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Resumo

O presente artigo pretende discutir a materialidade do livro através do design grafico.
Parte de duas diferentes possibilidades de observagio do objeto: o design emocional
de Donald Norman (complementado pela teotia dos afetos de Anténio Damadsio) e a
producio de presenca de Hans Ulrich Gumbrecht. Para entender como as duas se
relacionam entre si e como se podem aplicar ao livro, uma das se¢bes do artigo
centra-se numa descri¢do haptica de trés obras. Contrastando um livro tradicional
com dois livros cujo design explora a sua materialidade tactil, este artigo se propde a
entender de que forma a configuragio fisica do livro influencia a nossa percepgio da
arte através da mobilizacio de afetos. Palavras-chave: Producio de Presenca; Design
Emocional; Estudos de Afeto; Design Grafico; Materialidade do Livro.

Abstract

The present article aims to discuss the materiality of the book through graphic design.
It begins with two different ways of looking at the object: the emotional design
approach by Donald Norman (complemented by Antonio Damasio’s affects theory)
and the production of presence approach by Hans Ulrich Gumbrecht. To understand
how those theories can be related and how they can apply to books, one of the
sections is dedicated to describing the haptic qualities of three books. By contrasting a
traditional book with two books whose design explores their tactile materiality, this
article tries to understand how the physical embodiment of the book influences our
perception of art through affective interactions. Keywords: Production of Presence;
Emotional Design; Affect Studies; Graphic Design; Materiality of the Book.

Interpretation is the revenge of the intellect upon art.
Susan Sontag

m seu ensaio “Uma cultura e a nova sensibilidade”, de 1966, Susan

Sontag afirma que “nds somos o que somos capazes de ver (ouvi,

tocar, cheirar, sentir) inclusive mais forte e mais profundamente do
que somos o conjunto das ideias que armazenamos em nossa cabe¢a” (300,
tradugao minha). A reflexdo de Sontag parece mais adequada do que nunca
quando observamos o mercado editorial hoje, que apresenta cada vez mais
ofertas de edicGes que apostam em um melhor acabamento estético como
diferencial. Esta melhoria aparece desde os recursos mais simples — a escolha
adequada do material das folhas e do estilo tipografico, o investimento em
uma capa bem desenhada — até a criagdo dos projetos graficos mais
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inovadores. Nesse cenario, surgem editoras que tém a questdo grafica como
foco de seu trabalho e que parecem levar em conta a colocacido de Sontag na
hora de produzir seus livros.

Um dos maiores exemplos ¢ a editora paulista Cosac Naify, reconhecida
pela qualidade grafica de seus produtos. Fundada em 1997 por Charles Cosac
e Michael Naify, tinha, primeiramente, o intuito de publicar livros de arte e
arquitetura de alto nfvel no Brasil. Este objetivo inicial é importante para
entender por que, ao ingressar na publicagdo de prosa, a editora chamou
tanto a atencdo dos leitores. Ao se dedicar a publicagdo de livros de arte, a
Cosac se habituou ao tratamento especial que deve ser dado aos atributos
materiais desse tipo de livro. Assim, ao iniciar a publicacdo de livros de
literatura e ciéncias humanas, destacou-se pela producio diferenciada que
dispensava aos projetos graficos de seus livros. Desde entdo, tem surpreen-
dido a cada nova colegdo pela inovagdo grafica, seja somente nas capas ou
também no projeto do miolo. Uma cole¢io especifica se destaca no catalogo
da editora: a Colecdo Particular. Formada por classicos da literatura ocidental,
traz apenas narrativas curtas trabalhadas por projetos graficos que fazem
parte da experiéncia de leitura, interferindo na experimentagio do texto. A
colegao conta com sete titulos, e, em todos, as configuracdes visuais e mate-
riais do livro estdo integradas ao desentolar da trama ou ao estilo da narrativa.

Outra editora que tem como diferencial a questio visual é a londrina
Visual Editions. Fundada em 2010 por Anna Gerber, professora de design
grafico, e Britt Iversen, designer, com o propésito de unir literatura e design,
tem como lema produzir “great looking stories”. Seu investimento é no que
chamam de visual writing, ou escrita visual, que definem como o ato de
apresentar elementos visuais que actescentem a histéria contada tanto quanto
as palavras que ali estdo, que ndo tenham somente finalidade decorativa, mas
sejam uma chave para a leitura, de forma que, sem eles, a histéria seja algo
completamente diferente. Ha, assim, um entrelagamento tio grande de escrita
e visualidade que se torna impossivel separar os dois elementos sem que haja
grandes perdas para o livro. Desde sua fundagdo, a Visual Editions langou
cinco titulos, dentre reedi¢oes e inéditos, e todo o catalogo é composto por
livtos que buscam, de alguma forma, estabelecer um contato fisico
diferenciado com o leitor.

Tentarei aqui estabelecer algumas relacbes entre estas editoras, seus
projetos editoriais e a producdo de afetos. Para isso, farei uma visita ao
trabalho do neurocientista Anténio Damdsio, que discorre sobre a questio
das emocoes e dos sentimentos; conversarei também com o conceito de
design emocional criado por Donald Norman; buscarei ainda a pesquisa de
Hans Ulrich Gumbrecht acerca da produgdo de presenca; e, por fim,
dialogarei com os escritos de Karin Littau sobre o papel dos afetos na
literatura. Creio ser possivel estabelecer uma relagdo entre os pensamentos
citados ¢ a experiéncia que tenho com alguns livros que possuem um design

diferenciado da maioria.
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II

Em seu livro Design Emocional — Por que amamos (ou odiamos) os objetos do dia-a-dia
(2008), Donald Norman investiga qual o papel do design na produgio de
gosto ou rejeicdo a um objeto por parte do usudtio. A partir de uma série de
exemplos de objetos de sua cole¢do pessoal, ele ilustra seus argumentos e
define algumas categorias dentro do design. Ele diz, por exemplo, que hd um
forte componente emocional na maneira como os produtos sao concebidos e
postos em uso, e que esse lado emocional pode até mesmo ser mais decisivo
para o sucesso de um produto que seus elementos praticos (24). Isso
acontece também nos exemplos de livros que descreverei aqui.

Norman define o afeto como a parte do comportamento humano que é
subconsciente, abaixo da percep¢do consciente. Trata-se do sistema de
julgamentos que nos ajuda a determinar as coisas no ambiente que sdo
perigosas ou seguras, boas ou mas. Ja emocdo seria a experiéncia consciente
do afeto, atribuindo a ele uma causa e identificando seu objeto. A cognicao e
o afeto influenciam um ao outro: algumas emogbes e sensagdes sao
motivadas e impulsionadas pela cognicdo, enquanto o afeto geralmente se
choca com a cognicio (31). As emogbes alteram a forma como o sistema
cognitivo funciona, alterando a maneira como a mente humana soluciona
problemas.

Outro aspecto interessante do estudo de Norman ¢ a divisdo que ele faz
entre os trés niveis de processamento do cérebro: a camada automatica e pré-
programada, chamada visceral; a parte que contém os processos cerebrais que
controlam o comportamento cotidiano, denominada comportamental, ¢ a parte
contemplativa, ou reflexiva. Cada nivel desempenha um papel diferente no
funcionamento do ser humano como um todo. O nivel visceral é rapido,
julga 0 que é bom ou ruim, seguro ou perigoso, envia sinais para os musculos
e alerta o resto do cérebro. O nivel comportamental é onde esta localizada a
maior parte do comportamento humano. Suas a¢oes sido aperfeicoadas ou
inibidas pelo nivel reflexivo e ele pode também aperfeicoar ou inibir os
reflexos do nivel visceral. O nivel reflexivo ndo tem acesso direto as
informagGes sensoriais nem ao controle de comportamento; apenas observa,
reflete sobre o nivel comportamental e tenta influencia-lo (41-42). Para
Norman, a leitura de uma obra literaria se encontra no estagio reflexivo. Mas
tudo que fazemos tem, a0 mesmo tempo, um componente cognitivo e um
afetivo, pois os trés niveis entrelacam-se na pratica. Observar um quadro de
Matisse esta no nivel reflexivo, mas a rea¢do visceral do nosso corpo as cores
que vemos modifica a percep¢ao que temos do quadro.

Cada nivel de processamento, diz Norman, exige um tipo especifico de
design. O nivel visceral é anterior ao pensamento, ¢ onde a aparéncia importa
e as primeiras impressées sio formadas. Esse nfvel diz respeito ao impacto
inicial do produto, a sua aparéncia, toque e sensagao (56). Ja o nivel

comportamental trata do uso e da experiéncia que temos com um produto
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em trés aspectos: funcdo, desempenho e usabilidade. A funcido abarca as
atividades que o produto suporta; se as fungoes sio inadequadas ou ndo tém
interesse, o produto nio tem valor. O desempenho estid relacionado a
execucdo da funcido; se ele ndo tem bom desempenho, nio é um bom
produto. A usabilidade descreve a facilidade com que o usuario do produto
pode compreender como ele funciona e fazé-lo funcionar. Um produto que
gera confusdo ou frustracdo no usudrio resulta em emocdes negativas. Mas,
caso o usudrio seja recompensado e se divirta usando o produto, o resultado
¢ a geragio de afeto positivo (57). No nivel reflexivo residem a consciéncia e
os nfveis mais altos de sentimentos, emog¢des e cognicdo. Somente nele o
impacto pleno do pensamento e da emogio ¢ experimentado (58). Sobre a

importancia da dimensio fisica dos objetos, Norman diz:

Os objetos fisicos tém peso, textura e superficie. O termo de design para
isso ¢ “tangibilidade”. Um numero grande demais de criacbes de alta
tecnologia evoluiu de controles e produtos fisicos reais e concretos para
outros em telas de computador que passaram a ser operados por um
toque na tela ou pelo manejo do mouse. Todo o prazer de manusear um
objeto fisico desapareceu e, com ele, um sentido de controle. A sensacio
fisica é importante. Afinal, somos criaturas biolégicas, com corpos
fisicos, bragos e pernas. Uma parte enorme do cérebro é ocupada pelos

sistemas sensoriais [...]. (102)

Os nfveis de design (e de processamento) devem, portanto, ser
trabalhados de forma integralizada para a constru¢io de um produto com
design equilibrado em seus impactos, fun¢des e reflexes consequentes.

Em uma perspectiva similar a de Norman, encontramos os estudos de
Anténio Damisio sobre as emog¢des e sentimentos. Em seu livto Ew busca de
Espinosa: prazer e dor na ciéncia dos sentimentos (2004), Damasio oferece dados
interessantes para os estudos na drea emocional. Para discorrer sobre e
entender os afetos, ele os separa em um primeiro componente, as emogoes, €
nos sentimentos, o segundo componente. Para Damasio, os sentimentos “sao
a expressdo do florescimento ou do sofrimento humano [...] podem ser, e
geralmente sdo, revelagies do estado da vida dentro do organismo” (15).
Damisio define o sentimento como a parte privada do processo emocional e
emocido como a parte publica. Relacionando com o que ja foi falado sobre
Norman, pode-se pensar na emoc¢do como parte do nivel visceral — a
expressio de susto ou de prazer, por exemplo — enquanto o sentimento é o
processamento reflexivo dessa emogdo — pensar sobre por que vocé se
assustou ou o que gerou seu prazet, direcionar essas emogdes. “As emogdes
ocorrem no teatro do corpo. Os sentimentos ocorrem no teatro da mente”
(35) — ou seja, os sentimentos sdo invisiveis para o publico, enquanto as
emogdes ocorrem na voz, N0 rosto ou em comportamentos especificos, que
podem ser publicos.
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As emocgbes sdo, para Damasio, um meio natural através do qual
podemos avaliar o ambiente que nos cerca e reagir de forma adaptativa. Os
objetos que nos causam emog¢des podem por vezes ser avaliados, ou seja,
observados no contexto em que estdo e relacionados a esse contexto, a
outros objetos ou ao passado. A partir dessa avaliacdo, afirma Damasio,
podemos modular nossa resposta emocional. Mas nem sempre as emogoes
ocotrem de forma a tornar possivel a analise do objeto que as causa ou da
situacdo em que esse objeto aparece. Algumas das emog¢des que sentimos
estdo relacionadas a experiéncias individuais que associamos a diversas outras
situagbes ao longo da vida. Surge assim o gosto ou aversio que nutrimos por
alguns objetos, e Damasio ressalta que ¢ dificil imaginar objetos
emocionalmente neutros, ou seja, que ndo tenham nenhuma emogio
associada a eles por alguém. E esses objetos de nossas experiéncias diarias
ttm a capacidade de desencadear reagbes homeostiticas que sdo
acompanhadas necessariamente por estados do corpo cuja percepgio é o
sentimento, ao que se segue a percepgao de pensamentos com certos temas ¢
de um determinado modo de pensar. Tudo isso remete a causa (o objeto) que
lhe deu origem (90-92). Para Damasio, a esséncia dos sentimentos de
emogdes consiste em pensamentos sobre o corpo surpreendido no ato de
reagir a determinados objetos e situacdes. Sem a dimensdo corporal, ndo é
possivel falar em sentimentos. Como Norman destaca, boa parte do cérebro
¢ ocupada por sistemas sensoriais, de forma que o corpo estd continuamente
sendo mapeado e, a partir disso, as imagens mentais sdo construfdas — por
isso, a dimensdo corporal é o substrato imediato dos sentimentos. Assim, “o
conteddo essencial dos sentimentos ¢ um estado corporal mapeado num
sistema de regiGes cerebrais a partir do qual uma certa imagem mental do
corpo pode emergit” (95). O sentimento de uma emocio surge quando o
corpo ¢ perturbado pelo processo emocional.

m

Em 2004, Hans Ulrich Gumbrecht publicou Produgio de Presenga — o que o
sentido nao consegue transmitir (edi¢ao brasileira, 2010), livro no qual apresenta
um conceito fundamental para os estudos contemporineos de literatura, que
¢ a nocdo de presena. A partir de uma releitura de Heidegger, ele desenvolve
sua argumentagdo, baseada em seus estudos das materialidades da
comunica¢do, e tenta discutit a formacdo hermenéutica dos estudos de
literatura.

O primeiro e principal ponto a ser discutido ¢é a questdo da experiéncia
estética como um espago para a oscilagdo entre presenca e sentido. Isso
ocotre, por vezes, como uma interferéncia, de modo que, em alguns
momentos, o sentido se destaca, enquanto que, em outros, a presenga tem

um efeito maior. Gumbrecht ressalta diversas vezes que seu estudo nio é
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uma tentativa de apagar as leituras dos efeitos de sentido, e é importante
dizer que este trabalho também pretende apenas mostrar uma nova
perspectiva nos estudos de literatura — perspectiva esta que tenciona ressaltar
a presenga, e ndo ignorar o sentido. Define-se, entio, a materialidade como
“fenomenos e condi¢des que contribuem para a producio de sentido, sem
serem, eles mesmos, sentido” (Gumbrecht, 2010: 28). Portanto, para falar de
presencga € essencial que pensemos em algo fisico; a presenca de que tratamos
¢ uma referéncia espacial, algo tangfvel. A produgio de presenca designa,
enfim, os processos que iniciam ou intensificam o impacto de objetos
presentes sobre o corpo humano, ja que “producio”, no conceito
gumbrechtiano, retoma seu sentido do latim, que ¢ o ato de trazer para diante
um objeto no espaco.

O conceito de Gumbrecht firma, portanto, o compromisso de “lutar
contra a tendéncia da cultura contemporanea de abandonar, e até esquecer, a
possibilidade de uma relagdio com o mundo fundada na presenga” (15). A
producio da presenca fala, por fim, de uma tangibilidade da comunicagio,
um movimento permanente no espago que oscila entre maior e menor
proximidade, maior ¢ menor intensidade. As formas literdrias se encontram
sempre num estado de tensdo, em permanente oscilagdo entre dimensao de
sentido e dimensao de presenca, de materialidade.

B possivel descrever a relagio do sujeito com o mundo através da
intersecdo de dois eixos: o primeiro, horizontal, opde o sujeito, observador, e
o mundo, conjunto material; o segundo, vertical, se trata da interpretacdo que
o sujeito faz do mundo, como ele penetra na superficie do mundo para
extrair dele conhecimento. Esse paradigma, no caminho da cultura ocidental
moderna, privilegia a dimensido temporal em detrimento da espacial. Assim, a
predominancia do cogifo resulta numa saturagdo cada vez maior da
interpretagao do mundo, enquanto que a producio de uma presenca “real” é
deixada de lado (56). O paradigma sujeito/objeto é que exclui e impede que
tenhamos o mundo como referéncia, de forma que, para que esta referéncia
seja retomada, devemos tentar retomar o contato com as coisas, seja fora ou
em outra versido desse paradigma. Assim, podemos evitar a interpretagdo, o
discurso proposicional sobre o texto, atendo-nos a presenca, a aparéncia
textual — o que, aqui, significa tudo aquilo que se mostra aos sentidos do ser
humano.

Gumbrecht distingue dois tipos de cultura: a cultura do sentido e a
cultura da presenca — a primeira tem a mente como principal referéncia do
homem, enquanto o corpo ocupa esse lugar na segunda. Na cultura da
presenca, o homem e sua materialidade encontram-se como parte de algo
maior, e ndo a parte do mundo, como acontece na cultura de sentido. Um
mundo de presenca estd fundado na nogdo de eventness, que nio se trata da
inovagdo ou da surpresa. O autor associa esse conceito ao inicio de uma
apresenta¢do de orquestra: apesar de sabermos o horario para o qual o inicio

esta agendado, somos atingidos pelos primeiros acordes, que produzem a
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sensacdo de eventness. A experiéncia estética da presenga estd ligada,
principalmente, a intensidade. Os momentos de intensidade da presenca
nunca sao garantidos, ndo podemos contar com eles, e, mesmo assim, sempre
que surgem oferecem a nods algo que nosso mundo cotidiano, calcado na
metafisica e na proposicio de sentidos, nos nega. Por isso os objetos de
experiéncia estética nos fascinam tanto, por contrastarem com um mundo
saturado de sentidos que ndo nos da o que precisamos. Por vivermos nesse
mundo centrado na consciéncia e na producio de sentidos, precisamos ter
experiéncias tangiveis, que se aproximem de nossa pele.

Ao encarar um fendémeno de presenga, entretanto, ja nos deparamos
com ele envolvido por uma nuvem de sentidos, pois estamos no meio de
uma cultura do sentido. Dessa forma, os objetos de experiéncia estética se
apoiam numa oscila¢io entre os efeitos de presenga e os efeitos de sentido. A
forca da presenca e a forca do sentido, entretanto, nio agem como
estabilizadores do objeto estético — pelo contrario: ¢ justamente essa tensiao
entre as duas poténcias que o desestabiliza.

Na leitura de um texto escrito, a dimensio de sentido normalmente se
imp&e, mas sempre hd a possibilidade de que a presenca se mostre na
tipografia, no ritmo da linguagem ou até mesmo na materialidade do papel:
na textura ou no cheiro. A defesa de Gumbrecht, e também deste texto, € de
que em certo momento, apesar da possivel predominancia dos efeitos de
sentido, possamos parar de nos perguntar o que algo significa — e
permitirmo-nos simplesmente experienciar o objeto de experiéncia estética

como uma possibilidade de sentir a presenca deles.

n”

Para entender de que forma o que falei até agora sobre como os afetos e a
presenca se integram ao design de livros, é preciso se entregar aos proximos
pardgrafos de leitura. Tentarei, ainda que precatiamente, descrever dois
objetos que considero potentes para entender a relagdo que as sensagdes
fisicas causadas pelo manuseio de um livro projetado de forma diferenciada
podem estabelecer com a cria¢do de afetos durante a leitura. Em oposi¢ao a
estes dois objetos, descreverei primeiro um objeto cujo design é considerado
tradicional, sem desvios do que normalmente se espera de um livro.
Primeiramente, portanto, vou me dedicar a este livro que chamo, aqui, de
tradicional. Dentre os diversos livros empilhados ao meu redor, poderia
escolher praticamente qualquer um de editoras como Record ou Companhia
das Letras. Escolhi para descrever um dos livros que integra a parte teérica
deste texto: Em busca de Espinosa, de Anténio Damisio. Publicado pela
Companhia das Letras em 2004, o livro possui o formato padrao de 14 cm de
largura por 21 cm de altura, que é o mais utilizado atualmente. A capa foi
elaborada por Raul Loureiro sobre obra sem titulo (1968, 1971) de Cy
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Twombly; a tela é composta por tons de azul acinzentado e tragos brancos e
se trata claramente de uma capa de destaque em livrarias; sua simplicidade e
abstracionismo chamam atencdo e despertam a curiosidade caso o livro seja
visto de longe, o que faz com que o possivel-futuro-leitor se sinta compelido

a se aproximar e ver do que se trata.

Figura 1.

Ao se aproximar do livro e toca-lo, o que se vé é um livro de excelente
acabamento grafico e técnico. A capa, que ja havia sido vista de longe, agora
pode ser apreciada em detalhes: o detalhe da tela de Cy Twombly foi
sobreposto com uma tipografia serifada simples no canto inferior direito
apresentando o titulo do livro e, logo abaixo, o nome do autor aparece em
caixa alta em tipografia sem serifa. No canto superior direito, encontra-se o
logo da Companhia das Letras. Tudo isso foi impresso sobre cattdo supremo
250 g/m?, o que confere ao livto um cotpo firme. Na quarta capa, na metade
inferior, somos apresentados a um pequeno resumo do conteudo, seguido de
dois trechos de criticas sobre o livro. Extenses da capa e quarta capa, mas ja
na parte interna, as orelhas — com 7 cm cada — apresentam as informacoes
tradicionais: na primeira, proxima a capa, somos introduzidos as questdes nas
quais o livto se aprofundara; na segunda, perto da quarta capa, vemos uma
foto e uma pequena biografia do autor.

Por fim, chegamos ao miolo do livro, que é composto por onze cadernos
de texto ao todo, costurados individualmente com linha branca e colados
juntos no cartdo que forma capa, quarta capa, orelhas e lombada. O papel
utilizado para o miolo é o pélen soft, que possui um toque agradavel, além de
colora¢do creme, o que propicia uma leitura confortivel. Essa é, na verdade,

a chave das configura¢des graficas deste livro. Isso porque, ao observar o
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texto, é possivel notar que a tipografia da capa se repete no cotpo, e ela é
feita especialmente para a leitura, pois em nenhum momento apresenta
ambiguidades nas letras, é sempre clara quanto aos caracteres. Além disso, o
espagamento utilizado pelos responsaveis pela diagramagio (a empresa
Spress) ¢ ideal para a leitura, pois as linhas de texto apresentam a distincia
necessaria entre si para que nio haja confusio ou cansago da vista.

Figura 3.
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O livro descrito aqui, portanto, é feito na medida certa para desaparecer
em nossas maos assim que comecamos a lé-lo: a textura das paginas ndo
incomoda nossos dedos, o desenho da tipografia ndo nos confunde, a cor do
papel, juntamente com o espagamento adequado, ndo deixa que nossa vista
se canse com a leitura. Trata-se, portanto, do investimento das tecnologias
mais avancadas — de fabricacio de papel, de diagramacio, de criagio de
tipografias especificas para a leitura — na funcio de criar um livro que ¢é tdo
bem feito que nés nem percebemos que o temos em maos. O que importa
nesse objeto ¢ o que ele tem a dizer com as palavras.

Passemos agora aos dois objetos que pretendo opor a esta forma de
produzir livros. O que tentarei mostrar ¢ que a mesma tecnologia utilizada
pela Companhia das Letras para apagar a materialidade do livto em nossas
maos pode ser utilizada com intengdes opostas, ou seja, destacando essa
materialidade.

O primeiro objeto que descreverei aqui ¢ uma edicdo de Bartleby, o
escrivao, de Herman Melville, langada pela editora Cosac Naify em 2005.
Trabalhando a partir de um classico da literatura, ¢ relativamente facil
construir edi¢des que representem o espirito do livro, mas o que foi feito pela
designer Elaine Ramos nesse caso foi além do que se espera de uma edigdo
tradicional. Visto de longe, o livto ndo chama muito a atencio, pois nio tem
cores ou imagens fortes na capa. Pelo contrario, a medida que nos
aproximamos, ¢ possivel notar que a capa verde parece desgastada, com as
bordas desbotando para um tom ocre, como se fosse um livro antigo
esquecido na estante. O resto visfvel num primeiro momento — os outros
elementos da capa, a quarta capa — também sugere se tratar de um exemplar
ja utilizado e de longa data: a tipografia utilizada para o nome do autor tem
alguns floreios e o titulo ¢ grafado em tipos romanos vazados para simular
alto-relevo, recursos comumente utilizados em capas classicas e bem

distantes do que se vé hoje em dia.

Figura 4.
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O objeto chama a atengdo por dois motivos: primeiramente, apresenta
tamanho diferente do padrdo 14x21; é um pouco maior e tem as dimensoes
16,9 cm de largura por 22,8 cm de altura. Passado o estranhamento do
tamanho do livto em nossas maos, surge um outro problema: no lado
esquerdo, vemos uma linha que costura os cadernos de texto — e, ainda que
nio seja muito comum que essa linha esteja exposta na capa, ela esta
cumprindo sua fun¢do no exato lugar a que pertence. Mas, do lado oposto,
ha outra linha, costurando as beiradas da capa junto a quarta capa e
impedindo que o livto seja aberto. Assim, somos apresentados a uma
possibilidade de escolha: podemos escolher abrir o livro ou nio. Entretanto,
um livro que tem a aparéncia de antigo e esta selado definitivamente tem
potencial para despertar a atencdo do leitor. Entdo, ele entra na encenacio
proposta pelo livro: a encenagdo da espera, do adiamento da leitura e do
conhecimento do que esta ali dentro daquele objeto tdo bem guardado por
tanto tempo. E quando finalmente termina o exercicio de descosturar o livro
e abre a capa de cartdo verde rigido, encontra um muro. A primeira imagem
que ha nas paginas ¢ um muro que toma toda a folha. Ao passar as paginas,
entretanto, descobrimos que ndo se trata de uma imagem de abertura do
livro, mas todas as paginas encontram-se cobertas pela mesma figura e ndo ha
qualquer texto a vista.

Até que, no meio do livro, surge um instrumento de plastico, parecido
com um marcador de livros, com o logo da editora impressa. Um olhar mais
atento descobre qual sua serventia: as paginas cobertas pelo muro sio, na
verdade, folhas duplas esperando que usemos o instrumento como faca de
corte para abri-las e, enfim, revelar o texto. E s6 depois de refilar todas as

paginas que o leitor pode finalmente ter acesso ao conto de Melville.

Figura 5.
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Figura 6.

O projeto criado por Elaine Ramos, portanto, obriga o leitor a fazer
escolhas a todo momento: descosturar ou nao, refilar ou nao, em suma, ler
ou nio ler. Ao possibilitar que essas escolhas sejam feitas (ou nao) pelo leitor,
o design grafico projeta no leitor o préprio Bartleby, que escolhe preferir nao
fazer o que lhe é pedido. Ha também uma légica de recompensa nesta edigdo:
a cada escolha positiva que o leitor faz, ganha algo em troca, até que, por fim,
ganha o prémio final, que ¢ o texto. Assim, o contato do leitor com o livro e
a insercdo daquele neste sdo maximizados pelo projeto grafico do livro, que
investe nas sensagoes.

Passemos agora ao segundo objeto. Trata-se de um exemplar de Tree of
Codes, de Jonathan Safran Foer, publicado em 2010 pela Visual Editions. Ao
contrario de Bartleby, sua capa, criada por Jon Gray, do estudio gray318,
possui elementos graficos que chamam a aten¢do mesmo vista de longe:
sobre base branca, foram impressas formas pretas, circulares e irregulares por
toda a capa, remetendo a um padrido polka dot malfeito. Em alguns trechos,
entretanto, essas “manchas” sio apagadas e substituidas por letras, formando
o nome do autor (em letras vermelhas) e o titulo do livro (em letras pretas). A
tipografia, que lembra a familia Times, tem a particularidade de estar alocada
de forma irregular, de forma que, embora as letras estejam, em sua grande
maioria, espagadas com um grande intervalo entre si, alguns pares de letras

LRIk

aparecem proximos, como ¢ o caso de “re” em “tree”, “fr” em “safran”, “er

< <

em “foer” e “co” em “codes”. Assim, o espaco entre as letras sugere que,
entre cada uma delas, havia outra, que foi apagada, exceto nos casos
mencionados, nos quais a proximidade entre as letras indica que, na
configuragio original do texto que se esconde na capa, elas ja se encontravam

juntas.
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Figura 7.

Na quarta capa, abre-se um espaco em branco em meio as formas
circulares para os trechos de criticas sobre o livro, que ndo poderiam ser mais
animadores: “Revolutionary” (The New York Times) e “a true work of art” (The
Times) sao alguns dos comentarios. Ao abrir o livro, as formas circulares se
repetem na parte interna da capa, e uma linha delas é projetada na primeira
pagina interna. Hsse padrio de linhas de formas circulares se repete,
aparecendo em todas as paginas até a dedicatéria. B quando viramos esta
pagina que descobrimos a que se referia Olafur Eliasson na quarta capa ao
dizer que Foer “welds narrative, materiality, and our reading experience into a
book that remembers it actually has a body”. A primeira pagina, que
teoricamente abrigaria o inicio da narrativa, estd vazia. E por “vazia” quero
dizer ndo s6 “em branco”, mas também “vazada”. Como se o texto que
estava ali antes tivesse sido recortado, deixando uma pagina com buracos
onde antes havia uma pagina com texto. Através desses buracos, podemos
ver que ha palavras nas outras paginas, mas todas clas estio também
recortadas, como se um texto tivesse sido removido dali, deixando algumas

palavras para que se formasse um novo texto.
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Figura 9.

Na verdade, ¢ exatamente o que aconteceu. O préprio Foer explica no
final do livro: “[flor years I had wanted to create a die-cut book by erasure, a
book whose meaning was exhumed from another book”. E depois de tentar
com diversos objetos-base diferentes, desde uma enciclopédia até um
catalogo telefonico, ele se decidiu por The Street of Crocodiles (1934), de Bruno
Schulz. Assim, apagou desde pontos até paragrafos inteiros, deixando
somente o que interessava para formar a nova narrativa. Mas o corpo do
livro anterior continuou presente, como destacou Eliasson, marcado pelas
cicatrizes feitas por Foer. Cicatrizes que contam uma histéria diferente e
modificam o olhar do leitor sobre o objeto que tem nas maos. A materializa-
¢do do corpo do livro é algo que a Visual Editions deseja realizar em suas
publicagbes, porque, nas palavras das proprias fundadoras da editora, “the
more we live on screen, the more we need stuff in our lives that we love”
(Kurland). E esse afeto que elas desejam criar através das suas edi¢cdes ¢ gerado
por livros que fisicamente se propdem a afetar as pessoas pelo toque da pele.

O projeto grafico interno de Tree of Codes foi criado pelo estidio Sara De
Bondt e recusado por todas as grificas que a VE procurou, até que a die
Keure, na Bélgica, aceitou o desafio de produzir um livro com uma laimina de
corte diferente para cada pagina. A finalizacdo do livro foi feita a mio pela
Beschutte Werkplaats. A produgdo de um livto como Tree of Codes investe na
mobiliza¢do dos sentidos do leitor, provocando-os.

1

Os dois projetos aqui mostrados fazem parte de dois projetos maiores, per-
tencentes as duas editoras, que propéem uma mudanga na relagio entre livro
e leitor. Esta mudanca baseia-se na transformagio da experiéncia de leitura
que busca somente um sentido em uma experiéncia que busque a sensacio.
Assim, ao produzir novas relagdes baseadas no retorno ao toque (como

menciona Gumbrecht), esses livros acabam por produzir uma troca de afetos.
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Mas qual ¢, afinal, o papel da produgdo de afetos na literatura? Para que
serve mobilizar os afetos do leitor e produzir sensacoes, seja através das
palavras, seja através do design criado para abrigar as palavras, como ¢é o caso
dos objetos aqui mostrados? Para pensar sobre isso, chamo para o didlogo
Karin Littau, que defende que respondemos a literatura de formas diferentes
no que concerne as reagoes e acdes que temos quando a lemos — e, ainda que
nio tenha havido muitas duvidas entre os criticos de que o papel da literatura
era ensinar, dar prazer e comover, pouco se fala sobre esta terceira fungio.
Convocando Alfred Nuzman, Littau ressalta que “la reaccidén ante un poema
no es en absoluto una respuesta a sus cualidades intelectuales, o a su
significado, sino una respuesta a las sensaciones que puede evocar la poesia”
(137). A tradicdo critica, entretanto, advoga por uma literatura que tenha
somente apelo intelectual, apagando o dltimo dos trés objetivos retéricos,
que atribui valor a literatura também por ser capaz de comover o publico. O
consumo de literatura e sua recepcdo, entretanto, nio dizem respeito
somente a0 conhecimento, a sabedoria e a intelectualidade — tém também
relagio com os afetos, os sentimentos e as sensagdes. Mesmo as correntes
criticas que se ocupam do leitor sé manifestam interesse por suas atividades
mentais. Esquece-se que tanto o critico especializado quanto o leitor
corriqueiro possuem um corpo e que a literatura afeta também esse corpo.

Ao obrigar o leitor de Bartleby, o escrivdo a sair da sua zona de conforto, o
projeto grafico desta edi¢io ndo s6 investe em uma experiéncia interativa de
leitura, mas principalmente em uma experiéncia sensitiva. E permitido ao
leitor escolher entre diversos caminhos durante o ritual de inicio da leitura. E
todos estes caminhos sdo palpaveis, encontram-se literalmente nas maos do
leitor, que pode optar por descosturar ou ndo o livro, refilar ou nio as
paginas — experiéncias que afetam o leitor e a leitura.

Ja em Tree of Codes a proposta € jogar ndo com a escolha do leitor, mas do
autor: a selecdo feita por Safran Foer entre as frases originais para formar o
novo livro esta explicita em cada pagina, e a mobilizagdo de afetos se da ndo
pelas possibilidades que o leitor tem diante de si, mas pela tactilidade do
objeto que ele segura. Cada pagina é uma reafirmacio de que livro é matéria —
e a matéria que foi modificada (reduzida, no caso) sempre deixara rastros. O
leitor ¢é, aqui, afetado pelas cicatrizes (quase literais) do processo de
composi¢ao da obra.

O que projetos graficos como os apresentados aqui propdem ¢ a diluicdo
da fronteira criada entre as func¢Ses corporais e as atividades intelectuais. A
partir do contato com eles, torna-se possivel experimentar sensa¢oes que se
unem a leitura tradicional, criando novas formas de experiéncia da literatura,
baseadas nio somente na intelectualidade convencional, mas na criacio de
uma nova possibilidade, através da experiéncia sensitiva. Nao mais se trata de
uma arte separada da visualidade ou do toque — esses objetos promovem a
confluéncia da tangibilidade com a intelectualidade em um design que perfura

fronteiras pré-estabelecidas. Por isso ¢ impossivel nio querer toca-los, senti-
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los entre nossos dedos, enfim — ama-los pelo que sio no momento em que

tocam nossas maos.
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