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RESUMO

Através de design, de tecnologia, de arte e de filosofia, esta pesquisa movimenta o
modo de construgdo do livro sob uma forga que tende, conceitualmente, a deforma-
-lo. Nesse contexto, sobre trés faces de um mesmo enunciado, entre livro e palavra,
sdo construidos seis /ivros ducteis por duas efetuacdes paralelas: o modo de escrita
quasefala e a tecnologia de corte e gravagdo a laser. O modo de escrita sendo o fora
preso na linguagem, poténcia por vir a ser, devir; e a tecnologia a laser sendo o ruptil
da matéria, corte da linguagem, construgdo dos livros. Uma vez que, por um triz, o
rompimento da matéria ndo fala, expondo-se por esta diferenca que hd entre ndo
falar e falar, cedendo seu lugar a fala da matéria. Por quasefala, portanto, tem-se
essa demonstracdo do que poderia ter sido a fala, impossivel de ndo ser efetuada ao
mesmo tempo em que é crucial ndo ser efetuada - a que depende sua morte, impos-
sivel de se cuspir ao mesmo tempo em que é vital ndo a engolir - a que depende sua
vida. Por ruptil, matéria-pensamento; e por ductil pensamento-matéria. Sendo que
nessa transigdo ruptil-ductil prevalece o livro ductil por um pensamento que deforma
também o rdptil, ou seja, tfraz-se o corte para dentro da dobra conceitual do estudo.
Dualidades que culminam na expressdo latente do processo: guasefalas enquanto
corte e falas enquanto matéria. Desdobradas, por fim, entre papéis, tecidos, poli-
meros e velcro, nos protétipos adotando abandono, ataques melindrosos, inventania,
maracujameldo, tipos de chuva e quebra-cabeceddrio.

Palavras-chave: Filosofia da Diferenga; Livro de Artista; Poesia Concreta; Tipoesia;
Tecnologia de Gravagado e Corte a Laser; Modo de Escrita.



ABSTRACT

Through design, technology, art and philosophy, this research moves the mode of
construction of the book under a force that tends, conceptually, to deform it. In this
context, on three faces of the same utterance, between book and word, are made six
livros ducteis (“ductile books”) by combining two parallel made: quasefala (“almost
speaks”) writing mode and laser technology for cutting and engraving. The writing
mode while the off imprisoned in language, potency for coming into being, devir;
and laser technology as ruptile of material, cutting of language, construction of the
books. Since, by a whisker, the disruption of material not speak, exposing itself for
this difference there is between not talking and talking, ceding its place to speech
of the material. For quasefala, therefore, has this demonstration of what could have
been speaking, impossible not to be made at the same time as it is crucial not to be
made - that depends their death, impossible to spit out at the same time that it is vital
not swallow - that depends on their life. For ruptile, material-thought; and ductile,
thought-material. Being that, in this ruptile-ductile transition prevails the ductile book
because of the thought that deforms also the ruptile, ie, bringing the cutting into of
the conceptual fold of study. Dualities that culminate on the latent expression of the
process: quasefalas while cutting and speaks as a material. Developed, finally, among
papers, fabrics, polymers and velcro, in the prototype adotando abandono, ataques
melindrosos, inventania, maracujameldo, tipos de chuva e quebra-cabecedario.

Keywords: Philosophy of Difference; Book Artist; Concrete Poetry; Typoetry; Laser
Technology; Writing Mode.
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PREFACIO/PARTE ZERO



Ent&do somos um grau de potéencia, definido por Nosso po-
der de afetar e de ser afetado, € ndo sabemos o guanto
podemos dfetar e ser afetados, € sempre uma guestéo de
experimentacdo. N&o salbemos ainda o gue pode o corpo,
diz Espinosa. Vamos aprendendo a selecionar © gue con-
VEM COM O NOSSO COrPoO, O que Nao convem, O gue com ele
se compde, 0 gue tende a decompd-lo, © gue aumenta sua
forca de existir, 0 que a diminui, © gue aumenta sua poténcia
de agir, 0 que a diminui, €, por conseguinte, © que resulta
em alegria, ou tristeza. vamos aprendendo a selecionar Nos-
SOS encontros, € a compor, € uma grande arte,

Peter Pal Pelbart

/!



DESIGN DA PALAVRA/DESIGN DO LIVRO

A palavra, no contexto da poesia concreta e do “entretenimento tipografico™, de es-
trutura flexivel e ritmica, pode ser considerada matéria/objeto de construgdo, uma
vez que ela ndo possui apenas uma preocupagdo com o que quer dizer ou com o
que diz, mas no que, de fato, é. Nesse intuito, essa questdo surge em pensamento
por uma motivagdo em ftorno da vida da palavra, que é mais do que aquilo que co-
munica, existe além do assunto do qual se faz substrato. Seja através de sua forma,
de seu som, de sua cor, de sua despreocupagdo com o mundo a sua volta, a palavra
pode ser capturada em diversas estruturas e até mesmo atraida por outras palavras,
por fotografias ou desenhos, assim como o homem e as coisas nas quais o homem
mergulha com seus afetos, assim como as coisas que se depositam nas palavras e
vice-versa, compondo um so corpo, indiscernivel:

Nesse siléncio social, burburinho de arroz ficando pronto, &nsia de
sair correndo antes da hora. Nessas coisas que so por dentro ca-
bem, nem palavra alguma ou sutileza antiga decifra. Pois ja é hora
de encontrar outras dreas, outros raros pares, azares, tentares, se
aproximares de mim. Agor—dgor, afagar, afogar, fenestrar, fissurar,
ronronar, arranhar, enrugar. Rolicas e insolentes tentativas. Fisgar,
fugaz. A minha espera é nesse meio-tempo, culminar os minutos so-
bre as horas, os segundos sobre os dias, os milésimos de segundo
sobre os anos. E assim vai. E assim vamos. Calamos silaba por sila-
ba, passo por passo. Toda a saliva se transforma em mar e nos leva.
Aproveitar a saida, a rasteira, as dicas proibidas, inibidas, fingidas,
ultimas, celestes, pestes, doengas contagiosas. Tosse cronica é a voz
de quem perdeu a voz mas ndo pdra de falar, de esbarrar ranhuras,
luzes, linguas, lisuras ou asperezas. Gafanhotos, marmotas, berga-
motas, espertezas. Vamos discutindo, conservando, pepinos e vam-
piros. Tanto sempre faz tanto que desfaz. Vémito na ponta da lingua,

texto azul e frios apertos. Como se fosse algo que dura, mas contudo

1Um dos conceitos-fundamento desdobrado no decorrer desta pesquisa, no qual toda a superficie onde a palavra
se infegra (entre vazios, manchas, movimentos e relagées diversas) é considerada na leitura verbivocovisual do
poema. Sendo o grupo Noigandres (formado por Augusto de Campos, Décio Pignatari, Haroldo de Campos, José
Lino Griinewald e Ronaldo Azeredo) autor dessa sintese da poesia nas “trés dimensoes simultdneas e materiais
da palavra” (CAMARA, 2000, p. 52). Verbal, vocal e visual sdo as dimensdes, demonstradas no esquema abaixo,
adaptado de Rogério Camara (2000).

TN

poesia

N

2 Divertissements typographigues por Deberny e Peignot em Typoésie (PEIGNOT, 2005).



zero-a-zero. E na guerra que te enterro entre as guelras que ndo
mais respiram. Lobos guards e raposas laranjas vislumbradas com
as hienas gritando aos gargalhos, te chamam de gargula. Te repro-

vam por excesso. (STOLF, A., quasefala, 2013)

Dessa maneira, com o design da palavra, propde-se lidar com a interferéncia
no que € comum, isto €, com a transgressdo do bom senso do uso da palavra enquanto
sentido Unico. Sobretudo, interessa fazer a palavra se expandir, existir declaradamen-
te, ser movente com relagdo ao seu projeto (de fala, de texto, de desenho, etc.), sendo
matéria e processo, algo vivo sobre/sob/entre/no livro. E, com isso, estruturar-se, atra-
vessar contextos e inutilidades, esticar o mundo até seu “deslimite” e se desenvolver
em suspensdo das fungdes que cabem aos objetos, transbordando-os. Pois uma pa-
lavra pode ser de tal maneira estruturada que é possivel se sustentar sem represen-
tagdes semanticas, e se expressar através de quaisquer substratos (ndo sendo mais a
palavra substrato para a linguagem, mas sim o inverso), sejam falas, objetos, cheiros
ou texturas, quaisquer que possam lidar com ela intersubjetivamente:. E entdo que a
palavra percorre os ddcteis: o design do livro em qualquer matéria, o livro também li-
vre, o livro também vivo. Numa relagdo de protocooperacdos, na qual ambas as partes
se beneficiam, o livro através da palavra e a palavra através do livro.

Sendo assim, nesta parte zerada da pesquisa/superficie a ser flutuada, tor-
na-se conveniente expor a terra de um terreno ainda baldio, o pensamento ainda
sem corpo, uma premissa: da relagdo palavra-livro, da matéria através do corte, de
um livro-objeto-que-deseja entre parénteses e da nogdo sobre o que possa ser um
livro ductil.

3 Termo/influéncia das falas de Manoel de Barros em sua Desbiografia Oficial (SO DEZ..., 2009), além de suas
obras, principalmente do Livro sobre Nada (BARROS, 1996).

4 Sobre enfatizar o “aspecto intersubjetivo, e nGo o objetivo’, nas palavras de Vilém Flusser (2007).

5 Termo da biologia que indica uma relagdo ecolégica em que ambas as espécies sdo beneficiadas, no entanto
podem viver independentes uma da outra.



0.1 O livro por sua matéria

O livro é o plano onde se encontram os demais conceitos desdobrados neste estudo,
uma coincidéncia num “design de instantes”, a materializagdo de sequéncias espago-
-temporais. Contudo, toma-se nota que a maior parte dos livros é submetida ape-
nas a servir de suporte neutro para alguma mensagem, sendo o livro normalmente
analisado somente por essa fungdo, ndo por sua qualidade propria de ser algo. Por
esse motivo, investigou-se as dreas do Design Grdfico e das Artes Visuais enquanto
referéncias amplas de trajetéria do objeto, ambas pontuadas para contornar este
estudo de insergdo do livro no campo do Design de Produto, ou ainda, inversamente,
de pensar uma reterritorializagdo da drea do Produto no campo de construcdo do
livro; de maneira a ramificar a questdo da pesquisa e a repensar métodos de desen-
volvimento do livro.

Neste momento, vale acrescentar uma premissa sobre o que possa vir a ser um
livro: desde o livro convencional (de suporte) até o /ivro ilustrado ou o livro sem texto
e o livro de artista (livro-objeto, livro-obra, antilivro, livro-poema, livro-documento,
livro literdrio etc.). Assim como convém atentar os diferentes dngulos de enxergar um
livro em projegdo: para que serve, como é feito, para quem serve, por que é feito,
onde se encaixa, com quais fungdes e perceptos tece relagdes... O que & em totali-
dade, como qualidade que habita sua quantidade de definigdes, considerando sua
flexibilidade de construgdo em diferentes diregdes e campos. Este estudo previu, com
isso, intersecgdes, cruzamentos, movimentagdes, faiscas esperadas e desesperadas,
sentidos e afetos. Pois ndo se tratou mais “nem de partir nem de chegar”’, a questdo se
identificou antes com “o que se passa ‘entre’?” (DELEUZE, 2010, p. 155).

Nesse sentido, desdobrou-se no decorrer do estudo, o caso dos livros de Bruno
Munari: os livros ilegiveis e os pré-livros. Uma vez que Munari (1998) sublinha que o
objetivo de sua experimentagdo, de tratar o livro como independente do conteudo
textual ou ilustrativo, foi tornar vdlida a possibilidade de utilizar o material do qual se
faz um livro como linguagem visual e sensitiva do objeto. A questdo para ele seriq,
portanto, o que pode comunicar um livro sem a preocupagdo de uma mensagem ex-
plicita, isto é, o que pode um livro transmitir através de sua matéria? [Através de sua
matéria, de seu design, de seu processo de construgdo, o que pode um livro usar de
tecnologia? Onde pode um livro ser projetado? Por quem pode ser projetado?]

Ulises Carridén (2011, p. 9), por sua vez, assinala que um escritor ndo escreve
livros, mas sim textos, e que o livro possui uma natureza que ndo necessariamente
precisa do texto para se sustentar, j& que “o livro é uma sequéncia auténoma de es-
pago-tempo”. Sendo assim, observou-se um “livro-produto” neste estudo, justamente
por apontar uma espécie de “livro de artista do design”, um livro no Design de Produto
ou um Design de Produto no livro. Ndo mais pensado como um conjunto de bidimen-
sionais, mas sim como um produto tridimensional, objeto total, além da superficie,
onde em vez de embalar as palavras, faz das palavras parte da embalagems. Pois,

6 Pensa-se a embalagem como um produto paralelo ao que se concebe como /ivro ductil, pois sua construgdo tam-
bém possui um processo flexivel, sendo um produto que faz pensamentos entrarem em choque, gerando faiscas e
sentidos diversos. Ja que é um objeto que serve como suporte e propaganda, submetido ao produto que contém,
transitando geralmente entre o Marketing, o Design Grdfico e o Design de Produto. E, assim como o livro, a emba-
lagem pode ser parte do conteldo e até mesmo ser sublinhada nessa relagdo.

_20



ao contrdrio do que expds Beatrice Warde (in BIERUT, 2010) no texto A Taga de Cristal
(datado de 1932), de que um bom design é aquele que ndo deve ser notado, ou seja,
em um livro a impressdo deve ser “invisivel” para ndo intervir em seu conteldo, este
estudo trabalha justamente com a transgressdo dessa leitura neutra, buscando atra-
vessar e interferir nos olhares sobre tfodas partes que compdem o objeto e no cruza-
mento que acontece entre essas partes, sendo expressdo e conteddo um sé percepto.
J& Warde coloca que a tipografia do livro deve ser tdo clara quanto uma faga de
cristal, esclarece Richard Hendel (2006, p. 28): “na sua suposi¢cdo, alguém que bebe
vinho num copo recamado com um design extravagante prestaria mais atengdo no
copo em si do que na bebida”. Para esta pesquisa ndo interessa, contudo, o quanto
a taga vai desviar o olhar da bebida, mas sim que a taga seja parte ativa da bebida.
Uma vez que beber o mesmo vinho em diferentes tagas causaria uma variagdo da
prépria bebida (colada a agdo de beber), envolvendo a diversidade de combinagdes
entfre vinhos, tagas, ambientes, sons, pessoas, e tudo mais que possa ser encadeado
na ocasido. Por isso, mesmo que com o design de qualquer produto o objetivo de
intervengdo sobre um contexto seja minimo, ele existe, até na possibilidade de ser o
maximo que ndo foi efetuado.

A partir desse pensamento, mais por um passado que consiste em ndo ter sido
efetuado do que pela metdfora em si, investigou-se a mesma imagem, do cristal, vol-
tando-se & imagem-cristal, desta vez num sentido conceitual, no que diz respeito aos
“cristais do tfempo”, incluindo a nogdo de atual e virtual, de percepgdo e lembranga,
de presente e passado, enfim, sempre de duplos associados, dos quais Henri Bergson
(2010) dispde em sua obra Matéria e Memdria justamente uma relagdo dualista do
espirito e da matéria sobre a memdria. Pontuam-se tais conceitos, pois no /ivro por
sua matéria consequentemente se faz pulsar o espirito do objeto, sendo ele insepara-
vel de seu corpo, efetudvel sobre a memoaria. Com isso, sdo provocados pensamentos
sobre o livro por seu corte que, nesta pesquisa, sdo desenhados literalmente, percebi-
dos como processo da matéria, ao mesmo tempo em que se faz gerar um presente-
-passado afetivo, no qual se enxerga o corte como um contorno que pressiona a
forma a existir.

Deleuze (2007q, p. 100) coloca a percepgdo como atual e a lembranga como
virtual, e acrescenta que a imagem-cristal ndo se atualiza como as outfras (imagens-
-lembranga, sonho ou devaneio), pois € uma “imagem virtual em estado puro”. E uma
imagem que ndo é datada, de um ndo vivido, pois enquanto as demais imagens
mentais se atualizam ou estdo por se atualizar tomando como referéncia o novo pre-
sente, a imagem-cristal é pura virtualidade, uma vez que é ela que pressiona o atfual
no novo presente. “E uma imagem cristal, ndo uma imagem orgdnica’, expde o fild-
sofo. Vale esclarecer, portanto, que:

A imagem-cristal é certamente o ponto de indiscernibilidade de
duas imagens distintas, a atual e a virtual, enquanto o que vemos no
cristal é o tempo em pessoa, um pouco de tempo em estado puro,
a distingdo mesma entre as duas imagens que nunca acaba de se
reconstituir. (DELEUZE, 2007q, p. 103)
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‘O tempo em pessoa” e, com efeito, ndo o tempo que é interior as pessoas,
mas sim o inverso, as pessoas que sdo interiores ao fempo. Sendo assim, a subjetivi-
dade nunca é das pessoas, mas é o tempo, o virtual, a alma ou espirito: “a afecgdo
de si por si’ como definigdo de tempo” (DELEUZE, 2007a, p. 104); enquanto o atualé a
objetividade, o que se sente no tempo. Nesse sentido, ndo interessa limitar o objeto as
percepgdes, ao insistente atual da imagem, mas também e principalmente ao risco
que é tentar incorporar ao objeto sua propria intuicdo, aumentando sua matéria/fun-
¢do/percepgdo para um “infra/extra-ser”” do objeto, algo que frinca o pensamentos,
por estar em poténcia do que se efetua além de um entendimento, para um pressen-
timento, o que ndo se traduz diretamente em linguagem.

Embora se entenda a evidéncia do uti, do pensamento em torno de um bom
design ao projetar, do foco no objeto sem segundas (ou multiplas) intengdes (como
em interfaces de produtos eletrénicos, por exemplo), neste estudo interessa trazer a
tona a necessidade de se pensar o indtil. Isto é, a interferéncia na fungdo comum, a
“desrazdo” do produto, seu desfoque, sua liberdade de ir e voltar ao mesmo tempo
(fazendo conviver o sim e o ndo enquanto “sim-ndo’/“ndo-sim”), a divergéncia de
seus objetivos e o alargamento de sua subjetividade acostumada. Ao encontfro do
nonsense, uma vez que a partir do momento em que o objeto pode ser uma negagdo
de sentido, paradoxalmente ele afirma a existéncia de outros sentidos. Nesse discur-
so, Deleuze (2007b, p. 69) expde que o nonsense “tem por fungdo percorrer as séries
heterogéneas e, de um lado, coordend-las, fazé-las ressoar e convergir e, de outro,
ramifica-las, introduzir em cada uma delas disjungdes multiplas. Ele € ao mesmo tem-
po, palavra e coisa”. O tedrico sublinha que o nonsense deve ser entendido como o
oposto da auséncia de sentido, ao mesmo tempo em que ndo agrega nenhum sentido
particular, j& que ndo é dita a palavra sobre a coisa ou a palavra sob a coisa, mas se
considera as duas diregdes ao mesmo tempo. Cabe notar, nesse contexto, que o inutil
foi pensado ndo como ausente de utilidade, isto é, como algo que estd morto, imovel,
imprestdvel, mas antes relacionado ao conceito de nonsense, enquanto multiplicador
de utilidades. Justamente por ser inutil, suporta, portanto, qualquer utilidade disposta
a ser incorporada/formada nesse “espago aberto”. Retornando ao exemplo da em-
balagem: para que serveria uma garrafa sem bebida, sendo que sua utilidade deve-
ria se restringir a conter a bebida e seu rétulo para que seja possivel seu fransporte e
consumo? Além de poder conter outras bebidas, ou flores, ou luz, ou até mesmo ser
moida e transformada em outro objeto qualquer, poderia ser considerada o proprio
produto-bebida, j& que duraria por outros sentidos, diferentes, enquanto a bebida
que continha se esgota em sua utilidade.

7 Um “infra/extra-ser” enquanto um “passado/além do ser”, ou seja, aquela lembranga do que ndo foi, que é des-
colada de seu tempo cronoldgico.

8 Quando um objeto de vidro trinca, abre-se nele uma fenda, uma rachadura, contudo sem fazé-lo quebrar por
completo, deixar de ser o objeto. Quando isso vem a acontecer com um pensamento que, por natureza, j& é trinca-
do, sublinha-se um duplo-efeito, rachar a prépria rachadura (sem que o objeto se quebre), ramificando-a, poten-
cializando suas multiplas possibilidades.

_22



0.2 O livro por seu corte

Francis Ponge (2000, p. 43) escreve em sua obra O Partido das Coisas sobre o argu-
mento das coisas a favor dos sentimentos do homem e, a partir disso, esclarece: “Oraq,
numerosos sdo os sentimentos que ndo existem (socialmente) por falta de argumen-
tos”. Seu raciocinio segue nesse contexto de perceptos dos objetos, questionando a
revolugdo que se poderia fazer com os sentimentos do homem ao envolver-se livre-
mente com as coisas, as quais diriam muito mais do que seus significados. O poeta
afirma que “isso seria a fonte de muitos sentimentos desconhecidos ainda”. Pois essa
“falta de argumentos” denuncia um “deslimite” da matéria, se for pensada enquanto
um corpo sem interferéncias/sem testemunhos e, por consequéncia, com uma po-
tencial estrutura de devir, por “quase ser”, por ansiar um preenchimento. Sendo os
argumentos também objetos, nesse caso, a propria matéria cedendo espago a nu-
merosos senfimentos, num esquecimento de apresentd-los socialmente, de um modo
capturdvel e questiondvel.

J& na ideia de poesia que foi trabalhada na pesquisa, cita-se Stéphane
Mallarmé, autor que, segundo Raquel Stolf (2011, p. 114), “constitui um marco zero para
a Poesia Concreta e para a poesia visual, ao passo em que sublinha o espago em
branco da pdgina como elemento da escritura, como siléncio inscrito com e entre as
palavras”. Pois nesta parte zero, que busca dar esse espago ao branco (socialmente
capturdvel) na superficie da pesquisa, guarda-se um vazio entre parénteses para
um estudo jd finalizado, no entanto ndo esgotado, o /ivro-objeto-que-deseja (STOLF,
A., 2010), uma vez que ele serviu como uma introdugdo vdlida para o /ivro ductil.
Sobretudo, uma “introdugdo zerada”’, por dois sentidos: o “zero-vazio” que pode ou
ndo ser preenchido e o “zero-produto” de uma operagdo j& concluida. Por isso, ao
mesmo tempo em que esta introdugdo é nota de um passado proximo, & também
uma ambigdo de um futuro proximo, fazendo coexistir esse passado-futuro no
mesmo discurso, intimo ao zero. Sendo que essa intimidade decorre de um mesmo
impulso de criagdo de argumentos, da experiéncia de tentar fransdisciplinarizar e
transduzir o produto de design. Considerando a ag¢do transdisciplinar como uma
“ferramenta eficiente, porém sem finalidade, por navegar pelo plano dos saberes
ndo sistematizados, deslizando por enfre esgueiramentos do falso e do verdadeiro,
afirmados pelas disciplinas” (AMADOR, in FONSECA et al, 2012, p. 231). E a operagdo
de fransduzir como proposta de seguir um “‘caminho intuitivo’, ndo surgindo ao
acaso, mas aparecendo como ‘resolugdo em um sistema, no qual a existéncia de
diferentes potenciais o deixam em um estado metaestavel” (MARASCHIN, DIEHL, in
FONSECA et al, 2012, p. 235). Pois, segundo Silvia Tedesco (2012, p. 16), “sob o ponto de
vista representacionalista, o elo com a linguagem leva a ressondncias conceituais e
praticas que constrangem a subjetividade a fixidez, ao seu insensivel distanciamento
das modulagdes da vida’, uma vez que tratada a criagdo dessa forma, a linguagem
é direcionada para “verdades absolutas’, distanciando-se assim dos processos de
subjetivagdo. E “neste movimento, a transdisciplinaridade vem em nosso auxilio e nos
permite acoplar aos estudos da subjetividade, outras perspectivas sobre a linguagem,
distantes dos limites da psicologia”.
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0.2,5 O livro-objeto-que-deseja

Como um grande parénteses do prefdcio desta pesquisa (um meio do tépico 2, um
“0.2,5"), a pesquisa livro-objeto-que-deseja (STOLF, A., 2010) teve como proposta ted-
rica um cruzamento de conceitos que envolveu o nonsense e o desejo, além do rizoma,
do livro-objeto e do objeto-de-desejo. Dessa forma, foi delimitado como seu objetivo
geral “a construgdo de um livro para as pessoas, ndo das pessoas, para as palavras,
ndo das palavras’, de maneira que fosse multiplicada a situagdo de posse do livro.

A comegar o estudo por desegjo, citou-se Flavio di Giorgi (in NOVAES, 1990),
que apresentara o latim e o grego, investigando, além do significado das palavras,
o sistema mais amplo que a lingua, o conjunto de sistemas simbdlicos inseridos na
cultura da época de sua origem. Giorgi colocara que os romanos finham o desejo
na sua forma mais comum como sendo cupio, do verbo cupere, desejar, que dd o
substantivo cupiditas, que dd o portugués cobica ou cupido e o adjetivo cupidus em
latim. Contudo, a palavra cupio, dentro da cultura latina, € empregada como gulo-
dice, pois provém do verbo cupeo, que significa gulodice nos dois sentidos, abstrato
e concreto, como a propria gula, que € quando se come por gulodice, e também
sendo a propria coisa que se come. O autor relacionara ainda a palavra cupeo com
a ideia de ferver ou soltar fumaga, isto €, quando um individuo deseja € como se ele
estivesse soltando fumaca, soltando vapor. Na sua forma cldssica, ainda em latim, o
termo desejar originou-se do verbo desiderare e, de acordo com Giorgi, desiderare
vem da palavra sidus/sideris, que significa astro ou estrela. & o ato de contemplar os
astros era denominado considerare, que gerou considerarem portugués. Ao contra-
rio disso, desiderare era desistir dos astros, era quando ndo havia mais esperangas
a considerar. Ou seja, “desejar é ter certeza da auséncia”’, continuara o autor, “ndo
tenho o que quero e por isso eu desejo” (GIORGI, in NOVAES, 1990, p. 133). Ao investi-
gar sua origem grega, desejo é originado com o verbo orégo, que pode ser traduzi-
do como “disposigdo, apetite, abertura corporal para obter o que vocé quer, do que
propriamente por desejo” (GIORGI, in NOVAES, 1990, p. 134). Basicamente, orégo sig-
nifica “achar agradavel”, mas vinculada a palavra orgué quer dizer pulsdo, impulso,
energia. E pode também ser cdlera em grego, significando “uma espalhagdo muito
grande de algo pelo corpo” (GIORGI, in NOVAES, 1990, p. 134). Portanto, para desejo
em latim, cupio e desiderare, com a ideia de ferver ou soltar fumaga e desejar algo
porque lhe é ausente, respectivamente. E, para desejo em grego, orgué, de orégo,
com a sensagdo de achar agraddvel, com a imagem de ter sinfomas impulsivos por
ter algo espalhado pelo corpo.

Somou-se ainda a essa abordagem o desdobramento da letra D do Abece-
dario de Gilles Deleuzes, correspondente ao conceito de desegjo no sentido de “cons-
trugdo de um agenciamento”. Deleuze expusera que um agenciamentfo remete a um
“estado de coisas”, pois cada dimensdo do agenciamento comporta um estado de
coisas diferente. Além disso, o desejo envolve também os “estilos de enunciag¢do”, ou
seja, hd sempre certo modo de lidar com as coisas, e este modo é o estilo da enuncia-
¢do. Todo agenciamento também implica territdrios, esclarecera o tedrico, “mesmo

9 Transcrigdo disponivel em: <http://claudioulpianoc.org.br.s87743.gridserver.com/?page_id=734>.
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numa sala, escolhemos um territério”. E, por fim, existem os processos de desterrito-
rializagdo, o que envolve a maneira em que se sai do territério. Portanto, concluira
Deleuze: “Um agenciamento tem quatro dimensodes: estados de coisas, enunciagoes,
territérios, movimentos de desterritorializagdo. E é ai que o desejo corre...”. E ain-
da “desejar é delirar”, pois expusera também que “delira-se sobre o mundo inteiro’,
uma vez que o delirio ndo possui ligagdo com representagdes, o delirio ndo remete
ao vivido. Ndo se deseja, entdo, o que remete, seja ao passado, seja a familia, etc.,
“delira-se o mundo inteiro”, deseja-se o distante, o impalpdvel, o inutil, a memadria do
que ndo foi etc.

Como questdo central do /ivro-objeto-que-deseja, apresentou-se: “como fazer
desejar o nonsense?”. Mas desejar o nonsense seria talvez redundante, j& que o proprio
desejo enquanto substantivo parecia coexistir com a sua efetuagdo: desejar o proprio
desejo: desejar desejar, eu desejo desejar. Cabe colocar que era o /ivro que desejava
e que, desse modo, refletia a linguagem para ele préprio, permanecendo entre a coi-
sa/objeto-livro e o sujeito que propusesse voluntdria ou involuntariamente seu desdo-
bramento. E foi o fato de o livro refletir a linguagem para si mesmo que desdobrou a
questdo de sua fungdo poética, da metalinguagem. Referenciou-se Samira Chalhub
(1990, p. 42), que expusera sobre a literatura na arte: “O poema que se pergunta sobre
si mesmo [...] constroi-se contemplando ativamente sua construgdo. Podemos dizer que
é uma tentativa de conhecimento do seu ser”. Vale acrescentar que a metalinguagem
indica o mito da criagdo dissolvido, ou seja, o processo de produgdo da obra é visivel e
compreensivel.

Com isso, foi proposto ao livro-objeto-que-deseja uma relagdo mais intima com
o individuo, assim como acontece nos “objetos-paixdo”’, como denomina e exemplifica
Jean Baudrillard (2009, p. 94) em Sistema dos Objetos: “se utilizo o refrigerador com o
fim de refrigeragdo, trata-se de uma mediagdo pratica: ndo se trata de um objeto, mas
de um refrigerador”. Baudrillard descrevera a diferenga entre fere possuire, o que signi-
fica que o individuo ndo procura sua “devolugdo ao mundo”’, mas sim sua participagdo
pessoal inserida no objefo. E se & medida em que um objeto é adorado, o individuo
passa a fazer parte de sua configuragdo e, ao depositar sua personalidade e seus sen-
timentos nele, o objeto passa de algo a alguém, sendo uma relagdo de ser vivo com ser
objeto o que configurava o objefo-que-deseja, ndo mais um objefo-de-desejo. Nesse
sentido, na metalinguagem do processo de desejar, ao mesmo tempo em que o objeto
desejaria o objeto, o objeto desejaria o individuo, no qual o objeto empregaria o desejo
que lhe é depositado pelo individuo ao desejar o outro objeto que, por sua vez, poderia
desejar novamente o individuo. O objeto em um didlogo nonsense entre o que estd sen-
do desejado, fornando o desejo livre de algum sentido particular para ser desvinculado
de memodrias efetivas e atirado ao delirio do mundo.

Ao descrever o resultado da pesquisa (o protétipo do /ivro-objeto-que-deseja),
denominado Mandibula Sondmbula Perambula (Figuras 1, 2, 3, 4, 5, 6 e 7, pp. 30-31),

10 Considerando o senfido do exposto e ndo a tradugdo literal dos termos, Baudrillard descrevera que ter um pro-
duto para utiliza-lo, isto é, té-lo apenas como algo que lhe é util/funcional, ndo é o mesmo que possui-lo enquanto
objeto, pois nessa segunda situagdo o autor ressaltara a relagdo entre o objeto e o individuo numa “abstragdo
apaixonada’, constituindo um sistema de “totalidade privada”.
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ressaltou-se que sua existéncia como produto de design estava atrelada a inquietos
assuntos de uma teia de proposigdes, dos quais se notou, além dos conceitos de
formagdo do produto (nonsense, livro-objeto e desejo), o conceito de rizoma.

Num livro, como em qualquer coisa, ha linhas de articulagdo ou seg-
mentaridade, estratos, territorialidades, mas também linhas de fuga,
movimentos de desterritorializagdo e desestratificagdo. As velocida-
des comparadas de escoamento, conforme estas linhas, acarretam
fendmenos de retardamento relativo, de viscosidade ou ao contrdrio,
de precipitagdo e de ruptura. (DELEUZE; GUATTARI, 2000, pp. 11-12)

A partir dessa colocagdo, Deleuze e Guattari expuseram que “um livro é um
agenciamento’, mas que ndo se sabe ainda o que o multiplo implica quando é ele-
vado ao estado de substantivo. Esclareceram que o fazer rizoma é ndo se perguntar
o que um livro quer dizer, significado ou significante, mas sim perguntar com o que
ele funciona, quais suas conexdes e em quais multiplicidades ele se introduz. “Um livro
existe apenas pelo fora e no fora” (DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 12).

O Mandibula Sonédmbula Perambula, resultado, entdo, do processo do /ivro-
-objeto-que-deseja, & formado por trés livros que se encontram num Unico exemplar,
ou sdo apenas trés livros, j& que sdo tdo independentes quanto dependentes. Eles fo-
ram construidos com 40 textos/quasefalas, os quais foram repartidos em duas partes:
uma parte para o livro dos comegos (Mandibula) e uma parte para o livro dos meios
(Sonémbula); sendo os pontos finais de todos os fextos armazenados no livro-caixa
dos fins (Perambula). Cabe colocar ainda que o comego de cada texto possui uma
continuagdo diluida, muitas vezes ndo continua, pois pdde ser visto também como um
meio, assim como o préprio meio pdde ser visto como outro meio e, no lugar de livro
dos comecos e livro dos meios, dois livros-meios, sendo que ao ler os textos e encaixar
os livros, qualquer meio com qualquer outro meio possuiria uma singularidade proé-

pria, cujas conexdes poderiam ou ndo se efetuarem.
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0.3 O livro (ductil) por seu corte

A motivagdo do livro ductil é trazer a tona uma falta de argumentos do livro, através
de uma transigdo ruptil-ductilna qual o objeto se sustenta. Vale esclarecer que o /ivro
ductilndo possui a fungdo de representar essa falta, mas sim de torna-la evidente por
cortes. Isto &, por efeito nonsense, os dlcteis, sobretudo, expdem uma deformagdo
subjetiva da matéria, pois trabalham numa dobra da linguagem sobre a matéria, ao
contrdrio da condigdo ruptil, que faz a matéria se romper antes de se deformar, ao
ser submetida as tensdes da linguagem. E isso justamente pelo corte da matéria, pelo
rdptil literal, o qual sublinha essa transicdo ruptil-ductil entre rompimento e dobra/
fissura e deformacdo. Sendo assim:

Ao invés de descrever o plano dos fatos, a linguagem, em continui-
dade com ele, passa a constitui-lo. E, pode-se acrescentar que, se
existe agdo dos signos sobre o mundo, o inverso é também verda-
deiro. A performatividade, para ser exercida, exige especificagdes
precisas que, estranhamente, ndo provém do dominio linguistico: do
léxico ou da sintaxe. As condigdes de efetuagdo do ato [...] sdo defini-
das no “exterior” da dimensdo da linguagem, nas circunstdncias em
que o dito foi proferido. (TEDESCO, 2012, p. 18)

Nas “circunst@ncias do dito’, pois se tfratam de enunciagdes, ndo mais de frases
descoladas de seu processo de criagdo, de seus correlativos elementos externos.
Tedesco (2012, p. 19) expde que “toda enunciagdo realiza um ato, é performativa’, uma
vez que a enunciagdo interfere no contexto em que estd inserida e vice-versa, numa
impossibilidade de se separar o gesto da palavra, sendo ele interno a fala. Deleuze
(20070, pp. 14-15) exemplifica claramente com “o performativo juro ao dizer ‘eu juro”
e em seguida assinala trés consequéncias sobre esses pressupostos implicitos/ndo
discursivos: “1) A impossibilidade de conceber a linguagem como um cédigo [...] 2) A
impossibilidade de definir uma semdntica, uma sintaxe ou mesmo uma fonemdatica
[...] 3) A impossibilidade de manter a distingdo lingua-fala”. Desse modo,

[...] a linguagem passa a vigorar como dimensdo da realidade su-
jeita a irregularidades, e com isso ganha poténcia de produgdo
(ndo sé de novos sentidos, mas também de mundos ai incluidos).
Os signos linguisticos, agora, sdo atravessados por processos de
variagdo constante, o que desmancha as fronteiras intfransponiveis
da forma pura. Interroga-se, portanto, a dicofomia expressdo-
-conteudo. (TEDESCO, 2012, p. 17)

Tedesco (2012, p. 23) sublinha o desmoronamento dessa suposta divisoria en-
tre expressdo e conteudo, e expde que “falar do mundo é institui-lo de algum modo”,
pois mesmo que ndo seja eliminada a distingdo entre uma coisa e outra, torna-se
impossivel manté-las isoladas uma da outra. E “assim como a linguagem, nosso olhar
seleciona, recorta, poe em relagdo, enfim, assume a fungdo produtora de mundo”
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(TEDESCO, p. 24). Assim, no mesmo sentido do projefo que deseja, a pesquisa deste
projeto ductil sublinha o processo de construgdo do livro considerando os minimos e
os mdaximos do objeto como prioridades do produto final, sublinhando o cardter con-
ceitual da matéria desde sua ideia até sua produgdo. Delimitou-se, com isso, algumas
sentengas que alteraram a dire¢do proposta de um estudo para o outro, pois, além do
aprofundamento e cruzamento de sentido e nonsense com livro de artista, propds-se
o desdobramento da tipoesia e da poesia concreta, além do espalhamento do livro
sob outros conceitos da filosofia da diferenga. Envolvendo ainda um “devir-poesia
artesania” de Manoel de Barros e estudos de caso dos /ivros ilegiveis e pré-livros de
Bruno Munari.

Cabe discorrer que a filosofia da diferenga acontece num plano de consisténcia
ou de imanéncia, ao que expdem Deleuze e Guattari (2010, p. 53), e opera movimentos
infinitos que percorrem ou retornam nesse plano. A questdo “é de adquirir uma consis-
téncia, sem perder o infinito no qual o pensamento mergulha”, e com isso acrescentam
que a filosofia € ao mesmo tempo criagdo de conceitos e instauragdo do plano. Sendo
assim, justamente através do infinito, onde vivem esses seres sempre siameses, com os
pensamentos moventes por clardes e obscuros sentidos, que se referencia a tal “poesia
artesania” e os livros ilegiveis e pré-livros, de Manoel de Barros e de Bruno Munari,
respectivamente. Manoel de Barros (in SO DEZ..., 2009), poeta brasileiro, assinala que
“poesia é o belo trabalhado, é uma artesania”; desdobra-se, a partir disso, uma poesia
que pode ser “feita com as mdos’, na qual sGo insepardveis palavras e matérias sobre
a agdo inventiva de trabalhd-las. E, ainda, referencia-se Bruno Munari (1998), designer
e artista italiano que, por sua vez, questiona se o livro pode conter/ser um discurso que
independe de textos e, por isso, produz os livros ilegiveis e os pré-livros, dando corpo-
-pensamento a cores, a recortes e a texturas em materiais diversos. “Adquirir consis-
téncia sem perder infinito”, vale repetir.

No que concerne a percepgdo pura, ao fazer do estado cerebral o
comego de uma agdo e ndo a condigdo de percepgdo, langadvamos
as imagens percebidas das coisas fora da imagem de nosso corpo;
recolocdvamos portanto a percepgdo nas proprias coisas. Mas com
isso, nossa percepgdo fazendo parte das coisas, as coisas partici-
pam da natureza de nossa percepgdo. [...] a andlise da percepgdo
pura nos deixou enfrever na ideia de exfensdo uma reaproximagdo

possivel entre o extenso e o inextenso. (BERGSON, 2010, p. 212)

Ao sublinhar a percepgdo pura, a percepgdo das proprias coisas, o extenso-
-inextenso, em paralelo estd a memdria pura, reaproximando a qualidade e a quan-
tidade, pois, segundo Bergson (2010, p. 213), ndo é a memodria uma emanagdo da
matéria, mas a duragdo da matéria por causa da memédria: a quantidade exfensa
que reforna sem cessar & qualidade /inextensa, fazendo-a durar. Entretanto, toda
percepgdo depende daquilo pelo qual se atravessa, isto é, a percepgdo pura é ape-
nas um ideal, algo isolado da matéria, j& que, para o tedrico, seria justamente uma
‘percepgdo instantdnea”, sem considerar sua “espessura de duragdo’, uma vez que
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toda percepgdo “prolonga o passado no presente e partipa por isso da memaoria”
(BERGSON, 2010, p. 285). Para Bergson, o esclarecimento da relagdo corpo-espiri-
to/matéria-memaria estd na suspensdo da oposicdo inextenso/extenso, qualidade/
quantidade e liberdade/necessidade, vindo a calhar nos pontos moventes desta pes-
quisa. No enfanto, cabe ressaltar que a intuigdo que fez desta trajetéria uma possi-
bilidade, ndo é a duragdo da pesquisa, uma vez que, de acordo com Mdario Bruno
(2007, p. 73), a intuigdo “é o movimento pelo qual o individuo distancia-se de sua
prépria duragdo, para afirmar e reconhecer outras duracdes’. E nessa direcdo que
se seguiu: nas outras duragoes.
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Figuras 1 e 2: Mandibula Sonémbula Perambula (protétipo)
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7

Figuras 3 a 7: Mandibula Sonémbula Perambula (protétipo)
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INTRODUCACQ/PARTE UM



Vejo o tdnelno fim da luz.

Carlos Henrique Schroeder



DESIGN, TEORIA E TECNOLOGIA

Esta pesquisa consistiu num possivel alargamento do universo do livro e, para isso,
utilizou-se como superficie de trabalho o cruzamento de dreas onde o livro jd se insere
como um objeto além de um suporte neutro para mensagens, culminando, aqui, em
um no, cujas poténcias de enozamento fizeram durar a imagem de um /ivro ductil no
processo. Vale lembrar que a énfase do ductil estd numa transigdo ruptil-ddctil (rom-
pimento-dobra/fissura-deformagdo), pois o trabalho se fez do contorno rdptil literal
por causa do ductil conceitual, prevalecendo o /ivro ductil por um pensamento que
deforma também o ruptil, ou seja, tfraz o rompimento para dentro da dobra. Nesta
primeira parte do estudo, no entanto, apenas sdo apresentadas espécies de mapas,
elaborados no projeto, os quais apontam as demais partes e relagdes da pesquisa,
ndo desdobrando ainda os conceitos ou os casos que estudados (discutidos nas partes
dois e trés). Apresenta-se, com isso, a abrangéncia da pesquisa, que esclarece a clas-
sificagdo geral do estudo, a contextualizagdo do tema, a identificagdo do problema, a
descricdo dos objetivos e o desenvolvimento da justificativa.

Como dito, para desenvolvimento dos tépicos mencionados, tfrabalhou-se para
que eles fossem de rdpida captura, por meio de mapas, construidos a partir das ima-
gens pessoais criadas durante o projeto. Expde-se, portanto, para primeira andlise, a
localizagdo das deadlines da pesquisa entre as principais agdes identificadas, além
das relagdes possiveis entre elas, as quais formaram o estudo (Figura 8, p. 38); sendo
as agdes vivenciadas na pesquisa as de convergir, de submergire de emergir, as quais,
embora tenham sido distribuidas de acordo com o curso cronolégico do projeto (sen-
tido anti-hordrio), possuiram relagdes entre si que fizeram com que fossem todas per-
cebidas amontoadas no decorrer do trabalho, em alternéncia ou combinagdo. Assim,
essa primeira abordagem servira de mapa para a nogdo da quantidade de fugas e
refornos que puderam existir entre uma atividade e outra, de modo que, consciente-
mente, foram movimentos que somaram na trajetdria da pesquisa, contribuindo com
as ideias, intervindo em seu proprio planejamento e arejando o estudo de provdveis
esgotamentos.

Por classificagdo metodoldgica, a pesquisa possui natureza aplicada com
abordagem qualitativa, ou seja, planejou-se a construgdo de /ivros ducteis junto do
processo de compreensdo do livro no é@mbito do Design de Produto, enquanto foram
analisados, intferpretados e experimentados aspectos acerca de determinados con-
ceitos e casos. Assim, a pesquisa pdde ser considerada descritiva, por utilizar como
procedimentos a experimentacdo de varidveis, e também explicativa, pelos casos
especificos de alcance do tema. Sendo que “descobrir a existéncia de associagdes
entre varidveis” (GIL, 2002, p. 42) é uma caracteristica da pesquisa descritiva e como
algumas pesquisas descritivas ultrapassam a identificagdo de relagdes entre varia-
veis e arriscam determinar a natureza dessa relacdo, péde-se formar uma pesquisa
descritiva préoxima & explicativa. Uma vez que as pesquisas explicativas “tém como
preocupagdo central identificar os fatores que determinam ou que contribuem para
a ocorréncia dos fenédmenos” (GIL, 2002, p. 42), isto &, esclarecem a razdo das coi-
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sas, correspondendo & porqués acerca do fendmeno. Nisso, buscou-se o foco do
livro com metas paralelas: a investigagdo por estudo de casos e o desdobramen-
to tedrico-prdtico, atravessando, assim, um escopo descritivo-explicativo (Figura 9,
p. 38). Vale visualizar ainda que os capitulos da pesquisa se encontraram por vezes
sobrepostos, outras vezes alinhados ou alternados, como se o fluxo tivesse sido ini-
ciado no nucleo do processo, expandindo-se de maneira circular (Figura 10, p. 38),
trabalhadas as partes simultaneamente, resultando, por meio de todo o estudo, nos
tais ducteis.

Neste primeiro momento, cabe contextualizar que, embora possam ser pro-
duzidos livros em qualquer drea do conhecimento, ndo interessou para esta pesquisa
trabalhd-los como suportes neutros para mensagens. Em contrapartida, propds-se
justamente pensar a criagdo do livro num processo que ndo é neutro, dialogando
sobretudo com o conceito de livro enquanto objetfo encontrado no campo das Ar-
tes Visuais. Contudo, por meio do /ivro ductil, sugeriu-se ao /ivro-objeto um didlogo
de seu cardter de objefo para com um cardter de produto e, sob o ponto de vista
do Design, que seu cerne manifestasse um projeto articulador de critérios da ma-
quina para/com/sobre/sob as pessoas. Evidenciando, assim, uma flexibilidade de
construgdo do livro por diferentes faces, atravessando multiplos métodos e enfo-
ques de concepgdo ao mesmo tempo em que ele devesse ser um objeto resultante
de tecnologia aplicada para reprodugdo industrial. Em outras palavras, pensar o
livro a partir do pensamento (quasefala/dctil) para a tecnologia (a laser/rdptil) até
as outras pessoas (quasefala a laser/ruptil-ddctil). E, para isso, foram desdobradas
questdes investigadas nas Artes Visuais, no Design Grdafico e na Filosofia, impulsiona-
das pelos conceitos de /ivro de artista, de poesia concreta, de tipoesia e de sentido e
nonsense (Figura 11, p. 38), implicando num cruzamento de varidveis compreendido
e experimentado ao longo do processo. Paralelamente, como primeiros estudos de
casos foram pontuados alguns dos /ivros ilegiveis e pré-livros de Bruno Munari, e um
“devir-poesia artesania” encontrado nas falas e escritas de Manoel de Barros, uma
vez que foram percebidas densificdveis intersecgdes por meio dos trabalhos desses
autores. A partir disso, somaram-se ao processo outfros artistas, escritores e filésofos
que tangenciaram e/ou garantiram perceptos que afetaram a pesquisa. Restringiu-
-se, com isso, um tfema que foi delineado por considerar o processo de construgdo
do livro em Design & Tecnologia, abrangendo desde a funcionalidade até a captura
intersubjetiva de um produto, apontando a questdo a ser dissolvida: como integrar
conceitos da filosofia da diferenga, da poesia e da tipografia na constru¢gdo de uma
colegdo de /ivros de artista no campo do Design de Produto, utilizando-se da tecno-
logia por corte e gravagdo a laser?

Assim, entre o Design Grdfico e as Artes Visuais, seis ducteis foram pontuados
para o desenvolvimento do trabalho, sendo que um deles, o quebra-cabecedario,
projetar-se-ia como o ductil da propria dissertagdo, isto é, se esta dissertacdo fosse
um /ivro de artista, seria um quebra-cabeceddrio. Os demais cinco ducteis tomaram
forma por pensamentos moventes, pela combinagdo do modo de escrita quasefala e
da tecnologia de gravagdo e corte a laser, processos esmiugados na terceira parte da
dissertagdo, os quais percorreram as esferas conceituais jd citadas, desdobradas, por
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sua vez, na segunda parte. Tendo em vista que o estudo possuiu o propdsito de desen-
volver, de modo tedrico e pratico, os /ivros ducteis, sublinhou-se ainda a possibilidade
de fabricagdo do livro em variados tipos de industria, contando com materiais além
do papel, como o acrilico, o polipropileno, o velcro e o tecido. E ainda considerando
as preocupagdes do universo ductil, julgou-se conveniente atribuir ao livro qualidades
provindas de andlises dos pré-livros e dos livros ilegiveis, além dos conceitos de /ivro
de artista, de nonsense, de tipoesia e de poesia concreta. Sendo que, para alcangar
esse objetivo, listou-se as seguintes diretrizes especificas: compreender a concepgdo
do livro enquanto um objeto do Design de Produto; investigar, aprofundar e tecer
relagcoes entre os conceitos de livro de artista, de nonsense, de tipoesia e de poesia
concreta; analisar os pré-livros e os livros ilegiveis de Bruno Munari e capturar deles
o que for possivel; conhecer e testar a tecnologia de corte e gravagdo a laser; experi-
mentar o cruzamento dos conceitos com a tecnologia apreendida (rdptil-ddctil).

Nesse contexto plural, intferessa expor a declaragdo de Ulises Carrién (2011,
p. 5) sobre a nova arte de fazer livros, a qual denota que “um livro é uma sequéncia
de espagos” e que “‘cada um desses espagos é percebido em um momento diferente
- um livro é também uma sequéncia de momentos. [...] Um livro ndo é um mostrud-
rio de palavras, nem um saco de palavras, nem um portador de palavras”. Assinala
também que um escritor ndo escreve livros, mas sim textos, uma vez que, segundo o
artista, “o fato de que um texto estd contido em um livro se deve somente a dimensdo
de tal texto” e sua evidente necessidade de possuir algum suporte para ser apresen-
tado. Enfretanto, o texto, mesmo dependente do livro, “ignora o fato de que o livro é
uma sequéncia autbnoma de espago-tempo’, sendo que o livro possui uma natureza
que ndo necessariamente precisa do texto para se sustentar.

Um escritor da nova arte escreve muito pouco ou ndo escreve nada.
O livro mais bonito e perfeito do mundo é um livro com as pdginas
em branco, assim como a linguagem mais completa é aquela que se
encontra além de tudo que as palavras de um homem podem dizer.
Todo livro da nova arte busca a brancura absoluta, do mesmo modo
que todo poema busca o siléncio. (CARRION, 201, p. 45)

Todavia, um texto pode ser parte do livro, mesmo ndo sendo necessariamen-
te o que mais lhe traz sentido. Segundo Carrion, “as palavras do novo livro [...] estdo
ali para formar, junto com outros signos, uma sequéncia de espago-tempo”, uma
vez que essas palavras sdo tdo fundamentais quanto os outros elementos. Poder-
-se-ia dizer que as palavras num /ivro ductil servem como a tinta num projeto mo-
bilidrio, ou como o fipo de luz numa ldmpada, ou como a textura num tapete, etc.
E € nessa multiplicidade de sentidos em que se envolve o nonsense, como estimulo
filoséfico da pesquisa: a partir do momento em que o nonsense € uma negagdo
do sentido, ele afirma sua existéncia, sua multipla esséncia efetuada em palavras e
coisas; somadas, entdo, & poesia concreta, ao “devir-poesia artesania” e a tipoesia,
consistindo em discutir alguns desdobramentos que partem da poesia, da tipografia
e do design da palavra, considerando o texto holisticamente, desde sua leitura, sua
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estrutura e seu som até seu cardter enquanto um possivel produto de design (um
movel, uma l[dmpada ou um tapete...). Sendo assim, o fluxo de relagdes parte da fi-
pografia e da poesia como matérias brutas, chegando a fipoesia de Jéréme Peignot,
cujo “entretenimento tipografico” sugere diretamente a poesia concreta, a qual, por
sua vez, esbarra no “devir-poesia artesania” de Manoel de Barros. E, com isso, sdo
concatenados movimentos que se intersectam e estruturam pensamentos abstratos
como trajetos possiveis para a produgdo industrial, uma vez que sdo conceitos que
trabalham diferentes situagdes em que habita a palavra e o objeto, com a poténcia
de alargar o mundo.

Justamente por apontar uma comunicagdo de formas € que a poesia concreta
estd envolvida neste estudo. Ao que esclarece Haroldo de Campos (et al, 2006, p. 81):
“ndo hd cartdo de visitas para o poema: hd o poema”. Com isso, o poema passa de
seu estado-mistico para ser um objeto util e consumivel, exemplifica o autor: “Jules
Monnerot descreve o poeta moderno como um ‘mdgico sem esperanga’; a poesia
concreta elimina o mdgico e devolve a esperanga”. De modo semelhante, espera-se
ampliar o raciocinio acerca do método de construcdo do livro, sem mdgico e através
de conceitos desdobrdveis, sugerindo possiveis desvios de curso do objeto, numa
ansiedade de aumentar também sua prépria cultura, no qual ndo soé é possivel ultra-
passar a funcdo da leitura, como trabalhd-la por multiplos afetos e perceptos sem
funcdo detectdvel.

Dito zero e um, a pesquisa se desenvolveu em trés mundos de um mesmo
universo, de um mesmo enunciado: entre livro e palavra: entre, livro, palavra. Foram
pontes moventes que ora estiveram paralelas, indicando a escolha de ir por uma
ou por outrg; ora se somaram, formando uma ponte imensa; ora se sobrepuseram,
contradizendo-se, conflitando-se, mas jamais anulando uma a outra. Por isso, fez-
-se delas segmentos isolados/correspondentes no estudo, na tentativa de capturar
os tragos que mais intrigam a fala, o corte, o quase e a matéria. Destruindo, cons-
truindo, destruindo, construindo: tanto a fala, quanto o corte, tanto o quase, quanto a
matéria. Culminando numa préxima parte da pesquisa, nos ducteis. Somando quase,
subtraindo matéria; somando corte, subtraindo fala. Neste jogo incessante que foi se
expressar através/enquanto/sobre/sob/pela matéria, pela tecnologia, gerando um
pensamento constante e persistente, enfre.
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Tudo se passa como se, nesse conunto de Imagens que
chamo universo, nada se pudesse produzir de realmente
NOVO a Nao ser por Intermedio de certas imagens particula-
res, cujo modelo me é fornecido por meu corpo.

Henri Bergson

/!



REVISAO BIBLIOGRAFICA/PONTES MOVENTES

Como intfrodugdo ao contexto conceitual do estudo, cabe discorrer pontualmente so-
bre o conceito de conceito, sobre a ideia de Deleuze e Guattari (2010, p. 27) de que
“ndo hd conceito simples’, de que o universo no qual o conceito se insere é formado
por cortes, articulagdes, desvios e superposicoes. O conceito, portanto, € uma mul-
tiplicidade, possui componentes e se define por eles. Sendo assim, os tedricos colo-
cam que todo conceito no minimo se faz duplamente, triplamente... mas que mesmo
assim ndo hd conceito que seja completo, que possua todos os seus componentes.
Ainda acrescentam: “todo conceito remete a um problema, a problemas sem os quais
ndo teria sentido, e que s6 podem ser isolados ou compreendidos na medida de sua
solugdo” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, pp. 27-28). Nessa diregdo, convém conectar o
pensamento de Vilém Flusser (2007, p. 194), com a exposigdo de que “um objeto é
algo que estd no meio, langado no meio do caminho (em latim, ob-iectum; em grego,
problema). O mundo na medida em que estorva, é objetivo, objetal, problematico”.
Isto é, poder-se-ia afirmar que todo conceito remete a um objeto, a algo que estd no
meio, estorvando... Vinculo tal inclinado ao design, aos projetos objetivos, problemdti-
cos, no qual se produz objetos para solucionar problemas/problemas para solucionar
problemas. Sublinha-se, por isso, a responsabilidade submetida ao designer:

Quando decido responder pelo projeto que crio, enfatizo o aspecto
intersubjetivo, e ndo o objetivo [...]. E se dedicar mais atengdo ao
objeto em si, ao configurd-lo em meu design (ou seja, quanto mais
irresponsavelmente o crio), mais ele estorvard meus sucessores e,
consequentemente, encolherd o espago da liberdade na cultura.
(FLUSSER, 2007, p. 196)

“Enfatizar o aspecto intersubjetivo do objeto”, sobretudo pensar o objeto, sua
trama de relagdes, seus conceitos envolvidos, seu fora, sua dobra efetiva, seu mundo
possivel, seu outrem:

[...] consideremos um campo de experiéncia tomado como mundo
real, nGo mais com relagdo a um eu, mas com relagdo a um simples
"hd...". H4, nesse momento, um mundo calmo e repousante. Surge, de
repente, um rosto assustado que olha alguma coisa fora do campo.
Outrem ndo aparece aqui como um sujeito, nem como um objeto
mas, o que é muito diferente, como um mundo possivel, como a pos-
sibilidade de um mundo assustador. Esse mundo possivel ndo é redal,
ou ndo o é ainda, e todavia ndo deixa de existir: & um expressado
que so existe em sua expressdo, o rosto ou um equivalente do rosto.
Outrem é, antes de mais nada, esta existéncia de um mundo possivel.
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 28)
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O mundo possivel ainda ndo é real, mas também ndo deixa de existir. Em
retrocesso, Deleuze e Guattari (2010, p. 27) questionam: “Sob quais condigdes um
conceito é primeiro, ndo absolutamente, mas com relagdo a um outro? Por exemplo,
outrem é necessariamente segundo em relagdo a um eu?”. Concluem que sé hd varios
sujeitos porque hd oufrem, e ndo o inverso. Desse modo, é evidente que todo conceito
tem uma histéria, “embora se desdobre em ziguezague, embora cruze talvez outros
problemas ou outros planos diferentes” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 29). Todavia,
interessa ressaltar que os conceitos ndo sdo formadores de um quebra-cabega, pois
“seus contornos irregulares ndo se correspondem” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 35). E
por isso ndo sdo previstos encaixes direcionados enfre os conceitos que seguem para
adensar esta pesquisa, mas sim pontes, as quais sdo pontes moventes e sdo ainda
encruzilhadas, fazendo ressoar os livros ducteis atravessados de um territério a outro,
de palavras, de objetos, de dualidades que insistem.
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2.1 Entre tivroePatavre
“Uma tal filosofia opera sempre dois planos, metodoldgico e ontoldgico”’, evidencia
Deleuze (2008, p. 95), assinalando em seguida que esses dois planos “remetem-se
perpetuamente um ao outro: o problema das diferencas de natureza e o da natureza
da diferenca”. A filosofia, na medida em que compreende alguma coisa/proposigdo,
pretende capturd-la por aquilo que ela & em contrapartida, por sua diferenca, diz
respeito a tudo aquilo que ela ndo &, sublinhando sua diferenga interna. “Devemos re-
conhecer, com efeito, que a propria diferenga ndo é simplesmente espago-temporal,
que ndo é tampouco genérica ou especifica, que ndo é exterior ou superior & coisa’,
pois hd diferenga entre individuos do mesmo género, esclarece Deleuze (2008, p. 96).
Individuos também objetos, livros, /ivros de artista, compostos por seus grdos de di-
ferenga, repetidos pelo sistema conceitual com o qual tecem relagdes, compartilham
territorios, fazem historia.

Em pensamento e matéria, em diferenga e repeticdo, entre é o abismo filo-
sofico no qual cai esta pesquisa, atravessando um nevoeiro de conceitos durante o
processo de (queda) criagdo em design e o processo de (desmaio durante a queda)
escrita, partindo da matéria (partindo a matéria) experimentando seu espirito, sendo
que “pensar, nessa fissura, é estar aberto a intrusdo do Fora’, pois “pensar é dobrar
esse Fora” (PELBART, 1989, p. 163). Peter Pal Pelbart discorre que pensar é instalar-se
no intervalo que ha entre ver e falar, uma vez que entre ver e falar, aqui, pensa-se a
for¢ca do quase, de modo a se perceber esse quase como um ndo-saber. A quasefala
que sempre se forma subitamente e se intfromete como tentativa fracassada de se ex-
por pela matéria, faz-se pelo corte, valvula de escape da fala, demonstrando com a
palavra e com o livro apenas aquilo que poderia ter sido. Além disso, no fora, Pelbart
(2007, p. 246) também assinala a questdo do encontro, a saber que o pensamento é
sempre produfo de um encontro (pontuam-se pontes moventes), e o encontro, segun-
do o autor, é sempre encontro com o exterior, ressaltando o “pensamento em estado
de exterioridade’, pois:

[...] esse exterior, como o sublinha Zourabichvili, ndo é a realidade
do mundo externo, na sua configuragdo empirica, porém concerne
as forgas heterogéneas que afetam o pensamento, que o forgam a
pensar, que arrombam o pensamento para aquilo que ele ndo pensa
ainda, levando-o a pensar diferentemente. (PELBART, 2007, p. 246)

Essas forgas do fora, continua Pelbart, jogam o pensamento num campo infor-
mal, onde a heterogeneidade das forgas “entram em relagdo de ndo-relagdo’, isto &,
sdo “singularidades ndo-ligadas em estado de agitagdo permanente’, sendo muitas
as consequéncias dessa perspectiva, entre elas:

1) o desafio do pensamento é liberar as forgas que vém de forg;
2) o fora é sempre abertura de um futuro;
3) o pensamento do fora € um pensamento da resisténcia

(a um estado de coisas);

4) a forga do fora é a vida.
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Assim, ndo sé a vida é definida como essa “capacidade de resistir da
forga”, mas o desafio é atingir a vida como poténcia do fora.
(PELBART, 2007, pp. 246-247)

Atingir o design do livro como poténcia do fora da linguagem... Tal ideia que
so é possivel ser encadeada como pensamento na medida em que acontece, na me-
dida em que, assim como a arte, a mdaquina também resiste, e incorpora outra coisa
que ndo apenas a fala, além da demonstragdo, do que poderia ser uma “quase lin-
guagem”. Na medida em que o signo vai de encontro ao limite, “quando ele toca o
ndo-linguistico da linguagem, ele emerge simultaneamente em sua dupla face - do
sentido e do ndo sentido” (TEDESCO, 2012, p. 28). Tedesco esclarece que “estamos
frente & quebra da unidade do signo, uma vez que a busca de sentido, inerente ao
signo, ndo se completa e, no lugar, faz proliferar multiplos sentidos”. Nesse contfexto,
a poténcia de corte, de (des)construgdo dessa (quase) linguagem, arrastada pelos
signos da matéria, faz cair a fala em outros meios, como se houvesse uma espécie de
rebarba dessa fala e, ali, fosse latente a proliferacdo de sentido.

Em Ldgica do Sentido, Deleuze (2007b) assinala que uma proposigdo possui
sempre trés relagdes: a designagdo/indicagdo, a manifestagdo e o significado. Sen-
do a designagdo, a relagdo da proposicdo a um estado de coisas exteriores, o que
aponta a proposi¢do ser verdadeira ou falsa, aponta o objeto fisico ou o estado das
coisas. A manifestacdo, aquilo que trata da relagdo da proposigdo ao sujeito que fala,
pois é de dominio pessoal, ndo implica mais o verdadeiro e o falso, mas a veracida-
de e o engano. E o significado, o que trata das relagdes da palavra com conceitos
universais, sendo que a proposi¢do ndo se interfere sendo como elemento de uma
demonstragdo, no sentido de premissa ou conclusdo desses conceitos. A partir disso,
Deleuze questiona sobre as relagdes presentes nas proposigdes e sublinha que o sen-
tido se diferencia tanto do objeto fisico (designagdo), como do vivido psicoldgico e das
representagcdes mentais (manifestagdo) e dos conceitos logicos (significagdo), con-
cluindo que o sentido é a “quarta dimensdo da proposigdo” (Tabela 1, p. 76). Segundo
os Estoicos (apud DELEUZE, 2007b, p. 20), denomina-se acontecimento; o sentido é o
expresso, “acontecimento puro” que insiste ou subsiste a proposi¢do. O filésofo ainda
assinala que o sentido é neutro, indiferente ds outras relagdes. O sentido é o expresso
da proposicdo e, uma vez que o expresso ndo existe sem sua expressdo, ‘o sentido
ndo pode ser dito existir, mas somente insistir ou subsistir. [...] E, exatamente, a fronteira
enfre as proposigdes e as coisas” (DELEUZE, 2007b, p. 23). E se o sentido é essa fron-
teira, ele é o corte ou a articulagdo da diferenga entre os dois casos, j& que, segundo
o tedrico, dispde de uma impenetrabilidade que |lhe é prépria e na qual se reflete, por
isso ele se desenvolve por meio de paradoxos.

Cabe pontuar que, de acordo com Deleuze (2007b, pp. 9-10) o paradoxo
“aparece como destituicdo da profundidade, exibigdo dos acontecimentos na super-
ficie, desdobramento da linguagem ao longo deste limite”. Por exemplo, o humor é
esta “arte de superficie”, contra a ironia, dotada de profundidades ou alturas. Nas
palavras do filésofo, “dir-se-ia que a antiga profundidade se desdobrou na superfi-
cie, converteu-se em largura”. Sendo assim, o paradoxo é o que “destréi o bom senso
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como sentido Unico, mas, em seguida o que destrdi o senso comum como designagdo
de entidades fixas” (DELEUZE, 2007b, p. 3); tem por caracteristica percorrer dois senti-
dos ao mesmo tempo e, segundo Deleuze (2007b, p. 31), pode ser definido como: “pa-

nou

radoxo da regressdo” ou da “prolifera¢do indefinida’, “paradoxo do desdobramento
estéril” ou da “reiteragdo seca”’, “paradoxo da neutralidade” ou do “terceiro estado da
esséncia’, e “paradoxo do absurdo” ou dos “objetos impossiveis”.

O sentido, na medida em que se combina com sua negagdo (nonsense), re-
laciona-se com uma proliferagdo infinita das entidades verbais - para cada sentido,
existe outro, o que desencadeia uma regressdo indefinida: um excesso que remete &
uma falta. Segundo Deleuze, ao mesmo tempo em que ndo se diz o sentido do que
é dito, paradoxalmente pode-se assumir o sentido do que foi dito como objeto de
uma segunda proposigdo, da qual também ndo se diz o sentido. Envolvendo-se em
uma regressdo infinita do pressuposto, testemunha de uma impoténcia em dizer ao
mesmo tempo alguma coisa e seu sentido; eis o “paradoxo da regressdo” ou da “pro-
liferagdo indefinida”.

J& no “paradoxo do desdobramento estéril” ou da “reiteragdo seca”, Deleuze
sublinha que o sentido é um “extra-ser”, que insiste ou subsiste a proposigdo. Isto é, o
sentido é independente da expressdo, suspende dela a afirmagdo e a negagdo, e se
dissipa duplamente. Deleuze expde que enquanto o paradoxo da regressdo indefini-
da é a conjugagdo no mais alto poder e na maior poténcia, o paradoxo do desdobra-
mento estéril combina a esterilidade do sentido com relagdo a proposigdo de onde
ele foi extraido, da expressdo, com sua poténcia de origem quanto as dimensodes da
proposi¢do, como uma luz sem ldGmpada, um sorriso sem rosto ou um limdo espremi-
do sem espremedor.

No “paradoxo da neutralidade” ou do “terceiro estado da esséncia”’, depara-se
com a mesma indiferenga do paradoxo do desdobramento estéril, porque, segundo
Deleuze, “se o sentido como duplo da proposi¢gdo é indiferente tanto & afirmagdo
como d negagdo, se ndo é nem passivo e nem ativo, nenhum modo da proposigdo é
capaz de afetd-lo” (DELEUZE, 2007b, p. 35). A esséncia, contudo, se distingue em trés
estados: a esséncia como significada pela proposigdo, na ordem do conceito e das
implicagées do conceito; a esséncia designada pela proposicdo, nas coisas particu-
lares em que se empenha; e a esséncia como sentido, indiferente a todos os opostos.
Deleuze esclarece que esse paradoxo explica o motivo de o sentido ndo ser afetado
pelos modos da proposi¢cdo, seja do ponto de vista da qualidade, da quantidade, da
relac@o ou da modalidade. E neutro, desenvolve-se por inércia e trabalha com ape-
nas um sentido em mais de uma proposi¢gdo, como: caminhar ao passo que respira
e respirar ao passo que caminha, dormir ao passo que sonha e sonhar ao passo que
dorme, desenhar ao passo que pensa e pensar ao passo que desenha, etc.

E, por fim, o “paradoxo do absurdo” ou dos “objetos impossiveis” demonstra
que a designagdo, ao contrdrio dos paradoxos descritos anteriormente, ndo é possi-
vel ser efetuada, pois ndo possui significagdo, mas nem por isso deixa de fer sentido.
Entretanto, as nocdes de absurdo e de nonsense ndo devem ser confundidas; Deleuze
(2007b, p. 38) explica que os “objetos impossiveis” como “quadrado redondo, matéria
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inextensa, perpetuum mobile, montanha sem vale™ sdo considerados “objetos ‘sem
pdtria’, no exterior do ser, mas que tém uma posigdo precisa e distinta no exterior:
puros acontecimentos ideais inefetudveis em um estado de coisas”.

Deleuze (2007b, pp. 78-79) expde que “os paradoxos do sentido sdo essen-
cialmente a subdivisGo ao infinito (sempre passado-futuro e jamais presente) e a
distribuicdo némade (repartir-se em um espago aberto ao invés de repartir um es-
pago fechado)”. Por isso, vale reforcar: o sentido se opde ao bom senso e ao senso
comum. Segundo o autor, o bom senso & um senso Unico, pois evidencia uma ordem
na qual se afirma uma diregdo fixa, um trajeto do singular ao regular, do notdvel ao
ordindrio, orientando o tempo do passado ao futuro, funcionando por uma previsdo
possivel, julgado, com isso, como um tipo de “distribuigdo sedentdria”. J& com o senso
comum, Deleuze (2007b, p. 80) expde ndo mais uma dire¢gdo, mas um o6rgdo: “nods
o dizemos comum, porque € um 6rgdo, uma fungdo, uma faculdade de identifica-
¢do”. Enquanto o bom senso prevé, o senso comum reconhece, identifica... O senso
comum é capaz de dizer “Eu” como referéncia a todas as faculdades da alma e do
corpo, nas quais nada do individuo é capturavel fora do individuo, pois tudo aconte-
ce no mesmo mundo, numa forma “individualizada de mundo”. Nisso, sublinha-se o
paradoxo em posi¢do subversiva fanto do bom senso quanto do senso comum, pois
“ele aparece de um lado como os dois sentidos ao mesmo tempo do devir-louco,
imprevisivel; de outro lado com o ndo-senso da identidade perdida, irreconhecivel”
(DELEUZE, 2007b, p. 81). O paradoxo, portanto, ndo aponta apenas uma diregdo ao
sentido e ndo viabiliza um entendimento comum para todos os sentidos.

Vale ressaltar que, sublinhando as palavras de Deleuze, “o sentido é sempre
um efeito”:

N&o somente um efeito no sentido causal; mas um efeito no senti-
do de “efeito 6ptico”, “efeito sonoro”’, ou melhor, efeito de superficie,
efeito de posigdo, efeito de linguagem. Um tal efeito ndo é em ab-
soluto uma aparéncia ou uma ilusdo; € um produto que se estende
ou se alonga na superficie e que é estritamente co-presente, coex-
tensivo a sua propria causa e que determina essa causa como causa
imanente, insepardvel de seus efeitos [...] (DELEUZE, 2007b, p. 73)

E, pois, agraddvel, que ressoe hoje a boa nova: o sentido ndo é nun-
ca principio ou origem, ele é produzido. Ele ndo é algo a ser desco-
berto, restaurado ou re-empregado, mas algo a produzir por meio
de novas maquinagdes. Ndo pertence a nenhuma altura, ndo estd
em nenhuma profundidade, mas é efeito de superficie, insepardvel
da superficie como de sua dimensdo propria.

Ndo é que ao sentido falte profundidade ou altitude, é antes a al-
titude e a profundidade que carecem de superficie, que carecem
de sentfido ou que ndo o tém a ndo ser por um “efeito” que supde o
sentido. (DELEUZE, 2007b, p. 75)

1 Itdlico nosso.
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E preciso grifar que “o sentido ndo é nunca principio ou origem, ele é produzi-
do”, “é efeito de superficie, insepardvel da superficie como de sua dimensdo propria’,
“‘ndo é que ao sentido falte profundidade ou altitude, é antes a altitude e a profundi-
dade que carecem de superficie” (1). E o nonsense, por sua vez, opera pela doagdo
de sentido, pois ndo possui um sentido particular mas também ndo é a auséncia de
senfido, nunca mantendo uma relagdo de exclusdo, mas atuando sempre por excesso,
por transbordamento, por multiplicidade, por ser possivel, por fora, indefinidamente.
Suscitando uma quasefala, um pensamento-valise:

“Quando eu achei que me livrava,
me caia isso na cabega,
livro com palavra

va.
(STOLF, A., quasefala, 2013)

Pois o livro € um sentido e a palavra é um outro, mas se percorridos ambos ao
mesmo tempo, como histéria que faz/desfaz-se indeterminadamente nesse abismo
que hd entre eles e que, por efeito, relaciona-os, proliferam-se a mil. Perigando nun-
ca terem fim/finalidade ou explicagdo, sobrevivendo por esse excesso que remete
a propria falta, beirando a sua prépria morte (o livro chega ao objeto continuan-
do a ser livro assim como a palavra chega ao desenho continuando a ser palavra.
Morrem, porém continuam “fantasmaticamente”). Mas que, sobretudo, fazem “fun-
cionar essa defasagem produzindo sentido” (PELBART, 2007, p. 164), uma vez que
“tudo com tudo” continua em movimento, em choque, em encontro e desencontro.
Em suma: produzindo experiéncia. Dos homens, das coisas. Valendo a evidéncia de
esquecer-se de si, como coloca Walter Benjamin (2012, p. 221): “quanto mais o ouvinte
se esquece de si mesmo, mais profundamente se grava nele o que é ouvido’, ou seja,
‘quanto mais profundamente sei quem eu sou, menos oportunidade eu tenho de
ser multipla, logo, menos eu sou” (STOLF, A., quasefala, 2013). “Ser menos”, contudo,
como o oposto de “ser minoria”, pois sendo menos, encontra-se como num arquivo,
na matéria, na informagdo emoldurada, exclusiva, explicada, fechada, e na minoria,
encontra-se a capacidade de narrativa, testemunho que jamais se esgota, que en-
volve todos os possiveis, passados e futuros. Nisso, Benjamin (2012, p. 219) sublinha:
‘A cada manhd recebemos noticias de todo o mundo. E, no entanto, somos pobres
em historias surpreendentes. A razdo para tal é que todos os fatos j&d nos chegam im-
pregnados de explicagdes”. Chegam cheios de si, como se nada mais pudesse tocd-

2 Uma palavra-valise consiste num “espirito perfeitamente equilibrado” entre duas proposigdes. Sua fungdo é ramifi-
car a série da qual faz parte. Por exemplo, “no que se refere a “furiante” (furioso e fumante): ‘se vossos pensamentos se
inclinam por pouco que seja do lado de fumante, direis fumante-furioso; se eles se voltam, ainda que com a espessura
de um fio de cabelo, do lado de furioso, direis furioso-fumante; mas se tendes este dom rarissimo, ou seja, um espirito
perfeitamente equilibrado, direis furiante’. A disjungdo necessdria ndo é, pois, entre fumante e furioso, pois podemos
muito bem ser as duas coisas ao mesma tempo, mas entre fumante-e-furioso, de um lado e, de outro, furioso-e-
-fumante” (DELEUZE, 2007b, p. 49). No caso de “livrava’, em itdlico na guasefala, esbogou-se um “pensamento-valise’,
pois hd um problema em escolher o verbo “livrar” no tempo passado ou a espécie de palavra-valise “livrava’, entre
livro e palavra (em vez de “palivro”), j& que soma ainda a silaba “va’, exposta enquanto fechamento, transformando
“palavra” em “palavrava’.. formando uma espécie de “passado-valise”?
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-los, nem mesmo esse vazio, essa morte, esse tédio... Pois, “se o sono é o ponto mais
alto da distensdo fisica, o tédio é o ponto mais alto da distensdo psiquica”’, produtor
de experiénciq, jd que se forma através da abertura a relagdes externas. Em tédio
ndo convém julgamentos ou bom senso, e sem o tédio, nas palavras de Benjamin
(2012, p. 221), “desaparece o dom de ouvir”.

Acontece que nada consegue assustar quem estd em constante susto, nesse
aborrecimento que é produzir sob toda informagdo, sem brechas, sobre tudo, todos,
a todo momento. O homem se acostumou a acanhar-se sob a informagdo, a ser me-
nos em vez de minoria, “o homem de hoje ndo cultiva mais aquilo que ndo pode ser
abreviado” (VALERY, apud BENJAMIN, 2012, p. 223). Por isso é preciso “rachar, abrir
as palavras, as frases e as proposi¢cdes para extrair delas os enunciados” (DELEUZE,
2005, p. 61). De acordo com Deleuze, é preciso extrair enunciados das palavras e
da lingua, correspondentes a cada esfrafo, e também extrair a evidéncia propria de
cada estrato. Sendo os estratos, “formagdes histdricas, positividades ou empiricida-
des’, conteldos e expressoes, substéncias, mas o conteldo ndo mais se confundindo
com um significado, nem a expressdo com um significante. Vale ressaltar que:

[...] o saber s6 existe em fungdo de “limiares” bastante variados, que
assinalam um numero equivalente de camadas, clivagens e orienta-
¢Oes sobre o estrato considerado. [...] O saber ndo é a ciéncia, ndo é
separavel desse ou daquele limiar onde ele é tomado: nem da ex-
periéncia perceptiva, nem dos valores do imagindrio, nem das ideias
da época ou dos dados da opinido corrente. O saber é a unidade de
estrato que se distribui em diferentes limiares, o proprio estrato exis-
tindo apenas como empilhamento desses limiares sob orientagdes

diversas, das quais a ciéncia é apenas uma. (DELEUZE, 2005, p. 61)

Deleuze comenta sobre ser esse o pragmatismo de Foucault, uma vez que, para
ele, nunca houve problema entre a ciéncia e a literatura, o imagindrio e o cientifico ou o
sabido e o vivido, pois o saber transforma todos os limiares em varidveis dos estratosem
suas formagodes histéricas. E enquanto varidveis dos esfratos, nessa transformagdo de
muralhas rigidas em vinculos orgénicos, nota-se uma ponte ao que Deleuze e Guattari
(2007b) constroem sobre o conceito de rostidade. Conceito que soma um pensamento
que paira as quasefalas sobre serem justamente um negativo ou um fantasma, uma
ilusGo de optica ou uma captura de ndo-critérios (excessiva, massiva, impossivel de
ndo ser efetuada ao mesmo tempo em que é crucial ndo ser efetuada - a que depende
sua morte, impossivel de se cuspir ao mesmo fempo em que é vital ndo a engolir - a
que depende sua vida). Ao ponto que se infroduzem a espécies de rostos, ao invés
de possuirem os rostos em si. Sendo que a rostidade, segundo os tedricos, trata de
dois eixos: o da significGncia e o da subjetivagdo. Dizem que a significncia ndo existe
sem um muro branco (fala) no qual inscreve seus signos e suas redunddncias e que a
subjetivagdo, por sua vez, ndo existe sendo por um buraco negro (quase) onde caem
sua consciéncia, sua paixdo e também suas redunddncias. Pois, confinuam:
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Os rostos ndo sdo primeiramente individuais, eles definem zonas
de freqiéncia ou de probabilidade, delimitam um campo que neu-
traliza antecipadamente as expressées e conexdes rebeldes as sig-
nificagdes conformes. Do mesmo modo, a forma da subjetividade,
consciéncia ou paixdo, permaneceria absolutamente vazia se os
rostos ndo formassem lugares de ressondncia que selecionam o real
mental ou sentido, tornando-o antecipadamente conforme a uma
realidade dominante. O rosto é, ele mesmo, redunddéncia. (DELEUZE,
GUATTARI, 2007b, p. 32)

E redundante, portanto, falar por quasefala, na medida em que uma quasefa-
la, numa invengdo de novos rostos, reflete-se na impossibilidade de falar sobre aquilo
que foi falado por seu pressuposto, justamente o que poderia ter sido a fala, aquilo
que foi cortado e retirado do rosto. Sublinha-se, nesse caso, a fala como aquilo que
foi excluido da matéria, sendo o corte sua expressdo vdlida, o que foi retirado como
o que poderia ter sido, o espago vazio que quasefala. E, com isso, agencia-se essa
espécie de mdscara que supde a rostidade, uma vez que “a mdscara ndo esconde
o rosto, ela o é” (DELEUZE, GUATTARI, 2007q, p. 66). Mas o rosto/a mdscara, afeta o
corpo inteiro a nivel de devir, permanece em mutagdo constante, ndo sendo comple-
tamente capturdvel, escapando a linguagem, quebrando-se enquanto rosto, como
mdscara, operando num espago que ndo é ndo-dito nem dito. Pois € uma ansia, um
grito interno, uma implosdo do corpo pela garganta.

Cabe discorrer sobre o conceito de devir, que é, para Deleuze e Parnet em
Didlogos (1998), intimamente relacionado ao “encontro’, como uma tendéncia do
acontecimento, o que ndo aconteceu ainda, mas se passa entre, simultanemente ao
encontro. Nesse contexto, evidenciam-se ideias como efeifo e também rostidade,
ambas pertinentes a discussdo:

Quando se trabalha, a solid&o é, inevitavelmente, absoluta. Ndo se
pode fazer escola, nem fazer parte de uma escola. S ha trabalho
clandestino. Sé que é uma soliddo extremamente povoada. Ndo po-
voada de sonhos, fantasias ou projetos, mas de encontros. Um en-
contro é talvez a mesma coisa que um devir ou nupcias. E do fundo
dessa soliddo que se pode fazer qualquer encontro. Encontram-se
pessoas (e as vezes sem as conhecer nem jamais té-las visto), mas
também movimentos, idéias, acontecimentos, entidades. Todas es-
sas coisas tém nomes proprios, mas o nome proprio ndo designa de
modo algum uma pessoa ou um sujeito. Ele designa um efeito, um
ziguezague, algo que passa ou que se passa entfre dois [...] Diziamos
a mesma coisa para os devires: ndo € um termo que se torna outro,
mas cada um encontra o outro, um Unico devir que ndo é comum aos
dois, j& que eles ndo tém nada a ver um com o outro, mas que estd
entre os dois, que tem sua prépria dire¢do, um bloco de devir, uma
evolugdo a-paralela. (DELEUZE, PARNET, 1998, p. 6)
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Trabalhar é uma soliddo absoluta extremamente povoada de encontros, pois
trata-se de forgas em movimento que atravessam e se atravessam num efeito. Um
devir, como exposto na citagdo, ndo é uma tendéncia comum, que pode ser comparti-
lhada, mas que estd entfre as duas partes do encontro, com sua prépria direcdo, no que
os autores chamam de evolugdo a-paralela. Vale ainda acrescentar na integra que:

Encontrar é achar, é capturar, é roubar, mas ndo hd método para
achar, nada além de uma longa preparagdo. Roubar é o contrario
de plagiar, de copiar, de imitar ou de fazer como. A captura é sempre
uma dupla-captura, o roubo, um duplo-roubo, e é isso que faz, ndo
algo de mutuo, mas um bloco assimétrico, uma evolugdo a-paralela,
nupcias, sempre “fora” e “entre”. (DELEUZE, PARNET, 1998, pp. 6-7)

Promover conversas por duplas-capturas, nesse encontro solitdrio-povoado
que é estar sob um efeito que é atravessado duplamente, nessa evolugdo a-paralela
em que acontece uma conversa, nesse entre-fora/fora-entre... poderia ser exata-
mente esse o abismo filoséfico no qual cai esta pesquisa. Na sequéncia, Deleuze fala
também de sua parceria com Guattari, colocando claramente: “ndo trabalhamos jun-
tos, trabalhamos entre os dois” e ainda “ndo trabalhamos, negociamos” (in DELEUZE,
PARNET, 1998, p. 15). Pois considera-se que ambos sé se encontram num trajeto de
uma desterritorializagdo em comum, mas ndo simétrica, j& que “os devires sdo o mais
imperceptivel, sdo atos que s6 podem estar contidos em uma vida e expressos em
um estilo [...] hd apenas palavras inexatas para designar alguma coisa exatamente”
(DELEUZE, PARNET, 1998, pp. 3-4).

E matéria de pensamento, ainda, o roubo das palavras que paira sobre os
encontros, palavras que montam conversas ao serem surpreendidas por outras pala-
vras também capturadas subitamente, como numa evolugdo a-paralela das proprias
palavras avulsas, solitarias. Por exemplo:

Poderia te escrever uma carta se acaso as palavras que viessem
até mim fossem aquelas que pairam entre nds, que ndo se limitam a
chegar em ti, que ndo se limitam a sair de mim, mas que se conver-
sam entre si, palavra com palavra, e roubam nosso ar ao suspendé-

-lo num respiro préprio. (STOLF, A., guasefala, 2012)

No entanto, nesse caso, jogou-se o “devir-palavra” para a escrita, pois era
necessdria uma dupla-captura do respiro do encontro (da carta com o sujeito) para
o outro encontro (da palavra com a outra palavra), para que entdo a escrita da carta
pudesse fazer sentido. Vale lembrar, retornando a rostidade, que as quasefalas nun-
ca sdo aquilo que sdo, mas sim o que poderiam ter sido se fossem falas, isto &, sdo
exatamente aquilo que ndo sdo:

um pensamento citrico: uma pulsagdo na razdo: ser estar conter

contar: enxergar pra dentro da cabega os tfrovoes suspensos da fala:
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a propria fala intuitiva esquecida: pairando no ar: boiando no mar:
beirando a bobeira da seriedade, do duplo-desmaiar: dormida
dormente formigante: s6 de repuxos, de esculachos, de atrapalhos:

deu, chega de estrangular as palavras. (STOLF, A., quasefala, 2012)

Nesse contexto, convém a exposicdo de Deleuze (2007b, pp. 268-269) sobre
“a obra ndo hierarquizada” ser “um condensado de coexisténcias, um simultdneo de
acontecimentos”. E, sublinha-se em seguida, “o triunfo do falso pretendente’, mas ndo
num sentido de ser um triunfo oposto a uma verdade, da mesma maneira como, se-
gundo o autor, a simulacdo ndo pode ser dita como uma aparéncia ou ilusdo. Essa
simulagdo é o “préprio fantasma”, ou seja, um efeito do simulacro: “trata-se do falso
como poténcia, [...] a mais alta poténcia do falso”. Deleuze ainda coloca que o simu-
lacro estd longe de ser um novo fundamento, na medida em que ele engole todo fun-
damento (como numa relagdo “fantasma-corpo”). “A simulagdo designa a poténcia
para produzir um efeito’. “E no sentido de ‘signo’, saido de um processo de sinalizagdo;
e é no sentfido de ‘costume’ ou antes de mdscara, exprimindo um processo de disfarce
em que, atrds de cada mdscara, aparece outra ainda...” Sendo assim compreendida,
a simulagdo é insepardvel do eferno retorno, afirma o autor, pois € nele que se rever-
tem os icones ou se subverte o mundo representativo. O “puro devir” (o ilimitado), por
sua vez, “é a matéria do simulacro, na medida em que se furta & agdo da Idéia, na
medida em que contesta ao mesmo tempo fanto o modelo como a copia” (DELEUZE,
2007b, p. 2). De forma a apreender o tempo duas vezes, fanfo o passado como o fu-
turo: “s6 o presente existe no tempo e relne, absorve o passado e o futuro, mas sé o
passado e o futuro insistem no tempo e dividem ao infinito cada presente” (DELEUZE,
2007b, p. 6). Isto é, ao invés de pensar o fempo em trés dimensodes sucessivas, faz-se
dele duas leituras simult@neas, uma na qual se estabelece o presente como corpo
limitado do tempo, e outra em que se subdivide o passado-futuro infinitamente, en-
quanto efeitos de superficie.

Constroi-se através disso um pensamento sobre o caos que é/tem sido/foi de-
limitar um tempo presente para o trabalho de criagdo. Pois a prépria efetuagdo de
um projeto tende a diminuir sua existéncia... Como na ag¢do de focar um objeto, ndo
deixando espago para linhas tfrémulas, ndo coincidentes mas ainda pertencentes ao
mesmo objeto, para vista embagada, duvidosa. Sem a possibilidade de fuga da rea-
lidade focada, contudo, evita-se arrastar o mundo um pouco mais para o lado, sem
deixar seu rastro para trds. Todavia, ao assumir esse rastro, estimula-se um estado de
desfoque, assimilando a interferéncia do caminho, muitas vezes configurando o cerne
da criagdo. Para Bergson (2010, p. 161), o tempo presente se estende simultaneamen-
te ao passado e ao futuro; primeiro ao passado, pois o instante presente é sempre
num lapso o passado préoximo; depois ao futuro, pois se fosse possivel fixar este “ele-
mento infinitesimal” do tempo presente, seria a dire¢do do futuro que ele apontaria.
Com isso, o autor coloca que o estado psicolégico chamado de “meu presente” é, ao
mesmo tempo, “uma percepgdo do passado imediato e uma determinagdo do futuro
imediato”. O tempo presente, portanto, conclui Bergson, é sensagdo e movimento, &,
por esséncia, sensério-motor.
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Equivale a dizer que meu presente consiste na consciéncia que tenho
de meu corpo. Estendido no espago, meu corpo experimenta sensa-
¢bes e do mesmo tempo executa movimentos. [...] Colocado entre a
matéria que influi sobre ele e a matéria sobre a qual ele influi, meu
corpo é um centfro de ag¢do, o lugar onde as impressbdes recebidas
escolhem inteligentemente seu caminho para se transformarem em
movimentos efetuados; portanto, representa efetivamente o estado
atual de meu devir, daquilo que, em minha duragdo, estd em vias de
formagdo. (BERGSON, 2010, p. 162)

O tempo presente, entdo, pode ser pensado como um reflexo, talvez um rosto
ou madscara, do estado atual de devirem que se encontra? Nesse caso, ndo seria o de-
virem si, mas a mdscara (sendo o préprio rosto), de um “encontro a sés’, do que estd
porvir enquanto dure esse tempo? Permanece latente por se langar ao futuro na mes-
ma infensidade com que se envolve com o passado? Nota-se a impossibilidade de iso-
lar o instante presente, em qualquer contexto, uma vez que nessa “percepg¢do pura” e
instantdnea do tempo, tem-se apenas um limite. Cabe sublinhar, sobretudo, que “toda
percepgdo ocupa uma certa espessura de duragdo, prolonga o passado no presente,
e participa por isso da memoria” (BERGSON, 2010, p. 285). Como um largo muro, limite
que separa cada fempo-espago, mas, em contrapartida, possui metade de toda sua
superficie encostada no passado e a outra metade no futuro; um caminho do qual se
vive caindo e voltando, esforcando-se a permanecer de pé sobre o presente, sobre
esse horizonte que ora se enxerga, ora se confunde com qualquer lado, com o céu,
com o mar ou com a terra. Por esse motivo, releva-se a dificuldade em sistematizar os
livros ducteis, seus perceptos e afectos em suas formas e matérias, de modo a ser im-
pensdvel tornda-los exclusivos (no sentido de excluir o que estd em volta, seus inUmeros
encontros), instanténeos apenas sobre o muro, no tempo em que se in-formam.

Além disso, sobre a espessura que cabe ao tempo presente também cami-
nha a matéria, com suas experiéncias moleculares, sua histéria, seus porvires, suas
anomalias. Nesse sentido, evidencia-se a exposi¢do de Tedesco (2012) sobre algumas
relagcoes desenvolvidas por Gilbert Simondon (1964), as quais falam da reciprocidade
enfre forma e matéria, sobre a ideia de heterogeneidade e resisténcia da matéria.
Tedesco toma como exemplo a confecgdo de tijolos de argila, a partir de uma fala de
Simondon (apud TEDESCQO, 2012, p. 28): “é preciso que uma operagdo técnica efetiva
institua uma mediagdo enfre uma massa determinada de argila e esta nogdo de pa-
ralelepipedo”, pois, segundo os autores, ndo basta ter a forma e a matéria, é preciso
considerar todas as propriedades particulares, seu processo técnico. Vale ressaltar
em nome da matéria que “ser modelado ndo é submeter-se a deslocamentos ar-
bitrarios, mas ordenar sua plasticidade segundo forgas definidas que estabilizam a
deformagdo” (SIMONDON, apud TEDESCO, 2012, pp. 28-29). Deve-se considerar todo
o processo, todo o cuidado e repertério da matéria, nesse caso a argila, que neces-
sita de dgua e ainda de outros possiveis materiais para tornar-se tijolo. Vale esclare-
cer que o homem, nesse contexto, € apenas um mediador da matéria, ndo é quem
comanda a fabricagdo dos tijolos, mas somente aquele que agencia sua matéria, o
encontro que desemboca no processo técnico.
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A matéria, portanto, em si mesma ndo € homogéneaq, e sim portado-
ra de particularidades que precisam ser respeitadas na sua absor-
¢do as formas. A operagcdo mediadora entre os dois termos trabalha
a dimensdo de energia potencial ligada a matéria enquanto faz a
forma funcionar como limite energético, fronteira, sistema de pontos
de aplicagdo de forgas (SIMONDON, apud TEDESCO, 2012, p. 29).

O homem ¢ justamente essa mediagdo entre a energia potencial da matéria e
seu limite energético, a forma. Tedesco também coloca que se compreende melhor a
dupla natureza da linguagem por meio dessa composi¢do forma-matéria, sendo que:

Os dominios regulares da linguagem (linguistico e o do extralin-
guistico) correspondem, nesse mapeamento que reconfiguramos
agora, ao plano das formas, ou seja, as dimensdes, do mesmo
tempo ordenadas e ordenadoras, produtoras de sentidos, nas suas
duas dimensdes, gramatical e pragmatica, articuladas entre si e
voltadas a produgdo de realidades. J& o ndo linguistico, distinto das
formagdes linguisticas e extralinguisticas, compde o plano da ma-
téria, constituido por puras diferengas, de fragmentos intensivos, de
irregularidades semioticas, enfim elementos cuja disparidade re-
vela poténcia infinita de criagdo de novos recortes-signos, sentidos
inusitados. (TEDESCO, pp. 28-29)

No tempo de queda desse abismo da pesquisa, sdo consideradas consistentes
a fala como matéria, ndo férma, e a quasefala como corte da matéria, rompimento
assimilado pela matéria - com todas suas anomalias, tempos e cicatrizes (derivadas
de outros cortes). Os livros, contudo, formam-se; entram nos dominios regulares da
linguagem, mas se expondo pela matéria, sobretudo pelos cortes, pelo erros, pela
queima que ndo foi possivel apagar a fempo ou, entdo, apagou-se afobadamente
com borrifadas d’dgua: fatores que deformaram o que foi calculado por modos di-
versos. Acontece que, tanto as anomalias das matérias trabalhadas, todo o processo
técnico das mdquinas, como os incontdveis intercessores da construgdo dos /ivros duc-
teis, foram indispensdveis no desenvolvimento dos projetos. Vale ressaltar que muitas
das perguntas sem respostas, a modo de “o que isso significa?’, e também a maioria
dos problemas técnicos incorporados, fornaram-se combustiveis para a continuagdo a
todo vapor, motivadores entre linguagens, j& que sdo sempre bem-vindos tais descon-
fortos, pois: “é mais eu aquilo de mim que ndo entendo” (STOLF, A., quasefala, 2013).
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2.2 Entre Livro ePetavra

Um livro pode ter apenas duas pdginas, pode ser um cartaz, pode ser encadernado ou
ndo, pode ser impossivel de abrir, pode conter texto ou ndo, pode amontoar memorias
ou organizar documentos, pode ter cheiro, cor e/ou textura, pode ser digitalizado ou
impossivel de digitalizar, pode ser efémero, comestivel, pode ser uma embalagem do
texto, pode ser embalado por texto, pode ser roido por cachorro, ou pode ser roido
por gente, pode fer mancha de café, ou de suco, pode ser brinquedo de crianga, ou
de adulto, pode abragar alguém, ou passar despercebido, pode formar biblioteca, ou
escultura... pode ter forma de livro, ou ndo; mas a questdo é: onde termina o que é livro
e comega o resto do mundo? A resposta, contudo, parece correr no sentido contrdrio:
“tudo no mundo existe para tornar-se livro” (MALLARME, in DERDYK, 2013, p. 230).

Sobre o livro, neste estudo, interessa explicitar principalmente as definicdes e
relacdes em que o termo livro de artista se envolve. Para isso, toma-se como ponto
de partida o momento em que Paulo Silveira (2008a, pp. 50-51), em sua obra Pdgina
Violada, apresenta os conceitos de /ivro-objeto, de livro-obra e de livro literdrio, escla-
recendo a relagdo entre eles por meio de um diagrama desenvolvido por Clive Phillpot
(Figura 12, p. 78). Esse diagrama é separado em trés partes, sendo os livros represen-
tados pelo contorno de uma péra, a arte por uma magd e os /ivros de artista por um li-
mao; e, seguindo essa configuragdo, tem-se como flivros de artista: livros literdrios, sem
valores pldsticos; livros de artista propriamente ditos, denominados /ivros obra e livros
objetos, que sublinham a matéria do livro, seus valores escultéricos. O diagrama é
ainda dividido ao meio, em exemplares Unicos e em exemplares multiplos, j& demons-
trando um “devir-design” do livro de artista. Em 1998, Phillpot amplia a defini¢do de
livro de artista assumindo a “natureza mestica” que o livro pode apresentar e, assim,
inclui a esse campo: revistas com arte na pdgina, volumes que rednem vdrios artistas,
antologias, escritos, didrios, manifestos, poesias visuais e obras com as palavras, par-
tituras, roteiros, documentacdo, fac-similes e cadernos rascunhos, dlbuns e inventdrios,
obras grdficas sem narrativas, historias em quadrinhos especificas, livros ilustrados,
arte postal, entre tfantos outros. Silveira (2008a, p. 55) salienta que “essa ‘taxonomia’ é
apresentada por Phillpot como um espectro, como o das diferentes cores que no fim
compdéem a luz branca”.

Nessa mesma diregdo, Riva Castleman (apud SILVEIRA, 2008a, pp. 32-36)
coloca que o livro de artista deva ser um dos subprodutos mais importantes da Arte
Conceitual:, evidenciando que é “para muitos artistas a Unica expressdo tangivel”.
Também assinala que o /ivro de artista € uma obra na qual o artista “mais do que
estar submetido ao texto, supera-o por traduzi-lo dentro de uma linguagem que

3 Segundo Raquel Stolf (2011), uma série de autores problematizam a abrangéncia do termo Arte Conceitual e
adensam reflexées sobre o assunto, como Cristina Freire, Peter Osborne, Tony Godfrey, Lucy Lippard, Luis Camnit-
zer, Joseph Kosuth, entre outros. A autora sublinha que Cristina Freire (apud STOLF, 2011, p. 247), em Poéticas do pro-
cesso: arte conceitual no museu (1999), escreve que “[...] se hd distingdes nos conteldos programaticos dos artistas
que se propuseram a definir arte conceitual nos anos 1960 e 1970, hd também importantes pontos em comum, entre
eles: a fransitoriedade, a reprodutibilidade, o sistema alternativo de circulagdo e distribuigdo, a mistura aparente-
mente indissoluvel entre documento e obra, o predominio da idéia sobre o objeto e a nogdo de arte como processo
decorrente de uma idéia”. De acordo com Stolf (2011, p. 247), “Godfrey enfatiza que o termo ‘arte conceitual’ abran-
ge ndo sé a produgdo de alguns artistas nos anos 60/70, mas implica uma espécie de ‘estado de arte’ que atravessa
e influencia a produgdo contempordnea, sendo que essas propostas podem assumir multiplas formas, meios e
materiais, abrangendo desde objetos do cotidiano, fotografias, mapas, videos, graficos e sobretudo a linguagem”.
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tem mais significados do que as palavras sozinhas podem transmitir”. Para Johanna
Drucker (apud SILVEIRA, 2008aq, p. 38), o livro de artista € um cometimento exclusivo
do século XX, mesmo que seja reflexo das experiéncias anteriores. Drucker aponta
que o livro de artista deve ser compreendido como uma forma em constante mutagdo
e, por isso, ndo deve ser reduzido por critérios formais simples. Por outro lado, a
artista ndo considera os livros escultéricos e seus afins como livros de artista. Para elq,
“se ndo é um livro, entdo ndo é um livro”. J& Anne Moeglin-Delcroix (apud SILVEIRA,
2008aq, p. 45) suscita: “o livro, por sua verdadeira natureza, parece para mim ser o
meio idealista (visivel) por exceléncial O suporte material nGo tem que ser levado em
conta exceto na medida em que isso contribui para o conteudo”.

De acordo com Silveira, o /ivro de artista possui uma origem praticamente
indefinida, sendo que até a década de 40 ja sdo identificados alguns livros que o
podem ser considerados, dentre eles a Caixa Verde de Marcel Duchamp, que reune
fotografias, desenhos e notas, em 1934 (Figura 13, p. 78) e, ainda mais distantes, nos
séculos XV e XVI, os cadernos de desenhos e estudos de Leonardo da Vinci. Todavig,
o conceito de /ivro de artista s6 obteve um entendimento como uma auténoma obra
de arte a partir da década de 60, com maior divulgagdo na década de 70, cuja
época, no campo da Arte, foi de “consoante multiplicagdo de consideragdes tedricas”
(SILVEIRA, 2008q, p. 30). O autor aponta ainda que a década de 80 foi especialmen-
te produtiva para o /ivro-objeto, periodo em que foi intensa sua circulagdo e énfase
conceitual. Sendo assim, o conceito de livro de artista comegou a ser pensado sobre
duas facetas: a primeira englobando toda obra multipla, impressa e produzida como
obra auténoma, mas préoxima a fradigdo fisica do livro; e a segunda pertencente aos
livros-objetos, normalmente trabalhados artesanalmente, com excessivas caracteris-
ticas escultdricas e com elementos apenas referentes ao livro comum.

Em 1985, Anne Moeglin-Delcroix se inseriu nas discussdes sobre o /ivro de
artista com o catdlogo da exposi¢do Livres d’Artistes, no qual a autora pontua as di-
ferencas e as especificidades dos conceitos de /ivro de artista e de livro ilustrado, co-
locando que o /ivro-objeto estaria dentro do conceito de /ivro de artista, somado de
suas singularidades. Tanto na exposigdo quanto no catdlogo Livres d’Artistes, Silveira
(2008q, p. 41) assinala que Moeglin-Delcroix “provoca o rompimento da qualificagdo
livres d‘artiste da qualificagdo livre illustré, afirmando a autonomia da obra pldastica
de vanguarda da obra de colaboragdo conservadora”. No entanto, continua Silveira,
mesmo que por um lado ela recuse o /ivro ilustrado na exposicdo, por outro ela con-
sidera na mostra até o /ivro-objeto mais radical. Além disso, ela sugere que existam
livros hibridos para que sejam evitados os limites entre livro ilustrado, livro-objeto e
livro de artista.

Em sua obra Sur le livre dartiste, no capitulo O que é um livro de artista?,
Moeglin-Delcroix (2006, p. 71) discorre sobre as origens do livro de artista, enfatizando
que existe uma dupla origem, no inicio dos anos 60: uma americana, com Edward
Ruscha, e a outra européia, com Dieter Roth. A produgdo de Ruscha, segundo a
autora, situa-se no cruzamento entre o rigor formal do Minimalismo e a banalidade
dos assuntos, caracteristica da Arte Pop. J& a produgdo de Dieter Roth possui, para
Moeglin-Delcroix, uma afinidade com o espirito neodadaista, que inspira as propostas
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do movimento Fluxus, nos anos 60. Ela sublinha o interesse desses artistas por todo o
processo e etapas de realizagdo/construgdo do livro, em que esses artistas assumem
a concepgdo de seus livros desde sua forma, processo de impressdo, muitas vezes
até fabricando-os sem um intermedidrio, em processos de “auto-edigdo” (MOEGLIN-
-DELCROIX, 20086, pp. 72-74).

Mais adiante, no subtitulo O /ivro de artista como forma, Moeglin-Delcroix
(20086, p. 85) escreve sobre o que define ou no que consiste um livro de artista, refe-
renciando novamente Ruscha, quando o artista enfatiza que a “forga de coesdo” de
um livro de artista ndo vem apenas de seu assunto/conteddo, nem apenas de sua
técnica/materialidade, mas do livro enquanto um volume: “Ruscha insiste efetivamen-
te sobre a realidade pldstica e a presenca material de seus livros”. Assim, Moeglin-
-Delcroix sublinha que o /ivro de artista € uma criagdo, e ndo simplesmente um meio
de reprodugdo de uma obra pré-existente. Para a autora, a no¢cdo do conceito impli-
ca uma “indissociagdo entre o assunto/tema de um livro e seu modo de apresentagdo
livresco, entre a significagdo e a sua manifestagdo, [...] e em que o livro ndo tem uma
forma, mas é uma forma”. Vale grifar: “o livro ndo fem uma forma, mas é uma forma”,
uma vez que, frente a um /ivro de artista, torna-se incoerente pensar o livro como
matéria descolada de seu conteldo, pois, aqui, a matéria é o proprio conteudo.

Silveira expdoe que Moeglin-Delcroix cita o tfrabalho desenvolvido a partir de
1961 por Dieter Roth, principalmente as versdes de Daily Mirror (Figura 14, p. 78) que,
segundo site do Museu de Arte Moderna de Nova York¢, faz parte de uma série de
livros que misturam recortes de jornais e revistas, gerando um “ruido visual” (visual
noise) nos artigos e imagens, os quais perdem o senfido tradicional de leitura. E, em
1962-1963, a publicagdo Twentysix Gasoline Stations, de Edward Ruscha (Figura 15,
p. 79), que dispde 26 fotos de postos de gasolina em preto-e-branco com o titulo da
capa em vermelho, além disso: “Os cendrios sdo dridos, sem personagens. Os pré-
dios, de fungdo especifica, sdo solitdrios de histéria e de seres humanos. Carregam
uma aparéncia datada pelo seu tempo e marcada pelo lugar geografico” (SILVEIRA,
2008b, p. 61). Através desse contexto, o livro de artista teria seu grande desenvolvi-
mento seguindo duas diregdes: “a primeira, de espirito neodadaista, de exploragdo
multiforme; a segunda, de espirito conceitual, de rigor sistematico” (SILVEIRA, 2008a,
p. 40). Ou seja, o Neodadaimo com a utilizagdo de objetos extra-artisticos em obras
de arte e a Arte Conceitual enfatizando o pensamento como principal via para o
trabalho artistico acontecer.

Phillpot (apud SILVEIRA, 2008a, p. 46), em 1982, publicou o artigo Books, book
objects, bookworks, artists’ books, no qual ele também sugere o alargamento do con-
ceito de “livros feitos por artistas” para “feitos ou concebidos por artistas”, consideran-
do a presenga de outros profissionais além do artista no processo de construgdo do
livro. E nesse momento que o /ivro de artista parece, de fato, aproximar-se do Design
de Produto, uma vez que, de modo geral, o designer depende de uma equipe na
industria para construgdo/reprodugdo de seus projetos. E qualquer fipo de industria,
acrescenta-se, pois, através da ideia de Phillpot, os /ivros-objetos apenas possuem

4 Disponivel em: <http://www.moma.org/>.
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a tendéncia a se parecerem com livros, mas podem ser objetos solidos que ndo tem
abertura, permitindo uma “leitura solitdria; eles se tornam esculturas”. No entanto, os
livros-obra sdo em sua grande maioria Unicos, ao contrdrio dos /ivros de artista que
geralmente sdo multiplos. A fim de elucidar essa questdo, Phillpot organizou uma
breve descri¢do de cada termo:

livro. Colegdo de folhas em branco e/ou que portam imagens,
usualmente fixadas juntas por uma das bordas e refiladas nas
outras para formar uma unica sucessdo de folhas uniformes.
livro de arte. Livro em que a arte ou o artista & o assunfo.

livro de artista. Livro em que um artista é o autor.

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

livro-obra [bookwork]. Obra de arte dependente da estrutura
de um livro.

livro-objeto. Objeto de arte que alude a forma de um livro.
(PHILLPOT, apud SILVEIRA, 2008a, p. 47)

Enquanto isso, no Brasil de 1982, Julio Plaza publica na revista Arte em Sdo
Paulo o artigo O Livro como Forma de Arte, precedido, de acordo com Silveira
(2008a, p. 58), por um breve texto avulso de mesmo titulo em 1980. Nesse artigo,
Plaza sublinha a relagdo do livro com o poema, cuja categoria foi inaugurada com
Um Lance de Dados de Mallarmé e, a partir disso, o artista destaca o /ivro-poema A
Ave, de Wlademir Dias Pinos, de 1954 (Figura 16, p. 79), o qual, segundo Silveira, fem
a possibilidade de estar entre os precursores mundiais dos livros visuais. Além disso,
Plaza expde alguns entfres do livro:

A leitura do mundo cotidiano j& hd tempo afastou-se da reduzida
gama de métodos tradicionais fixados ha séculos pelo livro: a in-
fluéncia dos grandes cartazes da imagem e textos espalhados pela
cidade e, sobretudo, os meios massivos de comunicacdo forne-
cem-nos dados culturais que correspondem aos modulos de nossa
época, criando, por outro lado, inter-relagdes ndo somente inferme-
dia como interlinguas. (PLAZA, 1982, s/p)

Moeglin-Delcroix também enfatiza que o livro de artista se relaciona com o
termo intermidia, proposto por Dick Higgins, assinalando que o livro de artista é um
bom exemplo de criagdo intermidia:

Em primeiro lugar, ele toma a forma e os meios do livro comum. Em
segundo lugar, ele fornece uma ponte essencial a todos aqueles,
como Roth, Filliou, Gerz, Finlay, Chopn e Broodthaers, que vao usd-lo,
cada um & sua maneira, para se deslocar de poesia para as artes
visuais, ou para praticar a poesia como uma arte visual. [...] Enfim, o

livro de artista é um suporte capaz de conservar os vestigios de ou-
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tras atividades intermididticas, como a performance, e a tirar de sua
fugacidade a substéncia de uma outra obra, mais durdvel, intermidia
em segundo grau. (MOEGLIN-DELCROIX, 2006, pp. 83-84, trad. livre
de Raquel Stolf)

Vale discorrer que o termo intermidia foi concebido em 1966 por Higgins para
“definir uma inter-relagdo entre diferentes formas de representagdo que se fundem
em um novo meio” (LONGHI, 2002, p. 1), isto é, quando dois ou mais meios se fornam
insepardveis, eles se tornam intermidia, diferente de meios mistos, nos quais hd a
possibilidade de discernimento entre um meio e outro. Raquel Longhi (2002, pp. 2-3)
assinala que o conceito de poesia intermidia foi recorrente entre alguns artistas nos
anos 90, j&d que a partir de 1970 estavam dispostos e crescentes os meios eletrénicos,
como video, laser e até mesmo o computador. Segundo a autora, “a palavra queria
ir além do papel’, criar movimento, pois Higgins teve seu motivo para desenvolver o
conceito de intermidia justamente no happenings, ao final da década de 50. “Estando
em duas categorias, na verdade, abria-se para uma terceira: a obra infermidia”, ou
seja, a obra estaria numa posigdo intercessora de dois territérios, ndo sé destorritoria-
lizando cada meio, mas reterritorializando ambos no mesmo ponto, formando, entdo,
um terceiro meio.

Raquel Stolf (2011, pp. 291-292) cita uma fala de Ken Friedman interessante
sobre intermidia: “imaginem, talvez, uma forma de arte composta por 10% de musica,
25% de arquitetura, 12% de desenho, 18% de oficio de sapateiro, 30% de pintura e 5% de
cheiro. Como seria?”. Assim como um texto que, dependendo da combinagdo entre
as palavras usadas, contextos, enunciados, etc., pode ser recombinado infinitamente;
de maneira similar uma proposicdo qualquer, seja um experimento cientifico ou uma
obra de arte, pode ser composta de recombinagdes/movimentagdes/variagdes cada
vez mais infinitasé, criando esses entre-meios/meios terceiros elevados a multipla po-
téncia. Pois a questdo ndo se trata de unir dois ou mais meios, mas por outro sentido,
estimular a partir dos encontros uma intersecgdo entre, que perpassa cada espago de
modo a fazé-los singulares. No entanto, Higgins questiona:

5 Resumidamente, segundo Longhi (2002, pp. 2-3), o happening tem sua origem na colagem que, com o passar
do tempo, acrescentara pessoas na obra, definindo-a, assim, um acontecimento, a obra em movimento, efémera.
Higgins (2012, pp. 43-45) assinala que muitos pintores se voltaram para a colagem ou para a descolagem (adicio-
nando ou removendo componentes da obra) e que foi o artista Allan Kaprow que pensou sobre essa relagdo entre
a obra e o telespectador, adicionando espelhos em seu trabalho, de modo a incluir no trabalho aquele que olhava.
No entanto, ainda eram colagens, pois a imagem no espelho era um reflexo, e ndo a pessoa em matéria. Chamou,
entdo, seu trabalho de happening, quando de fato incluiu pessoas vivas na propria colagem, sublinhando, com isso,
a questdo intermidial: de acordo com Higgins, o happening estd entre a colagem, a musica e o teatro.

6 Desde uma conversa com um amigo, pensa-se na possibilidade de algo ser mais ou menos infinito, por compa-
ragdo com outra proposigdo. Nessa conversa, colocou-se que, de acordo com a feoria de limites, nenhum numero
resulta da divisdo por zero, pois se diz que é uma operagdo impossivel de ser definida, j& que matematicamente
ndo existe nenhum numero que possa resultar dessa divisdo. No entanto, levantou-se uma questdo interessante: 1
dividido por 0,1, por exemplo, resulta em 10; 1 por 0,01 em 100, 1 por 0,001 em 1000; e assim por diante. Nessa légica,
quanto mais zeros apos a virgula, maior é o resultado da operagdo, isto €, mais préximo da divisdo por zero e do
infinito estd o resultado. Considerando, portanto, a divisdo de 1 por 0,01 resultando em 100 e a divisdo de 10 pelo
mesmo 0,01 resultando em 1000; supbe-se, numa posigdo contra-teoria, que na divisdo de 1por 0 e na de 10 por 0,
a primeira operagdo resultaria num infinito menor do que a segunda, que resultaria num infinito maior.
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[...] ndo é razodvel que, tendo descoberto a intermidia (o que talvez sé
tenha sido possivel através de uma aproximagdo por meios formais,
até mesmo abstratos), agora o problema central ndo seja mais ape-
nas o formal, de aprender a usd-los, mas o problema novo e mais so-
cial de para que usd-los? Tendo descoberto as ferramentas com um
impacto imediato, para que vamos usd-las? [...] Serd que o problema
central dos préximos dez anos, mais ou menos, para todos os artistas
em todas as formas possiveis, vai ser menos a descoberta ainda por
vir de novas midias e intermidias, e muito mais a nova descoberta
de maneiras de usar aquilo com que nos importamos tanto de modo
apropriado quanto explicitamente? (HIGGINS, 2006, pp. 140-141)

Nota-se uma poténcia de porvir, a frente e afora, no que diz respeito a um
infra/extra/entre, um sob/sobre/através, da subjetivagdo, do percepto, do afecto, do
homem e da mdaquina. Segundo Higgins (2012, p. 47), o termo intermidia se alastrou
rapidamente, mas constantemente confundido com midia mista (mixed media), cujos
meios sdo facilmente separados. O artista exemplifica: a midia mista denomina obras
feitas em mais de uma midia, como tinta éleo e guache, j& a intermidia evidencia
“produtos” feitos por mais de uma midia, como a poesia concreta, a poesia visual e a
caligrafia abstrata, as quais perpassam o desenho e a palavra, que se tornam indis-
cerniveis (hipoteticamente, se o “produto” pudesse perder algum de seus elementos,
ele deixaria de existir, diferente do misto, no qual cada elemento existe de modo in-
dependente). No entanto, o préprio Higgins (2012, p. 50) sublinha que “nenhum artista
respeitavel pode ser um artista infermididtico por muito tempo”, pois diz que isso po-
deria impedir que o artista preenchesse as necessidades da obra, “de criar horizontes
na nova era para d proxima geragdo”

[...] para continuar no entendimento de qualquer obra dada, deve-
mos olhar em outro lugar - para fodos os aspectos da obra e ndo
apenas para sua origem formal, e para os horizontes que a obra
envolve, com o fim de encontrar um processo hermenéutico apro-
priado para ver o conjunto da obra em minha prépria relagdo com
ela. (HIGGINS, 2012, p. 50)

Ainda em 1982 no artigo de Julio Plaza (1982, s/p), a fim de aumentar (ou limi-
tar) a reflexdo sobre o que pode um livro, tem-se um quadro sindptico dos livros de
artista (Tabela 2, p. 77), no qual Plaza organiza as delimitagdes e exemplifica cada
um dos livros apontados por ele no decorrer de seu texto. Ele pontua sete sinopses di-
ferentes, referindo-se: ao livro ilustrado, ao poema livro, ao livro-poema/livro-objeto,
ao livro conceitual, ao livro-documento, ao livro intermidia e ao antilivro. Sendo as
trés primeiras unidas por um “eixo de similaridade/analégico sintético ideogramico”, no
qual Plaza coloca a montagem sintdtica com uma “estética autoreferente”, num cardter
ambigto, pois o livro, nesse caso, seria intfraduzivel para outro sistema ou meio, ele é
independente enquanto objeto; j& entre o primeiro eixo e o segundo, de “contfiglidade/

_59



analitico discursivo logico”, estd a montagem semantica, que o autor diz tender para a
diferencga, ainda que privilegiando a semelhanga, pois “o artista busca uma similarida-
de de significado, mas ndo de forma”; e as quatro ultimas denominagdes unidas por
esse “eixo de contiglidade/analitico discursivo logico”, numa montagem pragmadatica,
‘onde a fendéncia é para a mistura e jungdo de elementos provenientes de outras es-
truturas estéticas” (inserem-se aqui o /ivro conceitual e o livro intermidia, por exemplo).
No entanto, Silveira (in DERDYK, 2013, p. 27), expde que essa classificagdo do quadro
sindptico... de Plaza, em alguns momentos, “arrisca-se ao excesso’, uma vez que tenta
simplificar em blocos todo um contexto histérico indispensdvel para a compreensdo e
andlise de cada termo. Pois, mesmo com todo esforco para classificar e entender cada
livro, existem diversas questdes que problematizam os fermos. Nesse sentido, em 1993,
Phillpot, numa sintese histérica, escreve no Art Libraries Journal

O termo “livros de artista” tem sido usado desde cerca de 1970 para
denotar livretos de baixo prego produzidos por artistas em tiragens
“ilimitadas”, mas pode legitimamente abarcar uma variedade de ar-
tefatos; a palavra “livro-obra”, cunhada em 1975, carrega consigo o
significado mais especifico de uma obra de arte em forma de livro.
Twentysix Gasoline Stations, de Ed Ruscha, publicado em 1963, foi
um livro-obra pioneiro; foi seguido por mais livros-obras do mes-
mo artista através dos dez anos seguintes; enfretanto, as produgdes
inovadoras de Ruscha foram precedidas por um nimero de experi-
mentos com o formato livro, por Bruno Munari, Ake Hodell e outros,
durante os anos 50 e o inicio dos anos 60. Livros-obras floresceram
nos 70 como meio de produzir verdadeiras obras de arte disponiveis
para uma ampla audiéncia, mas nos 80 esse ideal foi gradualmente
ultrapassado por uma crescente tendéncia no sentido de se fazer
livros-obras como preciosos, custosos coleciondveis, em edigoes li-
mitadas, enquanto alguns dos anteriores, uma vez baratos livros-
-obras, passaram a ser vendidos por precos inflados no mercado de
livros usados. Todavia, muitos artistas estdo prosseguindo a produzir
livros-obras relativamente acessiveis, as vezes usando fotocopia-
doras, ou a publicar revistas de artistas. (PHILLPOT, apud SILVEIRA,
2008a, p. 50)

Deve-se atentar para os diversos experimentos com o formato livro, j& que tan-
tos termos afins oscilam e dilatam o conceito de /ivro de artista, que demonstra deixar
apenas uma pequena fatia para os livros comuns/tradicionais, em se tratando dos limi-
tantes que fazem um livro ser considerado comum ou ndo. Na produgdo do artista bra-
sileiro Waltercio Caldas, por exemplo, que, a partir de 1967, produz uma sequéncia de
livros Unicos e multiplos (de poucas unidades até 2000 exemplares), estd o Manual da
Ciéncia Popular, de 1981, reeditado em 2007, que apenas aparenta ser um livro comum,
até que o leitor seja envolvido pelo conceito do livro. Comenta o artista sobre a obra:
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O senso comum, negligente com suas duvidas, exorbita desconfian-
¢as sem dar atengdo aos beneficios das situagdes inesperadas. Por
isso confunde os materiais com os objetos que foram construidos de-
liberadamente com a intengdo de apresentar sem rodeios uma “ca-
sualidade natural das superficies”. O teor de evidéncia destas ima-

gens é, portanto, sua poética explicita. (CALDAS, 2007, p. 4)

No Manual... sGo descritos procedimentos a serem “poeticamente executados”
como acontece, por exemplo, com o 292 Procedimento, que apresenta uma imagem
na qual um copo dentro de uma jarra encheria outro ou o mesmo copo, j& localizado
fora da jarra, seguindo a questdo: “Como funciona a mdquina fotografica?” (Figura 17,
p. 79). O artista comenta no prefdcio que é na superficie dos campos do sentido que
as duvidas jamais serdo esclarecidas, pois gostaria que o leitor estivesse em um “livro
sem fundo”. E é justamente num sem fundo que parecem estar as construgdes de /ivros
de artista, pois ao mesmo tempo em que o objeto/obra possibilita acionar o livro numa
abrangéncia imensa, dificulta enxergar quais os limites desse universo. O conceito foi
alargado de tal modo que hd uma produgdo considerdvel de livros em campos diversos
e, mesmo que esses livros ainda ndo sejam completamente assimilaveis, sua contri-
buicdo poética e construtiva os tornam vdlidos. Vale tomar nota que se percebe maior
influéncia sobre o Design de Produto o que diz respeito ao /ivro-objeto, ao livro-poema,
ao livro intermidia e até mesmo ao antilivro (que dialoga mais com a escultura do que
com o livro de artistaem si) e, talvez, com o Design Grdfico, a questdo do /ivro conceitu-
al, do livro ilustrado, da poesia visual, do manifesto, da arte postal, entre outros. Mesmo
em muitos momentos esses termos se atravessando e as dreas dialogando, parece
latente a origem do pensamento sobre o que inicia o processo de construgdo do livro,
ora pendendo para uma base grdfica, ora pendendo para uma base estrutural. Nesse
contexto, evidenciam-se como referéncias cruciais entre-dreas, os Pré-livros (Figuras 18
a 46, p. 80) e os Livros llegiveis de Bruno Munari:

Os pré-livros [...] foram uma decorréncia funcional dos ilegiveis.
Também inteiramente visuais, exceto pela presenca dos elementos
de capa (titulo, Libro, e informagdo de autoria, editora e ano). Sdo
doze livrinhos de 10x10cm de materiais diversos. Ndo tém palavras
nem figuras complexas, apenas cor, textura e elementos anexos.
(SILVEIRA, 2008q, p. 225)

Os materiais usados por Munari nos Pré-livros variam entre tecido e papel até
madeira e metal, assim como variam as texturas, as cores, os recortes e 0os anexos.
O formato é pequeno em fungdo da proposta do livro ser voltado para o universo
infantil. Dessa forma, continua Silveira (2008a, p. 226), “parece justo supor que seus
pré-livros realizam a possibilidade de funcionalizagdo que aos seus livros ilegiveis ndo
interessava”. Interessa a Munari (1998, pp. 210-211), na questdo do livro como objeto
volumétrico, independente das palavras impressas, a possibilidade de comunicar
algo, em termos visuais e tateis. O artista comenta que apenas no caso de edigdes
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especiais & escolhido, por exemplo, um papel diferente para o livro (numa critica ao
livro neutro/comum/tradicional). Pois o papel escolhido serve somente em fungdo do
texto, a escolha se dd unicamente pela fungdo de destacar o texto, colaborar com a
leitura do texto. Sendo o texto, segundo Munari, julgado como o objeto do livro, e é por
ele que o restante dos elementos sdo padronizados de acordo apenas com o custo.
Acrescenta o autor que, por esse motivo, os livros geralmente sdo feitos com papéis
brancos ou de cores muito claras e a impressdo com cores escuras, principalmente o
preto. Mas Munari deixa claro que é possivel uma geragdo criativa de combinagdes
visuais e tdteis na produgdo de livros e, ainda, combinagdes volumétricas, funcionais
e de interagdo produto-individuo. A criatividade, ressalta o autor sobre seus Livros
llegiveis, deve estar “relacionada com a experimentagdo e a criagdo de modelos”.
Vale acrescentar ainda que, em seu Libro llleggibile MN1(Figuras 47 a 51, p. 81), Munari
(2009, s/p) assinala que “ndo existem palavras para ler, mas existe uma histéria que
se pode entender seguindo a linha do discurso visual”. Com isso, nota-se em sua
proposta uma verificagdo da “possibilidade de se usar o objeto livro como linguagem
visual, experimentando as potencialidades comunicacionais, visuais e tateis dos meios
de produgdo” (DOMICIANO, 2008, p. 150).

De 1942 a 1996, Munari produziu dezenas de livros’, nos quais fala da origem
dos ilegiveis a partir do boneco do livro (menabd), o qual ele ressalta permear um
didglogo com o editor antes da finalizagdo do livro pelo designer. Segundo Munari, o
menabo pode ser um boneco sem impressdo alguma, para que o editor possa enxer-
gar o objeto livro:

O editor olha para ele, ele pesa em suas mdos, experimenta folhed-
-lo e discutir com o designer (uma das minhas tantas profissoes)
sobre o tamanho, o tipo de papel na capa, se € melhor ser rigida
ou ndo e, juntamente com o designer, decide o tamanho, o tipo de
papel, a capa, o tipo de letra, a encadernacgdo efc. [...] Nisso, vocé
vai descobrir vdrias coisas: o livro € um objeto que define um bloco
de espago. Para atravessar este espago se deve folhear as pdginas
da primeira além da capa até a ultima. Leva algum tempo e é como
um passeio na neve. Para entrar neste espago, vocé precisa ir além
da capa, que é como uma porta que permite a travessia do livro.
(MUNARI, 1993, s/p, trad. livre)

Cabe sublinhar que “o livro é objeto que define um bloco de espago” e que
para atravessar esse espago & necessdario folhear uma “sequéncia de tempo” assim
como acontece num “passeio na neve”. Munari continua questionando: “Essa obser-
vagdo dda origem a outras idéias: se a capa € como uma porta, o que acontece se
eu fizer um buraco redondo nessa porta, como se fosse uma vigia?” Seria um olho-
-mdgico para espiar o livro? Sendo que a capa jd ndo mais estaria representando
um suposto conteudo, mas o traria a tona em sua superficie. “E, ainda, as pdginas
podem ser de papéis diferentes, cores diferentes, tamanhos diferentes, cortadas ao

7 Listados e descritos no site <http://www.munart.org/>.
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meio para que vocé possa folhear somente metade da pdgina de cada vez”. Folhear
somente metade da pdgina seria parar o livro no tfempo de sua sequencialidade? Pa-
rar sua memoria em um ponto especifico sem deixar de seguir adiante? “O que estd
acontecendo? Vocé também pode passar um fio através das pdaginas?”

Um livro como esse, sem texto, € um livro que comunica formas e
cores, seqléncias, materiais (algumas pdginas semi-transparentes
podem dar a idéia de névoa, ou pdginas suaves e pdginas dsperas,
ou macias e rigidas...). E um livro de comunicacdo multissensorial,
além de visual. Foi assim que nasceram os livros ilegiveis, bem defi-
nidos porque ndo hd nada para ler, mas muito a saber por meio dos
sentidos. E como um passeio em um espago silencioso, com mui-
tas referéncias aos vdrios receptores sensoriais. (MUNARI, 1993, s/p,

trad. livre)

Sao livros abertos aos multiplos sentidos possiveis, € um tempo-espago subdi-
vidido, dilatado e contorcido. Sdo ilegiveis justamente porque permitem toda e qual-
quer leitura, além do fato de ndo serem compostos por textos que os explicam, sdo
compostos pelos testemunhos de cada individuo, por suas falas ou quasefalas, pois
cada um que sente seu peso, sua ftextura, seu contexto nas mdos de modo singular.
O artista coloca que assim nasceu uma outra maneira para os livros comunicarem,
“uma vez que os livros eram antes escritos, as vezes ilustrados com imagens e com-
posigoes, e agora sdo feitos multissensorialmente, por estimulos tateis, texturais, tér-
micos etc.” Ele cita o publico infantil, frisando que as criangas ja vivem numa posigdo
multissensorial e, por isso, o que estiver relacionado a multiplos sentidos ird natu-
ralmente interessd-las. A crianga, ao construir seu préprio ilegivel, comunica por ele
desde seu estado de espirito até sua personalidade, comenta o autor, mesmo que ela
ndo consiga explicar o que fez. Pois ndo se trata de explicar, de limitar em palavras,
mas de capturar os sinais do objeto, de modo a testemunhar os perceptos e afetos da
matéria, do modo pelo qual ela foi trabalhada, recortada, dobrada, destacada, etc.
Mesmo que contenha palavras, evitar delimitar o livro pelo espaco-tempo em que
estd inserido, mas sim pelo espago-tempo que ele toma e movimenta consigo. Sem
permitir que a palavra limite o livro e o livro limite a palavra por um contexto fixo.

“O livro € uma forma de pronunciar o mundo”, assinala Lucenne Cruz (2009,
p. 33), e aponta que o artista “brinca” com o que é convencional no livro, expandindo
seu senfido de leitura, fazendo o livro habitar uma inféncia de mundo, “para além
do fosso da imagem escrita”. Acrescenta-se a essa imagem entediada da escrita, a
exposi¢gdo do bom-senso da linguagem, da comunicagdo, do entendimento por parte
desse suposto conteddo que o livro carrega sem intervir, quase numa “sobrecapa de
invisibilidade”. O inverso do que faz o designer Santiago da Silva (2011) com A nova
arte de fazer livros de Ulises Carrion, projetando toda a publicagdo numa sobrecapa
(libro-camisa), assumindo o lugar da capa de livros tradicionais quaisquer, por um
convite a nova arte de pensar o livro (Figuras 52 a 55, p. 81).
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Frisando ainda esse distanciamento da construgdo de livros neutros nas pro-
dugdes atuais, interessa citar a edicdo da Cosac Naify de Bartleby, o escrivdo, de
Herman Melville. Em resumo, Bartleby é um escrivdo recém contratado por um escri-
tério na “Rua da Parede” (Wall Streef) e que, a partir de seu terceiro dia de trabalho,
quando seu patrdo lhe chama para conferir um documento, responde mansamente
“eu preferiria ndo” (/ would prefer not to). Essa recusa, segundo Modesto Carone (in
MELVILLE, 2012, p. 39), “transformada num modo inesperado de preferéncia, é fatal
e definitiva”. Para a lingua, segundo Deleuze (1997, p. 90), a férmula comum para a
recusa seria / had rather not e, embora | would prefer not to estar gramaticalmente
correta, possui o término abrupto do nof fo, que lhe confere “uma espécie de fungdo-
-limite”. E “apesar de sua construgdo normal, ela soa como uma anomalia”, conclui
Deleuze. Com isso, cabe pontuar que todos a volta de Bartleby, comegam a ficar
perturbados com a situagdo e que o narrador, o patrdo, acaba num misto de raiva
e penaq, pois a rebeldia do escrivdo ndo é uma afronta direta, sendo que, de fato,
Bartleby ndo recusa nem aceita o que lhe é demandado, apenas repete calmamente
a frase “preferiria ndo”. Sobre essa sentenga, Deleuze (1997, p. 83) fambém assinala:
“Eu preferiria nada a algo: ndo uma vontade de nada, mas o crescimento de um
nada de vontade’, pois Bartleby ndo repete um “ndo posso fazer”, mas sim um “posso
fazer nao’, isto é, opera por meio de um vazio da linguagem, cava na lingua “‘uma
espécie de lingua estrangeira” e faz “confrontar toda a linguagem com o siléncio”
(DELEUZE, 1997, p. 84). E é nesse siléncio, nessa “possivel impossibilidade” de preferir
nado, que foi projetado a edi¢do da Cosac Naify (Figuras 56 a 58, p. 82), uma vez que
o livro materializa a negagdo de Bartleby:

[...] & costurado tanto do lado da lombada quanto do lado oposto,
obrigando o leitor a puxar a linha que mantém a capa vedada aos
curiosos, para deparar-se surpreendentemente, com um novo obs-
tdculo: uma parede uniforme repetida em todas as pdginas, sem
nada escrito. Para acessar o texto é necessdrio insistir e, como a épo-
ca de Bartleby, abrir (com o marcador que vem encartado) tfodas as
pdginas, rasgando na dobra. (RAMOS, in DERDYK, 2013, p. 98)

Em 2008, a Cosac Naify publicou outro livro interessante ao objeto, um infantil
chamado Livro Inclinado, de Peter Newell (Figuras 59 a 61, p. 82). Esse livro literalmen-
te informa sua histéria, uma vez que o proéprio livro, além de estar impresso como
titulo da capa, é de fato construido em dngulo, de modo a deixar “cair” seu texto e
suas ilustragdes. As palavras narram a tframa de um carrinho de bebé que cai ladeira
abaixo, passa por diversos obstdculos e causa alguns mini-desastres pela cidade.

O formato inclinado deste livro nos da uma pista do que o leitor ird
encontrar ao abri-lo: um carrinho de bebé foge desgovernado ladeira
abaixo, causando uma grande desordem por onde passa - atropela
a moga que carrega uma cesta de ovos, derruba um pintor do alto

de uma escada, passa pelo meio de dois homens com uma vidraga...
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Peter Newell marcou época na literatura infantil como precursor do
livro-objeto, cujo formato traduz a agdo da histéria. As ilustragdes,
que acompanham a linguagem rimada e divertida, lembram Nova
York do comego do século XX, com forte inspiragdo nas telas de
Hopper. Escrito em 1910, chega as livrarias em edi¢do fac-similar. Um
deleite para criangas de todas as idades. (COSAC NAIFY, 2013)

Evidencia, sem duvidas, uma deformagdo da ideia de livro, principalmente
do livro comercial que, quando é pensado por alguma diferenga, geralmente cai no
senso comum do infantil, contrariando inclusive o cerne da infancia, a falta (de expe-
riéncias) que remeteria ao excesso (relacionar tudo com tudo é sempre possivel). Por
falar nessa dualidade, falta e excesso é o que ndo falta para Vete al Diabllo (Va para
o Diabo), de Federico Lamas, publicado pel’A Bolha Editora em 2011 (Figuras 62 a 67,
p. 83), no qual o autor anexa na sobrecapa do livro uma lente que chama de “visdo in-
fernal”, apontando j& de inicio essa literal exclusividade de leitura. O livro é desenhado
nas cores azul e vermelho, uma vez que a lente vermelha da tal visdo, ao ser posta
entre o espectador e a ilustragdo, exclui o vermelho tragado no papel. Ou seja, colado
ao excesso da imagem de mundo, pulsa um inferno oculto, um tempo diferente mas
que acontece simultaneamente ao tempo instaurado, apenas visto através da lente
que exclui a maquiagem que paira nas pdginas (o rosto do mundo ali ilustrado). Esse
livro lida com o mundo e todo seu excesso, passados e presentes, ditos e ndo ditos,
o que poderia ter sido e o que foi, etc. Quase sem palavras, apenas repetindo “vete
al diabllo” em azul através da visdo infernal, escrito colado nas legendas “recuerdo

"

cuando eras joven’, “antes no eras asi...”, “amor hablemos por favor’, entre outras.
Toda uma massa de histéria submetida a que diabos? Ao livro que, pdgina a pdging,

leva o leitor até o diabo...
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2.3 Entretivroe Palavra

“Se eu falasse, viria uma palavra desossada que jogaria no teu colo’, escreve Jodo
Gilberto Noll (2003, pp. 40-41) na obra Minimos Mdltiplos Comuns, e na narrativa
seguinte ainda expoe: “sua voz ndo parece mais legivel”. Descosturando a palavra da
voz, a lingua da fala, do que estd em volta da boca, engolido a seco; na vertigem que
é o processo de entender o que é falado, a palavra que se exterioriza carrega tudo
aquilo que nunca se exterioriza, o osso da palavra, seu esqueleto completo, seu corpo
(seus tons de pele, seus tons de sons, seus sons de pele). A palavra independente de
quem fala, “que eram tantas as palavras, de tdo diferentes fontes e sabores, que con-
centravam em si tamanha quantidade de matizes e sentidos” (NOLL, 2003, p. 41), suas
memorias modeladas na escrita, no livro ou na fala. Ou aquelas que nunca saem in-
fernais, mesmo sendo matérias de inferno, que nunca saem frias, mesmo congelando
nas pdginas de um livro nunca lido. Evidente que nesse contexto torna-se impossivel
falar de palavra sem fazer poesia.

suspiros, sorrisos, solugos
saltos e bocejos
sustos, assobios e sopros

bosque

palavra soterrada
sobre palavra
soferrada em palavra

grama

chuvas
céus

mundos

nenhuma palavra pode ser dita no vacuo
uma palavra pode ser dita

uma palavra pode ser vdcuo

(STOLF, A., quasefala, 2010)

Pois a poesia é o problema da palavra. Sustenta-se além do diciondrio, do
labirinto da fala ou do fracasso do quase. A poesia faz da palavra coisa, desenho,
som. Faz das coisas personagens vivos, das letras jogo de tabuleiro. A palavra, nesse
sentido, salta do papel no olhar do leitor ou do observador. “Na mesa durante o jan-
tar da pagina 66: - A palavra salta contém sal, ta?” (STOLF, A., quasefala, 2013). Por
mais simples que sejam as palavras que se consquistam num texto, hd junto delas um
movimento que ndo cessa, pois ndo descansam umas das outras no “tira-e-puxa” do
poema, mesmo que ele seja feito por uma sé palavra. J& que uma palavra pode ser
(grd)vida de duas, pois
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com palavra tudo fica facil: tudo vira agdo, tudo se move com tudo,
com todos, com restos, com rostos, gostos, desgostos, olhares ou ndo.
tudo tanto faz. se mexe, se dura, desaparece em qualquer fora. tudo
se conecta, ndo importa procedéncia, aspecto ou violéncia. tudo vira,
vira homem, vira-vira. tudo se desfaz, se desvira, se revira. tanto faz
que tudo importa, até palavra que se diz morta. tudo até nada. nada

até tudo e pesca. depois come e fala. (STOLF, A., quasefala, 2012)

Tem palavra que inclusive se mistura com as coisas, ‘como quem come pitada
de palavra sobre a palavra pitada” (STOLF, A., quasefala, 2012). Arnaldo Antunes tam-
bém escreve sobre elas:

Hd& muitas e muito poucas palavras. Por exemplo: pegamos um cor-
po. Se continuarmos a linha que sai do lado de fora de um dos pés
(isto é, do ponto de vista do préprio corpo: o lado direito do pé di-
reito ou o lado esquerdo do esquerdo) e vai pelo chdo até o outro
pé, teremos a palavra planeta, que inclui o corpo. Incluidos nesse
corpo temos membros. Entre os membros pernas. Dentro das pernas
pés. Nos pés dedos e nos dedos unhas. Mas se dissermos unhas po-
dem ser as das mdos. Se estiverem riscando um muro diremos atri-
to. Entdo podemos estar falando de fésforos, ou de pneus. De sexo,
discussdes ou condutores elétricos. Assim: Mesa e cadeira sdo duas
palavras. Moveis € uma palavra sé — Coisas que se movem. Mas ndo
hd palavras para dizer dois corpos encostados, ou uma mdo segu-
rando um punhado de terra ou duas mdos dadas com um tanto de
terra entre elas; como hd, por exemplo, a palavra jardim para desig-
nar o conjunto de terra e plantas; ou a palavra planta para expressar
a soma da parte dessa parte do jardim que fica acima da parte que
fica abaixo da terra. Com raiz bulbo folha talo ramo galho tron-
co fruto flor pistilo pélen dentro. Mas se ndo quisermos dizer planta
podemos dizer pé. E a sola do pé chamaremos de planta. Sobre o
solo. Assim como dizemos planta para o pé diremos palma. Para a
mado. Folha da palmeira. E se ndo quisermos dizer planeta podemos
dizer terra. Ou isso. Mas se ele ndo estiver por perto ndo podemos
chamd-lo de isso. (ANTUNES, 2000, p. 57)

Pensa-se que a pdgina escrita € um grande tecido, amontado organizado ou
cadtico de fios que se emendam uns nos outros por nds, costuras, trangas ou espa-
¢os vazios. Alguns podendo formar cachos ou até rastas. Nisso, convém o raciocinio
de Robert Bringhurst (2011, p. 32): “se o pensamento & um fio de linha, o narrador é
um fiandeiro — mas o verdadeiro contador de histérias, o poeta, € um teceldo”. Atra-
vesssando essa colocagdo, o autor elucida que a pdgina escrita, ao longo do tempo,
desenvolveu-se de fato numa textura tdo homogénea e flexivel que passou a ser cha-
mada de fextus, cujo significado provém do latim, tecido. Sendo que na aproximagdo
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da poesia com os estudos sobre a pdgina tipogrdfica interessa destacar que os ele-
mentos das palavras e das sentencgas, sobretudo, propagam tom, timbre e carater. O
autor coloca ainda que um alfabeto € um sistema de palavras infercambidveis, isto &,
nele, as palavras, ao invés de serem reescritas, facilmente se transformam em outras.
‘A palavra forma’, por exemplo, “em vez de ser reescrita, pode ser cirurgicamente
revisada para transformar-se nas palavras firma ou férma ou forja ou forga ou foram
[...]” (BRINGHURST, 2011, p. 29). Uma vez as palavras transformadas, manipuladas,
dobradas e desdobradas, torna-se possivel as vincular diretamente com o contexto
poético de Manoel de Barros que, em sua Desbiografia Oficial, pontua j& de inicio:
“poesia é o belo trabalhado, é uma artesania” (BARROS, in SO DEZ..., 2009). Partindo
desse pressuposto, em que sdo usadas as palavras como matérias para a construgdo
do texto, Manoel sublinha a poesia em sua totalidade, declarando que ela apenas
“chega ao fim quando vocé conseguiu dar as formas, a harmonia e o som a cada
palavra, a cada silaba, a cada letra”. Cabe a fala de Benjamin sobre a arte de narrar:

Podemos ir mais longe e perguntar se a relagdo entre o narrador e
sua matéria - a vida humana - ndo seria ela propria uma relagdo
artesanal. Ndo seria sua tarefa trabalhar a matéria-prima da expe-
riéncia - a prépria e a alheia - fransformando-a num produto sélido,
util e Unico? Talvez se tenha uma nogdo mais clara desse processo no
provérbio, concebido como ideograma de uma narrativa. Podemos
dizer que os provérbios sdo ruinas de antigas narrativas, nas quais
a moral da histéria abraga um gesto, como a hera abraga um muro.
(BENJAMIN, 2012, p. 239)

“Trabalhar a matéria-prima da experiéncia’, isto é, trazer a fona na experién-
cia suas profundezas, fazé-las emergirem, subirem a superficie, talvez na “hera” de
Benjamin ou entdo um duplo-trincado do pensamento, um pensamento sobre o pen-
samento, um empilhamento de diversas superficies, de diversas bases da linguagem.

O poema concreto, por sua vez, de acordo com Haroldo de Campos (2006,
pp. 75-78), deseja ser justamente a combinagdo de elementos bdsicos da linguagem
com a organizagdo otfico-acustica, sustentados pelo espago grdafico, por fatores que
somam suas caracteristicas em espécies de ideogramas, ressaltando a expressdo
direta dos objetos. Campos ainda expde que a distancia tradicional entre conteudo e
forma, na poesia concreta, é substituida pela distingdo entre forma e material empre-
gado, acrescentando que se entende por material “tudo o que entra na obra e deve
ser organizado pelo artista, a saber: os elementos linguisticos, ideias, sentimentos,
eventos, etc.” e por forma “a maneira pela qual o escritor manipula esse material
para produzir o efeito artistico visado”. Nesse contexto, vale especificar que a poesia
concreta captura o poema sobre uma organizagdo rigosora, atuante em todo mate-
rial da poesia, desde palavras, silabas, fonemas e sons até sua fisionomia acustico-
-vocal-visual, seu campo grdfico estrutural e suas constelagdes semanticas. Augusto
de Campos (2006, pp. 55-56) coloca que as palavras estdo “a disposicdo do poema’,
sdo ducteis, moldaveis, amalgamdveis (Figuras 68 e 69, p. 84).
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Nas palavras de Dom Sylvester Houédard (in BIERUT et al, 2010, p. 156) “a
poesia concreta é ‘sem-Eu’ sem-ego anuladora do individuo, ndo mimética do
poeta, ndo subjetiva (@ao menos explicitamente)”. O autor assinala que os poemas
concretfos sdo coisas concretas, objetos Uteis e que podem ser admirados por sua
configuragdo. Acrescenta ainda que muitos /ayouts tipogrdficos sGo poemas, pois
possuem as vantagens da comunicagdo ndo verbal e geram uma linguistica especifica,
verbivocovisual. Segundo o autor, as palavras sdo:

[...] dificeis & adordveis como diamantes exigem ser vistas, livres no
espacgo; as palavras sdo selvagens, as sentengas as domesticam.
Toda palavra uma pintura abstrata, lidas rapidamente em uma fra-
se as palavras se perdem: no concreto o olhar vé as palavras como
objetos que liberam e ecoam som/pensamento no leitor. [...] contruti-
vo: os poemas concretos simplesmente SAO: ndo tém nenhuma refe-
réncia externa; sdo objetos iguais a BRINQUEDOS & FERRAMENTAS
(brinquedos podem ser ferramentas), coisas em si mesma concretas
semelhantes a joias, preciosas; uma virgula colocada, uma flor, um
espago em branco, algo admirado no tokonomas. (HOUEDARD, in
BIERUT et al, 2010, p. 156)

No plano piloto para poesia concreta (Anexo A, p. 159), Augusto de Campos,
Décio Pignatari e Haroldo de Campos (2006, p. 215) a definem como um “produto de
uma evolugdo critica de formas”. A partir disso, os poetas discorrem que a poesia con-
creta encerra o ciclo do verso, da unidade ritmico-formal, uma vez que ela assume o
espago grdfico como estrutura do poema. Os autores enfatizam que o poema con-
crefo ndo é um intérprete dos objetos externos ou das sensagdes, mas que seu mate-
rial é justamente a palavra, insepardvel de seu som, de sua forma visual e de sua car-
ga semdntica. Sua estrutura é diretamente relacionada ao seu conteldo, sendo que
o poema concreto desperta um fendbmeno metacomunicacional, pois faz coincidir, si-
multaneamente, a comunicagdo verbal e ndo-verbal, tratando de uma comunicagdo
de formas, dessa estrutura-conteldo, escapando da comunicagdo de mensagens. Os
irmdos Campos e Décio Pignatari colocam que a poesia concreta pretende ser um
minimo multiplo comum da linguagem, o que explica sua propensdo & substantivagdo
e d verbificagdo. Com isso, sdo descritas intimas das “linguas isolantes’, pois, segundo
os autores, citando a lingua chinesa como exemplo, a gramdtica exterior é inversa-
mente proporcional & gramdtica interior, ou seja, quanto menor a quantidade de fex-
to escrito, maior a quantidade de ideias que pode estar apresentada. Por comunicar
sua propria estrutura-conteudo, apelando para a comunicagdo ndo-verbal, para sua
propria existéncia, para seu espago-tempo conquistado, a poesia concreta percorre,
entdo, um territdrio declaradamente ideogrdmico.

8 “Na arquitetura japonesa, caramanchdo baixo onde se expdem arranjos florais” (N. do T., in BIERUT et a/, 2010, p. 156).

_69



Ellen Lupton (2006), por sua vez, enfatiza a questdo da forma no contexto tipo-
grdfico e sublinha que “a tipografia é a cara da linguagem’, classificando a tipografia
como ferramenta com a qual o conteddo ganha forma, implicando na mensagem
com um corpo fisico e com um fluxo social. E, t&o util quanto um projeto tipografico, a
poesia concreta sugere uma responsabilidade diante da linguagem, envolve-se intei-
ramente em sua realidade particular e, ainda em seu plano piloto, é dita contra uma
“poesia de expressdo, subjetiva e hedonistica”; ela cria problemas exatos e os resolve
por meio da linguagem sensivel. E o “poema-produto: objeto util”, concluem os au-
tores. Pignatari (2006, p. 67) define o verso como um elemento em “estado de crise”,
pois, segundo o poeta, o verso ndo suporta mais o espago em condi¢cdo de realidade
ritmica, como objeto que se relaciona ativamente com a estrutura do poema, sendo
assim utilizado apenas como veiculo passivo da linguagem. Acrescenta que poesia
concreta possui a necessidade do movimento, isto &, necessita se estruturar de modo
dindmico e, por esse motivo, desenvolve-se basicamente por meio dos ideogramas,
citados anteriormente (Figuras 68 a 76, pp. 84-86).

“Com a revolugdo industrial, a palavra comegou a descolar-se do objeto a que
se referia, alienou-se, tornou-se objeto qualitativamente diferente, quis ser a palavra
‘flor’ sem a flor” (PIGNATARI, 20086, p. 68). Nesse sentido, Pignatari continua a explorar
as palavras de modo estrutural, chegando & ideia de “palavra da palavra’, uma vez
que “a poesia concreta realiza a sintese critica, isomodrfica”; e exemplifica: “jarro’ é
a palavra jarro e também jarro mesmo enquanto conteudo, isto €, enquanto objeto
designado”’, esclarecendo em seguida que “a palavra jarro é a coisa da coisa, o jarro
do jarro”. A poesia concreta, lida, portanto, com a transformagdo das formas, sua
invencdo, envolvendo seu material e seu procedimento, tratando de seus elementos
linguisticos, ideias e sensacoes. Trata-se, segundo Haroldo de Campos, de “organizar
[o poema] de maneira ‘sintético-ideogramica’ ao invés de ‘analitico-discursiva’, res-
saltando uma vontade lucida de estrutura.

Por revisar a poesia sob a experimentagdo e a invengdo, a poesia concreta
pOossui seu espago na obra Typoésie, de Jérébme Peignot (2005), a qual reline compo-
sigoes literdrias e visuais com forma e conteudo infimamente relacionados. Peignot,
em entrevista por Dominique Hasselmanne, explica que fipoesia é uma palavra-vali-
se, sendo a contragdo légica de tipografia e poesia. Na sequéncia, o escritor exem-
plifica o conceito: “inverto um grande nimero de parénteses, ponho entre eles, que
se viram de costas, um ponto, e dou ao todo, como legenda: ‘Corte de deserdados
recusando se deixar por entre parénteses’; de fato, as partes superiores dos dois pa-
rénteses invertidos representam os bragos, as partes inferiores os pés”. Ainda que o
texto se torne ilegivel, devido ao “entretenimento tipografico” (DEBERNY e PEIGNOT,
2005, p. 49), a “decomposi¢do da escrita” é, segundo Christian Dotremont (apud
PEIGNQOT, 2005, p. 32), “a interagdo entre a espontaneidade verbal (poesia ou prosa)
e espontaneidade grdfica” e, com isso, o texto se torna “mais visivel enquanto formas
materiais” (Figuras 77 a 83, pp. 87-89).

9 Disponivel em: <http://www.revista.agulha.nom.br/ag52peignot.htm>.
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Dotremont assinala a espontaneidade e, por esse motivo, opde-se d maneira
de como sdo reproduzidas convencionalmente as poesias nos livros: “Eu ndo estou
procurando a perfeigdo, a beleza, eu quero a unidade da espontaneidade verbal
e a espontaneidade grdfica... Deveriamos nos manifestar contra a ditadura da im-
pressdo, de digitagdo? Ela mata metade do escritor por matar sua escrita”. O autor
enfatiza que “a verdadeira poesia é o lugar onde a escrita também tem o que dizer”
(DOTREMONT, apud PEIGNOT, 2005, p. 32). Sendo a tipoesia sublinhada por essa
caracteristica de a escrita ser algo vivo, exprimir-se sozinha, trazendo referéncias que
ndo sdo imaginadas pelo escritor. Por fim, Peignot declara na entrevista sobre seu
conceito-valise: “no fundo, deixei a linguagem se exprimir no meu lugar”. Assim como
acontecem algumas vezes quando, por exemplo, tem-se como expectativa que a es-
crita de um texto exponha o pensamento de um jeito minucioso, longinquo e sereno.
No entanto, para um texto bem disposto, atribui-lhe alguma rispidez, algo propria-
mente pontiagudo, agressivo. Eis que as palavras que formariaom a maciez e a rigi-
dez conquistam umas as outras e fazem esquecer o assunto/objetivo, sendo que logo
apos a primeira palavra, surgem de subito a segunda e a terceira. Como se a maciez
estivesse na palavra magd e a rispidez na palavra criar. E uma loucura na palavra
explica ou ceroula. E raiva na palavra rdpido ou ventilador. Algo como: “Vou criar nes-
ta magd e te explico rdpido como vestir uma ceroula na frente do ventilador”. Nesse
sentido, pouco importa o que esse texto queira dizer, mas sim que ele é, ao mesmo
tempo, macio, rispido, louco e agressivo.

O que faz a tipoesia sendo deixar, entre outras caracteristicas (muitas sem
nome), a maciez, a rispidez, a loucura e a agressdo das palavras se expressarem além
de seu corpo, de sua fala, por meio da tipografia, do espago na pdgina, da maneira
como sdo dispostas? Imagine coisas sem nomes, e que esses nomes, descolando-se
das coisas, constroem outras coisas, que ndo mais referenciam sua antiga coisa, nem
mesmo lembram-se dela. Paradoxalmente, as palavras ndo sendo aquilo que descre-
vem, mas coisas proprias, ferramentas, brinquedos..., multiplicando-se nesse meio e
se fransformando nesse outro tipo de escrita, divertindo-se através da tipografia, no
“entretenimento tipografico” de que falam Deberny e Peignot. Sendo toda escrita, uma
“forma sdlida da palavra, o sedimento da linguagem”™

[...] podemos dizer que a escrita é a linguagem privada do gesto
imediato, como se a fala fosse apenas uma vaga lembranga - algo
como conchas, galhos e pegadas deixados na areia da praia. A es-
crita é feita de sobras - mas de uma espécie que as pessoas prezam
tanto quanto uma refeigdo original ou um ingrediente especifico.
(BRINGHURST, 2006, pp. 9-10)

Ainda na entrevista, Peignot expde muito de sua trajetdria, digna de grifos e
novas relagdes. Em dado momento coloca que Paul Valéry lhe disse: “Vocé chegard
|& porque ndo tem grande coisa para dizer”; e anos depois encontra outra observa-
¢do de Valéry em seus cadernos: “[..] Se de aventura acontece de eu ter uma idéiq,
apresso-me a tomar nota dela, isto apenas porque ndo estou seguro de ter uma ou-
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tra. O que é o pensamento, sendo a enumeragdo dos pensamentos?”. Pensar o pen-
samento é como prestar atengdo na respiragdo, respirar a respiragdo? Concentrar-se
no fempo em que se inspira e expira, na intensidade, no modo como acontecem essas
agdes. Pensar o pensamento, imaginar o método com que ele se desenvolve, é quase
como escrever a escrita, a escrita para a escrita, para a “ndo grande coisa que se tem
a dizer”. Exercicios felizmente tediosos, produtores de experiéncias. Nisso, pontua-se
sobre o modo de escrita quasefala, que surgiu justamente de um medo de esquecer o
que se quer escrever um dia. Confudo, a dimensdo desse rascunho foi arrastada por
dias, meses e anos, sem nunca voltar atrds para escrever o que se queria escrever. Fo-
ram enumerados fodos os pensamentos, mas ndo estaria para sempre faltando algo?
Seriam as quasefalas um livro apenas de notas de rodapé? Notas de rodapé, sem que
haja texto, corpo, algo de fato, sem que haja fala. Sem objetivo, e se ndo fosse isso,
ndo seria quase.

No design, trabalha-se quase que absolutamente a questdo de que as coisas
sdo feitas para as pessoas. Busca-se, no entanto, que as palavras tfambém sejam
“feitas” para as proéprias palavras, que sejam cuidadosamente selecionadas para
cumprirem sua “inutilidade ufil” e sua “utilidade indtil”, sua “bela feiura” e sua “feia
beleza”, seus sentidos e ndo-sentidos... Tanto a prosa quanto a poesia sdo escritas
por meio de escolhas, uma selecdo de palavras. Algumas palavras sdo muito mais
convincentes que outras, mas sugerem a mesma sentenga, outras sdo mais divertidas,
mesmo pronunciando um assunto sério. Manoel de Barros (2010, p. 458) é um poeta
que trabalha com essas “palavras vivas” e, em sua obra Menino do Mato, coloca que
“escrever o que ndo aconfece é tarefa da poesia’, isto é, a poesia existe por si s6, ndo
depende necessariamente de outras vidas. Esse encanto por aquilo que ndo aconte-
ce, por aquilo que ndo existe, que pode ser inventado a qualquer momento sob qual-
quer circunstdncia, € o material da poesia de Manoel. E nessa diregdo que também
se expande o dito aqui “design das palavras”’, j& que as palavras, nesse contexto, sdo
sua propria expressdo.

“Tudo que ndo invento é falso” (BARROS, 2010, p. 345), expde o poeta em seu
Livro Sobre Nada e, ainda na mesma obra, esclarece sua intima relagdo com as pa-
lavras: “os delirios verbais me terapeutam” (BARROS, 2010, p. 339). Pois, para Manoel,
ele pode dar alegria até ao objeto mais sujo, sendo que a palavra pode aceitar tudo.
Sua Desbiografia que, em seu titulo, referencia o poema: “tenho uma confissdo a fa-
zer:/noventa por cento do que escrevo é invengdo/sé dez por cento € mentira” esclare-
ce desde o comego o aprego de Manoel pela invengdo, pela construgdo das palavras,
pela artesania do poema. Ao mesmo fempo, o poeta declara que ndo se descreve a
poesia, mas que se a descobre. A poesia em um sentido suspenso das palavras, como
se a poesia fivesse que ser procurada afravés das palavras. Expde o poeta:

Eu sou procurado pelas palavras. Nao tem inspiragdo, ndo sei o que
é isso. S6 conhego de nome. Eu sou excitado pela palavra, ela me
excita, ela se apaixona por mim... as amigas que ela tem ai pelo
mundo se encontram pelo cheiro pra desabrochar num poema, e
desabrocham em mim. (BARROS, in SO DEZ..., 2009)
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Manoel de Barros escreve sobre as suas infancias, pois acredita que a imagi-
nagdo inventiva busca na infancia suas sensagdes: “os primeiros cheiros, os primeiros
ruidos de folhas caindo, do vento... tudo isso é formado na infancia”, aponta o poeta.
E acrescenta: “na minha poesia eu soé tive infGncia”, trazendo a tona suas memdarias
inventadas. Nesse contexto, é explicita a liberdade de escrita de Manoel, que expde:
“se os fatos ndo correspondem & vida, pior pros fatos”. E continua: “eu falo sobre um
lugar onde ndo existia nada; a poesia nasce do ndo existir; vocé tem que inventar; a
invencdo é uma coisa que serve pra aumentar o mundo”. Segundo o poeta, “palavra
poética tem que chegar ao seu grau de brinquedo’, deve ser maledvel, desmontavel,
dobradvel e consumivel. “As coisas ndo querem mais ser vistas por pessoas razodveis’,
ainda coloca Manoel no documentdrio. Na sequéncia Bianca Ramoneda expde seu
depoimento: “é como se as coisas e os objetos, tudo que estd a nossa volta dissesse
‘Pelo amor de Deus me liberte dessa funcdo de ser apenas uma cadeira pra sentar”.
Pois acredita que uma cadeira pode servir para muita coisa além de sentar, que uma
cadeira pode servir poeticamente para muitas coisas, entdo acrescenta: “é ai que o
mundo fica imenso”.

Nesse sentido, de acordo com Augusto de Campos (2006, p. 71), a poesia con-
creta também assume uma responsabilidade total perante a linguagem e, com isso,
continua o poeta, “recusa-se a absorver as palavras como meros veiculos indiferentes,
sem vida sem personalidade sem histéria”. Diante do exposto, Campos coloca que o
poeta concreto vé a palavra como campo magnético de possibilidades, como um ob-
jeto din@dmico, uma célula viva, um organismo completo, com propriedades psico-fisi-
co-quimicas efc. Assim como um objeto de design, o poema concreto ou ideograma,
o arranjo visual-sonoro das palavras e seu envolvimento dentro de um texto, passa a
ser um “campo relacional de fungodes”. E, através das fungdes, sejam elas esclarecidas
ou ndo, o objeto se sustenta. Assim, o nucleo poético, segundo Campos (2006, p. 72),
“é posto em evidéncia ndo mais pelo encadeamento sucessivo e linear dos versos, mas
por um sistema de relagdes e equilibrios entre quaisquer partes do poema’, isto &, tra-
balhando com fungdes-relagdes grafico-fonéticas.

Listou-se trés livros importantes para o “adensamento-pensamento” desta
pesquisa, que vao de encontro com a poesia (o texto, a palavra, a silaba, a letra, a
pontuagdo, o espago vazio...) frabalhada nesse sentido concreto (quase)artesanal: os
Poemdbiles, de Augusto de Campo e Julio Plaza, 2010; as Galdxias, de Haroldo de
Campos, 2004; e os 50 caracteres, de Amir Brito Cadér, 2012. Antes de descrevé-los,
pontua-se a caracteristica em comum desses livros por serem formados por séries,
pela multiplicidade que é cada livro, j& que sdo 50 caracteres, 50 “cantos galdticos”
em 2000 versiculos, e 12 objetos-poema com diversos cortes e cantos... Segue, assim,
uma descricdo breve de cada um.

O Poemdbiles (Figuras 84 a 90, p. 90) é um livro que redne 12 “objetos-poema’,
a somar a primeira “pdgina” que apresenta os autores e o titulo da obra. De acordo
com informagdes contidas na embalagem do livro, o primeiro poemdbile foi criado
despropositadamente por Augusto de Campos em consequéncia de uma introdugdo
a qual ele foi convidado a elaborar para os Objefos de Julio Plaza, em 1968. Os
Poemdbiles, assim como os Objetos, foram feitos individualmente com duas folhas
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de papel sobrepostas, apds um estudo de recortes, dobras e manchas impressas.
Vale ainda colocar que o Poemdbiles foi editado pela primeira vez em 1974 e foi
sobressalente no que diz respeito a um livro de co-criagdo entre artista e poeta,

[...] um dialégo interdisciplinar, integrado e funcional, entre duas lin-
guagens, o verbal e o ndo-verbal, capaz de suscitar, num unico mo-
vimento harménico, o curto-circuito da imaginagdo entfre o sensivel
e o infeligivel, o ludico e o lucido. (DEMC)NIO NEGRO, in CAMPOS;
PLAZA, 2010)

J& as Galaxias (Figuras 91 e 92, p. 91), de Haroldo de Campos, de acordo com
textos da capa do livro, foram escritas em treze anos, fazendo ressoar a expressdo
“universo da linguagem”. Segundo Guimardes Rosa (in CAMPOS, H., 2004): “[..] o
texto é estimulante, catalisador ao mais alto grau. E um perpetuum mobile, em calei-
doscépio”. Haroldo de Campos, por sua vez, escreve sobre o livro numa nota de fim:

as galdxias se situam na fronteira entre prosa e poesia. [...] Este livro
permutdvel tem, como vértebra semantica, um tema sempre recor-
rente e variado ao longo de fodo ele: a viagem como livro e o livro
como viagem (embora - e por isso mesmo - ndo se trate exatamente
de um “livro de viagem”...). (CAMPOS, H., 2004, p. 19)

Pois o livro é outra coisa, ndo representa uma viagem ou um livro de viagem,
mas é a prépria viagem da palavra, do universo da palavra e de suas galdxias, das
energias que se alimentam entre uma entrelinha e outra, potencializando-se no mo-
vimento que fazem nesse limite da escrita, enfre a prosa e a poesia, sendo ambas, e
por isso mesmo, nem uma nem outra.

E, por fim, sobre os 50 caracteres (Figuras 93 a 96, p. 92), de Amir Brito Cadbér,
aponta-se o modo orgdnico com o qual o artista lida com cada caractere, letra ou
numero. Nas pdginas do livro, montado no formato sanfona (numa percepgdo mais
orgdnica do livro, uma vez que ndo hd a quebra entre uma pdgina e outra, mas um
fluxo que continua, como num corpo em que as linhas nunca tém fim sendo no come-
¢o de outra linha), Cadér dispde caracteres suficientes que possam construir rostos
humanos, algumas vezes sendo apenas um caractere ou entdo uma aglutinagdo de
mais caracteres, que funcionam para dar vida a essas formas tdo acostumadas com
olhares semicerrados dos homens do lado de cd das pdginas.

Enfim, o poema enquanto produto de design, como expressdo do design de
palavras, do design de fungdes, apontaria essa visdo esclarecida, em que o poema
ndo se sustenta nos versos, mas conversa estruturalmente com o leitor, o poema vive
sua estrutura por inteiro, verbivocovisualmente. Com isso, finalmente se entende: “po-
esia concreta: tensdo de palavras-coisas no espago-tempo” (CAMPOS, 2006, p. 72).
Nisso, Haroldo de Campos (2006, pp. 73-74) assinala que a poesia concreta € uma
arte que ndo apresenta, mas que presentifica o objeto, oferece-lhe possibilidades
para expressdo, “assedia o objeto mentado em suas plurifacetas: previstas ou impre-
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vistas” e trata o poema de maneira verbivocovisual, uma vez que “exige uma otica,
uma acustica, uma sintaxe, morfologia e [éxico”. E é a favor dessa presentificagdo do
objeto e da multiplicagdo de suas possibilidades através do descobrimento da poe-
sia, Manoel de Barros suspende fungbes sobre fungdes, inventa diversos “inutensilios”,
descobre que “as latas tém dom de navio, desenvolve o esticador de horizontes e
inventa o abridor de amanhecer”’, declara o narrador do documentdrio.

Sublinha-se, com isso, como proposta de desenvolvimento de produtos de
design, as multi-possibilidades da poesia, da tipografia, do livro, do /ivro de artista,
e dos abismos entre eles, como contribuigdo singular para alargar o mundo. Arras-
tar o mundo em todos os sentidos (im)possiveis.
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DIMENSOES DA
PROPOSICAC

1 Objetos fisicos

2 Vividos psicolégicos
Representagdes mentais

3 Conceitos légicos

4 Acontecimentos

Tabela 1: Dimensdes da proposigdo segundo Deleuze, 2007b

1 DESIGNACAOQ/NDICACAO

2 MANIFESTACAO

3 SIGNIFICACAO

BOM SENSO

- senso unico;

- evidencia uma ordem na qual se afirma uma diregdo fixa
(do singular ao regular, do notdvel ao ordindrio, do passado ao futuro);

- funciona por uma previsdo possivel;

- é um tipo de “distribuicdo sedentaria”.

SENSO COMUM

- 6rgdo que reconhece, identifica;

- é capaz de dizer “"Eu” como referéncia a tfodas as faculdades da alma e do corpo;
- nada do individuo é capturdvel fora do individuo;

- tfudo acontece no mesmo mundo;

- é uma forma de “individualizagdo do mundo”.

4 SENTIDO/NONSENSE

POSSIVEL

IMPOSSIVEL

PARADOXO DA REGRESSAO OU

DA PROLIFERAGAO INDEFINIDA

O sentido e o nonsense relacionam-
se com uma proliferagdo infinita das
entidades verbais.

Para cada sentido, existe outro, o

que desencadeia uma regressdo
indefinida.

O excesso que remete a falta.

Ao mesmo tempo em que ndo

se diz o sentido do que é dito,
paradoxalmente pode-se assumir o
sentido do que foi dito como objeto
de uma segunda proposi¢do, da
qual fambém ndo se diz o sentido.

Uma impoténcia em dizer ao mesmo
tempo alguma coisa e seu sentido.

E a conjugagdo no mais alto poder e
na maior poténcia.

PARADOXO DO DESDOBRAMENTO
ESTERIL OU DA REITERACAO SECA

O sentido é um exfra-ser, insiste ou
subsiste a proposigdo.

O sentido é independente da
expressdo.

Suspende da expressdo a
afirmagdo e a negagdo, se
dissipando duplamente.

Combina a esterilidade do sentido

com relagdo & proposigdo de onde
ele foi extraido, da expressdo, com
sua poténcia de origem quanto ds

dimensdes da proposi¢do.

Uma luz sem ldmpada.
Um sorriso sem rosto.

Um limd&o espremido
sem espremedor.

PARADOXO DA NEUTRALIDADE OU
DO TERCEIRO ESTADO DA ESSENCIA

A esséncia em frés estados:
- a esséncia como significada pela

das implicagdes do conceito;

- a esséncia enquanto designada
pela proposi¢cdo, nas coisas
particulares em que se empenha;
- a esséncia como sentido,
indiferente a todos os opostos.

Explica o motivo de o sentido ndo
ser afetado pelos modos da
proposi¢do, seja do ponto de vista
da qualidade, da quantidade, da
relagdo ou da modalidade.

mais de uma proposi¢do.

Caminhar enquanto respira e
respirar enquanto caminha.

Dormir enquanto sonha e
sonhar enquanto dorme.

Desenhar enquanto pensa e
pensar enquanto desenha.

proposi¢do, na ordem do conceito e

PARADOXO DO ABSURDO OU
DOS OBJETOS IMPOSSIVEIS

Ndo possui significagdo, mas nem
por isso deixa de ter sentido.

Puros acontecimentos ideais
inefetudveis em um estado de coisas.

Quadrado redondo.
Matéria inextensa
Perpetuum mobile.

Montanha sem vale.

E neutro, desenvolve-se por inércia e
trabalha com apenas um sentido em




LIVRO COMO
SUPORTE DA ARTE

paradigma
dos elementos

LIVRO
volume no espago
esfrutura

espago
temporal

LINGUAGENS

verbais e
ndo verbais

CRITERIO

ARTES

tipografia/grafica
desenho/pintura/foto
literatura/escultura

objeto/poesia/interdisc.

EXEMPLOS

AUTORES

Tabela 2: Quadro sindptico dos livros de artista
Fonte: Adaptado de Plaza, 1982

QUADRO SNOPTICO DOS LIVROS DE ARTISTA

EIXO DE SIMILARIDADE: ANALOGICO SINTETICO IDEOGRAMICO

EIXO DE CONTIGUIDADE: ANALITICO DISCURSIVO LOGICO

LIVRO ILUSTRADO

POEMA LIVRO

LIVRO-POEMA
LIVRO-OBJETO

LIVRO CONCEITUAL

LIVRO-DOCUMENTO

LIVRO INTERMEDIA

ANTILIVRO

Suporte passivo.

A informagdo pode
ser disposta em outros
meios ou suportes.
Espaco temporalizado
poesia espacial.

Suporte significativo
como objeto espacial.

Isomorfia espago tempo.

Suporte passivo/
discurso temporal.

Suporte passivo/
discurso temporal.

Intersuportes/
discurso espacial.

O livro como sub-objeto:
abstraido de sua fungdo.

Tradugdo de um
discurso para outro.
Paralelismo, ilustragdo
e complementagdo de
significado: arbitrdrio.

Publicagdo em forma
de livro como forma
mais adequada.

Isomorfia/suporte.
Informacgado.

Registro de pensamento e
idéias/pesquisa sobre

a linguagem/pesquisa
sobre objetos do
pensamento.

Registro de eventos,
happennings e/ou
acontecimentos de
existéncia temporal
precdria, o livro como
memoria.

Atrito intersemiotico/
intermeios.
Multimedia.

Pardédia-ironia/o livro
como material artistico/
subversdo do livro como
objeto de registro do
conhecimento.

Montagem semdantica:
escrita visual em relagdo
de tradugdo de sentido e
significado.

Montagem semantica/
montagem sintética/
escrita visual.

Montagem sintatica/
escrita visual analdgico-
sintético ideogramico

Montagem pragmdtica/
escrita visual.

Montagem pragmatica/
narrativa visual.

Intertextual /
todos os tipos de
intercédigos polifénico/

Montagem pragmadatica
como bricolagem/
transformacgdo

do livro em objetos

" Tendéncia & llustragdo. llustragdo. .
Montagem pragmdtica simultaneidade espago fempo. montagem. e oufras linguagens
ou bricolagem. ’ artisticas.
Discurso verbal ilustrado Interdisciplinariedade/ Fotografia/desenhos/ ):;islt:g;msg':?gsms’
com cédigos artisticos: Tendéncia ao desenho ldeogrémico antropolgia. documentagdo. o ds, ObJ ’
X . -t ) e A « Todas as possiveis. happenings, eventos,
desenho, pintura, espacial pldstico. e pictogrdfico. Linguistica. Informagdo. erformances
colagem, tipografia, etc. Filosofia/ciéncias. Diagramas. P : ’
acontecimentos.
Um lance de dados, .
. , Colidouescapo, .
Alice no pais das LIFE, o . Happenings- ) .
; . A ave, Territdrio de um pdssaro, Boite em Valise,
maravilhas, Organismo-Orgasmo, . . f N assemblages, .
.. . . Poética Politica, Piero Manzoni: Caixa Preta, .
A divina comédia, Poetamenos, T X Ten Days Off, L Esculturas objetos.
. T . Poemobiles, sua vida e obra, - . Artéria,
Don Quixote, Oxigénesis, . Livro-catdlogo sobre
. . JP Objetos, Art Language. - Armar.
The Raven. Historia de dois os grafitis.
Aumente sua renda.
quadrados.
ot Tl Sustone 0018 watorma suassio docompos | on it
! Augusto de Campos, ’ Michel Baldwin, Lucas Samaras,

Blake, Eugéne Delacroix,
William

Morris, Burne Jones, Pablo
Picasso,

Fernand Léger.

Décio Pignatari,
El Lissitzky,
Ronaldo Azeredo,
Maiakowsky.

M. A. Amaral Resende,
Noigandres,

Julio Plaza,

Villari Herrman,
Ronaldo Azeredo.

Piero Manzoni,

Art Language Group,
Terry Atkinsons,
Grupo Fluxus.

Allan Kaprow,
Grupo Fluxus,
Joseph Beuys.

Marcel Duchamp,
Octavio Paz,
Ronaldo Azeredo.

O LIVRO COMO CATEGORIA ARTISTICA ANEXA AS CATEGORIAS TRADICIONAIS DA ARTE: PINTURA, GRAVURA, ESCULTURA.

Dadaistas,
Surrealistas,
Jaspers Johns.




ARTE LIVRO

UNICO
MULTIPLO

QVRO—OBJETO LIVRO-OBRA LIVRO LITERARW

Y

LIVRO DE ARTISTA

Figura 12: Diagrama desenvolvido por Clive Phillpot
Fonte: Adaptado de Silveira, 2008a
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Figura 13: Caixa Verde, Marcel Duchamp, 1934
Fonte: <http://www.moma.org/>

Figura 14: Daily Mirror Book, Dieter Roth, 1961
Fonte: <http://www.moma.org/>



Figura 15: Twentysix Gasoline Stations, Edward Ruscha, 1962
Fonte: <http://www.moma.org/>

Figura 16: A Ave, Wlademir Dias Pinos, 1954
Fonte: Azevedo, 2009

Figura 17: 292 Procedimento, Manual da Ciéncia Popular, Waltercio Caldas, 2007
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Figuras 18 a 46: Prelibri, Bruno Munari, 1980
Fonte: <http://www.flickr.com/photos/officinacreativa/>, por Elena Lombardi, 2007



47 48 49

50 51

Figuras 47 a 51: Libro llleggibile MNI, Bruno Munari, 2009
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Figuras 52 a 55: (Livro-camisa) A nova arte de fazer livros, Ulises Carridn,
concepgdo e design por Santiago da Silva, 2011
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Figuras 56 a 58: Bartleby, o escrivdo, Herman Melville, Cosac Naify, 2012
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Figuras 59 a 61: O Livro Inclinado, Peter Newell, Cosac Naify, 2008

58

57

61

_82



62

64

63 _83

65

67

66

Figuras 62 a 67: Vete al Diabllo, Federico Lamas, A Bolha Editora, 2011
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Figuras 68 e 69: Tudo esta dito, 1974; e O pulsar, 1975; Augusto de Campos
Fonte: <http://www.poesiaconcreta.com/>
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val e vem

vem e val 7

70

Figuras 70 e 71: Velocidade, 1958, Ronaldo Azeredo; e Vai e vem, 1959, José Lino Griinewald
Fonte: <http://www.poesiaconcreta.com/>

72 73

Figuras 72 e 73: Manuscrito do poema s/ len cio, 1955, Haroldo de Campos
Fonte: <http://www.poesiaconcreta.com/>
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beba coca cola
babe cola
beba coca
babe cola caco
caco

cola
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Figuras 74 a 76: Beba coca-cola, 1957; Life, 1957; e Movimento, 1956; Décio Pignatari
Fonte: <http://www.poesiaconcreta.com/>
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Figuras 77 e 78: Univers, 1960, Rémy Peignot; e Lettre, 1980, Marcello Diotallevi
Fonte: Peignot, 2005
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Figuras 79 e 80: Divertissement mécanographique, 1961,
René Fauconnet; e A poster-poem, 1965-1966, Aram Saroyan
Fonte: Peignot, 2005
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Figuras 81 a 83: L/uvia (pluie), Felipe Boso; Cent quarante-sept,
1979, Roger Excoffon; e Revolutie, 1968, Paul de Vree
Fonte: Peignot, 2005
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Figuras 84 a 90: Poemdbiles, Augusto de Campos e Julio Plaza, Demonio Negro, 2010
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Figuras 91 e 92: Galdxias, Haroldo de Campos, Editora 34, 2004
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Figuras 93 a 96: 50 caracteres, Amir Brito Cadér, 2012
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CAPITULO DOIS/PARTE TRES



Absurdo ler o que devia dilacerar a ponto de morrer e, para
comecar, preparar a sua lamparina, umalbebida, a sua cama,
dar corda no relogio. Rio disto, mas o que dizer desses
'‘noetas’ que se Imaginam acima das atitudes deliberadas,
sem confessar que tém, como eu, a calbeca vazia: - um dia,
Mostrar ISsO com exatidéo - a frio - até o Instante em gue Nos
quebramos, suplicando, quando cessamos de dissimular,
de estar ausentes,

Georges Bataille

/!



QUASEFALAS A LASER/MATERIAIS E METODOS

Em suma, os /ivros ducteis sdo a experiéncia de combinar duas efetuagdes paralelas:
o modo de escrita quasefala e a tecnologia de corte e gravagdo a laser: a implosdo
da palavra e o fora da matéria, o caminho-pensamento e o pardmetro trabalhado.
Beirando um “nonsense-a-laser”, onde o feixe em velocidade determinada se repete
infinitamente sobre diferentes cortes, diferentes palavras, diferentes superficies...

Deleuze e Guattari (2010, pp. 29-32) afirmam: o conceito estd em estado de
sobrevéo com relagdo a seus componentes; o conceito é incorporal, embora se efetue
nos corpos; o conceito é ato de pensamento operando em velocidade infinita. De tal
modo que o conceito se torna também uma experiéncia. E, ainda, ‘o conceito diz o
acontecimento, ndo a esséncia ou a coisa”. Sendo a esséncia, necessidade, e o acon-
tecimento, contingéncia. O acontecimento pode ou ndo ser efetuado, j& a esséncia se
repete eternamente, sendo manifestada sempre em diferenga. E esse didlogo, entre
esséncia e acontecimento, movimenta-se sob a poténcia do fora. Descreve-se, a partir
disso, uma imagem' de uma onda desenhada por um cone de ponta cabega, na qual
a ponta do cone é o tempo presente, a concorddncia do que estd sendo efetuado em
momento especifico, isto &, “o presente como o ponto mais contraido da vida”. Ao
transcendentalizar esse ponto presente, move-se até a parte mais larga do cone, sen-
do que, com cada vez mais alfura, aproxima-se da infancia e, na sequéncia, de onde o
cone nasceu, uma vez que ele ja foi uma folha lisa flutuando no fora. Da mesma ma-
neira como se formam as ondas no mar, todas feitas da mesma lisura da dgua antes
de se efetuarem como ondas, antes de capturarem parte do fora para dentro de si e,
em constante movimento, formar-se de modo singular e se deformar até se desfazer
novamente (ad infinitum).

Atingir o fora é, portanto, ir ao encontro a um “ndo-eu’, involuir para um plano
em que ainda ndo se & para o mar antes da onda, para a folha antes do cone, para
um céu do proprio céu, recuperar-se até quando ainda ndo se sabia quem era, quando
havia apenas a esséncia ndo efetuada no corpo. Cabe aos poetas essa compreensdo:

As nossas sensagdes passam - como possui-las pois - ou o que elas
mostram muito menos. Possui alguém um rio que corre, pertence
a alguém o vento que passa? [...] Quando outro possui esse corpo,
possui nele o mesmo que eu? Ndo. Possui outra sensagdo. Possuimos
nds alguma coisa? Se nés ndo sabemos o que somos, como sabemos
nés o que possuimos? (PESSOA, 1986, pp. 322-323)

1Imagem apresentada no semindrio “Arquivo e Testemunho Il - a experiéncia da linguagem” oferecido pelo PGPSI/
UFRGS em 2012-2, ministrado pela Prof® Tania Mara Galli Fonseca, que diz respeito ao segmento “Linguagem e Ex-
periéncia da Loucura: outros procedimentos linguisticos”. Sendo justamente quando se adentrou a discussdo sobre
o fora, “forgas esquizo”, “grdos de loucura”, sobre “ser habitado por algo que faz desviar dos trilhos”, sendo os trilhos
a utilidade do tempo presente, sua subutilizagdo tomada sobretudo por aspectos prdticos, fechada a uma evolugdo

que restringe a propria vida de si mesma, de suas multiplas poténcias efetudveis pelo fora.

2 Dito pela Prof® Tania Mara Galli Fonseca na mesma aula.

_95



Como diz Aline Dias (2012, p. 2): “o deserto estd perto. sempre. mas o deserto
é fértil”. Vale pontuar que as poténcias que/se movimentam o/no fora sGo espagos
férteis para a criagdo, para a produgdo de sentidos, para a transgressdo de discursos
comuns, para a proliferagdo de impulsos intuitivos. E, por esse motivo, o design é ca-
paz de apreendé-las, de fazé-las ressoar e de convergi-las para uma multiplicagdo
que alcanga quem estiver passando. Nisso, reforca-se o que escreve Peter Pdl Pelbart
(2007, pp. 245-246), pois “a escritura deveria entdo ser concebida a um tal campo de
exterioridade, onde se afrontam as forgas do mundo”, uma vez que “pensar vem sem-
pre do fora, dirige-se a um fora, pertence ao fora, é a relagdo absoluta com o fora...”:

[...] € sempre fruto de um encontro, o encontro é sempre encontro
com o exterior, mas esse exterior, como o sublinha Zourabichvili, nGo
é a realidade do mundo externo, na sua configuragdo empirica, po-
rém concerne as forgas heterogéneas que afetam o pensamento,
que o forcam a pensar, que arrombam o pensamento para aquilo
que ele ndo pensa ainda, levando-o a pensar diferentemente. [..]
colocam o pensamento em estado de exterioridade, jogando-o em
um campo informal onde os pontfos de vista heterogéneos, corres-
pondentes a heterogeneidade das forgas em jogo, entram em rela-
¢do de ndo-relagdo. (PELBART, 2007, p. 246)

O modo de escrita quasefala de alguma forma, informe, &€ um fora preso na
garganta, uma poténcia por vir a ser, um meio-tom, um pisar-em-falso, € um descui-
do, um lampejo enganado, é uma subita incerteza seguida de uma dobra certeira,
é uma fala camuflada no tempo, uma fatia acumulada no espago, uma intuigcdo que
demora a se desvendar, mas que quando acontece, € um exercicio intimo & agdo de
respirar pela primeira vez depois de um sufoco, é expremer o suco desse sufoco, per-
ceber o esmaecimento gradativo do cone, é polir o cone até a borda, flutuar a pro-
pria cabeca. Nota-se as quasefalas, sobretudo, enquanto testemunhos de mundos.
Pois sdo justamente aquilo que ndo se realiza se ndo por uma gagueira, um disparo
de coragdo que ndo se completa pela fala, quando se fala, que trinca novamente o
pensamento ja trincado.

Cabe expor que o termo “testemunho’, de acordo com Nina Leite (in MARIANI,
2006), é encontrado em latim como festis e supertestes, isto é, pode indicar “aquele
que assiste a algo” ou “aquele que supera a algo”’, respectivamente. A testemunha
pode ser, entdo, tanto aquele que presencia o vivido de fora, que compartilha da
historia mesmo sem vivé-la, quanto aquele que sobrevive a experiéncia do vivido,
superando-a. A autora acrescenta que uma possibilidade de distingdo das duas colo-
cagdes seria a compreensdo de que nem todo vivido constitui uma experiéncia, nem
toda superficie possui profundidades. Pontua-se, contudo, o que a autora assinala a
partir de uma observagdo de Primo Levi, de que os sobreviventes de uma experiéncia
ndo sdo testemunhas verdadeiras, pois quem jamais voltou do vivido ndo pode contar
a sua historia. Ou seja, sob essa perspectiva, testemunhos sdo relatos feitos por “subs-
titutos”, denotando um incompreensivel limite entre a realidade e a ficgdo. Parecemos,
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com isso, viver numa inércia de ndo-experiéncia generalizada, ou de manipulagéo do
que viria a ser uma experiéncia, talvez a simulagdo, algo que ndo se d& conta de si.

Porque a experiéncia tem o seu necessdrio correlato ndo no conhe-
cimento, mas na autoridade, ou seja, na palavra e no conto, e hoje
ninguém mais parece dispor de autoridade suficiente para garantir
uma experiéncia, e se dela dispde, nem ao menos o aflora a ideia de
fundamentar em uma experiéncia a prépria autoridade. Ao contrd-
rio, o que caracteriza o tempo presente é que toda autoridade tem
o seu fundamento no “inexperiencidvel’, e ninguém admitiria aceitar
como vdlida uma autoridade cujo Unico titulo de legitimagdo fosse
uma experiéncia. (AGAMBEN, 2005, p. 23)

Nesse sentido, a tentativa de ser autoral parte de uma formagdo timida de
apoiar-se na percepgdo individual que se tem do olhar do outro, mas for¢gando igno-
rar a si mesmo, testemmunhando sem se assumir testemunha. Algo que, nessa diregdo,
poderia ser exposto como um treinamento de anulagdo individual em defesa de uma
pura/impossivel captura e demonstracdo do outro, uma insisténcia em “des-existir”
do proprio pensamento. No entanto, tomando forma através do outro, poder-se-ia
considerar essa realidade como resultado de uma ficgdo individual sobre uma potén-
cia de se desdobrar num plano impessoal. Perseverando, assim, no envolvimento de
vivéncias ou experiéncias de testemunho, de um empilhamento de abismos, como se
cada abismo fosse apenas largura, ndo mais profundidade, mas sim um literal sem-
-fundo, “abismo sem-fundo”. Um abismo sem-fundo é como um abismo plano. Seria,
pois, um caso de dupla captura superficie-profundidade?

coragdo sem fundo:

1 nada comporta

2 tudo comporta

(STOLF, A., quasefala, 2010)

(As quasefalas acontecem escritas, mas apenas quando sdo sonoras ou
franzidas.) Qual é a vida que acontece em torno da vida escrita? H&d uma vida. Como
expelir as palavras do corpo até chegarem & boca? Hd uma boca. Como conviver
com as manifesta¢gdes de mundos que se cruzam, aleatoriamente, improvdveis? Hd
outrem. Testemunhar é uma experiéncia de encontro que ecoa falas heterogéneas e
esquecimentos da proépria voz no lugar da escuta do outro. E a espera para se sentir
o outro no préprio espirito, numa “exposi¢do do infinito”, sublinhando as palavras de
Seligman-Silva (20086, p. 81), nas quais ele expde que “a necessidade da poesia nasce
da impossibilidade da filosofia em expor o infinito”. Retirar-se, entdo, da propria fala
para dar conta de escrevé-la, a fala de seu espago, esse forada fala/dentro da escrita,
a escrita como dobra da fala, a fala como fora, como infinito esquecido através da
dobra, da escrita materializada e pulsante entre os autores presentes em si/ausentes de
si. “Infinito esquecido”, sendo “o esquecimento: ndo presenga, ndo auséncia’, segundo
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Blanchot (2007, p. 171). O infinito como algo sem-fundo, em estado do que é latente,
oculto, mas perseverante. Infinito amansado, transparente, ressoante, convergente.
Infinito esquecido e, por isso, sobrevivente, testemunha, criador, recortado a todo
instante, emaranhado de eternidades numa poténcia de ilimitar: desde a prépria fala
até a extensdo do ar que paira sobre os outros. Num misto repetido, mas sempre
diferente, que ndo entra num tedioso equilibrio, que confia numa chaleira cheia
d’agua sobre o fogo. Agua fervente, transbordante, afetiva.

Sendo que entrar num tedioso equilibrio ndo é como ser essa chaleira que
transborda a dgua no fogo, nesse risco duplo de se queimar/de apagar o fogo. Fogo
necessdrio, que faz gerar essa energia de sobreviventes em plenos dias suados, secos
por aqueles que formam suas vidas, que as montam, que as contam de outras for-
mas; dias que vivem os sobreviventes como se ndo houvesse dgua na chaleira, mas
apenas a chaleira, vazia e posta no fogo. Assim que parecem fazer os dias sobre os
corpos, assim que se demonstram encontrar-se em meio ao vapor quase fodos os
dias, quase todo o vapor que jd ndo se sabe mais, que ndo hd equilibrio com o qual
se consiga conviver em cautelas excessivas, sem passo a frente nem passo atrds, sem
arriscar-se d beira, sem alcangar nem tentar a chama, que ndo faz a cabega. Conti-
nuam, entdo, ausentes e franquilos, onde a chaleira enganosamente seria mais leve
se contada em plena e morna paz.

Ao contrdrio disso, percebe-se a escrita num estado de “paz-caos”:, onde as
interferéncias do espago entram em consondncia com quasefalas em ritmos diversos,
pois “falamos porque podemos esquecer [..] e, gragas a isso, podemos viver, agir,
trabalhar e lembrar-nos” (BLANCHOT, 2007, p. 172). Num exercicio moével-afetivo e em
contra-partida:

Perceber o vazio que se é. O cheio que ndo se vé. A mudez que se
fala. O chdo que se voa. As pessoas que se ama. Todos que se perde.
Nesse caminho pausado. De passo-a-passo entrelago. Tudo frouxo.
Escapando de vento em roupa. De sutileza em lagrima. De magma.
De estagnagdo. De abismo. De morrer até que a vida volte. De res-
piro entre as peles. De agulhas finissimas. De tristes vergonhas. De
corpos moles. De mortas cegonhas. De pernas curtas. De surtos. Te
mudas. Mais uma vez. Antes de. (STOLF, A., guasefala, 2012)

Nesse sentido, as quasefalas vém sendo exercitadas principalmente através do
blog quasefala.blogspot.com desde 2007 e conectam também outros impulsos, como
os ataques melindrosos (uma parte formando um dos ddcteis), os posts-conversa, a
vida franzida, entre outros. Dilatando, assim, toda a garganta, onde sdo guardadas
essas particulas letradas, sonoras, timidas, que se manifestam quando encontram
seus possiveis. Pois o blog foi criado no intuito de somente rascunhar o que poderia
ser escrito futuramente, seria apenas um esbogo de ideias, amontoado de quasefalas

3 Pensa-se como “paz-caos” um estado onde, em meio a multiddo, ndo se enxerga ninguém. Na mesma sensagdo
que é um zunido no ouvido depois de um barulho intenso. Como se fossem colados esses dois tempos: o barulho mais
alto colado ao siléncio mais infimo. Como colar todos os corpos da multiddo até fazé-los sumir no préprio corpo. A tal
“soliddo extremamente povoada” de que falam Deleuze e Parnet (1998, p. 6).
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que insistiam nas palavras. Todavia, acabou por se sustentar em ser aquilo que ndo
era para ser. As guasefalas surgiram apenas como demonstragdes do que seriam as
falas, caso elas viessem a existir, mas, por causa da poténcia antes desconhecida do
quase, acabou-se por cuidar desse enfre como se ele fosse o que deveria ser: exata-
mente aquilo que ndo é. E preferiria continuar ndo sendo... Talvez o mesmo / would
prefer not to de Bartleby.

Eis que houve uma conquista por essa relagdo fracassada com a escrita, nas
falas apenas esbocadas, que comegaram no meio do estado “paz-caos’, e nunca se
concretizaram no que deveriam ser, mesmo nessa espécie de tristeza, melancolia
ou decepcdo, que é ndo conseguir fazer o que se planeja, nesse caso nem mesmo
comecgar; suspeita-se que frata-se de um esforgco para aceitar o trabalho com(o)
fracasso do qual escreve Aline Dias:

eu penso o fracasso como forma de assimilar a tensdo entre expec-
tativas e possibilidades, como uma recusa ao que estd sendo esta-
bilizado ou previamente configurado e como abertura a outras pos-
sibilidades - sem querer tirar uma ligdo terapéutica dos erros (o que
as vezes € uma armadilha tentadora) e, sobretudo, sem excluir ou

apaziguar a possibilidade de ndo ser. (DIAS, 2012, p. 8)

Segundo a artista, o fracasso ndo implica apenas uma oposigdo ao sucesso,
pois “hd um peso e uma melancolia no fracasso”, uma vez que “é preciso que o fra-
casso seja sincero”’, sem que se pense nele como preguica ou desculpa (DIAS, 2012,
pp. 7-9). Nesse sentido, a autora também comenta:

para falar de fracasso acho importante incluir: o que ndo foi feito; o
que ainda ndo foi feito; do que se desistiu; o que se adia, se protela, se
esquiva; o que ndo deu certo; o que é muito dificil; o que é impossivel;
o que é impossivel num determinado momento e contexto; o que foi
rejeitado ou censurado ou recusado; o que ndo se consegue comegar;

o que é infermindvel; o que ndo se pode terminar. (DIAS, 2012, p. 8)

‘A palavra fracasso carrega uma fraqueza quase lGmina, transparente e
opaca, como uma fadiga inconclusa” (STOLF, R., in DIAS, 2012, p. 79). “Raquel Stolf
tem um projeto de ir até um tatuador, [...] e, quando ele encostar a agulha na pele,
pedir para ele parar ali mesmo. E ficar com um ponto inconcluso na mdo, sempre
a vista” (DIAS, 2012, p. 71). “Jiri Kovanda se escondeu atrds de uma coluna durante
toda a abertura da exposigdo atrds do futuro, em Praga, 1976” (DIAS, 2012, p. 59).
“Francis Alys hd mais de dez anos tenta entrar dentro de um tornado” (DIAS, 2012,
p. 53). “Kan Xuan registra em video a agdo de descascar uma cebola e a tentativa de
remontd-la [...]"” (DIAS, 2012, p. 69). “Flavio Brunetto me disse que, se fosse um artista
contempordneo, o seu trabalho seria todos os desenhos que apagou ou pintou por
cima” (DIAS, 2012, p. 56).
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- al6, quem fala?

- quasefalha

- alé, quem falha?

- quasefala

(STOLF, A., quasefala, 2013)

A tentativa de falar por quasefala é o que mais falha nesta pesquisa, mas jus-
tamente por isso a investigagdo pdde acontecer: completamente incompleta, exata-
mente inexata, nesse excesso de faltas, de fluxos quebrados, do que sé é por ndo ser,
inquestionavelmente questiondvel... Quando se fala quase se falha, por corte, por tec-
nologia, sobre o design do livro e da palavra. Assim, os /ivros ducteis se parecem com
bombas prestes a serem desativadas pela leitura, pela falha de pensar que poderiam
falar o esbogo do quase, do entre ndo-dito e dito, mas de alguma forma ndo-ditqg,
através da falha, insistentes na fala. Sobretudo, manifestando-se por corte, fazendo
jorrar os sentidos para fudo que é lado e, por isso, de maneira inicialmente empirica e
intuitiva, indo ao encontro do design & tecnologia, focados no equipamento de corte
e gravagdo a laser, cuja poténcia de cortar formas sensiveis em multiplas superficies
tornou-se compativel com o modo como o projeto de pesquisa foi expresso:

aquilo de que se desistiu.
se largou de mado.

se empurrou ao vdo.

que se latejou.

se revirou.

cortante.

criou raizes.

internamente.

(STOLF, A., quasefala, 2013)

Tecnicamente, segundo Chris Lefteri (2009, pp. 40-41), o processo de corte e
gravagdo a laser “funciona por meio de um feixe de luz focalizado e muito concen-
trado”, gerando energia que interfere com o material. Segundo o autor, € um pro-
cesso geralmente utilizado no design para “cortar e decorar” os produtos, isto é, em
grande parte voltado ao “indtil” do design, aquilo que substancialmente se efetua
por poténcia criativa. No entanto, sabe-se que esse “inutil” é descentrado de uma
mera decoragdo e, quanto a isso, faz-se por comédia, ndo por ironia, € mais efeito
do que enfeite.

O laser, especificamente, de acordo com Vanderlei S. Bagnato (2008, p. 9), é
um instrumento de alta precisdo geométrica e, com isso, multiplica suas possibilida-
des de uso. O autor acrescenta que ele € uma peculiar fonte de luz que, por causa
do modo com que gera radiagdo eletromagnética, possui propriedades singulares.
Além disso, interessa sublinhar o repertério de conceitos envolvidos da tecnologia,
uma vez que
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[...] a radiagdo eletromagnética apresenta comprimento de onda
(dimensdo da regido espacial que a onda leva para se repetir) e
frequéncia (niumero de oscilagdes por unidade de tempo em cada
porgdo da onda). [...] o comprimento de onda cresce do ultraviole-
ta para o infravermelho, que sdo o que chamamos de duas extre-
midades da luz. [...] Para os comprimentos de onda maiores que o
infravermelho, indo portanto para a “outra extremidade”, temos as
microondas, a radiofrequéncia e finalmente as ondas de poténcia.
(BAGNATO, 2008, p. 17)

Devidas as proporgdes de diferenciagdo, Cldudio Ulpiano na aula “O Corpus-
culo e a Onda™, cita o conceito de onda “quase que literariamente”, pois, segundo o
tedrico, a fisica qudntica trouxe para o pensamento um novo tipo de objeto, o micro-
-objeto, uma vez que ele é composto justamente de dois componentes: um chama-
do “corpusculo” e o outro chamado “onda”. Ulpiano ressalta que “qualquer pensador
[fanto o filésofo, quanto o cientista ou o artista] que quiser dar conta do mundo, vai se
deparar sempre com o corpusculo e a onda”. Sendo que “o corpusculo seria algo que
revelaria uma determinada unidade” e “a onda revelaria um devir”, ou seja, enquanto
o corpusculo possui uma qualidade fixa, de ser limite, a onda é uma poténcia de um
vir a ser, € um ilimitado. (Termos/conceitos entre tecnologia e filosofia que se cruzam
indeterminamente.)

Vale esclarecer, ainda sob as palavras de Ulpiano, que Deleuze seria justamente
um “filésofo da onda’, assim como os pensadores com os quais ele se associa. Sendo
que os “pensadores da onda” ndo cessam, ndo querem conhecer os limites, ndo se
preocupam em esgotar suas proposigoes. Na letra F [Fidelidade] de seu Abeceddrio...,
Deleuze expde de uma maneira apreensivel essa indeterminagdo indicada pela onda:

Hd& pessoas sobre as quais posso afirmar que ndo entendo nada do
que dizem, mesmo coisas simples como: “Passe-me o sal”. Ndo con-
sigo entender. E hd pessoas que me falam de um assunto totalmente
abstrato, sobre o qual posso ndo concordar, mas entendo tudo o que
dizem. Quer dizer que tenho algo a dizer-lhes e elas a mim. E ndo é
pela comunhdo de idéias. Hd um mistério ai. Hd uma base indeter-
minada... (DELEUZE, in DELEUZE, PARNET, 1988-1989, s/p)

Coincidentemente, essa “base indeterminada” se assemelha com “estar de
névoa” ou “estar em névoa” “névoa é uma espécie de sentimento: sou de névoa/
estd tudo névoa. é quase sonho, mas ndo sonho-bom-utdpico: é sonho-aqui-agora:
é névoa, oras” (STOLF, A, quasefala, 2007). Sendo que esse estado nebuloso é como
sobreviver a beira, poder existir de um lado e de outro ao mesmo tempo, possuir a
inseguranga de saber o que vird a se concretizar através da nuvem de névoa, perma-
necer em estado de consondincia com um quase (quase de um lado/quase de outro),

4 Disponivel em: <http://claudioulpiano.org.br>.

_101



é se (des)equilibrar na corda bamba das dualidades, sem enxergar onde se estd de
fato. Evidentemente que essas associagdes sd@o o tal “filho monstruoso” que cita Eric
Alliez (2000, p. 246) na expressdo de Deleuze sobre gerar descentramentos, desli-
zamentos, quebras, emissdes secretas, pensadores/pensamentos sobre pensadores/
pensamentos. Pensamentos que sdo atravessados por forgas e “em vez da pergunta
sobre quem fala, em parceria com Nietzsche, pergunta-se: o que querem as forgas
que falam?” (TEDESCO, 2012, p. 35).

Tedesco coloca que “a questdo da emergéncia da linguagem ndo incide
sobre a invarincia de uma esséncia, mas sobre acidentes, disputas e desvios de
percurso que estimulam seu surgimento’, uma vez que a linguagem é formada por
sua trajetéria e, no fim, depende mais das forgas que a cortaram do que do individuo
que a expressa (e sua esséncia). Por exemplo: é mais fdcil comunicar (do latim
communicatio, distribuir, tornar comum) dentro de uma sé cultura (que trabalha com
determinadas forgas em comum) do que comunicar algo dentro de duas culturas
diferentes, mesmo sendo ambas compostas de Homo sapiens sapiens (quem fala).
Nesse caso, seriam necessdrias linguagens diferentes para cada espago/cada
comunidade, ja que cada um possui suas singularidades. No entanto, numa mesma
comunidade ou cultura, podem variar os estilos, sendo que

[...] o estilo ndo significa ser fiel ao cédigo, mas resistir a submissdo
a ele para amplificar a divergéncia e por em variagdo, para assim
criar outras realidades, outras linguas. SGo mundos e linguas ainda
em germe, ainda ndo consagrados, coabitando com as formas jd
estabilizadas. (TEDESCO, 2012, p. 44)

Nota-se na exposicdo das quasefalas, o enunciado que sdo quando cortadas
nos ddcteis, diferentemente do enunciado que expressam quando lidas na tela do com-
putador ou manuscritas no papel pautado. Ou ainda escritas entre tragos aleatdrios,
impressas em cartazes, ouvidas por dudio. Mas o estilo estd em conseguir gaguejar na
propria lingua, como expode Deleuze e Parnet (1998, p. 4). Segundo os autores isso “é di-
ficil porque é preciso que haja necessidade de tal gagueira. Ser gago ndo em sua fala,
e sim ser gago da proépria linguagem. Ser como um estrangeiro em sua prépria lingua.
Tragar uma linha de fuga”. Fazer fugir o mundo pelo fala trincada, pelo nonsense da
escrita, da leitura em voz baixa e da leitura em voz alta. Pela ndo-leitura apds a escri-
ta. Pelo repouso que é deixar as palavras descansarem, como pdo que estd a crescer.
“Amassar palavra pra fazer pdo de texto”

[...] que afligdo que me dd ter que ficar remendando frase, sacrifi-
cando palavra pra fazer nascer outra no lugar [...] Tirou do zero-a-
-zero, pois pode empalhar, vai ficar pros seres cibernéticos-mag-
néticos-proféticos o resto. Ndo, mas ndo assumo mesmo esse risco
de ficar amassando pdgina e pdgina como se fosse massa de pdo.
[.-.] Massa de texto é assim, quando chega o momento de assar, ele

passa tdo, mas tdo rdpido, que nem raio de trovdo, que a gente nem
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sente, so arrepio. Quando vé td |4, amassando mais um zero-a-um,
zero-a-dois ou dois-a-dois. Quando vé td |4, fazendo as palavras
praticarem yoga, alongando e distribuindo o texto de tudo que é
jeito. [...] Ndo & assim? Bom mesmo é pdo sem remendo, pdo que €
feito de varias ideias e posto no forno até ficar pronto. Pois se abre o
forno, j& sabe né. Temos pdo batumado. Denso, tdo denso que fica
dificil de ler, decifrar de onde vieram os pensamentos, de tdo consis-
tentes. [...] E dificil dizer, mas prefiro escrever aquilo que ndo como.
(STOLF, A., quasefala, 2013)

No paradoxo que é conviver com a “boca que fala” e com a mesma “boca que
come”. “Comer as palavras ou falar a comida? Falar a boca ou abocanhar a fala?
Morder as letras como se fossem pedagos de pdo e sentir os acentos como se fossem
orégano? Ou chuva?” (STOLF, A., quasefala, 2013). Afinal, “devemos ser bilinglies mes-
mo em uma unica lingua, devemos ter uma lingua menor no interior de nossa lingua,
devemos fazer de nossa prépria lingua um uso menor” (DELEUZE, PARNET, 1998, p. 4).
E, ainda, “criemos palavras extraordindrias, com a condigdo de usd-las da maneira
mais ordindria, e de fazer existir a entidade que elas designam do mesmo modo que
o objeto mais comum” (DELEUZE, PARNET, 1998, p. 4). Como o livro, por exemplo. O
objeto mais comum com um “respeito especial’, segundo Deleuze e Parnet, condena-o
a ser diferente, a ser menor, minoria, a ser tratado como a escuta de um som, a per-
cepgdo de um filme, o tato de uma textura ou de uma lisura, seja sinestesicas ou literal-
mente, com sensagdes trocadas, incertas, vertiginosas, entre a duvida e o desastre:

5 “Toda vez que ougo a nossa musica sinto o gosto das bolinhas assadas de batata que a gente costumava comer, da
pra acreditar?” Isso tem a ver com “sinestesia” que pode, de acordo com Sérgio Basbaum (2002, p. 25), distinguir-se
em diferentes abordagens: do ponto de vista neurolégico; do ponto de vista artistico (combinagdo de diversos sentidos
com a realizagdo sinestésica, como a visual-music ou os penetrdveis de Hélio Oiticica); por depoimentos subjetivos de
experiéncias (pessoas que experimentaram, por meio de algum método, a sinestesia); e pela linguagem verbal ndo-
-poética (sob a figura de metdforas-sinestésicas). E essas abordagens ndo sdo excludentes entre si, afirma Basbaum,
embora o depoimento de um sinesteta seja comumente incorporado ao discurso do neurologista.

Baron-Cohen e Harrison (apud BASBAUM, 2002, pp. 26-27) estabelecem uma segmentagdo dessas categorias em:
sinestesia e pseudo-sinestesia. Sendo em sinestesia, incluidas: a sinestesia constitutiva, a “sinestesia de nascenga”; a
sinestesia adquirida por disfungdo neuroldgica, de cardter patolégico; e a sinestesia como consequéncia do uso de
drogas psicoativas. E em pseudo-sinestesia: a metdafora, enquanto sensagdo traduzida em signos; e a associagdo, a
sinestesia apreendida pelo hdbito ou uso cultural.

Possibilidades sinestésicas, em uma abordagem semdntica, complementam a mensagem que chega ao consumidor,
nas mais diversas intengdes. Yuji Kawasaki (2008, p. 167) exemplifica, de modo a ilustrar que estimulos de ordens va-
riadas podem ser essenciais no entendimento de uma mensagem: “Uma pessoa pode encontrar um pote de requeijdo
na geladeira e ler no rétulo que o produto estd fora do prazo de validade, mas apenas um dia ou dois. Ndo havendo
nada melhor para passar no pdo, a pessoa decide abrir a embalagem e dar uma olhada no produto. A cor estd nor-
mal, mas isso ndo é suficiente para convencé-lo de que o produto pode ser consumido com seguranga. A pessoa pode
ainda cheirar o produto para se certificar que ndo hd alteragdo no aroma. Ndo satisfeito, pode pegar uma faca na
gaveta e remexer o produto para ver se sua textura e consisténcia estdo uniformes. Por fim, levard o produto & boca
e por conta de um sabor agradavel constatard finalmente, que o requeijdo estd bom.”

Dessa forma, no campo da comunicagdo, continua Kawasaki, o design sinestésico pode oferecer uma complemen-
tagdo interessante para o produto, uma vez que, segundo Grossenbacher (apud KAWASAKI, 2008, p. 168), o estimulo
em modalidades diferentes serve para confirmar a leitura consistente da realidade: “[...] se vocé ouve e vé um cdo,
por exemplo, ficard muito mais seguro que existe um cdo ali do que se percebé-lo em apenas uma modalidade”. E
uma forma de potencializar a informagdo, reforga Kawasaki, pois a identidade de determinado elemento pode ndo
residir apenas em um Unico tipo de sensagdo: “A identidade de uma flor repousa tanto no seu aroma e em sua forma
como em sua cor, de modo que a experiéncia e a memoria possam conter um ramalhete de sensagdes e percepgdes”
(PLAZA, apud KAWASAKI, 2008, p. 169).*

*O texto desta nota de rodapé foi publicado em 2011 pela autora na pdgina
<http://filosofiadodesign.com/design-e-percepcao-sinestesica/>.
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Entre a duvida presente e o desastre por vir: pulsar naquela frequén-
cia que so os dias muito quentes conseguem envolver: afagar o de-
sastre latente, o olhar desmaiante da cidade iluminada em excesso;
daquele pensamento que estd sempre ali, na duvida de tentar ser
um ndo-desastre de repente, um derrapante passo a frente, um pi-
sar-em-falso no fora do ultimo instante do respiro; chegar ao suspiro
num descuido com os préprios movimentos, num lampejo engana-
do, numa farfalha amorosa, num ritmo pausado, numa subita incer-
teza seguida de uma dobra certeira, de uma experiéncia ativa, de
uma série timida; daquelas vezes em que a tendéncia foi segura, foi
duvida esquecida, tdo dissolvida entre as palavras que o assunto se
nublou, se rendeu ao afofamento, se camuflou no tempo, se escon-
deu em meio ao que nunca existiu, mas que mesmo assim a gente foi
vivendo; e vivendo a gente foi desvendo sem desvendar o que intfuia,
o que sentia forte sem saber porqué, o que morria em suspense de
ndo saber o ato proprio; naquela vivéncia molenga, desestruturada,
sonhadora, que ndo revela, que ndo coopera, que ndo se deixa em-
briagar, mas que dd uma canseira, essa roseira sem espinhos nem
cheiro. (STOLF, A., quasefala, 2012)

Nasequéncia, apresenta-se os /ivros ducteise seu processo de desenvolvimento,
a trajetdria das “quasefalas a laser”. Considerando que em fodo “processo molar”, no
recorte das formas, encaixes, assim como nos textos gravados e/ou vazados, utilizou-
-se dois equipamentos de corte e gravagdo a laser da Automatisa: o molelo “Mira’,
pertencente ao Laboratério de Design e Selegdo de Materiais (LASM/UFRGS), com
drea de trabalho de 100x100 a 300x300mm, de acordo com a lente instalada; e o
modelo “Acrila”, vinculado ao Departamento de Design e Expressdo Grdafica (DEG/
UFRGS), com drea de trabalho de 2500x1500mm. J& para o “processo molecular’,
foram utilizados um Microscépio Optico da Olympus (BX41M-LED) e um Microscépio
Eletrénico de Varredura (MEV) da Hitachi (TM3000 Tabletop Microscope), ambos no
LdSM.

Faz-se a relagdo repentina ao molar e ao molecular de Deleuze e Guattari
(2007c, p. 67), pois a nivel de devir e de objeto, torna-se uma relagdo indispensdvel a
esta discussdo. Molarmente: uma matéria, uma palavra, um sujeito: informados, fun-
cionais, organizados. Molecularmente: uma tendéncia, uma transformagdo interna,
uma dupla-captura. Por exemplo: um lobisomem é um lobo-homem molar & noite e
um homem-lobo molecular de dia; ora um ser homem do lobo, ora um “devir-lobo”
do homem.

Sim, todos os devires sGo moleculares; o animal, a flor ou a pedra
que nos tornamos sdo coletividades moleculares, hecceidades, e ndo
formas, objetos ou sujeitos molares que conhecemos fora de nods, e
que reconhecemos a forca de experiéncia, de ciéncia ou de hdbito.
Oraq, se isso é verdade, é preciso dizé-lo das coisas humanas tam-

bém: hd um devir-mulher, um devir-crianga, que ndo se parecem
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com a mulher ou com a crianga como entidades molares bem dis-
tintas (ainda que a mulher ou a crianga possam ter posi¢des privile-
giadas possiveis, mas somente possiveis, em fungdo de tais devires).
(DELEUZE, GUATTARI, 2007c, pp. 67-68)

O que Deleuze e Guattari expéem como “entidades molares’, por exemplo,
é a mulher num sistema dual de oposigdo ao homem, por ser determinada por sua
forma, seus orgdos e fungdes. Um devir-mulher, contudo, ndo se trata em imitar essa
entidade da mulher, mas também ndo se negligencia qualquer momento de imitagdo,
mesmo d tentativa real de transformagdo como em alguns travestis. O que os autores
sustentam é que esses “aspectos insepardveis do devir-mulher devem primeiro ser
compreendidos em fungdo de outra coisa: nem imitar, nem tomar a forma femining,
mas emitir particulas que entrem na relagdo de movimento e repouso’, no que cha-
maram de “microfeminilidade”, criando uma “mulher molecular”.

Nesta parte trés, buscou-se descrever todo o processo que fosse passivel
de escrita. Na tentativa de assimilar os rdpteis molares (& beira dos ducteis), os
rupteis moleculares (pois, em alguns casos, a diferenga molecular, ou seja, de lotes
da matéria, de suas particulas, diferengas infimas, fizeram com que os pardmetros
para tornar livros molares fossem variados...), os ducteis molares (textos, desenhos,
sentidos), considerando, sobretudo, os dcteis moleculares, os “devires-ducteis” dos
livros: adotando abandono, ataques melindrosos, inventania, maracujameldo e tipos
de chuva (Tabelas 4 a 8, pp. 117-121).

Acrescenta-se que alguns pontos sdo de extrema relevancia, pois fornou-se im-
possivel chamar de ductil apenas o “trabalho final” de cada projeto, aquele que foi
construido mais ordenadamente desde o planejamento. Notou-se que cada /ivro ddctil,
através da transigdo ruptil-ductil, forma uma série de regressdes enquanto segmentos
considerados também como trabalho final, pois possuem a esséncia do trabalho, mas
sdo dotados principalmente de suas singularidades, isto é, sdo o “triz” do “por um triz”,
resultaram do estopim que faria o livro ser diferente, sGo a gota d’dgua, mas continuam
H,O¢. Portando, os dcteis sdo desdobrados em diversos frabalhos finais, alguns com
maior forga de conclusdo, outros concluidos por seus grdos de diferenga. Evidenciam o
processo enquanto trabalho final: os testes, os negativos e o préprio trabalho final, todos
em variagdo indeterminada (Figura 97, p. 106). Alguns, no entanto, perdidos (os recortes
dos ataques melindrosos ou algumas chuvas tipogrdficas, por exemplo), desistentes (os
negativos do maracujamelédo de polimero, as capas do quebra-cabeceddrio...), amon-
todos de lado (os negativos dos fipos de chuva, entre outros tantos erros ou lixos), fra-
cassados. Mas muitos desdobrados, concluidos, costurados, acabados. Ao considerar,
entdo, fodo processo como trabalho final e consequentemente relacionar tudo com tudo
(Figuras 98 a 102, pp. 122-126), apresentam-se as descrigdes pontuais de cada ductil.

6 Exemplos provindos de um didlogo com o amigo Carlos Anténio Cardoso (2013), onde ele expds que um objeto onde
se pode encontrar inumeras singularidades é a geladeira. Pois, coloca que: a partir de um pequeno germe de cristal
que aparece, desencadeia-se a cristalizagdo de fodo o resto da dgua, ou seja, a singularidade é justamente aquilo
que desencadeia toda a transformagdo, funcionando como um ponto de ebuligdo, um estopim, a gota d’dgua. A sin-
gularidade é a instabilidade de um sistema, como numa montanha coberta de neve, onde um barulho mais forte é o
que faltava para desencadear uma avalanche, por exemplo.
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3.1 Adotando abandono

Este ductil sugere ser desfeito/refeito a medida que ao destacar suas letras, tem-se a
possibilidade de perder sua quasefala material. Ele provém, sobretudo, de uma quase-
fala-sonho, na qual acontece um encontro improvavel e paralizante: deseja-se adotar
um bicho de rua, mas o bicho encontrado somente atende pelo nome de Abandono.
Fazendo ecoar a questdo internamente: como se poderia adotar o Abandono? Nisso,
adotando abadono é materializado com pdginas projetadas para uma literal adogdo e
abandono das palavras, numa versdo construida com pdginas de velcro-positivo com
palavras fixadas em velcro-negativo e noutra versdo vice-versa. Desdobrou-se ainda
outras versoes: envelopes contendo cada um duas pegas de velcro com recortes ndo
destacados (Figuras 103 e 104, p. 127); mini-rolos com recortes fixados aleatoriamente,
assimilando as formas da tipografia enquanto abstragdes formais do abandono e re-
combinagdo com outras adogdes (Figuras 105 e 106, p. 127); e pegas de velcro avulsas
com recortes destacados/vazados (Figuras 107 e 108, p. 127).

O fato deste livro ser passivel de recombinagdes faz um paralelo ao “DIY” (do it
yourself, o "faga vocé mesmo”), pois qualquer parte da tipografia pode ser remonta-
da com outra parte ou mesmo provocar movimentos minimos com o que estd escrito
(Figuras 109 a 111, p. 127). Adotando abandono pode ser considerado tanto um objeto
infantil, quase um brinquedo, como um /ivro-poema, um livro-objeto, talvez um livro
conceitual ou antilivro (por ser outro objeto que ndo um livro). Assim como o “Eu que
fiz", de Ellen e Julia Lupton (2008, pp. 146-147), “este livro incita um tipo de brincadeira’,
de certa forma ele tende a “ensinar o bé-a-bd do design a qualquer um que queira
ouvir”. Segundo as autoras, “aprender o bé-d-bd do design significa entendé-lo de
dentro, no papel de produtores de imagens e ndo apenas consumidores”. Neste caso,
recortou-se precisamente a laser, mas num estimulo & fabricagdo e montagem com a
tesoura e com o velcro, material que foge ao papel, facilitando as jungdes das pegas
recortadas e o monte-desmonte das palavras.

Tratando-se da tecnologia utilizada, ndo houveram muitas dificuldades no
processo, uma vez o velcro sendo um material que ndo desfia, o acabamento das
pegas & primoroso. Por isso, ndo se fizeram necessdrios muitos testes e nem foram
acumulados muitos erros (como observa-se nos outros ducteis), obtendo-se a quali-
dade desejada com a poténcia padrdo do equipamento, de 100% (60w) com apenas
uma passada do feixe de laser na velocidade de 7m/min. Os protdtipos considerados
os trabalhos finais de acordo com o planejamento, possuem dimensdes aproximadas
de 12x10cm (didmetro por altura), sendo que essas medidas variam dependendo da
forma como o rolo for fechado/enrolado (com mais ou menos folga).

Afetivamente?, cita-se ainda um pequeno texto da obra O so/ que gira de Lydia
Francisconi (2010, p. 90), no qual a escritora questiona: “Se vocé me abandonar posso
ir junto?”. E em seguida, ela escreve:

7 Lydia foi integrante por muitos anos do Atelié de Escrita, o qual foi um prazer participar por alguns meses nas
quartas-feiras no Hospital Psiquidtrico Sdo Pedro (HPSP) de Porto Alegre/RS, sendo derivado da Oficina de Criativi-
dade, ambos coordenados por pesquisadores e profissionais da Psicologia. Lydia Francisconi faleceu recentemente,
mas deixou muitas memdrias escritas e saudades. Adorava plantas e era uma pessoa das mais afetivas. Perguntava
constantemente sobre esta pesquisa de mestrado e sobre os /ivros dtcteis, os quais ndo tiveram tempo de conhecé-la
pessoalmente, mas sem duvidas, conhecem-na por uma sensibilidade atemporal.
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Sentimento é sensibilidade, desgosto, existe os bons e os tristes.
Ficar com raiva é ficar furioso.

Furia.

A esperanga é a grande forga do homem.

Nunca a comunicagdo é tdo profunda como quando ndo se diz nada.
(FRANCISCONI, 2010, p. 90)

Palavras completamente em relagdo com esta pesquisa, principalmente com
este ductil, que faz de cada fragmento do texto parte imprescindivel. Se uma parte
qualquer do livro for abandonada, essa parte transforma o que era o texto em algo
que sustenta uma marca de saudade, a possivel impossibilidade de adotar aquilo que
atende pelo nome de Abandono.
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3.2 Ataques Melindrosos

Os ataques melindrosos sdo uma série de quasefalas independentes que configuram
rdpidas provocagdes e desconfortos ao mesmo tempo em que disparam desabafos,
como demonstram, por exemplo, as falas “estdbmago embrulhado para presente” ou
“areia fofa nos ouvidos”. Assim, fodos os textos deste livro compdem dez cartazes de
formato A2 (Figuras 112 a 117, p. 128), sendo que cinco deles possuem imagens impres-
sas de um lado e os outros cinco sdo feitos com papel de uma sé cor, no caso dos
proptotipos o preto (podendo variar ainda em vermelho, alaranjado, azul, verde ou
roxo, por serem cores pesadas como sua escrita).

Todos os ataques sdo cortados a laser com os cartazes ja dobrados, gerando
uma repetigdo da escrita simultaneamente com uma efetuagdo ndo controlada da
qualidade do corte de cada pdging, indicando justamente uma diferenga e repeti-
¢do, interessante & pesquisa, a cada “pdgina’”’momento do cartaz (considerando a
agdo de abri-lo). No entanto, os testes feitos com o papel sulfite 75g/m? com impres-
sdo p&b ndo corresponderam com o esperado para o trabalho final, sendo assim
realizados novos testes no papel color plus 120g/m? da Canson sem impressdo. Nes-
se ultimo papel, o melhor resultado foi para seis passadas do feixe com velocidade
10m/min, somadas de uma passada de 5m/min com uma passada de 7m/min, sem-
pre na poténcia de 60w (100%), uma vez que o critério foi de que os cortes e grava-
¢des nas pdaginas dos cartazes fossem sempre visiveis, ndo deixando nenhuma pdgi-
na sem alguma marca do texto (Figura 118, p. 129).

Vale ressaltar que os cartazes feitos em papel presentation 120g/m? na versdo
com impressdo pé&b (Figuras 119 a 121, p. 129) tiveram pardmetros de corte diferentes,
uma vez que suas caracteristicas moleculares ndo sGo as mesmas do teste anterior.
Para esse caso, foram utilizadas quatro passadas do feixe de laser na velocidade de
10m/min somadas de duas passadas de 8m/min, todas na mesma poténcia de 60w
(100%). Nota-se que os ensaios foram realizados de modo a ndo queimarem o papel
a ponto de descaracterizar o texto, mas, por outro lado, mesmo repetindo os pard-
metros e materiais, para que houvesse a marca dos textos em todas as pdginas, foi
necessdrio deixar os cartazes no ponto de pegar fogo, auxiliando a mdquina com um
forte sopro ou borrifadas d’dgua para ndo perdé-los queimados.

Além disso, atenta-se para as dobras e consequente quantidade de camadas
que melhor obtiveram resultados no laser, entre os quais foram testados diferentes
formatos fechados com variadas velocidades e quantidades de passadas do feixe de
luz. Infelizmente, como este /ivro ductil foi um dos primeiros a ser feito, muitos testes e
erros foram jogados no lixo, bem como o positivo dos textos/o negativo dos livros; im-
possibilitando, assim, diversos desdobramentos desejdaveis. Cabe pontuar ainda que,
pensa-se em cada cartaz como sendo um livro, como parte infegrante de uma série,
isto é, cada cartaz, mesmo com um soé bloco de texto, evidencia a sua repeticdo em
cada momento de um modo diferente, primordial para assimild-lo.
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3.3 Inventania

O inventania é um ddctil que dialoga sobretudo com a textura da escrita, com a pala-
vra-imagem, com o desenho do texto, considerando os cortes em diferentes camadas
e cores, d invengdo do texto enquanto enigma para a linguagem escrita. Sua ideia
principal é fazer ventar invengdes escritas/desenhadas, isto &, sobrepor inventanias a
ponto de virarem guarda-chuvas do avesso, levantarem saias na rua ou bagungarem
o cabelo de quem estiver passando. Causar frio, arrepio ou frescor e suspiros. O livro
mistura 29 textos curtissimos como:

ACHEI QUE
IA MORRER,
ENTAO ACORDEI.
MORRI PRO
SONHO.

FALAR DE AMOR
NAO FAZ SENTIDO,
AMAR DE AMOR
FAZ?

APAVORADA,
DEVORO ARES
POR NADA.

TEM PALAVRA
QUE ENCAIXA,
TEM CAIXA QUE
EMPALAVRA.

BOA DISSE
NOITE PRA MIM.
RESPONDI:
BOA.

VIDA:
TEM QUEM AGUENTE,
TEM QUEM
NAO AGUENTE.

EU FICO ENTRE.

ME CALA
E ME MUDA.
ME PLANTA
E ME MALA.
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No entanto, todos escritos foram compostos intercalando duas tipografias
quase ilegiveis:
APAVORADA,
DPEVORO® APRES
POR NMADA.

Dubtronic e Geist Rnd foram escolhidas justamente para proporcionar maior
interferéncia as pdginas vazadas, juntando as inventanias em um soé plano; e ainda
alcangar as fichas coloridas inseridas em algumas das pdginas, pois cada pdgina do
livro € um lado de envelope (Figuras 122 e 123, p. 130), os quais foram cortados a laser
sempre com algumas folhas de rascunho por dentro para que ndo ultrapassassem o
limite da pdgina no momento do corte. Esses rascunhos formaram, inclusive, um de
seus desdobramentos (Figura 124, p. 130), assim como formaram outro desdobra-
mento algumas fichas coloridas que ndo foram utilizadas, que serviriam para citar as
tipografias (Figura 125, p. 130), e os negativos das fichas (Figura 126, p. 131). As capas
de todos os livretos seguem uma identidade por um plano chapado retangular (Figu-
ra 127, p. 131), denotando as superficies dos envelopes, sendo que o ductil em si possui
um envelope vazio e sem corte sobre a capa. Cabe também apontar a costura japo-
nesa (Figura 128, p. 131), pois € uma forma de encadernar folhas flexiveis, finas e sem
dobras (LUPTON, 2011, p. 143), fora do padrdo de cadernos com o qual comumente se
montam livros costurados.

Os desdobramentos desse /livro ductil foram dos mais diversos, incluindo os
livros ja citados e também envelopes contendo as letras recortadas. Mas os cortes a
laser ndo foram dificultosos, j& que eram feitos pdgina a pdgina, sem que se precisas-
se estar com a atengdo redobrada para ndo queimassem, como no caso dos ataques.
As poténcias foram de 60w (100%), sendo que para os envelopes (cada lado de uma
vez) bastou uma passada do feixe de laser a 15m/min, e para as fichas coloridas bas-
tou uma passada do feixe de laser a 13m/min.
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3.4 Maracujameldos®

A principio, ao pensar o projeto do livro maracujameléo, partiu-se de elementos da
natureza organizados em camadas, cuja apresentagdo j& estava similar a um con-
junto de pdginas e ao folhear de um livro, para a andlise de como as camadas sdo
unidas. Desse modo, pretendia-se partir das estruturas com camadas encontradas
na natureza para, em seguida, fabricar o livro. No entanto, mesmo apds reunir ele-
mentos que envolviam desde cebolas, flores, repolhos e até mesmo penas de pdssa-
ros, durante os didlogos sobre o projeto, o planejamento foi sendo invertido: da busca
na natureza por camadas para depois a construgdo do livro, foi-se caminhando para
a construgdo do livro e, entdo, a investigagdo no repertério da natureza.

Nessa direcdo, portanto, o processo de criagdo do maracujameldo consistiu
na observagdo dos elementos da fauna e da flora local e, posteriormente, na abs-
tragdo de principios, propriedades, estruturas, processos, funcoes, relagdes e meca-
nismos para finalidades distintas de concepgdo de um produto, compreendendo o
campo de estudo da Bibénica. Vale sublinhar que a Bidénica consiste numa ferramenta
multidisciplinar com a qual o universo humano pode aprimorar o ambiente onde vive
(KINDLEIN JR, GUANABARA, 2005). Com a utilizagdo de seus conceitos é possivel sus-
tentar desde uma andlise estético-formal até uma abstragdo mecdnica-estrutural,
transitando tanto nos campos subjetivos quanto objetivos do conhecimento. Neste
trabalho em especifico, o foco com relagdo a Bidnica advém de um estudo estético-
-formal de algumas estruturas presentes na parte interna do maracujd (Passiflora
edulis) e de elementos presentes na casca do meldo cantaloupe (Cucumis melo). No
livro ductil, a parte da casca do meldo (epicarpo) foi sintetizada até a formagdo do
elemento de unido de suas pdginas, j& o projeto do padrdo grdfico da pega foi feito
por meio de redesenhos da parte interna do maracujd (endocarpo).

Apds as conversas sobre elementos com camadas da natureza que pudes-
sem ser redesenhados para uma encadernagdo de livro, notou-se a necessidade de
uma saida de campo. Deste modo, no Parque Farroupilha, em Porto Alegre, pode-
-se enxergar com clareza que o objetivo do projeto ndo estava delimitado a “usar a
natureza para o projeto”, mas sim “experimentar a natureza junto do projeto”. Entdo,
entrou-se em uma espécie de “consondncia bidnica” que foi sendo desdobrada em
reconversas e redesenhos até suscitar o livro, justamente num dilema pldstico-grdfico
por ndo se compreender ainda como seria a integragdo dos dois sistemas.

Partiu-se, assim, para as parametrizacoes das frutas (Figuras 131 e 132, p. 132),
etapa que serve para simplificar e criar par@metros a serem utilizados posteriormen-
te. Dessa forma, com parametrizagdes do epicarpo do meldo foi possivel desenvolver
o sistema de encaixe das pdginas sem a utilizagdo de elementos de unido como cola
e grampos, somente com o corte em papel; e com o endocarpo do maracujd foram
desenvolvidas as ilustragdes impressas no livro. Os estudos fisicos iniciais ocorreram
com uma parametrizagdo simplificada (Figura 133, p. 132), pensando-se na artfi-
culagdo do encaixe das pdginas, sem prender-se nas demais delimitagdes defini-

8 O maracujameléo foi desenvolvido em parceria com o designer Rodolfo Rolim Dalla Costa, na disciplina de Bi6-
nica, oferecida pelo PGDesign/UFRGS em 2011-2, ministrada pelo Prof. Wilson Kindlein Junior.
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das para o projeto. Na sequéncia de testes, utilizou-se o acrilico (Figuras 134 e 135,
p. 132), por ser um material que possui uma estrutura rigida que péde demonstrar
ao mdximo as caracteristicas de unido mecdnica das partes. No entanto, para os
encaixes finais em papel, a estrutura teve de ser repensada e redesenhada, pois
foi necessdrio elaborar uma forma que prendesse uma pdgina na outra com maior
seguranga, uma vez que o a papel possui suas caracteristicas proprias.

Além de seu sistema pldstico, salienta-se ainda o desenvolvimento da escrita
do livro, ocasionada por meio de chaves léxicas “reversas”, isto é, ao invés de pala-
vras que se tornariam figuras, foram retirados do texto os sinais de pontuagdo para
substituir por palavras (Tabela 3). Formando textos como: “Os maiores produtores de
maracujameldo sdo os estados tal raiz tal raiz tal e tal semente”.

Tabela 3: Chaves do texto do maracujameléo

SINAIS/PALAVRAS CHAVES

semente

raiz

casca

descasca

— | |~

raiz sob semente

dupla semente

a caminho

polinizar
atil

chuva

—_

vento
fatil
sinceramente
folha

saciar

sufil

Ol |IN|OoOjlO|d|lwW]N

pacificamente

0 terreno baldio

maracujd meldo maracujameldo

maracujazeiro maracujameldozeiro

qualquer nome de gente fulano

outros nomes préprios tal

qualquer sigla sigla

Por fim, na versdo em papel couché 300g/m? com impressdo (Figuras 136 a
139, p. 133), o melhor parametro advindo dos testes no laser foram de cinco passadas
do feixe sob uma velocidade de 30m/min. Entretanto, por causa da fragilidade do
papel em rasgar depois de muito manipulado, fez-se na sequéncia testes em mate-
riais mais resistentes. Foi construida, entdo, uma versdo em polipropileno (Figuras 140
a 142, p. 133) e alguns livretos de papel formados por testes que ndo obtiveram um



bom resultado para encaixe, sendo assim, apenas costurados. Convém expor que,
nesse segundo processo, foram muitos negativos e testes que puderam ser conside-
rados como ducteis por seus grdos de diferenga.

Cabe pontuar que a versdo em polipropileno ndo contém os textos, apenas os
encaixes foram suficientes para o /ivro ductil se sustentar. Interessante que, nessa ver-
sdo, notou-se uma anomalia da matéria, pois foram cortados materiais de dois lotes
diferentes; em ambos os lotes, apenas era possivel uma passada do feixe de laser na
velocidade de Tm/min (muito devagar), mas a poténcia variou minimamente de um
lote para outro, de 12w (20%) para 12.6w (21%). Sublinha-se também que houveram
diversos problemas para chegar a solugdo de corte, pois o material, assim que era
cortado com o laser, por causa do calor, derretia e se unia novamente. Com a veloci-
dade baixa, no entando, o feixe de luz ficava mais tempo sobre a borda e a cortava
mesmo com a poténcia baixa, evitando que o material derretesse.
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3.5 Tipos de chuva

Este livro ductil tomou forma a partir de um ensaio bidimensional chamado digitar
paisagem (Figuras 143 a 146, p. 134), com o qual se descobriu a possibilidade de, as-
sim como um solo com grama verde, repetir os caracteres até formar uma plantagdo
deles, nem que fossem tijolos enfileirados. Assim, o tipos de chuva joga sobretudo
com um “entretenimento tipogrdfico” que se desenvolve pela repetigdo de tipos num
contexto especifico.

Convém esclarecer, antes de comegar a descrigdo do tipos de chuva, que ele
faz parte de uma colegdo, ainda em processo, chamada séries tipogrdficas, e que
a primeira tentativa de construgdo de um livro ductil foi com a coleg¢do redonda ou
redondezas que morreu em seu processo fisico. Contudo, desse fracasso surgiu o fi-
pos de chuva, por isso descreve-se rapidamente também o primeiro processo. Nele,
pensou-se em “soltar” os caracteres antes de “plantd-los no solo” da pdgina e, assim,
configurd-los na paisagem. Foi preparado, entdo, um frabalho tanto de gravagdo
quanto de corte, sobreposicionando cada elemento do livro: os caracteres sobre o va-
zio gravado. Sendo ambas as partes fabricadas em acrilico: as pdginas transparentes
de espessura 5mm e os caracteres pretos de espessura 2mm (fixados nos véos das
pdginas com cola de secagem instanténea). Vale expor que tanto os cortes externos
das paginas (180x180mm) quanto os cortes dos caracteres tiveram que ser feitos so-
bre uma superficie com dgua, na qual o feixe de laser ndo passa, para que o processo
ndo provocasse manchas esbranquigadas no acrilico. Para os cortes dos caracteres,
foram realizados trés testes de velocidade, sendo o melhor resultado com duas pas-
sadas do feixe em 2m/min. J& para o corte da chapa, o melhor teste foi de quatro
passadas de Im/min, enquanto para a gravagdo das paisagens foi de uma passada
de 15m/min. Todos feitos com poténcia de 60w (100%). Relata-se ainda que para os
caracteres foi usada a lente com distadncia focal de 100mm e para o corte e gravagdo
das pdginas foi usada de 300mm, especificagdes tais que conferiram qualidade ao
resultado.

Abandonou-se esse primeiro livro pois, nele, ndo foi atingido o devir ductil
desta pesquisa. Infuitivamente, algo aconteceu de errado na construgdo do livro, algo
interno, que se manifestou sem motivos. O livro ndo se sustentou para ser finalizado e
apresentado, mas logo foi substituido pelo tipos de chuva, que estava hd algum tem-
po sendo escrito e trabalhados. Por quasefala:

(Meu cel nao tem acento)
(no teu céu ndo chove?!)
(STOLF, A., quasefalar, 2012)

9 O conceito do tipos de chuva foi também trabalhado pela autora no projeto grdfico da publicagdo Pluvial Flu-
vial, organizada por Claudia Zimmer e Raquel Stolf (2013).

10 Essa quasefala foi um post-conversa com a amiga Emilly Terres (2012).
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Tipos de chuva, logicamente, lista diferentes tipos de chuva/chuvas de tipos.
Segue alguns trechos que contém o cartaz pouco maior que um A2 (Figura 147, p. 134):

Ele é, resumidamente, um ductil-cartaz composto de plicas e aspas por
diversas tipografias, sendo elas: georgia, stencil, sofia pro, eurofurence, futura bk bft,
garamond, mangal, helvetica, titillium, text22l, tahoma, lucida console, gisha, lionheart,
monofur, goudy stout, afta sans, aldo, lobster two, matilde, gill sans mt, lithos pro,
calibri, times new roman, arial, elephant, cantarell, nobile, forte, existence, monotype
corsiva, franklin gothic book e impact. No contexto formado, entdo, descreve-se como
sdo as chuvas de cada tipo, intensas, densas, sensatas, molengas, efc.

Este livro, contudo, possui muitos desdobramentos além do cartaz, que apenas
acompanha o que seriam as pdginas do livro, as gotas tipogrdaficas de chuva corta-
das em acrilico verde e azul (Figuras 148 a 150, p. 135). Além disso, formam o mesmo
ductil em outra versdo, dois cartazes de tecidos diferentes com 384 mini-pingos de
chuva tipogrdfica vazados (Figuras 151 e 152, p. 135) e, ainda, envelopes, cada um com
um punhado de mini-pingos de chuva tipogrdfica de tecido (os negativos/positivos
dos cartazes de fecidos). Quanto ao processo de corte a laser, foi utilizado o segundo
equipamento listado no inicio deste capitulo, que tem a capacidade de cortar planos
maiores. Nesse equipamento, para o acrilico de espessura Tmm, utilizou-se a potén-
cia de 60w, a poténcia de quina de 59w, na velocidade de 50m/min e aceleragdo de
250m/min. E para os tecidos, a poténcia de 10w com a poténcia de quina de 9w, nas
mesmas velocidade e aceleragdo.
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Tabela 4: Esquema descritivo dos livros ddcteis

in

MM

ADOTANDO ABANDONO

€ um ductil que sugere ser
desfeito/refeito, a medida que
ao destacar suas letras, tem-se
a possibilidade de perder sua
quasefala material.

IDEIA PRINCIPAL
abandono e adogdo
ao mesmo tempo

DESDOBRAMENTOS

- dois rolos de velcro, sendo um
macio com pegas dsperas e um
dspero com pegas macias

- envelope contendo duas
pecas de velcro com recortes
ndo destacados

- mini-rolos com recortes
fixados aleatoriamente

- pegas de velcro avulsas com
recortes destacados/vazados

MATERIAIS E PARAMETROS
DO CORTE A LASER

1) velcro macio e dspero nas
cores amarelo, preto e branco
- poténcia 100% (60w)

- velocidade 7m/min (1x)

IMPRESSAO
0x0

DIMENSOES APROXIMADAS
(fechado/enrolado)
1) 12x10cm - diémetro x altura

ATAQUES MELINDROSOS

é um ductil que desdobra a
leitura como sequéncia de

um mesmo espago-tempo,
onde diferentes momentos sdo
percebidos nessa pausa.

IDEIA PRINCIPAL
colegdo de ataques

DESDOBRAMENTOS

- dez cartazes diferentes,
sendo cinco com impressdo e
cinco sem impressdo

MATERIAIS E PARAMETROS
DO CORTE A LASER

1) papel presentation 120g/m?
(versdo com impressdo)

- poténcia 100% (60w)

- velocidade 10m/min (4x) +
8m/min (2x)

2) papel canson color plus
preto 120g/m? (versdo sem
impressdo)

- poténcia 100% (60w)

- velocidade 10m/min (6x) +
5m/min (1x) + 7m/min (1x)

IMPRESSAO
1x0 ou Ox0

DIMENSOES APROXIMADAS
(fechado/dobrado)

1) 14x15x0,5¢cm

2) 17x16x0,5cm

INVENTANIA

é um ductil que dialoga
sobretudo com a textura

da escrita, com a palavra-
imagem, com o desenho do
texto, considerando os cortes
em diferentes camadas e
cores, a invengdo do texto
enquanto enigma para a
linguagem escrita.

IDEIA PRINCIPAL
invengdes escritas que
fazem ventar

DESDOBRAMENTOS

- 18 envelopes encadernados
contendo seis fichas coloridas
que podem ser tfrocadas de
envelope conforme a leitura

- um envelope pequeno
contendo diversas letras
amarelas

- um envelope médio contendo
duas letras (maiores) amarelas
- um livro grande com os
negativos das fichas

- um livro pequeno com as
fichas usadas para recortar os
envelopes

- um livro pequeno com as
fichas que ndo foram utilizadas

MATERIAIS E PARAMETROS
DO CORTE A LASER

1) envelopes tradicionais
amarelos

- poténcia 100% (60w)

- velocidade 15m/min (1x)

2) papel canson vivaldi color
(varias cores) 120g/m?

- poténcia 100% (60w)

- velocidade 13m/min (1x)

IMPRESSAO
0x0

DIMENSOES APROXIMADAS
1+2) 20x13cm

MARACUJAMELAO

é um ductil construido em
parceria, com o designer
Rodolfo Rolim Dalla Costa, no
qual foi pensado um modo
diferente de encadernagdo
para o livro, em um processo
bidnico, envolvendo
parametrizagdes de algumas
partes das frutas maracujd e
meldo.

IDEIA PRINCIPAL
sistema de encadernagdo
por encaixe bidnico

DESDOBRAMENTOS

- dez pdginas encaixadas/
encadernadas como sanfona
em papel couché impresso

- dez pdginas encaixadas/
encadernadas como sanfona
em polipropileno sem
impressdo

- um livro pequeno da versdo
ndo utilizada em papel
amarelo

- um livro médio da versdo ndo
utilizada em papel amarelo

- um livreto do processo de
parametrizagdo

MATERIAIS E PARAMETROS
DO CORTE A LASER

1) papel couché 300g/m? -
poténcia 100% (60w)

- velocidade 30m/min (5x)
2) polipropileno

- poténcia 20% (12w) (lote 1)
- poténcia 20% (12w) (lote 2)
- velocidade Tm/min (1x)

IMPRESSAO
4x4 ou Ox0

DIMENSOES APROXIMADAS
(desconsiderando a
espessura/lombada)

142) 13x13cm

TIPOS DE CHUVA

é um ductil que faz parte de
uma série, intitulada Séries
Tipogrdficas, nas quais

sdo dispostos caracteres
por multiplas percepgoes,
tipografias, e narrativas.

IDEIA PRINCIPAL
repetigdes e diferengas de
tipografias e caracteres

DESDOBRAMENTOS

- dois cartazes de tecidos
diferentes com 384 mini-
pingos de chuva tipogrdfica
vazados

- envelopes, cada um com um
punhado de mini-pingos de
chuva tipogrdéfica de tecido
(recortados de cada cartaz)

- um cartaz A2 dobrado e
costurado contendo trés manxi-
pingos de chuva tipogrdfica de
acrilico (sortidos)

MATERIAIS E PARAMETROS
DO CORTE A LASER

1) acrilico Tmm

- poténcia 60w

- poténcia de quina 59w
- velocidade 50m/min

- aceleragdo 250m/min
2) tecido tricoline

- poténcia 10w

- poténcia de quina 9w
- velocidade 50m/min

- aceleragdo 250m/min

IMPRESSAO
0x0 e 1x0

DIMENSOES APROXIMADAS
(desconsiderando a espessura)
1) 7x7cm

2) 1x1,5m

QUEBRA-CABECEDARIO

€ o Unico ductil que ndo é
composto por quasefalas,

pois o que é evidente em sua
transigdo ruptil-ductil é o fluxo
quebrado que o livro sugere
para a leitura do texto. A ideia
surgiu do Abeceddrio de Gilles
Deleuze, pois apresenta um
modo de leitura ndo-linear.

IDEIA PRINCIPAL
fluxo quebrado de leitura

DESDOBRAMENTOS
- um livro de 100 pegas/
pdginas encadernadas

MATERIAIS E PARAMETROS
DO CORTE A LASER

1) papel kraft natural 300g/m?
(capa)

- poténcia 30w

- poténcia de quina 29w

- velocidade 50m/min

- aceleragdo 250m/min

2) papel sulfite 120g/m? (miolo)
- poténcia 100% (60w)

- velocidade 8m/min (1x)

IMPRESSAO
1x0

DIMENSOES APROXIMADAS
(fechado)
17,5x19x2cm




Tabela 5: Resumo do processo cronolégico de cada livro

in

MM

QUASEFALA-SONHO:
COMO ADOTAR

SELECAO DOS ATAQUES

SELECAO DAS INVENTANIAS

PARAMETRIZACOES DE FRUTAS

ENSAIO BIDIMENSIONAL:

LEITURA DO ABECEDARIO

UM ABANDONO (QUASEFALAS) (QUASEFALAS) QUE FOSSEM EM CAMADAS DIGITAR PAISAGEM DE GILLES DELEUZE
PESQUISA DE MATERIAL: MODELAGEM DE DIFERENTES PESQUISA DE TIPOGRAFIA: MUDANCA DE DIRECAO: TESTES EM ACRILICO DA CRIACAO DO

VELCRO NEGATIVO E POSITIVO

FORMATOS (DOBRAS) E
DIAGRAMAGCAO NAS PAGINAS

DUBTRONIC E GEIST RND
(FREE FONTS)

RECOMECAR COM UMA
SAIDA DE CAMPO

COLECAO REDONDA

QUEBRA-CABECEDARIO

.

A

PESQUISA DE TIPOGRAFIA:
ALDO (FREE FONT)

TESTES DE CORTE EM PAPEL
SULFITE (SEM IMPRESSAQ)

PESQUISA E COMPRA
DE ENVELOPES E DE
FICHAS COLORIDAS (PAPEL)

GERACAO DE ALTERNATIVAS
DE ENCADERNACAO BIONICA

SELECAO DE TIPOGRAFIAS
E REDACAO DO
TIPOS DE CHUVAS

CONSTRUCAO DOS ARQUIVOS
PARA IMPRESSAO E CORTE

CONSTRUCAO DOS ARQUIVOS
PARA O CORTE

TESTES DE CORTE EM PAPEL
COLOR PLUS (SEM IMPRESSAQ)

TESTES DE CORTE

CRIACAO DOS TEXTOS,
DAS PADRONAGENS

E DA ESTRUTURA DE
ENCADERNACAO

(EM PARALELO)
PROJETO GRAFICO
PLUVIAL FLUVIAL

TESTES DE CORTE E
ESTUDOS DE MONTAGEM E
ENCADERNACAO

.

CORTE A LASER DAS PECAS

TESTES DE CORTE EM
PAPEL PRESENTATION
(COM IMPRESSAO)

CORTE DOS ENVELOPES E
ORGANIZAGAO DAS FICHAS

CONSTRUGCAOC DOS ARQUIVOS
PARA A IMPRESSAO E PARA
O CORTE

CONSTRUGAO DOS ARQUIVOS
PARA O CORTE

IMPRESSAO E CORTE DO LIVRO

.

.

.

MONTAGEM DO LIVRO E
ORGANIZAGAO DOS TESTES
E NEGATIVOS

DOBRAS DOS CARTAZES FINAIS
E CORTE DE CADA CARTAZ
(COM E SEM IMPRESSAO)

PESQUISA DE ENCADERNAGAO:
JAPONESA

TESTES DE CORTE E ENCAIXES
EM DIVERSOS TIPOS DE PAPEL

IMPRESSAO DO CARTAZ E
CORTE DAS GOTAS
EM ACRILICO

CONSTRUCAO DA CAPA
E ENCADERNACAO DO LIVRO

L

ENCADERNACAO
E MONTAGEM DO LIVRO

IMPRESSAO, CORTE E
MONTAGEM DO LIVRO

CORTE DOS TECIDOS

.

.

ENCADERNACAO E
ORGANIZACAO DOS TESTES
E NEGATIVOS

ADAPTAGAO DO LIVRO

EM POLIPROPILENO E
ORGANIZAGAO DOS TESTES
E NEGATIVOS

MONTAGEM DOS LIVROS E
ORGANIZAGCAO DOS TESTES
E NEGATIVOS

FECHAMENTO DA PESQUISA:
SE ESTA PESQUISA FOSSE

UM LIVRO DE ARTISTA
SERIA ESTE L/IVRO DUCTIL
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Tabela 6: Microscopia 6ptica dos materiais dos /ivros ducteis

in MM

tc

QC
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Tabela 7: Microscopia eletrénica de varredura dos materiais do adotando abandono, do inventania e do tipos de chuva

VELCRO
SUPERFI'CIEN ASPERA
AMPLIACAO: 80X

VELCRO
SUPERFICIE ASPERA
AMPLIAGAO: 40X

VELCRO
SUPERFICIE ASPERA
AMPLIAGAO: 120X

VELCRO
SUPERFI'CI[E MACIA
AMPLIACAO: 80X

VELCRO
SUPERFiCIE MACIA
AMPLIACAO: 40X

ENVELOPE TRADICIONAL
AMARELO
AMPLIACAO: 1000X

ENVELOPE TRADICIONAL
AMARELO
AMPLIACAO: 300X

PAPEL CANSON VIVALDI
FICHAS COLORIDAS
AMPLIACAO: 1000X

PAPEL CANSON VIVALDI
FICHAS COLORIDAS
AMPLIACAO: 300X

ACRILICO AZUL
AMPLIACAO: 500X

TECIDO TRICOLINE
AZUL CLARO
AMPLIACAO: 150X

TECIDO TRICOLINE
AZUL CLARO
AMPLIACAO: 80X

TECIDO TRICOLINE
AZUL CLARO
AMPLIACAO: 30X

TECIDO TRICOLINE
MARROM DE BOLINHAS
AMPLIACAO: 150X

TECIDO TRICOLINE
MARROM DE BOLINHAS
AMPLIACAO: 80X

TECIDO TRICOLINE
MARROM DE BOLINHAS
AMPLIACAQO: 30X

PAPEL VEGETAL (PROJETO)
AMPLIACAQO: 1500X




PAPEL CANSON COLOR PLUS
SEM IMPRESSAO
AMPLIACAO: 1000X

PAPEL CANSON COLOR PLUS
SEM IMPRESSAO
AMPLIACAO: 300X

PAPEL SULFITE (TESTE)
COM IMPRESSAO
AMPLIACAO: 1000X

PAPEL SULFITE (TESTE)
COM IMPRESSAO
AMPLIACAO: 300X

Tabela 8: Microscopia eletrénica de varredura dos materiais do ataques melindrosos, do maracujameldo e do quebra-cabeceddrio

am

PAPEL SULFITE (TESTE)
AMPLIACAO: 1000X

PAPEL SULFITE (TESTE)
AMPLIACAO: 300X

POLIPROPILENO
SUPERFICIE FOSCA
AMPLIAGAO: 1500X

POLIPROPILENO
SUPERFI'CIE~BRILHANTE
AMPLIACAO: 1500X

PAPELAO (TESTE)
AMPLIAGAO: 1000X

PAPEL RECICLADO
AMPLIACAO: 1000X

PAPEL CANSON COLOR PLUS

AMPLIACAO: 1000X

ACRILICO (TESTE)
AMPLIAGAO: 2000X

PAPEL KRAFT
AMPLIACAO: 1000X

PAPEL KRAFT
AMPLIACAO: 300X

PAPEL KRAFT
AMPLIACAO: 100X

PAPEL SULFITE
AMPLIACAO: 300X

PAPEL SULFITE
AMPLIACAO: 1000X

QC
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Figura 98: Processo de construgdo do livro adotando abandono
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Figura 99: Processo de construgdo do livro atagues melindrosos
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Figura 100: Processo de construgdo do livro inventania
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Figura 101: Processo de construgdo do livro maracujameldo
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Figura 102: Processo de construgdo do livro tipos de chuva
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Figuras 103 a 111: Envelopes com pecgas avulsas para destacar, mini-rolos montados
aleatoriamente, pecas avulsas recortadas e movimentos da tipografia
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Figuras 112 a 117: Cartazes abertos
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120
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Figuras 118 a 121: Pdgina apenas com marcas do texto e
cortes em papel presentation com impressdo
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Figuras 122 a 125 Envelope apds o corte, desdobramento com as folhas de rascunho e
desdobramento com algumas fichas coloridas que ndo foram utilizadas no livro
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Figuras 126 a 130: Desdobramento dos negativos das fichas coloridas, livretos desdobrados
com rascunhos e fichas ndo utilizadas, costura japonesa e duas pdginas
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Figuras 131 a 135: Parametrizagées e estudos fisicos
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Figuras 136 a 139: Versdo em papel couché com impressdo
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Figuras 140 a 142: VersGo em polipropileno sem impressdo
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143

145

Figuras 143 a 146: Digitar paisagem

Figura 147: Cartaz aberto

147

144
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148 149

150

Figuras 148 a 150 Gotas tipograficas de chuva cortadas em acrilico verde e azul 135

151 152

Figuras 151 e 152: Cartazes de tecidos



POSFACICO/DE VOLTA A PARTE ZERO



Osacontecimentos s&o comoos cristals, néo setransformanm
e N3o crescem a néo ser pelas bordas, nas bordas. E
realmente este o primeiro segredo do gago e do canhoto;
NGO Mais penetrar, mas deslizar de tal modo que a antiga
orofundidade nada mais sgja, reduzida ao sentido inverso da
superfcie. De tanto deslizar passar-se-a para © outro lado,
uma vez que o outro lado ndo & sendo o sentido Inverso.,

Gilles Deleuze

/!



QUEBRA-CABECEDARIO

Antes de tudo, o Zero j& estava presente;
depois de tudo, o Zero continuard presente.
(CHERNG, 2001, p. 32)

O quebra-cabeceddrio é o Unico livro ductil cuja ideia ndo nasceu com quasefalas, mas
através delas sem duvidas, ao pensar a publicagdo LAbécédaire de Gilles Deleuze, que
diz respeito a uma série de entrevistas feita por Claire Parnet ao fildsofo, filmada nos
anos de 1988 e 1989. No Abeceddrio..., Parnet indicou uma palavra para cada letra
do alfabeto, para que Deleuze discorresse a seu propdsito, sendo elas: A de Animal;
B de Beber; C de Cultura; D de Desejo; E de Enfance [Inféncia]; F de Fidelidade; G de
Gauche [Esquerda]; H de Historia da Filosofia; | de Idéia; | de Joie [Alegrial; K de Kant;
L de Literatura; M de Maladie [Doenca]; N de Neurologia; O de Opera; P de Professor;
Q de Questdo; R de Resisténcia; S de Style [Estilo]; T de Ténis; U de Uno; V de Viagem;
W de Wittgenstein; X de Desconhecido; Y de Indizivel; e Z de Ziguezague. Contfudo, o
quebra-cabeceddrio ndo é um quebra-cabega comum/um jogo de montar, mas um
completo e cadtico cruzamento entre esses conceitos desdobrados no Abeceddrio...'.

A proposta deste ductilndo é a de encaixar as pdginas e estabelecer um sen-
tido Unico para o livro, mas, ao invés disso, misturar todo o texto, com o desvio formal
que lhe foi empregado. Para isso, foram impressas 100 pegas/pdginas e encader-
nadas, seguindo um “fluxo quebrado” de leitura entre uma pdgina e outra (Figuras
153 a 160, pp. 140-142). Vale especificar que foram feitos testes de corte e a melhor
velocidade para o papel sulfite 180g/m? foi de uma passada de 8m/min na poténcia
de 60w (100%), sendo cortadas uma folha de cada vez.

Por que o quebra-cabeceddrioestd descrito separadamente dos outros ducteis?
Ndo é por causa da aparente falta de quasefalas, j& que esse modo de escrita estd
implicito na ndo escrita desse ductil, que teve como ideia fundamental o Abeceddrio...
de Deleuze, mas desdobrou-se por apresentar o processo desta pesquisa em si. Isto &,
o processo de construgdo da pesquisa se fez de um mesmo “fluxo quebrado”’, tanto de
leitura quanto de escrita: o ponto amarelo da Figura 161 (p. 143), onde se concentram
todos os conceitos em movimento e sobreposi¢do. Esse ponto amarelo, no entanto,
desdobrou-se em duas emersbes bdsicas: o quebra-cabeceddrio (QC) da pesquisa
e os cinco demais /ivros ducteis (AA, AM, IN, MM, TC). A Figura 162 (p. 144) amplia o
ponto amarelo anterior e apresenta como é possivel estar acontecendo o encontro
de tudo com tudo (com os livros e suas memoérias), sendo que a pesquisa se fez desse
caos de relagdes, num processo intuitivo, de livres poténcias, onde o ato de pesquisar
tornou-se apenas uma mediagdo entre conceitos, ideias (entre falas e quasefalas)
e matérias. Nao importando mais quem ou o que fala, mas a forga do gquase, que
permanece em movimento, estourando as palavras e os livros.

1 Este livro foi pensado durante a disciplina “Tempo e Subjetividade em Palavras-Cruzadas”, ministrada pela Prof®
Tania Mara Galli Fonseca no PGPSI/UFRGS em 2012-1, que teve como proposta justamente uma proliferagdo e cru-
zamento de sentidos a partir das palavras que constam no Abeceddrio de Gilles Deleuze.
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Somou-se, portanto, com a produgdo ddctil, um projeto de quebra-cabece-
ddrio com todo o texto desta pesquisa, pois se ela fosse um livro de artista, seria
certamente incerta, exatamente inexata, afirmativa-negativa, excesso de entres, es-
vaziada de falas, conectada ao que tende a ndo se conectar, que numa primeira per-
cepgdo parece ndo ter afinidade. Vale colocar ainda que o quebra-cabeceddrio ndo
foi pensado para ser lido, tampouco entendido, mas enquanto passa-tempo, seria a
unido do passado da pesquisa com o que é resultado/futuro, seu processo num unico
tempo, numa unica captura, numa unica pdagina.

Tedesco aponta dois sentidos para o termo produgdo. A autora coloca que a
produgdo pode ser entendida tanto como repeticdo, redunddancia de sentido, repro-
dugdo, sendo que nesse caso o efeito ndo diverge da diregdo instaurada no processo:

Vemos ai funcionarem redunddncias, reverberagdes entre similari-
dades, concorddncias de sentido, enfim prdticas de dizibilidade que,
articuladas a prdticas ndo discursivas ou de visibilidade, tendem na
diregdo de um destino comum: a construgcdo de contornos que per-
mitirdo falar e ver determinados objetos no mundo. Tal como numa
fabrica, esta modalidade de produgdo prima pela realizagdo de co-
pias, orienta-se pela qualidade da produgdo, ou melhor, pela quali-
dade da reprodugdo. Vigoram ai as produgdes serializantes, homo-
geneizantes. (TEDESCO, 2012, p. 26)

Assim como existem momentos em que o processo de produgdo pode seguir
diregdes inusitadas, segundo Tedesco “instala-se como uma bizarra modalidade de
produgdo, na qual o processo volta-se sobre si mesmo, e numa estratégia de diferen-
ciagdo, impode diregdes inesperadas das suas proprias linhas de produgdo”. Acredita-se
que foi um pouco desse contexto que assimilou o quebra-cabeceddrio da pesquisa,
pois ele apenas tomaria forma de /ivro-dictil quando alcangcado esse sentido. “Neste
caso, € o proprio processo que é fabricado. O processo ocupa o lugar de produto. Ou
melhor, processo e produto sdo, agora, indiscerniveis” (TEDESCO, 2012, p. 26).

O que nos interessa dizer é que os limites sempre guardam certa inde-
finicdo e impedem o fechamento das formas-conceito ou formas-sig-
no. E justamente nas zonas intersticiais que o signo encontra seu limite,
ou seja, na fronteira encontra-se o infinito, no qual as demarcagdes
claras ndo existem e o signo passa entdo a ser afetado pela dimensdo

de matéria ndo-linguistica da linguagem. (TEDESCO, 2012, pp. 27-28)

“Na fronteira encontra-se o infinito”, uma vez que nessa fronteira, colam-se
todos os possiveis e impossiveis, ao terminar o limite da pdagina (QC) e continuar na
linha abaixo, perde-se tudo e ganha-se tudo, pois a linha que segue o racicinio desta
pesquisa, sempre foi muito fora da meada ou entdo perdida na meada, linha emba-
ragada e embaragosa, linha que forma um plano com muitas outras linhas, linha que
sé existe na medidade em que é espessa, somada de outras matérias e conexdes.
Linha que forma ponte movente entre territérios...
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Figura 153: Processo de construgdo do livro quebra-cabeceddrio
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Figuras 154 e 155: “Fluxo quebrado” de leitura
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Figuras 156 e 160: Pdginas avulsas e encadernadas
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CONSIDERACOES FINAIS



FALA PELA MATERIA/QUASE PELO CORTE

Grau de poténcia, afeto, experimentacdo; o que convém e o que compde um corpo; o
que aumenta ou diminui uma poténcia de agir. Selecionar encontros, de tal maneira
a se manter em movimento constante com relagdo aos préprios pensamentos. Negar
a si mesmo. Fazer transbordar, alcangando a borda, transgredindo-a. Equilibrar-se
no meio-fio, realizando uma caminhada pendendo aos dois lados ao mesmo tempo;
dobrar a moeda, respirar, desdobrar a moeda... Tomou-se por hdbito estar de costas
para a ventania, com as falas soltas, segurando diversos objetos que tendem a se
espalhar num desvio do dia. Pelo ar, no meio da rua, entre o trénsito cotidiano dos
automoveis. Espalhar as coisas que se fem nas mdos por ativar um agenciamento de
multiplas impressodes. Incorporar facetas técnicas, pragmaticas, enquanto os meio-
tons descansam ao absorvé-las. Produzir através do que se pode, quando se pode,
por onde se pode, até conquistar os devidos encontros. Arriscar-se mesmo quando
pode ndo haver perigo: eis uma recorrente conclusdo. Assumir os pensamentos
suspensos e frabalhd-los com as poténcias do fora. Tornd-las internas. Fazer pulsar a
loucura das coisas. Ressoar projetos num necessdrio desdesign.

O desafio geral dessa pesquisa foi concatenar o design, o /ivro de artista, a
poesia concreta, a tipoesia e a filosofia da diferenga, nos quais se percebe um im-
pulso de relagdes intensificaveis. Para isso, trés grandes agdes, embora fosse previsto
que elas se misturassem, movimentaram o processo em ocasides especificas, sendo
elas: convergir, submergir e emergir. Essas etapas mantiveram o processo ativo, con-
siderando suas defini¢cdes

a) Para convergir - “1. Tender para o mesmo ponto, 2. [Figurado] Concorrer, tender
para o mesmo fim’;

b) Para submergir - "1. Meter debaixo da dagua, 2. Afundar, engolir, tragar, 3. Destruir,
arruinar completamente, sumir, abismar, 4. [Figurado] Submergir na dor, 5. Ir para o
fundo; ocultar-se na agua’;

c) Para emergir - “1. Sair de onde estava mergulhado, 2. Despontar, elevar-se, como
se saisse das aguas, 3. Assomar, manifestar-se, 4. Acontecer; ocorrer; resultar, 5. [Fisi-
ca] Sair (de um meio depois de o ter atravessado)”.

Com isso, “constituir campos de possibilidades”, de acordo Estela Scheinvar (in
FONSECA et al, 2012, p. 196) sobre produzir na pesquisa, uma vez que “produzir é afe-
tar: propiciar um sentimento, criar um objeto, construir um desejo, fazer um movimen-
to [...]". Assim, a ciéncia deve ser atribuida por meio das relagdes entre os conceitos,
do didlogo entre os objetos estudados e construidos, e das conexdes e reflexdes d que
se foi sujeito, entre a ordem e a desordem. Sendo a ordem, para Edgar Morin (2005,
p. 207), desde os fendbmenos da natureza, sua determinagdo, coagdo e causalidade,
até a coeréncia, dedugdo, indugdo e previsdo (bom senso e senso comum). E a de-

1 Disponiveis em: <http://www.priberam.pt>.
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sordem, irregularidades, inconstancias, instabilidade, agitacdes, dispersoes, colisdes,
acidentes (singularidades, nonsense, fora). A desordem é o barulho que parasita a
informagdo e a comunicagdo, segundo o tedrico (MORIN, 2005, pp. 209-210). Ou seja,
é exatamente o que ndo é comum, pode ser dita habitada por grdos de diferencia-
¢do, por caminhos fora dos trilhos, numa formagdo de trilhas cruzadas, caminhos que
ainda ndo foram pisoteados, folhas que ainda ndo foram amassadas, discursos que
ainda ndo foram realizados. No entanto, a ordem e a desordem convivem, e assim
como o tempo presente, muro rigido e largo, encosta-se sempre no passado e no
futuro, territérios embagados. Por exemplo:

Na escala macrofisica, uma explosdo de estrelas é determinada pelas
condigbes que a provocam, mas, para ela propria, constitui um aci-
dente, uma deflagagdo, uma desintegragdo, agitagdo, dispersdo, e,
portanto, desordem. A formagdo do dtomo de carbono numa estrela
é alguma coisa bastante aleatéria porque é preciso que trés nucleos
de hélio se encontrem e se unam ao mesmo tempo. Porém, uma vez
que eles consigam se unir, sempre surge a mesma constituicdo do
dtomo de carbono. Assim, o mesmo acontecimento, sob um aspecto,
é aleatdrio g, sob outro, determinado. (MORIN, 2005, p. 214-215)

O pensamento cientifico, continua o autor, dd-se justamente por essas combi-
nagoes, esse didlogo incessante entre ordem e desordem. Morin expde que essa re-
lagdo constitui a propria complexidade, sendo Complexus aquilo que é “tecido” junto.
Com isso, ordem, desordem, acaso e necessidade fazem parte da mesma trama, de
um mesmo plano. Ndo hd ordem nem desordem absolutas. No entanto, “aquilo que
tece o mundo ndo pode ser dito nem concebido”:

Os microfisicos descobriram um vazio conceitual inaudito onde
acreditdvamos encontrar a substdncia fundamental e a espessura
da materialidade. Entdo, alguns acreditaram ver nesse vazio a re-
alidade absoluta segundo a visdo do Tao, onde, de algum modo, o

Vazio se transforma na propria plenitude. (MORIN, 2005, p. 223)

Quanto a ordem da pesquisa, definiu-se para sua formacdo, alguns paco-
tes pontuais e gerais de trabalho e suas respectivas diretrizes: projeto de disserta-
¢do (classificar o estudo, delimitar tema e identificar problema, construir hipdteses e
varidveis, descrever objetivos e desenvolver justificativa, descrever método e estru-
turar cronograma); andlise do problema (detalhar as etapas do projeto e iniciar o
desenvolvimento do contexto tedrico); levantamento de fontes (investigar bibliografia
sobre os conceitos, identificar relagdes e desenvolver mapas mentais); imersdo nos
conceitos (iniciar os estudos de casos, idealizar produtos e desenvolver alternativas);
qualificagdo (estruturar relatoério, preparar apresentagdo, realizar corregdes e incluir
encaminhamentos no cronograma); construgdo dos produtos (construir um mapa de
desenvolvimento, construir modelos volumétricos/mockups e revisar qualidade); deta-
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lhamento dos produtos (construir prototipos, aproximar protoétipos do possivel usudrio
e descrever constatagoes), reflexdes sobre o resultado (realizar desdobramento tedri-
co, conectar teoria e pratica e expor as consideragdes finais); e dissertagdo (estruturar
relatorio, preparar apresentagdo e preparar fala); todos organizados no cronograma
do trabalho (Apéndice A, p. 163).

Contudo, sdo evidentes as anomalias implicantes no processo. De acordo com
Tedesco (2012, p. 30), “0o andmalo habita o limite das regras e revela em si o traco,
o germe de novas solugdes’, ou seja, assimilou-se constantemente esse germe do
processo de criagdo, “pontas de escape d ordem, fundadores de novas formas, e
com elas outras normas”. Ressalta-se, nesse contexto, que o andémalo ndo é sindénimo
de anormal, pois “anomalia ‘designa um fato, é apenas descritivo, enquanto
anormalidade, “implica referéncia a um valor, € um termo apreciativo, normativo”
(CANGUILHEN, apud TEDESCOQO, p. 30). A autora esclarece que anormal é um vocdbulo
de origem latina, composto pelos fermos normal e norma, é o que contradiz a regra.
J& o anémalo é um termo de origem grega que “‘qualifica a aspereza, os tragos
de irregularidade de um terreno”. Sendo assim, “a nogdo de anomalia, ndo possui
cardter negativo. As discrepdncias, a irregularidade, ndo seriam patologias, mas
caracteristicas da variagdo prépria as formas vivas”. As diferengas, as singularidades
de cada corpo, de cada matéria, que fazem com que eles multipliquem os discursos,
j& que “encontram-se no limite extremo dos contornos, no dominio do ndo-linguistico
isto é, na zona de indeterminagdo entre as classes-signos”. As singularidades

instalam-se nos deslizes da regularidade, nos instantes em que a
bifurcagdo entre o dentro e o fora das organizagdes se impde. Na
dimensdo mais porosa das figuras, vivem os elementos excepcio-
nais, destacados dos outros por seu cardter intenso de variagdo e
resistentes a classificagdo fdacil entre os demais. SGo componentes
que se situam na divisa entre pertinéncia ao grupo e estranheza.
Algo de inusitado os distingue e os fazem permanecer na fronteira
do conjunto. (TEDESCO, 2012, p. 30)

Entre a pertinéncia e a estranheza sdo inusitadas as singularidades, presen-
tes em diversos momentos dessa pesquisa, onde o erro, a desordem, a proliferagdo
indefinida de ideias, os atos falhos e as incoeréncias, surgiram para doar sentido,
mas ndo um sentfido apenas, particular, ao invés disso, milhares de rebarbas quase
imperceptiveis:

(se tu for coerente algo deu muito errado, ndo?)
(se algo deu muito errado eu fui coerente, sim?)
(STOLF, A., quasefala?, 2013)

2 Essa quasefala foi um post-conversa com o amigo Carlos Anténio Cardoso (2013).
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Dois anos de intensa narrativa, de dar vida a um objeto, objetivo, a uma pedra,
as tentativas de sistematizar cada camada, cada bloco, cada ponte que se movimen-
tou interferindo em todos os territorios avistados, na “esperanga de aquecer sua vida
gelada com a morte descrita” (BENJAMIN, 2012, p. 231):

Comum a todos os grandes narradores é a facilidade com que se
movem para cima e para baixo nos degraus de sua experiéncia,
como numa escada. Uma escada que chega até o centro da terra e
que se perde nas nuvens - € a imagem de uma experiéncia coletiva,
para a qual mesmo o mais profundo choque da experiéncia indivi-
dual, a morte, ndo representa nem um escéndalo nem um empedi-
mento. (BENJAMIN, 2012, p. 232)

Expde-se, com isso, a imensa experiéncia da pesquisa, trabalhada sob a
filosofia da diferenga, onde hd “a necessidade absoluta de um ato de pensar, de uma
paixdo de pensar” (nas palavras de Deleuze), “construir um modo de permanecer no
processo em curso que solicita a invengdo”, “acolher a multiplicidade” (LAZZAROTO,
in FONSECA et al, 2012, pp. 101-102), implicando uma duragdo, uma “prdtica de tateio,
de experimentacdo e de conexdo” (KASTRUP, in FONSECA ef a/, 2012, p. 141). Sendo
que “toda pesquisa produz efeitos de transformagdo, que se ddo em quatro niveis: no
territério investigado, nos membros da equipe, na colocagdo do problema da pesquisa
e na propria drea de investigagdo” (KASTRUP, in FONSECA et al, 2012, p. 143), uma vez
que “a pesquisa € um campo de produgdo por definir relagdes, sugerir procedimentos,
apontar abordagens, estabelecer hierarquias, desqualificar olhares, potencializar
caminhos” (SCHEIVAR, in FONSECA et al, 2012, p. 196).

Imagine a quantidade de referéncias existentes no mundo.

O mundo ¢ infinito.

Imagine a quantidade de referéncias ndo-existentes no mundo.
O mundo é infinito demais pra imaginar.

(STOLF, A., quasefala, 2013)

As questdes da pesquisa ndo se passaram “sobre dizer alguma coisa’, mas
“sob dizer alguma coisa”, isto é: descobrir o que faz pulsar a coisa a ser dita. O que faz
a matéria falar? E o outro lado da matéria, o que fala? Como transitar entre o ruptil-
ductil da linguagem? Pois

continuamos ds voltas com o processo de construgdo do sentido e
uma forte reviravolta vird. Ndo se fala mais da frase, extraida de seu
contexto empirico. Interessam as enunciagdes, a agdo de enunciar
localizada na concretude empirica. [...] A linguagem tem insergdo
na realidade extradiscursiva, possui, de direito, dimensdo factual.
E a forca performativa da linguagem e ndo sua competéncia

representativa que estd em jogo. (TEDESCO, 2012, pp. 18-9)
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Numa forca performativa da linguagem, extrair da fala a quasefala escrita, es-
premer o suco do sufoco que é escrever (perder o sufoco), falar sobre esses fantasmas
na medida de sua duragdo, ndo conseguir expressar o que se quer por tornar o fora
evidente por dentro. Nesse sentido, a pesquisa compde outras histérias, que se proli-
feram e multiplicam as experiéncias envolvidas; cultiva intfercessores pelos campos do
conhecimento através de ideias, e da propria inféncia e afetos, j& que toda histéria
possui uma drvore genealdgica; e por mais que se desenvolva de modo nebuloso,
por mais particular que seja, é ainda infimamente desdobravel. Cortante, sobretudo,
forma trilhas em zigue-zague, e nesse caso considera o laser sobre as trilhas, como
uma espécie de lingua estrangeira na lingua da pesquisa, “linguas-trilhas-cruzadas”...
O laser enquanto sujeito trabalhador estrangeiro, que esculpe a matéria, que a esvazia
e a preenche ao mesmo tempo, sem ao menos falar sua lingua. Que a queima, que
a forga a aceitar o que lhe resta do mundo, de sua graga até sua desgraga. O laser
deforma a matéria sob a condigdo de suas anomalias, de seu estado fisico e quimico,
orgdnico e poético, incalculdvel ou inerte. O corte que num Unico instante, faz com que
o mundo desabe, faz com que a matéria se perca, caia num abismo, fique presa num
mundo sem fim. Num futuro enquanto infinito acontecendo no tempo presente.
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Se 0 mundo acabar quando eu estiver dormindo,
fico pra sempre presa No meu sonho’”

E se 0 mundo acabar guando eu estiver sonhando
com o proprio im do mundo, anula fim com fim
e eu fico pra sempre num mundo sem fim”?

quasefala

/!
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ANEXOS



ANEXO A - Plano piloto para poesia concreta
Fonte: <http://www.poesiaconcreta.com/>
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APENDICES



APENDICE A - Cronograma do Trabalho

aAapag ace Vi @) O

CONVERGIR

(P) Projeto de Dissertagdo: classificar estudo; delimitar tema e identificar problema;
construir hipoteses e varidveis; descrever objetivos e desenvolver justificativa;

descrever método e estruturar cronograma.

Andlise do Problema: detalhar etapas do projeto e iniciar desenvolvimento do contexto tedrico.

Levantamento de Fontes: investigar bibliografia sobre conceitos;

identificar relagdes e desenvolver mapas mentais.

SUBMERGIR

Imersdo nos Conceitos: iniciar estudos de casos; idealizar produtos e desenvolver alternativas.

(Q) Qualificagdo: estruturar relatério; preparar apresentagdo;

realizar corregdes e incluir encaminhamentos no cronograma.

Construgdo dos Produtos: construir mapa de desenvolvimento;

construir modelos volumétricos/mockups e revisar qualidade.

EMERGIR

Detalhamento dos Produtos: construir protétipos.

Reflexdes sobre o Resultado: realizar desdobramento tedrico;

conectar teoria e prdtica e expor consideracdes finais.

(D) Dissertagdo: estruturar relatério; preparar apresentacdo e preparar fala.
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