acredita-se na possibilidade do processo de 

educação artística a partir de investigações históricas e estudos conceituais para então se 

pensar a arte em seu universo. Ou seja, compreende-se que a arte envolve não apenas 

uma atividade de produção artística, mas também a conquista da significação do que 

fazem, pelo desenvolvimento da percepção estética, alimentada pelo contato como 

fenômeno artístico visto como objeto de cultura através da história e como conjunto 
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organizado de relações formais.  A partir dessa idéia, é importante ressaltar a 

compreensão dos alunos no âmbito do fazer artístico.  

Ao conhecer a arte, o aluno percorre trajetos de aprendizagem que o leva a 

conhecimentos particulares e decifram sua relação com o mundo. Por meio da arte, esse 

aluno tem a possibilidade de conhecer: 

• o fazer artístico como experiência poética; 

• o fazer artístico como desenvolvimento de potencialidades – como 

percepção, reflexão, sensibilidade, imaginação, curiosidade e 

flexibilidade; 

• o fazer artístico como experiência de interação; 

• o objeto artístico como forma; 

• o objeto artístico como produção cultural. 

 

Por essas possibilidades, permite-se chegar a diversas manifestações artísticas, 

como a relação entre palavra e imagem. 

Para despertar um sentimento estético nos alunos, de forma geral, é necessário 

um direcionamento que indique as principais metas do trabalho proposto sem que o 

objetivo principal seja perdido. A intenção visa uma transformação sensível que envolva 

os alunos e despertem neles uma consciência estética e crítica que ultrapasse o senso 

comum. Um trabalho artístico, seja ele histórico ou prático, abre o olhar para um mundo 

diferente.  

Parafraseando Fusari e Ferraz (1991, pp. 59-60), a totalidade das vivências 

artísticas, estéticas, históricas e culturais, auxiliam profundamente na elaboração e 

execução dos conteúdos e métodos de educação escolar em arte. E para a realização 

desse projeto de educação estética e artística, faz-se necessário trabalhar, no mínimo, 

com: 

a) Documentos artísticos produzidos culturalmente (como exemplo, revistas 

literárias, arquivos, imagens dessa relação verbo-visual); 

b) Informações complementares elaboradas pelo próprio professor, pela 

mídia ou contidas em publicações especializadas (livros, textos, teses, artigos em 

jornais, catálogos) 

Apoiado a esses recursos mínimos, torna-se possível instigar o público a uma 

aula, não só teórica, mas interessante e inovadora. Mostrar possibilidades de fazer 
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artístico desperta o interesse em mergulhar mais no universo das artes e entender melhor 

essa prática.  

Aliar uma proposta de ensino em torno de fundamentos estéticos induz, na 

prática, a uma interpretação mais ordenada da teoria da arte a qual se aproxima de uma 

ação dentro de sala de aula. É impossível pensar essa prática e ter uma teoria distanciada 

do que o aluno vive e da teoria existente. A práxis em arte tem uma necessidade de 

liberdade em suas dimensões estéticas. Contudo, é imprescindível apresentar o que já 

foi feito em anos passados a fim de dialogar e entender os caminhos que a arte traçou 

durante a evolução da humanidade.  

Em um mundo onde a tecnologia está cada vez mais presente na vida do ser 

humano, principalmente dos jovens, levá-los ao conhecimento breve da história da arte 

no conceito gráfico é de extrema importância. 

O computador, não abordado aqui, mas a atual máquina gráfica, presente em 

cada casa e nas escolas é a ferramenta mais utilizada pelos jovens. 

O transcurso das artes gráficas passa por toda uma história até chegar aos dias 

atuais. A relação dessa arte com a escrita está e sempre esteve o tempo todo presente.  

Por isso cabe tentar, a partir dos estudos aqui apresentados, envolver o aluno na 

construção e elaboração das artes visuais junto à tipografia. Esse caminho permite 

chegar, trazendo para a atualidade, à relação palavra-imagem em diversos contextos, 

sendo possível associar, inclusive, à construção de web sites, por exemplo.  

Estudar parte da arte produzida na década de 70 é uma possibilidade de 

compreender os caminhos traçados pela palavra, possibilitando um diálogo com a 

atualidade. 

Alunos de ensino médio, jovens entre 15 e 18 anos, aproximadamente, estão 

interessados em novas linguagens, tecnologias. Como chamar a atenção desses jovens a 

partir de uma aula de teórica sobre arte? Trazendo essa história para os dias atuais, 

realçando sua importância e contribuição artística para os processos tipográficos 

existentes.  

A proposta aqui é simplificada, mas pode ser desdobrada para a relação palavra-

imagem na contemporaneidade. Qual a relação palavra-imagem hoje? O que os alunos 

conseguem perceber em analogia a isso? Quais os meios fazem essa junção de 

linguagens? Onde eles estão presentes? 
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Os alunos terão a liberdade de trazer, associados ao contexto deles, o que eles 

entendem por relação verbo-visual. Tudo isso a partir da teoria exposta. 

Aqui consta apenas uma proposta inicial que deve instigar o aluno na interação 

entre arte, palavra, tecnologia, meios de comunicação, etc.  

Entender a diversidade dos meios do fazer artístico também é importante para 

compreender que a arte transita por todos os lugares, a partir da criatividade e 

sensibilidade de cada um. 

A seguir, baseado nesse estudo histórico e abordagens conceituais, propõe-se 

aqui os objetivos de um pequeno curso, cujo tema traz os caminhos percorridos pela 

palavra no universo das artes visuais. Trata-se de uma proposta de ensino que pode ser 

adaptada a qualquer público, mas que, aqui, destina-se, basicamente a alunos do Ensino 

Médio. 

 

 

 

Objetivo geral (dentro dessa proposta específica): 

 

Levar aos alunos o transcurso da palavra que ultrapassa o contexto lingüístico e 

a Literatura, indo de encontro às artes visuais, a fim de informá-los sobre as 

possibilidades artísticas da relação texto/imagem.  

 

 

Objetivos específicos: 

• Expor aos alunos de Ensino Médio o contexto histórico da palavra-

imagem, das iluminuras à tipografia; 

• Trazer a palavra-imagem a partir do movimento dadaísta e da vanguarda 

modernista no Brasil; 

• Conhecer algumas das inúmeras possibilidades da relação verbo-visual 

no contexto da poesia concreta à arte postal30; 

                                                            
30 Pode-se acrescentar à proposta a relação da palavra-imagem em websites bem como técnicas atuais 
tipográficas. Aqui fica restringido à Arte Postal e revistas literárias devido ao tempo insuficiente para 
prolongar a pesquisa.  



47 

 

• Apresentar o escritor Glauco Mattoso e o panfleto anarcopoético 

JORNAL DOBRABIL como produção importante dentro da configuração palavra-

imagem.   

 

Metodologia:  

 

Para o desenvolvimento deste projeto, fazem-se necessárias aulas expositivas 

dialógicas (e vice-versa) com o intuito de transmitir ao aluno o conhecimento então 

proposto. 

 

- Recursos:  

 

1. Humanos – De acordo com os aspectos a serem trabalhados, é de profunda 

valia o auxílio e o trabalho conjunto entre o professor e os alunos. 

2. Materiais – Seguindo as propostas acima relacionadas, o trabalho em 

questão utiliza-se, principalmente, de textos – como material teórico - e imagens 

expositivas – como apresentação de slides, filmes, documentários, etc., juntamente com 

pesquisas virtuais. Pode-se, caso haja recursos e possibilidades, visitar galerias e/ou 

consultar obras de fácil acesso (como revistas literárias da época). 

 

- Procedimentos de trabalho:  

 

Pretende-se atingir os objetivos anteriormente descritos, a partir das seguintes 

ações:  

 

1. Trabalho relacionado às outras áreas de ensino (como Literatura e História), 

partindo das Artes Visuais; 

2. Encontros periódicos – divididos entre 5 ou 6 aulas de 50min-h/aula -, 

coordenados pelo professor regente; 

3. Sugestão de atividades a serem trabalhadas pelos alunos, a partir do projeto 

elaborado, integrando-se ao conteúdo de contexto histórico/artístico.  

 

Avaliação: 
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Para fazer jus ao projeto, propõe-se uma avaliação contínua, processual e 

educativa, visando o interesse e a participação do aluno em concordância aos objetivos 

presentes.  

 

 

 

Considerações 

 

Numa sociedade onde os jovens estão cada vez mais ligados à tecnologia, ao 

mundo virtual, qual seria a importância de uma aula expositiva para alunos de Ensino 

Médio? 

Primeiramente seria necessário esclarecer para qual público, em particular, esta 

proposta se destacaria e para qual ela foi imaginada. Talvez no contexto do Distrito 

Federal, mesmo da rede pública de ensino, este projeto não tenha tanta valia quanto para 

estudantes do Entorno. Já que se entende que os profissionais distritais possuem 

formação qualificada específica, exigida para ocupação do cargo. 

A realidade vivida por alunos das cidades de Goiás, que estão próximas do 

Distrito Federal, é muito distante do que é vivido por alunos da capital nacional. 

Para começar, falo de uma cidade em particular, Luziânia, onde não há nenhum 

professor estadual de Artes com formação. Quando faço essa afirmação, é com 

conhecimento e veracidade, já que sou funcionária da rede pública de ensino estadual e 

resido nessa cidade.  

Nesse contexto, os alunos não têm aulas teóricas e acabam não tendo nenhum 

contato, durante as aulas de Artes, com a história da arte. Para eles, essa aula é um 

momento de lazer onde o conteúdo trabalhado não ultrapassa recorte de jornais ou 

revistas, confecção de cartazes ou decoração da escola em datas comemorativas. 

Como professora de Literatura, já recebi inúmeras queixas dos alunos sobre as 

lacunas no conteúdo de Artes. Nessa tentativa, muitos destes alunos pedem um auxílio, 

mostram interesse em adentrar no universo artístico. Porém, somente o conteúdo 

literário não abarca tudo isso e não compete a mim, ultrapassar meu espaço e invadir o 

do colega de profissão.  
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Não cabe aqui trazer as mazelas da educação estadual de Goiás nem 

desconsiderar os profissionais atuantes. Esta não é a função deste trabalho. Essas 

considerações estão presentes apenas para salientar que em algum lugar, em alguma 

escola, alunos pedem por professores qualificados, que consigam levar até eles uma 

bagagem teórica de qualidade, condizente com o que é cobrado fora dos muros de 

ensino básico. 

Também não seria a minha proposta que englobaria todo o conteúdo e levaria 

aos alunos aquilo lhes faltam. Não tenho essa pretensão. Apenas apresento um trabalho 

bem simplificado sobre um conteúdo específico que julgo importante e que, talvez, 

muitos alunos nunca tenham se dado conta nem tido contato com essa particularidade 

artística.  

Todavia, é importante considerar que, se cada proposta de ensino passasse por 

um estudo teórico um pouco mais elaborado, melhor pesquisado, as aulas teóricas não 

seriam tão renegadas e desmotivantes (como em muitos casos).  

Acredito que o professor, quando conhecedor do conteúdo que ele media, 

desperta no aluno, no mínimo, a curiosidade em saber sobre o assunto exposto.  

Nessa perspectiva, a proposta de ensino aqui apresentada tem como intuito o já 

comentado: levar ao aluno uma teoria a fim de instigá-lo à sensibilidade artística, a um 

contato estético, impulsionando nele o pensamento crítico.  

Apesar da simplicidade do projeto, acredito que aqui se faz presente um bom 

instrumento teórico que possibilite uma aula atraente, que possa permear pelo contexto 

histórico e artístico nacional (em sua especificidade) e dialogar com universo dos 

alunos.  
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CONCLUSÃO 

 
Qual poeta é mais vanguardista, aquelle 
que pega um poema em portuguez e tira 
todas as vogaes ou aquelle que pega um 
poema em allemão e tira todas as 
consoantes? Pra mim é aquelle que pegas 
essas vogaes e consoantes e tira um 
poema que não pode ser lido em 
português nem em alemão. 

Glauco Mattoso 
 

Acreditamos que este pequeno estudo tenha tido uma pretensão intencionada. 

Abarcar um assunto dessa dimensão requer tempo, dedicação, leitura e análises. Três 

meses realmente são insuficientes para transitar por tantas temáticas, tantos artistas, 

tantas propostas.  

Nada mais recorrente que uma justificativa para concluir. Isso é necessário na 

medida em que fica notável a necessidade em abarcar mais informações que, 

infelizmente, acabaram sendo deixadas de lado na atual circunstância, como por 

exemplo, a relação do Cubismo com o processo verbo-visual e a atual interação entre 

palavra e imagem na arte brasileira. Contudo, devemos esclarecer que não foi 

negligência nossa, mas uma conseqüência dos limites de um texto monográfico. 

Durante o trabalho, tentamos trazer às artes visuais, o artista Glauco Mattoso. É 

óbvio que o autor já envereda por esse caminho e não somos os primeiros a notar suas 

transições de linguagem. Mas por se tratar de um autor ainda pouco conhecido, 

apresentá-lo nesta instituição é cabível e necessário.  

Falamos do JORNAL DOBRABIL e o lugar que este folhetim ocupou no espaço 

das artes gráficas, da literatura, da palavra-imagem. Apoiados a ele, sentimos a 

necessidade em transitar pelo território verbo-visual presente o tempo todo no universo 

das linguagens artísticas. Tentamos, mesmo que em curtos parágrafos, trazer um aparato 

histórico que nos apoiassem nas relações que propusemos. 

Nesse translado, foi possível identificar que a arte tipográfica é libertadora e 

durante sua consolidação, ela permitiu que artistas driblassem ordens, ditaduras, 

posicionamentos. Pela tipografia, a arte ganhou um novo espaço e comunicação, 

alforriando manifestações.  

Por meio dessa pesquisa, construímos também uma proposta de curso teórico 

sobre a relação da palavra com a imagem no contexto artístico. Acreditamos, a partir da 
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pesquisa feita, que JORNAL DOBRABIL é de grande relevância para os estudos das 

artes visuais a partir do momento em que se enquadra como objeto que ultrapassa os 

limites literários. Trazer isso para o ambiente escolar possibilita aos alunos conhecer um 

pouco mais das variedades de linguagens existentes no espaço visual. 

Muita coisa ficou para trás. Como em todo trabalho de conclusão de curso, o 

tempo é o grande inimigo para sua realização e aqui não foi diferente. Sentimos o desejo 

de prosseguir com o estudo em oportunidades futuras. Quem sabe assim conseguiremos 

adicionar aquilo que não pode ser abordado aqui, mas com a consciência de que sempre 

é pouco diante de um mundo de possibilidades.  
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-ANEXO B- 
JORNAL DOBRABIL 
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