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“Da-me o livrinho”.
Apocalipse, 10:9



RESUMO - ABSTRACT



Peregrino pelo design do livro. Sigo ao encontro da mancha tipogrdfica.
O que me atrai perseguir é a intrincagdo caleidoscépica entre espagos,
corpos e tempos a partir da imagem que salta e, por vezes, escapa.

k) Pertencente ao territério do livro — a partir de leis que governam
0128’ a pagina ou daquilo que se assenta pelo processo de impressdo —, a

_; LRIR I OE | 87 S N P visualidade da mancha tipografica se revela pela imaginacio, a rai-

| ‘| B s, AR, R 4 ’ nha das faculdades da meméria, capaz de tocar todas as outras. Na
dﬁwﬂ e i B : =~ ke P encruzilhada morfolégica da mancha tipografica com suas profundas

' . F b \,.}W‘ I / j 3 Locsk 7 camadas patético-arqueoldgicas (dentre muitos outros pares dialé-

| /. | " bl : F st - i’é ticos) celmerge o ]cc)lgo entlc’le saber e insaber. Int,errogo este intervalo:

| - - e . A capaz de marcar, de prender por contato ou até mesmo de provocar o

; /H ) ‘{%I’l S 1 despencar ou o perder-se nas brumas do sensivel. O método aplicado

; gy , “1! et AR ol it nio poderia ser outro, sendo o das montagens: repercute a origem da

H;?r T ——'LH"T-—.——# L Iﬁi e )l s mancha tipogréfica, modos de sobrevivéncia, migracdo e processos

para se depositar na memdria. Devo a um livro o entreposto panora-
mico de observag¢es que permite perscrutar os aspectos da relacio
entre corpo-leitor e design do livro, os quais desdobro em ensaios. O
livro é de Robert Bringhurst, sobre os Elementos do estilo tipogrdfico.
Entretanto, os eixos de articulagio, que d4o ensejo a este trabalho
e despertaram o desejo de aventura, estdo alicercados sobretudo
por pesquisadores da cultura e da imagem. Georges Didi-Huberman,
Hans Belting e Vilém Flusser me apontaram caminhos outros para
o trabalho de enquadramento, apreensio e operagdo das manchas
tipograficas enquanto imagens, dando margem a multiplos possiveis
percursos. Fazer ver é o objetivo destas incursées; fugidias ou nio,
levam a um conceito, denominado Peripatético Grafico, cunhado a
4. 250 004 partir de experimentagdes tedricas. Dar a compreender no design

R il do livro o elemento némade - situado no improvéavel dos dilacera-
A [ [0 " w- . Lomadl mentos provocados pela mancha tipografica — traz uma suprema
T b’ consequéncia tedrica e epistemoldgica: a abertura das paginas im-
Pinide = 2474 s SO o aopee
b, pressas abre e impressiona também o corpo que lé.
-4 owibe = Tk bk 165 . o o
J ; ‘7 2 Y PALAVRAS-CHAVE: Mancha tipografica. Design do livro. Imaginacio.
o wil Jote nthontl F:34 /m.

Impressdo. Montagem. Design de comunicagio.
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FIG1 Mapa de viagem de Aby Warburg & América do Norte, 1895.
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FIG 2

O Astrénomo.

I embark on a pilgrimage through the design of the book, tracing the

type area. What draws me in is the kaleidoscopic interplay between

spaces, bodies, and times that emerges from the images, which some-
times leap forth and at other times scape. Belonging to the territory

of the book and governed by the laws of the page and the printing

process the visuality of the type area is revealed by the imagination,
the queen of the faculties of memory, capable of touching all the

others. At the morphological crossroads of the type area and its

deep pathetic-archaeological layers, a game between knowing and

unknowing arises. I question this space, which is capable of mark-
ing by contact, or even provoking a loss in the mists of the senses.
[ use montages method to reflect on the origins of the type area, its

survival, migration, and the processes to imprint in memory. I owe

my panoramic observations to Robert Bringhurst’s work entitled

The Elements of Typographic Style, which enables me to scrutinize

the relationship between the reader’s body and the design of the book.
However, the axes of arguments that give rise to this work (and that
sparked my desire for adventure) are rooted above all in the research

of culture and image scholars. Georges Didi-Huberman, Hans Belt-
ing, and Vilém Flusser have pointed me towards new possibilities

for framing, apprehending, and discussing type area as images. The

goal is to make us see. And whether fleeting or not, it leads us to a
concept that I call Graphic Peripatetic, which was coined during my
theoretical experiments. The nomadic element in the design of the

book yields a supreme theoretical and epistemological consequence:
opening the printed page also means opening and imprinting the
reader’s body.

KEYWORDS: Type area. Book design. Imagination. Printing. Montage.
Communication design.
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FIG 3

A escada, o cdo e o celeiro.

Livro: férmulas de uso

Ninguém terd deixado de observar que com frequéncia o papel se
dobra de maneira tal que uma parte se sobrepde a outra parale-
lamente, em tantas partes quanto forem necessarias, em alturas
sumamente varidveis.

Apoiando a mio esquerda sobre o lombo e a mio direita sobre
a barriga, entramos em possessdo temporaria de um volume. Cada
uma das folhas, formada por anverso e verso, a que chamamos
paginas, é o principio que d4 sentido ao livro, j4 que qualquer outra
combinacdo produziria formas quicd mais belas ou pitorescas, mas
incapazes de transferir o leitor do principio ao fim de uma obra.

Os livros costumam ser lidos de frente, da esquerda para direi-
ta, pois para tras ou de lado se tornam especialmente confusos. A
atitude natural consiste em manter-se sentado ou deitado, bracos
tensionados sem esfor¢o, cabeca levemente inclinada, embora nem
tanto que cause incémodo ou dor nas articula¢ées do pescogo, mas
suficiente para limitar o campo focal de visdo sobre o livro.

Aberto na primeira pagina — justamente a de rosto —, a men-
cionada parte, que para abreviar chamarei mo, utiliza-se a parte
equivalente da esquerda como ping¢a (também chamada mio, mas
que nio deve ser confundida com a m3o antes citada), e, levando-a
até quase tocar a outra mio, faz-se com que prossiga e transfira a
folha para a primeira méo, com o que a pagina repousar4, e a préxima
serevelard a mio e olhos. (As primeiras paginas sdo sempre as mais
dificeis, até que se adquira a coordenagio necesséria. A coincidéncia
de nomes entre a mio e a mio dificulta a explicagio. Atente-se em
especial para ndo movimentar ao mesmo tempo a mio e a mao, sob
o risco de fechar o livro.)

Atingindo dessa maneira a segunda péagina, basta repetir al-
ternadamente os movimentos até chegar ao final do livro. Sai-se
dele facilmente, com um leve bater das folhas, que o encerra em
suas capas no seu lugar, do qual ndo se movera até o momento de
uma nova abertura.

E possivel que a passagem acima tenha soado familiar. Ao modo
de Julio Cortazar (2021), faco uma apropriacio (indébita, muito
provavelmente) em livre transducio a partir das “Instrucbes para
subir uma escada”, em que o cdmico e o ordinario se chocam em
inusitada descricao.

A natureza deste projeto de tese guarda alguma relagido com
tal movimento: interrogar a condicéo fisica do livro, a partir dos
aspectos do projeto de design gréfico. E, principalmente: se apro-
priar de muitos dos sentidos articulados no ato de leitura para com
eles realizar novos arranjos, isto é, montagens comunicacionais.
Com Vilém Flusser (2017), elaboro que projetos sdo abstracées de
fendmenos concretos, que nos possibilitariam compreender tais
fenémenos e, em alguma medida, transforma-los. Parto do principio

027



028

— Peripatético Grdfico: [

LIVRO: EORMULAS DE USO

de que a prética de projeto, ao propor percursos empiricos do ver e do
fazer, coloca o cotidiano em crise. Procura instaurar alguma ordem
e compreensibilidade frente ao caos. Muitas estruturas podem ser
abaladas a partir da visualidade; sdo outras as leis que a governa. E
um espaco outro, um tempo outro, que convoca um outro eu. E um
fenémeno em que o corpo é metafisico, o tempo nio é cronoldgico
e 0 espaco ignora a geografia. As imagens do mundo visivel, Hans
Belting (2014) sustenta, sdo constantemente confrontadas com as
imagens geradas no e pelo corpo humano, que assumem formas de
sonhos, imaginag¢des, percep¢des subjetivas.

[...] uma imagem — quer seja mental, literaria ou plastica —, além
de representar alguém ou significar alguma coisa, manifesta um
desejo. Mas um desejo como é qualquer desejo, isto é, complica-
do de memoéria. Assim, as imagens manifestam: sublevam-se,
sublevam-nos também, por vezes. Tornam manifesto que a politica
é, desde logo, uma questio de subjectivacio e de imaginacéo, de
desejo e de memoria. Que o facam no modo de um sintoma, como
frequentemente acontece, nio impede que, no seu fundo, sejam
politicas, e isto precisamente pelo facto de que, voluntariamente
ou nio, tomam posi¢io entre mil e uma coisas possiveis: uma re-
miniscéncia e um esquecimento, um voto e uma recusa, um lugar
publico e um espaco privado, um raciocinio e uma assombracio,
uma emocio solidaria e um gesto solitario, um saber e um nio-
-saber... (DIDI-HUBERMAN, 2019a)

Para perseguir tal intento, se faz necessario debrugar-se sobre
o design do livro. Sob jugo estd, portanto, o peso que o livro exerce
no corpo-leitor. Um fardo cultural, um aparato técnico e sensivel
ao alcance dos olhos e das mios, um atalho para a agdo. Em con-
formidade com Georges Didi-Huberman (2015¢), “olhar debrucado,
é pensar e imaginar-se, é quase sempre esperar alguma coisa, estar
a espera de qualquer coisa. E um tempo psiquico configurado em
posicdo espacial, em postura corporal e em sensa¢des visuais con-
comitantes”. Pois dentre as textualidades que enredam os corpos,
humano e livresco, focalizo aquelas concernentes ao projeto de de-
sign grafico. E, para tanto, convoco o Elementos do estilo tipogrdfico,
livro de Robert Bringhurst (2005). Sigo ao encontro de uma chave
que analisa e sistematiza a mancha tipogrdfica. O termo nio deixa
de ser um jargio profissional, contudo sintetiza as mais variadas
formas pelas quais os diferentes elementos do projeto grafico sio
distribuidos dentro de uma pagina.

A partir da exploragdo de aspectos tedricos e metodoldgicos
presentes nas obras de Georges Didi-Huberman, Hans Belting e
Vilém Flusser, coloco em jogo as rela¢bes entre corpo, imagem, meio,
espaco e tempo, recorrendo aos elementos sintaticos e seméanticos
observéveis no design do livro. Ao postular uma compreensdo mais
abrangente da prdxis do design grafico, demarco o relevo onde a
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cultura se assenta ao sinalizar, claro esta, o acento do design grafico
sobre a cultura. Com isso, disponibilizo subsidios para se pensar
nos atos e praticas de design grafico, nos imagindrios socioculturais,
bem como nas potencialidades imaginativas daquele que projeta
e também de quem usufrui de um livro. O objetivo é cunhar um
conceito, capaz de dar a compreender todo esse processo, batizado
“Peripatético Grafico”.

O conceito tem sua alcunha inspirada na Antiguidade Clas-
sica. Como é sabido, o peripatético diz de um método de ensino e
aprendizado supostamente utilizado por Aristételes nos jardins
do Liceu, em Atenas. O fildsofo tinha por hdbito ensinar ao ar livre,
passeando, caminhando, lendo, discutindo e debatendo temas de
interesse com seus discipulos. Pois me aproprio do sentido dado ao
termo para analisar projetos graficos, procurando observar os modos
de criagdo, uso e percepg¢io do design do livro. A mancha tipografica,
conjuntamente ao ato de leitura, congrega importante instrumento
de relacio espacotemporal e também das mais diversas formas de
interpretacio das dimensdes humanas. A pesquisa pretende articular
o corpo humano como local de percep¢io, pensamento, consciéncia
e o design do livro como um espaco privilegiado para se discutir as
referéncias, memorias, imaginacio e integracio das experiéncias
do eu com o mundo.

Aideia é capturar na configurac¢do dos projetos sua capacidade
para pensar ndo apenas o espa¢o grafico, como também a nossa
relacdo com o tempo. O que pressupde abrir efetivamente as pa-
ginas, desmonta-las, retird-las da clausura projetual. Situar nos
anacronismos da memoéria e no inconsciente da visdo as razdes
antropoldgicas e as reminiscéncias culturais que lhes confere sen-
tido e tramas sensiveis com as quais seremos capazes de constituir
o nosso meio de existéncia.

O caminho que proponho seré exercitar uma abertura, como
tdo bem expressou Didi-Huberman (2011), no sentido de dilacerar as
manchas tipograficas. E notério que ha implicitos, nesta perspectiva,
um campo de batalha e uma légica territorial.

Abrir: eis um termo que pode ser entendido em dois sentidos, no
minimo. Abrir é ampliar, mas é também ferir. Nio é a mesma coisa,
para a “ciéncia real” que é a historia, aceitar a sua “ampliacdo” as
imagens sob o prisma da ampliacio ou perfuragio. Ampliar o seu
dominio as imagens é adoptar, certamente, novos objectos, mas é
também captura-las, engloba-las na ordem que as precede. E olhar
ainterdisciplinaridade pelo mero prisma das relagdes territoriais,
de modo que “ampliar-se” as imagens corresponda, mais ou menos,
a estender o seu império e a sua autoridade a novas paisagens e a
novos objectos. Muito diferente é a abertura que fere, perfura ou
atravessa o territério que acolhe a operagdo. Com efeito, s6 esta
possui uma dimensio critica, uma capacidade extraterritorial de
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atravessar as fronteiras, de criar caminhos inéditos e de modificar
a consisténcia — come¢ando pelos usos e costumes, as retéricas da
autoridade — do territério atravessado. (DIDI-HUBERMAN, 2011)

E olocal onde as imagens sdo animadas nio é outro, como tio
magistralmente explicitou Belting (2014), senio o nosso préprio
corpo. Parto do seguinte pressuposto: o ser humano é patético.
Penso especificamente no sentido etimolégico do termo, isto é, um
corpo acessivel as impressées exteriores, sensivel s experiéncias.
Contudo, tal corpo néo estd imobilizado, inerte e passivamente
suscetivel aos estimulos. Antes pelo contrario, é um corpo que reage,
desvia, desloca, se coloca em movimento ativo. Ha, de fato, confronto
entre o corpo e o mundo. Os atritos se ddo justamente nas relagdes
que o corpo estabelece com as coisas, a sociedade, consigo mesmo;
enfim, com a cultura.

Atribuo ao ser humano, nesse sentido, o cariter de patético,
mas nio s6. Na medida em que as rela¢bes sdo multidimensionais
e pluridirecionais, o corpo assume postura também de (re)agente.
E aquilo que, incorporado a um 1éxico comum, entendo e denomino
como movimento peripatético. O prefixo “peri-” é de fundamental
relevincia. Afinal, trata exatamente daquilo que se encontra, de
acordo com o dicionario Houaiss, “em volta de”, “ao redor de”; “con-
tra”; “em relagdo a”, “para com”. O peri-patético, portanto, é capaz de
exprimir nogdes tais como “movimento” ou “localizagdo em torno
de algo”. Tal abordagem, incorporada ao significado do termo, nio
escapa, bem como estd no &mago do entendimento do conceito que
aqui se delineia.

Compreendo que na medida em que a poténcia do patético en-
contra lugar de nomeacéo, ele passa a ser reconhecido. Ao cunhar
um conceito, portanto, busco capacitar a compreensio de algumas
sensac¢des para, com isso, possibilitar novas partilhas com outros
corpos. Mais do que descrever o que se passa na constituicio de uma
determinada mancha tipografica ou o que se vive no ato de leitura,
estd em jogo a prépria experiéncia; isto é, pretendo fazer notar que
nomear cria o acontecimento.
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*A Folha de S.Paulo realizou
interessante apanhado, em
projeto especial denominado
Um mundo de muros, que aborda
alguns dos muros fisicos
existentes ao redor do mundo.
O material discute as barreiras
fisicas que nos dividem.
Segundo o levantamento,
habitamos um mundo cada
vez mais interconectado que,
contudo, tem erguido muros
e cercas para bloquear aqueles
considerados indesejéveis. As
barreiras fisicas existentes
contabilizadas chegam a 70.
Em uma série de reportagens,
que abrange exemplares de
quatro continentes, o especial
mostra que os muros “separam
fronteiras. Outros dividem
a mesma populacio. Alguns
freiam refugiados. Outros
escondem a pobreza. Ou
o medo. Oua guerra. Oua
desigualdade. Ou a mudanca
climéatica.” Disponivel em:
bit.ly/2KQusjT. Acesso:
29/9/2019. Outra referéncia
interessante é o autor Theo
Deutinger (2018), que discute
no livro Handbook of Tyranny
muros enquanto objetos de
design e as implicagdes fisicas
e simbolicas que os envolvem.

24 » o«

N3o saber”, “nao-saber”,
“insaber”. As tradu¢des em
portugués da obra de Georges
Didi-Huberman apresentam
tal variacio de termos.
Sempre que possivel, opto

e utilizo o termo “insaber”
para me referir a essa
inversio dialética do saber.

Breu do eu, ou: um problema de pesquisa

O cendrio atual evidencia como o mundo contemporaneo vem sendo

cercado de muros — fisicos e simbdlicos — que em nada contribuem

para o desenvolvimento das rela¢ées socioculturais.' O design grafico

é uma das forcas existentes e estimuladoras para o atravessamento

destas fronteiras, principalmente quando capaz de provocar a rebe-
lido do pensamento. E o faz ao estimular a percep¢do das potenciali-
dades de uma imagem, independentemente de sua natureza formal.
Em cendrio de lamento geral, desesperanca e resignagio em relacio

ao cotidiano, o design grifico é aposta possivel para o exercicio da

intersubjetividade objetiva de todo projeto e da insurgéncia do pen-
samento. Urge exercitar a liberdade de imaginar futuros horizontes

alternativos, ultrapassar o campo estrito do design e alcancar pessoas

que sequer supbem-se diretamente atingidas pela potencialidade

latente da disciplina. Quanto melhor soubermos sobre design grafico

e as estruturas que o norteia, mais consistentes serdo as chances

de usar a sua for¢a sabiamente.

Como todo fazer que se preze, o design grafico nio deve dei-
xar escapar ao objeto de sua disciplina a pergunta critica sobre os
seus fundamentos. Concordo com André Stolarski (2012, p.227): “o
objeto da disciplina do design é o projeto. E ele que a define, é ele o
centro de suas atencdes e é ele a razio de sua relevincia”. Ao tratar
da fecundidade das perguntas que o cidlculo da mancha tipografica
ilumina, pretendo observar o saber e o insaber” convocados pela
prixis do design grafico. Um projeto diz, antes de tudo, do irreso-
luto, do provisério, do varidvel, do questionavel. Em uma palavra,
do perfectivel.

No seu melhor, o design grafico confirma que mudancas — cul-
turais, politicas, econémicas, sociais — sdo introduzidas no mundo
por caminhos positivos e empoderadores, mais do que inibidores ou
destrutivos. O design adota diferentes significados e objetivos em
contextos distintos, mas seu papel elementar é atuar como agente
de mudanca, capaz de nos auxiliar a entender o que ocorre no entor-
no e transformar isso em uma vantagem subjetiva. Ao promover a
producio e a circulagdo de conhecimento através do fazer, o design
grafico compartilha no espago sociocultural possibilidades empiricas
do ver, tocar e saber.

O Peripatético Grafico, enquanto conceito, aspira a distribuir
capacidade, discusséo, faculdade critica, além de contemplar dilemas
e conflitos entre o papel do designer grafico e a respectiva respon-
sabilidade sobre a execuc¢io dos projetos. A linguagem inerente ao
projeto grafico de um livro e a capacidade de nos relacionarmos
com ela — quer dizer, o grau em que somos capazes de interagir e
com a qual podemos expressar aquilo que pensamos, sentimos e
desejamos - possui influéncia determinante sobre como lidamos
com o mundo e ele com nés mesmos.
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Nesse sentido, a no¢do de uma dindmica cultural compreen-
dida a partir da relagdo entre entorno, livro, mancha tipografica e
corpo-leitor confere ao design grifico, enquanto campo de saber, um
nivel de responsabilidade pouco disseminado. Noto que a compre-
ensio sobre o design é, por vezes, contaminada pela concentragdo
quase exclusiva nos aspectos técnicos manifestados em fenémenos
do campo. Contudo, na atividade cotidiana do designer grafico,
subsistem fatores sociais, econdémicos, culturais, funcionais, co-
municacionais, estéticos. Dindmicas que perpassam e interferem
sobremaneira tanto nos modos de fazer quanto nos modos de usar
(CERTEAU, 1994). Focalizar tais dindmicas implica investigar os eixos
que estruturam o pensamento projetual, sua sintaxe, seméantica e
os aspectos simbdlicos inerentes a configuracio dos projetos. Isto é,
compreender o projeto como modo particular de imagina¢io e meio
para a construgdo do conhecimento. Além de ressaltar a capacidade
do design grafico em contribuir para o desenvolvimento de um
ambiente propicio 4 acelera¢io das engrenagens que compdem o
sistema sociocultural em que nos encontramos imersos.

Depois de tudo o que ja foi escrito sobre o livro, suas histérias e
peripécias, o que se pode tentar fazer nesta investiga¢io é argumen-
tar que algo escapa a visada de grande parte das andlises. O livro,
enquanto objeto de pesquisa, carrega uma tradi¢io consolidada e
atravessada por muitos séculos. A ideia de que sua existéncia pos-
tula importancia significativa para o ser humano nio é nova; pode
ser encontrada, com evidente destaque, em duas das religies mais
significativas de nosso tempo. A Biblia e o Alcorio sao consagrados,
funcionam como alicerces fundamentais para ensinamento, pen-
samento, direcionamento de determinadas condutas. Entretanto,
diante do entendimento de que a disposi¢do dos elementos tex-
tuais na péagina e a prépria existéncia fisica do objeto importam e
significam, pretendo fazer crer que estudos sobre o livro padecem
de incentivos que abarquem também essa perspectiva.

Em sintese, percebo que a histéria material dos livros deixou,
em certo grau, inexplorada a complexa relagdo entre design grafico,
livros e construgido do conhecimento e da cultura. Por isso, concentro
esforcos de pesquisa naquilo que engendra uma ideia comum sobre
o livro enquanto objeto singular de design gréfico, que promove
uma circulacio de conhecimentos com consequéncias culturais. O
Peripatético Gréifico visa demonstrar que o conhecimento de design
grafico configurado no livro pode incorporar aspectos culturais
relevantes, bem como a cultura, em contrapartida, ird incorporar
conhecimentos projetados nos livros. O esforco sistematizado para a
descoberta de rela¢des entre design do livro e cultura propée revelar
aspectos da vida humana que, por mais modestos ou singelos, sdo
pouco perceptiveis, difusos, principalmente para aqueles que pouco
se prestam a observagdo de um projeto grafico. Estou convencido
de que conceituar o Peripatético Grafico possui duplo potencial: um
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deles é ser explorado reflexivamente por todo e qualquer leitor. O
seu uso sera capaz ainda de, simultaneamente, elucidar e estimular
taticas pertinentes a feitura e aos usos do livro.

Com Didi-Huberman (2019a) observo que a mancha tipografica
carrega em si as condi¢ces dos gestos que lhe deram origem. Para
enxergar tal gesto se faz necessario analisar para além do conte-
udo representativo da mancha. Linhas, poligonos, formas que se
relacionam, contrastam, se orientam e nos orientam. Conforme
Didi-Huberman (2019a), “talvez nio seja ‘agir’ diretamente, no sen-
tido de ac¢do ou do activismo politicos. Mas, ainda assim, é agir na
histéria e sobre a histéria, da mais modesta ou mais brilhante das
maneiras”. Em sentido semelhante, Flusser entende o fazer como
um gesto sobre o mundo.

O gesto de fazer é um gesto de 6édio a0 mundo. As méos nio per-
mitem ao mundo que seja como é, violam o mundo. Por isto, para
o observador externo as mios devem ser presencas repugnantes
no mundo. Mas a ultima fase do gesto mostra tratar-se de gesto
de amor ao outro. As méos violam o mundo por amor ao outro.
(FLUSSER, 2014b, p.97)

Aliado ao gesto do fazer, o livro enquanto ideia é carregado de
simbolismo na cultura ocidental e sobre ele fervilham metéaforas.
Muitas vezes ativadas em outros campos do saber, sdo narrativas
semelhantemente interessadas nas forcas expressivas das mais
diversificadas linguagens produzidas e/ou interpretadas pelo ser
humano. O despertar para uma consciéncia de que a leitura é um
modo de assimilagio e o projeto grafico uma forma criativa de pro-
dugio pode, para muitos, ampliar a dimensio e transformar o design
grafico numa linguagem mais conhecida e, potencialmente, util.

Por ébvio, trabalhos relacionados ao estudo do livro de tedricos
como Elizabeth L. Eisenstein, Roger Chartier, Donald F. McKenzie,
Lucien Febvre e Henri-Jean Martin, Marshall McLuhan, Laurence
Hallewell, para citar alguns, nio podem ser ignorados. Por outro
lado, o Peripatético Grafico reivindica algo que escapa do argumento
principal de obras desta natureza. Isto é, mesmo que varios pes-
quisadores, em diversas partes do mundo e de diferentes épocas ja
tenham se debrugado sobre a sociologia dos textos ou sobre producio,
circulagdo e comercializa¢io dos impressos, o design grafico costuma
ocupar um papel subsididrio em tais discussées. O que pode revelar
ao menos duas possibilidades: a baixa influéncia do design grafico
para a constituicio do livro ou, talvez, a incompreensio a respeito
de suaimportincia para o tema. Prefiro apostar nesta possibilidade.
Por isso, ambiciono destacar e inscrever o projeto grafico do livro
como parte integrante e relevante para expandir a compreensio
sobre o assunto. E, com isso, estabelecer diretrizes que fomentem
o debate entre uma suposta transitividade entre design, ser huma-
no e cultura. A tendéncia é resistir — sem descartar — 4 tentacdo de
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revisitar discussées bastante reconhecidas e consolidadas, ja que
seria incorrer no risco de apenas reproduzir o conhecimento cané-
nico do abrangente campo de estudos em que o livro se encontra.
Assim, cria-se a possibilidade de abrir novos e diferentes flancos
para se pensar a respeito do livro enquanto produto cultural. Uma
perspectiva diversa, contudo atravessada pela curiosidade de se
descobrir as implica¢ées do design e da cultura no pensamento e
acdo humanos.

O que nés chamamos inicialmente de histéria nio é senfo um
relato. Tudo comeca com a vitrina de uma lenda, que dispde obje-
tos, “curiosos” na ordem em que é necessdrio [é-los. E 0 imaginario
de que temos necessidade para que o alhures repita apenas o aqui.
Impé&e-se um sentido recebido numa organizacio tautolégica que
néo diz outra coisa além do presente. Quando recebemos o texto,
j se efetuou uma operacio: ela eliminou a alteridade e seu perigo,
paranio guardar do passado sendo fragmentos integrados na his-
téria que uma sociedade inteira se conta nos serdes, encastoados
no quebra-cabeca de um presente.

Esses signos arrumados como lenda continuam, entretanto,
suscetiveis de uma outra andlise. Comeca, entdo, uma outra his-
toéria. Ela tende a instaurar a heteronomia (“isto se passou”) na
homogeneidade da linguagem (“isto se diz”, “isto se 18”). Produz
o histérico no elemento de um texto. A rigor, isso é fazer histéria.
(CERTEAU, 2020, p.307)

Ahistéria do livro impresso vem sendo construida nas altimas
décadas a partir do que Janssen (2004) entende por “bibliografia
analitica”. Envolve aspectos relacionados a producéo do livro impresso,
isto é, diagramacio dos tipos, técnicas de impressio, prensas tipo-
gréaficas, o substrato papel, dentre outras ferramentas e materiais.
Contudo, o campo da bibliografia analitica comeca a se abrir para o
que o autor denomina “design tipografico”. Em adi¢do a relevancia
da técnica de impressio na transmissio dos textos, passa a ganhar
corpo a fungdo do design grafico desses mesmos textos, o que indica
fundamentalmente a maneira como eles sio projetados e lidos.

Se necessario for esquadrinhar com rigor a respeito do sur-
gimento do profissional denominado designer grafico, editor de
arte, produtor grifico, o encontrariamos apenas no inicio do século
xX. E somente a partir da década de 1950 veriamos o designer se
tornar parte formal constituinte dentro do processo de produgdo
editorial. Uma histéria incrivelmente recente, mas que esconde um
dado fundamental: independente de como quisermos denominar o
profissional preocupado com o layout do livro, na prética, ele sempre
existiu. Ao menos desde os primeiros livros criados: em cada projeto,
alguém necessita estar atento em rela¢do aos aspectos de design,
ter opinides formadas e ser capaz de tomar decisdes. Portanto, me
parece infrutifero definir um recorte temporal, espacial ou histérico
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para trabalhar o Peripatético Grifico. Enquanto teoria, que poten-
cialmente podera vir a ser desdobrada do conceito, a ambi¢io do
Peripatético Gréfico é dar conta das amplas relacées humanas em
simbiose com os aspectos do projeto grafico do livro. Quaisquer livros.

O que pretendo capturar é uma espécie de genealogia — ou
uma arqueologia, nos termos didi-hubermanianos -, do trabalho
de Bringhurst (2005), disponivel no Elementos do estilo tipogrdfico.
Quero dizer, perceber e encontrar, a partir de Bringhurst, uma se-
dimentagio inconsciente incorporada a pratica do projeto grafico
e analisd-la tal qual um arquedlogo: localizada e atravessada pelo
espaco e tempo histéricos. E um método que, em muito, se assemelha
e se aproxima ao de Aby Warburg, notadamente em relagdo aquilo
que se convencionou denominar “ciéncia da cultura” - ou uma “ci-
éncia sem nome”, como Agamben (2012) defende - e o seu peculiar
método de conhecimento pelas montagens.

Frequentemente, nos encontramos portanto diante de um imenso
e rizomatico arquivo de imagens heterogéneas dificil de dominar,
de organizar e de entender, precisamente porque seu labirinto é
feito de intervalos e lacunas tanto como de coisas observéiveis.
Tentar fazer uma arqueologia sempre é arriscar-se a por, uns
junto a outros, tragos de coisas sobreviventes, necessariamente
heterogéneas e anacrénicas, posto que vém de lugares separados
e de tempos desunidos por lacunas. Esse risco tem por nome
imaginagdo e montagem. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.211)

O livro Elementos do estilo tipogrdfico disponibiliza argumentos
para além da pertinéncia da mancha tipogrifica como objeto de
pesquisa, o que inclui auxiliar na tarefa de observar os elementos
e, principalmente o proceder — procedéncia, processo, procedimen-
to — adotados em quaisquer projetos graficos. Confere, portanto,
consisténcia ao trabalho de analisar sistematicamente um livro, de
direcionar as perspectivas para interroga-lo.

Os aspectos légicos e formais trabalhados por Bringhurst (2005)
configuram a empiria com a qual selecionei explorar justamente
porque oferecem principios relativamente estdveis. Servem como
informacées instrumentais e intelectuais tteis para a consecuc¢io
de um projeto grafico. O autor ultrapassa questdes meramente
paradigmaticas ou utilitdrias referentes a constru¢io de um livro.
Nio deixa de ser também um “manual de estilo™ postula légica
construtiva baseada em elementos codificados, que fazem uso de
registro matemadtico, abstrato, estruturado e proporcional. E mais:
Bringhurst compartilha do entendimento de que os principios regen-
tes de um projeto estio baseados na estrutura e na escala do corpo
humano: o olho, a mio e o antebraco, além, é claro, da anatomia
invisivel da mente humana.

As articulacbes aqui colocadas em questio tomam forma por
meio da sintaxe do design grafico, processos técnicos estabelecidos
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a partir de elementos constitutivos do projeto grafico, tais como
hierarquia, formato da pagina, ritmo, tipografia. Precisamente,
demarco como ponto de partida a forma-sintese daquilo que escapa
da pagina enquanto imagem; isto é, a mancha tipogridfica.

Aspotencialidades imaginais da mancha tipografica apresentam
ao menos duas dimensdes: como rastro, traco visual da realidade
que integra e interfere, assim como expressdo do meio singular de
onde emana. Compreender como é capaz de significar e modificar
a percep¢io sobre o eu e sobre o entorno diz tanto do modo como
procuro recortar, enquadrar cada uma das imagens que nio escapam
a minha visada investigativa, bem como desenvolver - isto é, fazer
aparecer — as perguntas que seria possivel dirigir ao visivel.

Parafraseio Didi-Huberman (2018a), penso sobre a mancha
tipografica como recurso inesgotavel para releitura do mundo. O
design do livro, disposto ante meus olhos, participa de uma dialética
essencial: conforma uma prética materialista, no sentido em que
reconhece as coisas soberania auténoma e uma irredutivel singu-
laridade. Se estabelece também como atividade psiquica, dentro de
um fecundo jogo de imaginac¢io e animacdo da memoria. O design
do livro configura um campo operatério que permite a disposi¢ao
de coisas dispares, heterogéneas, dentre as quais procuro maltiplas
e intrincadas relacdes, muitas vezes pouco evidentes, para com elas
revelar os paradigmas de uma possivel interpretagido do mundo.

Compreender as conexdes, correspondéncias e analogias que
convocam e provocam abre possibilidades de leitura do cotidiano
e enriquecimento do saber. As manchas tipograficas revelam aber-
turas possiveis, potencialidades légicas latentes, dialogam com a
capacidade imaginativa do corpo-leitor na medida em que este se
propde a investir em tal empreitada’®

Aimaginagéo, de novo: a “rainha das faculdades”, segundo Baudelai-
re, a que “toca a todas as outras”, analise e sintese ao mesmo tempo,
porque ela é material, até o ponto de ver o mundo somente como
uma “imensa loja de observacdes”, poética, visto que “decompde
toda a criagdo e, com os materiais acumulados e dispostos segun-
do regras cuja origem sé se pode encontrar no mais profundo da
alma, ela cria um novo mundo”. (DIDI-HUBERMAN, 2018a, p.87)

E certo que o corpo humano desempenha um papel na percep¢io,
pensamento e consciéncia. Articula, processa e armazena as respostas
sensoriais e pensamentos. Também abre espaco para as recordagdes.
Com isso, hd embasamento para se trabalhar a percep¢ido como
especializa¢do 6culo-motora, em que héa o intercAmbio entre sen-
sacdes complementares. O contato com o mundo diante de uma
experiéncia provocada pelo encontro entre corpo e livro se da nas
fronteiras de minha identidade pessoal, dos mecanismos do corpo
especializado em interpretar as imagens e, claro, do contexto ao
qual pertenco. A polifonia de sentidos ressoa nas rela¢des, transi¢des,
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transagdes potenciais entre corpo, imaginac¢do e ambiente. O corpo
é, conforme Belting (2007b), o eixo de articula¢io entre consciéncia,
técnica, imagem e meio.

O livro est3, simultaneamente, em minhas maos e dentro da
minha cabega. Ocupa dois lugares distintos, lanca informacdes
diferentes para os pontos de contato e se molda, como em um aco-
plamento, a algumas expectativas. A experiéncia de leitura se dd no
contato e relacio das mios, olhos e corpo com o livro e nio a partir
do livro em si. Compactuo com Belting (2007b), para quem os meios
nada mais sdo do que arquivos de imagens mortas que animamos
com a atividade do nosso olhar. A intera¢io promove um intercimbio
entre as nossas proprias imagens e aquelas que o meio se dispde a
revelar. E acrescenta: através do meio nos chegam imagens que se
originaram para além do préprio meio.

Visto que as imagens sdo incorpéreas, dependem de meijos para
se corporificarem. Sem eles, deixam de circular. Por isso, a produgio
imaginal dos projetos de design é um dos modos de circulagio do
saber. Decerto elaboro a minha prépria experiéncia a partir das mais
diversas partilhas — tanto no sentido daquilo que é compartilhado,
como na ideia de conflito — do espac¢o-tempo sociocultural. A expe-
riéncia, porém, é direcionada de acordo com as condi¢ées mediais
em que tornam sensiveis as permuta¢des de imagens entre o meio
e o corpo. No intercAmbio entre o meio-suporte e o corpo-leitor se
situa o determinante papel sociocultural do design grafico. Dai a
concordar com Flusser (2007), quando afirma que o olhar do desig-
ner é peculiar, pois trabalha com um olho-sentinela que deduz e
maneja eternidades.

O Peripatético Grafico coloca no centro das aten¢des nio aquilo
que o design gréifico é ou pode vir a ser ou representar. Mas, talvez
a questdo mais premente e permanente para todos aqueles que
anseiam um pouco mais de entendimento sobre nds mesmos: o que
ele é capaz de provocar. Se for preciso eleger o papel fundamental
de um projeto de design grafico, nio hesitaria em sublinhar a ca-
pacidade de suscitar novas perguntas, questionamentos, em abrir
novas possibilidades de percursos. Efetivamente, dos projetos pode
emanar um cariter provocador, provocativo, que escapa das fungées
intrinsecas ou inerentes de um objeto. A proposta intenta constituir
alicerce nestas potenciais conexdes ao identificar, categorizar e
dialetizar algumas das rotas possiveis e imaginaveis da construgido
e leitura do livro.

As formas visiveis e durdveis dos componentes que constituem
a linguagem de um projeto grafico elencadas no Elementos do estilo
tipogrdfico — e que serdo objeto de escrutinio — sdo basicamente:
ritmo e propor¢io; harmonia e contraponto; formas e dispositivos
estruturais; simbolos ndo alfabéticos; escolha e combinacio de
tipos e, as proporg¢des e as formas que governam o desenho de uma
pagina. Tais elementos serdo continuamente inquiridos por um
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outro viés — digamos, mais teérico -, uma vez que confrontados a

uma filosofia de cunho fenomenolégico, por meio de instrumentos

de investiga¢do que se assemelham a busca didi-hubermaniana. A
filosofia flusseriana e a antropologia da imagem beltingniana tam-
bém postulam artificios interessantes ao tema da pesquisa. Afinal,
procuro tomar o livro como um corpo fisico e simbélico atravessado

de potencialidades expressivas, que pensa em nés por meio de uma

experiéncia sensorial.

Enquanto Didi-Huberman trabalha no contexto da histéria da
arte, Flusser vai ao encontro de uma comunicologia para discutir
a concepgio das imagens técnicas. J4 Belting se interessa em in-
vestigar uma certa antropologia da imagem. Vale ressaltar que os
autores concentram esfor¢os no objeto visivel talhado no tangivel,
nessa constante mistura e troca entre aquilo que é tocado e quem
o toca, assim como o préprio sentido tangivel e visivel incrustado
no objeto. Portanto, 4 luz dos pensamentos de Didi-Huberman,
Flusser e Belting exercito uma nova leitura a partir de todo aparato
instrumental trabalhado por Bringhurst (2005) no livro Elementos do
estilo tipogrdfico. Considero que o trio — Hans Belting, Vilém Flusser
e Georges Didi-Huberman -, cada qual ao seu modo, investe esfor¢o
intelectual para estudar a cultura. Sendo assim, eles servirdo como
operadores de leitura, disponibilizando diversificadas chaves de
compreensio do trabalho de Robert Bringhurst. A pesquisa sera
conduzida a partir de um importante material de referéncia para a
formacio dos profissionais de design — presente em quaisquer listas
de livros essenciais ao estudo do design e da tipografia — e capaz de
demonstrar aspectos comunicativos da materialidade e imaterialidade
dos livros. A comunicacéo, inclusive, tomada como um mecanismo de
transmissio de mensagens que eficientemente guia o contetido — quer
dizer, um peda¢o compreensivel de informacio — através de um meio.

O desafio é claro: as obras de Didi-Huberman, Belting e Flusser
como um todo oferecem termos, conceitos, operagdes metodolégicas
e defini¢Ges uteis para a descri¢do e interpretacdo fenomenolégica
das préticas de criagdo do livro. Dialeticamente, articular tais autores
com Bringhurst (2005) podera proporcionar uma gramatica comum
para um vocabulario durével, porém incerto e em expansio, como
tem sido o repertdrio do design gréfico.

Aimportancia do tema nio se limita as configura¢des técnicas
ou estéticas, j4 que transborda para o entorno cultural, produto de
uma consciente a¢io humana, em grande medida determinada pela
convergéncia de aspectos técnicos, sociais, econémicos, estéticos,
psicolégicos, dentre outros. Persigo o entendimento de Janssen
(2004), para quem a histéria do livro compée a ciéncia da cultura.
Interessa investigar o projeto grafico como meio para gravagio e
transmissio de mensagens, a0 mesmo passo que um operador capaz
de dar a perceber influéncias capturadas, interpretadas, transfor-
madas e retransmitidas.
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Por tal viés de investigagdo, postulo analisar a morfologia e
ressonancias morfoldgicas do design do livro. Aspectos que descre-
vem, identificam, exploram e classificam este que é considerado por
muitos o mais importante objeto de nosso tempo. A aspiracio, claro,
é entender como o design grifico formata determinado contetdo,
o0 que justifica determinadas escolhas, solu¢des, em detrimento de
outras. E o que isso provoca.

Esquemas, diagramas, ilustra¢des — a configurac¢io espacial do
livro - serdo mapeados, utilizados, demonstrados e registrados. Eles
funcionam, neste projeto, como ancoras visuais para a argumen-
tacdo tedrica e para a interpretacio dos aspectos formais do livro.
Procuram, de algum modo, ir além de uma narrativa com imagens;
aideia consiste em articular uma histéria por imagens interpostas.
Nas pdginas pares, o contato é com algo como um dlbum incompleto,
lacunas e intervalos que convidam deliberadamente a interlocugdo
e ao posicionamento critico do corpo-leitor diante da discussio. O
simples protocolo projetual de deixar o dlbum livre para a montagem
pressupde a presenca de um corpo-leitor, bem como pressupde a mo-
bilidade das imagens. E jogo aberto - refutando quaisquer sinteses -,
potencialmente ilimitado em multiplos usos e versées. A expectativa
é que uma pesquisa ilustrada (e por ilustrar) contribua para melhor
compreensio do tema e potencialize as possibilidades de uso prético,
que seja capaz de fomentar a conversio da argumentacio tedrica em
acdo, quer dizer, em praticas de projeto. Defendo uma posigio clara
e demarcada de valorizagdo do “intelectual pratico” ou “profissional
reflexivo™ o sujeito técnico ativamente engajado na reflexdo critica
do processo projetual de design grafico.

Vejamos em sintese: o problema desta pesquisa cientifica con-
siste em investigar relacdes entre o design grafico e o humano.
Obviamente, é um problema que pode postular muitas abordagens,
dado que as trajetdrias tedricas sdo multiplas e diversificadas. Pre-
cisamente, ao se decompor o problema, chegaremos a dois compo-
nentes principais: livro e ser humano. O livro serd inquirido por um
de seus atributos: o projeto grafico que lhe é peculiar. Trabalharei
com a imagem resultante do projeto grafico, denominada mancha
tipogréfica. Quanto ao ser humano, acompanho Ingold (2015, p.177)
e me refiro simultaneamente ao “humano” como uma espécie da
natureza e uma condic¢do de ser que transcende a prépria nature-
za: “é uma palavra que aponta para o dilema existencial de uma
criatura que pode conhecer a si mesma e ao mundo de que é parte
somente através da rentincia ao seu préprio estar nesse mundo”.
Seré investigado de acordo com algumas dimensées, que, por ora,
sintetizarei em um s6 conceito: cultura. Delimito e faco uso da cul-
tura explorando o que Williams (2007, p.121) entende pela noc¢io
deste termo: “substantivo independente e abstrato que descreve um
processo geral de desenvolvimento intelectual, espiritual e estético”.

A coleta e a anélise de dados permitirdo escrutinar o ato pro-
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jetual em acio a partir de Bringhurst (2005), no Elementos do estilo
tipogrdfico. Portanto, estd configurado assim o recorte empirico
do problema: interessa observar a relagdo entre projeto grafico
e corpo-leitor a partir de um livro singular que disseca e discute
teoricamente a configuracio do design do livro.

Em relagéo a cultura, Didi-Huberman (2013a) - a partir da in-
vestigacdo do trabalho de Aby Warburg — auxilia no entendimento
de que serdo convocadas e concatenadas ao menos trés tomadas de
posi¢io: serd necessario submeter o design do livro (condensado
na mancha tipogréifica, imagem-sintese dos aspectos elencados no
Elementos do estilo tipogrdfico) a uma perspectiva filoséfica, outra
histérica e uma terceira antropoldgica. Para tanto, tentarei exerci-
tar, a luz de Flusser, uma visada filoséfica; a luz de Didi-Huberman,
uma visada histérica; a luz de Belting, uma visada antropolégica.
Articular essas perspectivas a um objeto pouco tensionado por tais
autores — principalmente se considerarmos o livro e, especificamente,
o design do livro como objeto de escrutinio —, podera servir a novos
entendimentos que interessem ao design gréfico e & comunicagéo,
ou seja, a uma disciplina pouco difundida no Brasil, denominada
design de comunicag¢io [communication design]. Dessa maneira, a tese
ganha em potencialidade para adquirir novas acoplagens tedricas ou
ainda ser convertida em interessantes e culturalmente relevantes
atos projetuais.

O trabalho, imagino, demanda uma visada filosé6fica justamente
porque se faz necessario dialetizar técnica formal e carga emocional
do design do livro. A visada histdrica visa fazer emergir uma certa
arqueologia do livro e, principalmente, do design do livro. E, por
fim, o viés antropolégico postula dar conta do anacronismo e das
relag¢des culturais que um projeto grafico é capaz de suscitar.

Em outros termos, os conceitos operadores explorados por
Georges Didi-Huberman auxiliam a compreender que existe algo
que atravessa a linguagem do livro. Além do que, o livro ndo é um
objeto passivo, ja que participa do processo de leitura. O ato de
interpretacio tem relacio com aquilo que enxergamos, modifica o
que é olhado, e aquilo que é percebido também suscita no corpo-

-leitor novos entendimentos. O design do livro interfere, portanto,
na forma de ver, entrever e prever.

Nesse objet [objeto], portanto, devemos primeiro entender a pala-
vrajet [jato], e o prefixo ob que indica o ato de por diante de nés, o
ato que nos confronta — nos olha — quando olhamos. Nesse objeto,
intenso e parcial ao mesmo tempo, insistente embora acidental,
nesse objeto contraditério serd preciso entender o momento fra-
gil de uma desfiguracio que nos ensina, porém, o que é figurar.
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p.346)

J4 com Hans Belting, pretendo desenvolver o Peripatético
Gréfico justamente a partir da capacidade perceptiva e imaginativa
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do ser humano de interagir, enquadrar, remontar as configuraces

de um meio e as respectivas consequéncias dessa interagdo. Ha algo

no livro que possibilita criar metaforas existenciais para a vida de

um corpo humano, fisico e psiquico. A experiéncia peripatética im-
plica em exercicios de reordenagio do mundo vivido, ja que promove

atos de rememoracio, tomada de posi¢io, analogias, dentre outras

categorias de conversdo ou até de subversdo dos sentidos.

Por fim, a partir da filosofia flusseriana, pretendo investigar
os modos como a técnica de design grafico congrega contribui¢des
determinantes. O projeto grafico dita o ritmo, hierarquiza as formas,
impde entonagdes e organiza as pausas. Incita novos instrumentos
de articulagdo dos sentidos. Se analisado por sua estrutura, a arqui-
tetura do livro — 0 modo como o projeto foi pensado - transforma,
expande o contetido puramente fonético do texto. O produto editorial
se torna, simultaneamente, objeto e obra intelectual. E dai que todo
o sentido se fecha sem estancar, dado que o livro inscreve seu fluxo
continuo e combinado entre estruturas fisicas e estruturas légicas,
permitindo uma passagem rapida de umas as outras a partir da
andlise perceptiva pelo escaneamento das paginas.

A abordagem deste projeto, portanto, acaba adquirindo estru-
tura espiralar, j4 que parte de uma nogio pratica do projeto grafico
e retorna com expectativa de alimentar novas préticas. Em relacio
a estrutura da obra, serd alicercada a partir de quatro grandes eixos,
todos eles atravessados pelas perspectivas filoséfica, histérica e an-
tropolégica: 1. Espaco; 2. Corpo; 3. Tempo; e, 4. Peripatético Gréfico.
Os trés primeiros — espago, corpo e tempo — tratardo do ser humano,
do meio, do projeto gréifico, das imagens, das contingéncias, dos
anacronismos e dardo o embasamento necessario para a defini¢do
do dltimo, o préprio conceito que d4 direcionamento a pesquisa.

Trilhados tais itinerérios, se bem concatenados, o Peripatético
Grafico pode se credenciar como um possivel modo de anélise do
percurso de configuragio e leitura do livro. O que se dard a partir
do design grafico, sublinhando o papel do corpo humano no ato de
percorrer e a possibilidade de investir interpreta¢des e usos combi-
nados ou fragmentdarios diante da capacidade perceptiva e da poten-
cialidade expressiva e indefinida de significa¢des do design do livro.
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O saber pelas montagens

A aparéncia do livro possui uma linguagem que lhe é peculiar. No
folhear, pagina a pagina, procuro decifrar a estrutura grafica que
o sustenta e com ela aprendo a transitar. Atencio, imaginacio e
montagem se encontra tanto no livro com o qual interajo quanto
no ambiente para onde sou lan¢ado. O ato de leitura implica, por-
tanto, em deslocamento. Tal jornada esta subordinada 4 capacidade
imaginativa do corpo humano e também ao design do livro, veiculo
que sustenta e direciona a experiéncia de leitura.

Quando observado, o livro se mostra forca expressiva e sensivel,
que ndo bastasse servir de suporte para a existéncia fisica das ideias,
préticas e discursos humanos, recorre principalmente 4 linguagem
tatil e visual — perceptivel a partir dos recursos de design grafico —
para forjar um objeto de valor cultural, historicamente localizado
no tempo e no espaco social. Enquanto meio, o livro é um sistema
completo. Todavia, se encontra aberto as mais variadas articulacées
simbdlicas. A leitura, em particular, e a percep¢io, de modo geral,
possuem cardter némade, de impressées e interpretacdes dester-
ritorializadas. O livro, por sua vez, evoca diferentes e intrinsecas
capacidades subjetivas de recortar, deslocar, enquadrar, remontar,
ressignificar as experiéncias do mundo sensivel. A partir daquilo
que denomino ressondncia morfolégica, emanam do livro imagens
em busca de corpos-anfitrides por quem possam ser possuidas,
estocadas, domadas, consumidas e (re)utilizadas. Isto é, exercitam
justamente o que entendo por saber, compreendido neste contexto
como possibilidades de aquisi¢do, estocagem, processamento e uso
das mais diversificadas informacées. Tais movimentos se manifestam
em sintonia com o investimento de nossas capacidades imaginativas
em flexiveis percursos que encontram morada nos projetos graficos
e estdo incorporados ao livro.

Uma das motiva¢ées do design gréafico consiste em estabelecer
relagdes entre ideias, técnicas, processos, objetos, pessoas com o ob-
jetivo de comunicar. Em outras palavras, projetos de design possuem
uma vocagio: conceber o mundo em varidveis. Basicamente, ignora
o mundo tal como existe e cria novos mundos. Na medida em que
o designer grafico manipula aspectos profundamente vastos, tais
como escala, hierarquia, ritmo, ordem, ele desenvolve, ainda que
de modo instintivo e discreto, um principio técnico: a montagem.
Proficuamente utilizada por Georges Didi-Huberman, a montagem
diz de um método de enquadramento que combina e interpreta
um conjunto de elementos através de suas multiplas rela¢ées. Sem
necessariamente destruir tudo aquilo que existe, mas simplesmente
desconfiando de nada encontrar acabado.

Portanto, era preciso inventar uma nova forma de colegéo e exibi¢io.
Uma forma que n3o fosse classificagdo (que consiste em por juntas as
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coisas menos diferentes possiveis, sob a autoridade de um principio
de razdo totalitdria) nem bricabraque (que consiste em juntar as
coisas mais diferentes possiveis, sob a ndo autoridade do arbitrio).
Era preciso mostrar que os fluxos sio feitos apenas de tensdes,
que os feixes amontoados acabam explodindo, mas também que
as diferencas desenham configura¢ées e que as dessemelhancas
criam, juntas, ordens nio percebidas de coeréncia. Damos a essa
forma o nome de montagem. (DIDI-HUBERMAN, 20132, P-399)

A montagem convoca a relevante nog¢do de que existe um “saber-
-movimento” nas imagens. Conforme Didi-Huberman (Prefacio in
MICHAUD, 2013b, p.19), “um saber em extensdes, em rela¢des asso-
ciativas, em montagens, sempre renovadas, e ndo mais um saber
em linhas retas, em corpos fechados, em tipologias estaveis”. Do
saber configurado no design do livro procuro uma fonte de imagens
turbilhantes e centrifugas. Tal saber-movimento diz do encontro
entre o corpo-leitor e a mancha tipografica, os ritos de passagem
e comunhio. Com isso, concebo a medialidade do livro uma posi-
¢do peculiar, que ultrapassa o carater de suporte subsidiario para
multiplas formas comunicacionais — para citar algumas, literatura,
arte e ciéncia - pois assume, ele préprio, protagonismo nos aspectos
sensoriais despertados a partir das trajetérias graficas percorridas.

Acredito estar evidente, desse modo, que estou interessado em
questionar o estatuto da mancha tipografica em estreita relagio com
a imaginacio e o imagindrio. O que importa, como Belting (2014,
p-10) ndo nos deixa escapar, é procurar de algum modo “assimilar e
verter para nosso proprio tema e tempo as propostas de Aby Warburg”.
E qual seria a utilidade do tipo de saber inaugurado por Warburg?
Seguindo Didi-Huberman (2011), é um saber absolutamente relevante
na medida em que dilacera os campos disciplinares. Sob a perspectiva
histérica, ndo significa o mesmo que ampliar o “estatuto do livro”
aos estudos de design grafico e da comunicagio. E fazer aceitar um
novo objeto, retirando-o de uma ordem estabelecida, de uma auto-
ridade e 0 apresentar a novas paisagens e interpretacgdes. E a obrade
Aby Warburg vem sendo amplamente reconhecida pela capacidade

de ampliar néo s6 os territérios dos historiadores, bem como fazer
explodir as possibilidades de analise e investigacdo das imagens.

Uma forma de ter em conta a porosidade destes objectos parado-
xais que sio as imagens e de ir mais longe do que qualquer inter-
disciplinaridade de meter respeito, diria eu, aquela que s6 aceita
“ampliar-se” sob a condi¢do implicita de salvaguardar, a cada passo,
a estabilidade dos seus objectos e a delimitacio do seu campo. A
histéria ndo deixou de “adoptar” as imagens e as obras de arte,
é certo. Mas quando estas — muitas vezes agradaveis de estudar,
porque belas e fascinantes — ndo sio, afinal, mais do que a “cereja
em cima do bolo” das ciéncias sociais, isto significa que a adopgio
disfarca mal o seu fundo de paternalismo, ou seja, de autoridade,
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*Trabalho o sintoma como uma
dinamica sobredeterminada
das pulsa¢des estruturais dos
fendmenos visuais, tal qual
estudados por Warburg. Sigo
Didi-Huberman (2013a, p.243):
“o sintoma denominaria
esse complexo movimento
serpenteante, essa intrincagao
nio resolutiva, essa nio-
sintese que abordamos antes
sob a vertente do fantasma, e
depois, do pdthos. O sintoma
daria nome ao corac¢éo dos
processos tensivos que, depois
de Warburg, procuramos
compreender nas imagens:
coragdo do corpo e do tempo.
Coragédo do tempo-fantasma
e do corpo-pdthos, no limite
operatdrio das representagdes
em falta (como a quase
invisibilidade do vento no
cabelo ou nos drapeados da
Ninfa) e das representac¢des
em excesso (como a quase
tatilidade das carnes
machucadas do Laocoonte). O
que a temporalidade paradoxal
da Nachleben visa ndo é outra
coisa senio a temporalidade do
sintoma. O que a corporeidade
paradoxal das Pathosformeln
visa ndo é outra coisa sendo a
corporeidade do sintoma. O
que a significincia paradoxal
do Simbolo visa ndo é outra
coisa, segundo Warburg, senio
a significancia do sintoma
- aqui entendido no sentido
freudiano, isto é, num sentido
que subverteu e contradisse
todas as semiologias
médicas existentes”.
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de territorializacio e, em ultima instincia, de incompreensio.
Significa entdo que as imagens ndo foram tomadas por aquilo
que sio narealidade, nomeadamente objetos problematicos para
a historicidade em geral, objectos para abrir a histdria até o cerne
dos seus modelos de inteligibilidade bem como dos seus instru-
mentos de interpretacio. (DIDI-HUBERMAN, 2011)

Defendo que as manchas tipograficas carregam uma capacida-
de de atravessar e transformar que nio se encaixa nas categorias
histéricas cronolédgicas estabelecidas e precariamente estabilizadas.
Conforme Didi-Huberman (2011), qualquer disciplina viva é um
campo de batalha: um perpétuo reavivar de conflitos tedricos nos
quais determinados objetos sio estudados em oposi¢do a outros,
para que determinados modelos de historicidade e de significagdo
possam emergir, em oposigdo a outros. Neste trabalho, por seu turno,
procuro compartilhar os modos como Aby Warburg “elucidava os
sintomas figurativos através da irrup¢do paradoxal de uma memoria,
em que os movimentos inconscientes entravam em choque com os
dados evidentes de uma cultura compartilhada” (DIDI-HUBERMAN,
2011). Amdo do escriba ressurge no contratempo da trama do texto
e alfaiataria da pagina contemporinea. A coreografia intima da
mancha tipografica embaralha as regras representativas do visivel.
Ou como a sequéncia de Leonardo Fibonacci presente em pequeno
ramo de meu quintal (ou mesmo numa escala tipografica equiva-
lente) ecoa um conhecimento 4rabe tio fundamental na formacio
do pensamento matematico.

Jean-Pierre Vernant (1990, p.142) elabora em Mito e pensamento
entre os gregos que “ndo ha uma cronologia, mas genealogias. O tempo
estd como que incluido nas relaces de filiacdo”. Ora, é exatamente
isso que Aby Warburg, ou Charles Darwin, jamais deixaram escapar.
Dentre os historiadores, encontro ressonancia para uma abordagem
semelhante em Michel de Certeau.

A palavra histéria oscila entre dois pélos: a histéria que é conta-
da (Histoire) e a que é feita (Geschichte). Esse trabalho banal tem
o mérito de indicar, entre duas significa¢des, o espaco de um
trabalho e de uma mutacio. Pois o historiador parte sempre do
primeiro sentido e visa ao segundo para abrir, no texto de sua
cultura, a brecha de alguma coisa que aconteceu alhures e nou-
tro momento. Desta maneira produz histéria. Nos pedagos que o
imagindrio de sua sociedade organiza antecipadamente ele opera
deslocamentos, acrescenta outras pecas, estabelece distancias e
comparagdes entre elas, discerne nesses indicios o vestigio de outra
coisa, remete assim a uma construcdo desaparecida. Em suma, cria
auséncias. Com esses documentos — através de artimanhas que
nio necessitam ser lembradas aqui -, ele constitui um passado
capturado mas nio reabsorvido no seu novo discurso. Portanto,
seu trabalho é também um evento. Porque nio repete, tem como
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FIG 4 Colunas de texto do Pergaminho A de Isaias (Palestina, talvez século 1 ac).
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efeito transformar a histéria-lenda em histéria-trabalho. Um
mesmo processo operatério transforma a relagdo do historiador
com o objeto passado do qual se falava, e a relacio interna entre
os documentos que designavam este objeto. (CERTEAU, 2020, p.307)

Portanto, o presente trabalho em absoluto renega a impor-
tancia — para reverenciar Roger Chartier (1999) — da “aventura do
livro”. Em contrapartida, busca uma complexifica¢io salutar do
tema, cavoucando pequena brecha no tio vasto campo das imagens
visuais. O préprio Bringhurst (2005) argumenta com acuidade que,
em termos diagramadticos, o Pergaminho A de Isaias - encontrado
na caverna 1 de Qumran, regido da atual Palestina, no Mar Morto,
possivelmente datado do século 1 ac -, é muito semelhante a um
e-book contemporaneo.

Jan Tschichold (2007) foi outro obcecado por pesquisas, analises,
cdlculos e medigdes de livros e manuscritos antigos. Buscava com-
preender também a gramatica interna de seu préprio design. Sua
meticulosidade transmite a convicgdo de que as oficinas tipogréificas
renascentistas acumulavam e mantinham sob sigilo elaborados
calculos de correlacdes entre formatos e manchas de livros que
eram, de algum modo, de mdo em méo, transmitidos ao longo dos
séculos como leis canénicas.

Nessas questdes, a intuicdo comporta-se muitas vezes como uma
memodria disfarcada: funciona muito bem quando é treinada e do
contrario precariamente. Em um oficio como a tipografia, no en-
tanto, é util estar habilitado a calcular as respostas com exatidio,
néo importa o quio se tenha os instintos perfeitamente afiados.
Nesse aspecto, a histdria, as ciéncias naturais, a geometria e a
matematica sdo todas relevantes para a tipografia — e é sempre
possivel contar com a sua ajuda. (BRINGHURST, 2005, p.160)

E preciso admitir que quaisquer anélises que envolvam a origem-
-turbilhdo de todo desenvolvimento histérico de longa duragio -
recordo que trato aqui de uma mancha - logo encontrara elementos
pré-histdricos cuja genealogia e desenvolvimento sio inacessiveis
ao estrito e particular campo de estudos em que o livro esta (ou
parece) encerrado. Walter Benjamin (2020, p.57) é, em retrospectiva,
rigoroso ao criticar certo “historicismo” que tenta congelar uma

“imagem ‘eterna’ do passado”. A alternativa seria ter com o objeto

de estudos uma experiéncia tinica e procurar manter o dominio de
suas for¢as, com virilidade suficiente para fazer explodir o continuum
da histéria. E deixar “aos outros a fun¢io de se acabarem no bordel
do historicismo com a puta do ‘era uma vez”.

Por esta razio, esta pesquisa estara em companhia do historia-
dor, do filésofo, do antropdlogo. E, se necessario for, recorrerd, sem
hesitar, ao etnélogo, psicanalista, bi6logo, artista... Conjecturo tais
montagens para, quem sabe, contribuir ou instigar alguma com-

063



064

— Peripatético Grdfico: [

*Agradeco a Fernanda
Monte-Mor ter-me
apresentado o trabalho
da autora e possibilitar

esta inteligente correla¢io.
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preensido daquilo que poderia ser sumarizado, como um devotado
aprendiz warburguiano, na psicologia histérica da cultura. Contudo,
para que os bons vizinhos do saber auxiliem naquilo que perscruto,
devo ousar dilacerar as manchas tipograficas com minhas préprias
ferramentas.

Aimagem de lutas e batalhas realmente se aplica neste enredo.
Entretanto, pensemos em outros comecos. Com Kenya Hara aprendi
que o design carrega sua origem na consciéncia sobre o corpo. No
momento em que aprendéramos a fazer — e perceber — uma cuia com
as mios, o design passa a fazer parte de nossa humanidade. Ursula
K. Le Guin (2021, p.19), em outro contexto, indicou algo semelhante:”

“[...] todos ja ouvimos tudo sobre todos os paus e lancas e espadas,
sobre as coisas para esmagar e espetar e bater, as longas coisas duras,
mas ainda nio ouvimos nada sobre a coisa em que se pdem as coisas
dentro, sobre o recipiente para a coisa recebida”.

E preciso renovar o olhar para as raizes do pensamento de
design e da sensibilidade. O design, Hara (2011) sustenta, tem seu
nascedouro no exato instante em que o ser humano comega a uti-
lizar ferramentas. O design pressupde transformacdo baseada na
compreensdo do mundo. Entio, a partir da forma que configuramos
o entorno e nés mesmos, a origem do préprio design se vincula a
consciéncia da sabedoria humana.

H4 inequivoca relacdo entre o caminhar ereto e o saber. Um
dos motivos esta diretamente relacionado a liberdade e ociosidade
criativa das mios. A gestualidade das méos promoveu um progressivo
aumento e complexifica¢io do repertério de usos e fazeres. Aludo a
percussio, a producio e uso de ferramentas, a possibilidade de sentir,
colher ou armazenar. Tal aspecto dialoga com um mesmo estdgio

— percebo influenciado por Flusser (2014a) - em que o humanoide
comeca a entrar na floresta, pois passa a distinguir os lugares em que
caminha; ali, é capaz de quebrar um galho e o dominar - por meio
de sua subjetividade, se objetiva no emprego do galho - e passa a
utiliza-lo como bastéo. Dali, levar4 esta parte conquistada do mundo
para casa de modo que possa, eventualmente, ser convertido em
cajado. Ou em um remo. Ou, sabe-se 14, telhado.

Retornemos, com Kenya Hara, as médos em concha préximas a
uma fonte de 4gua: naquela precisa situac¢io, as palmas dobradas se
transformam em recipiente. Com isso, permitem ao nosso ancestral
acumular e beber a 4gua da fonte. Se continuamos fazendo tal gesto
em riachos cristalinos escorrendo em cascatas sobre seixos escor-
regadios de trilhas naturais percorridas as dez e doze da manha de
um sabado primaveril ensolarado é porque, em certo grau, intuimos
aimportancia da compreenséo do espaco a partir do vazio. Por isso,
na percep¢io do recipiente vazio, especialmente preparado para
receber alguma coisa, se encontra mais uma das origens do design.

E claro que a cuia formada originariamente pelas mios vai se
ramificar em muitos outros tipos de recipientes. Hara (2011) indica
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FIG5 Projeto tipografico de Fritz Schumacher para inscricio “Mnemosyne” em letras gregas, 1925.

FIG 6 Frontio da KBW com a inscricio “Mnemosyne”.
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toda sorte de instrumentos a serem preenchidos de modo oportu-
no, nio necessariamente fabricados para preservar o espago vazio,
como roupas e telhados. Refere-se também aqueles que formam a
linguagem (ferramenta para expressar emo¢des e questionamentos).
Passando por letras e caracteres, que preservam a linguagem. E até
os proprios livros, morada das estérias e das manchas tipograficas.

Como alguns rios, livros costumam indicar o caminho das
nascentes e o curso das dguas. Contudo, seguindo em dire¢do ao
que parece ser um fim, se abrem em delta para desaguar em novas
dguas. Ainda que a percep¢io seja governada pelas imagens, nés sé
podemos reconhecé-las com base na experiéncia particular, subjetiva.
O Peripatético Grafico, portanto, flerta com a oferta de condi¢des
para um serendipity visual. E um conceito desenhado para que possa
ser lido e sentido como imagem. Capaz de potencializar as leis da
expressividade e da gestualidade, reafirmando o papel do corpo no
exercicio do pensamento.

Aqui estamos “precisamente no ponto onde acaba o dominio do

verificdvel”, precisamente no ponto “onde comeca a se exercer a

imputacdo de anacronismo”™ estamos diante de um tempo “que nio

é o tempo das datas”. Esse tempo, que ndo é exatamente o passado,
tem um nome: é a memoria. E ela que decanta o passado de sua

exatidio. E ela que humaniza e configura o tempo, entrelaca suas

fibras, assegura suas transmissées, devotando-o a uma impureza

essencial. E a memoria que o historiador convoca e interroga, ndo

exatamente “o passado”. S6 h4 histéria rememorativa e mnemo-
técnica: dizer isso é dizer uma evidéncia, mas é, também, fazer
entrar o lobo no aprisco do cientismo. Pois a memoéria é psiquica

em seu processo, anacronica em seu efeito de montagem, reconstru-
¢40 ou “decantac¢io” do tempo. Nio podemos aceitar a dimensio

rememorativa da histéria sem aceitar, pela mesma ocasiio, sua

ancoragem no inconsciente e sua dimensio anacrénica. (DIDI-
-HUBERMAN, 2015b, p.41)

N&o em vio, a inscri¢do em letras gregas que repousa no fron-
tdo, acima da porta de acesso da Kulturwissenschaftliche Bibliothek
[Biblioteca para uma Ciéncia da Cultura] de Warburg, na Alemanha -
com tipografia desenhada em 1925 por Fritz Schumacher, diretor
de planejamento urbano de Hamburgo a época - dita muito bem
aquilo que “o homem que falava com as borboletas” perscrutou ao
longo de toda a vida: Mnemosyne, a deusa grega — filha do Céu e da
Terra —, personificagio classica da memodria.

Quanto a Warburg, ele nunca deixou de recolocar as questdes. Isso o
fez repensar inumeras vezes o conjunto de seu saber, reorganiza-lo,
abri-lo a novos campos, o que os positivistas, os amantes do corpus
fechado, chamam, desdenhosamente, de “borboletear”. Poderia-
mos dizer que Warburg jamais conseguiu - jamais quis — curar-se
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FIG 7

Porta de acesso a3 KBw, Hamburgo.
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dasimagens. Acaso “falar com borboletas” durante horas nio era,
decididamente, interrogar a imagem como tal, a imagem viva, a
imagem-pulsagdo que a afixacio praticada por um naturalista sé
faria necrosar? Nio era encontrar, através da sobrevivéncia de
um antigo simbolismo de Psique, o né psiguico da Ninfa, de sua
danga, sua fuga, seu desejo, sua aura? Como nio reconhecer, nessa
fascinacio por borboletas, a conivéncia do inseto metamorfico
com a prépria ideia de imagem? (DIDI-HUBERMAN, Prefacio in
MICHAUD, 2013b, p.22)

Se, neste trabalho, convoco Aby Warburg é justamente para
delimitar as longinquas “linhas vermelhas” que pretendo respeitar.
Faco coro a sensacional contribui¢do warburguiana para o estudo
da cultura e das imagens, ainda que em muitos aspectos fragmen-
taria, intuitiva e condicionada a sua prépria condi¢io psicoldgica:

“a loucura de Aby Warburg atua, portanto, como uma embreagem
entre um grupo de conceitos e a experiéncia efetiva de um Outside”,
conforme perspicaz constatacio de Fabidn Ludefia Romandini (2017,
p.11). E um preceito que me atrai explorar, aliando rigor analitico
e invencio conceitual.
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FIG8 Diagrama com eixo do traco e abertura daletra “e” renascentista.

Algo se desdobra

O Elementos do estilo tipogrdfico atrai de modo distinto: entendo
ser pela capacidade de pensar o projeto como linguagem. Atribuo
mérito ao seu autor, que merece realmente crédito por aplicar tal
abordagem em diversos outros campos do fazer. Reverbera em
mim uma questdo de fundo para muitas de suas observag¢des: para
que serve a linguagem? Ou, melhor ainda formulada: como posso me
servir da leitura?

Do mesmo modo que pretendo me valer de arquitetos ou poetas
ou quadrinistas para pensar sobre o design do livro, me pareceu
absolutamente honesto e necessario observar o que Robert Brin-
ghurst tem a contribuir de modo reverso. Tratamos, outrossim, de
profissional multifacetado que, além de trabalhos voltados para a
tipografia e o design de livros, possui uma obra abrangente englo-
bando o oficio de escritor, poeta, tradutor e linguista.

Ainda que o meu desejo de pesquisa esteja particularmente cen-
trado nos aspectos de design do projeto grafico do livro, o Elementos
do estilo tipogrdfico é um trabalho bastante peculiar quando observado
em compara¢io a outros manuais técnicos. Nesse sentido, longe de
descartar os manuais para a instrugdo de um designer gréfico, tais
como os propostos por profissionais do quilate de Josef Miller-

-Brockmann, Emil Ruder ou Armin Hofman - restrinjo a ilustragdo
em apenas trés excelentes autores, cujas obras sdo imprescindiveis
para qualquer formacio no campo -, argumento que Robert Brin-
ghurst executa um movimento que se diferencia. O que vinculo a
ocupagio de um lugar privilegiado de observagio, em que o ponto
de partida se encontra forjado na linguagem, na capacidade humana
de comunicacio. E, com isso, ele é capaz de elaborar e articular uma
prosa poética ao territdrio da técnica tipografica.

Em termos linguisticos, Bringhurst (2005) aposta em erudi¢io
pouco comum em livros técnicos de design grafico e tipografia, ha
um caréter poético-literdrio na obra, com uso prolifico de metaforas.

Muitas das antigas convencdes dos escribas sobrevivem na com-
posicdo tipografica de hoje. Os titulos ainda sdo compostos em
letras grandes e formais; grandes iniciais marcam o comeco de
capitulos ou se¢des; maitsculas pequenas marcam uma frase
de abertura. A pagina bem-feita é hoje o que era entdo: uma ja-
nela para a histéria, para a linguagem e para a mente; um mapa
daquilo que é dito e um retrato da voz que fala silenciosamente.
(BRINGHURST, 2005, p.135)

Isso me levou a refletir sobre a capacidade das figuras de lin-
guagem, entdo, servirem de suporte para a transmissio de ideias e
compreensio de conceitos a partir de correspondéncias e analogias
as mais variadas. Como hd de se perceber, as figuras de linguagem
compdem um repertério comum que serd explorado neste trabalho.
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ELEMENTOS do ESTILO TIPOGRAFICO

versdo 1.0

FIG9 Capa do Elementos do estilo tipogrdfico.

®Grande parte da narrativa
reconstruida nesta se¢o,
salvo quando sinalizada,
costura diferentes relatos
e entrevistas que acompanho
ao longo dos anos.
Destacam-se, principalmente,
falas da designer Elaine
Ramos, que testemunhou e
vivenciou todo o processo.
Ver, por exemplo, os
Podcasts: Diagrama 23 - Elaine
Ramos (spoti.fi/3MlaqwY);
Entreletras #08 — Elaine
Ramos e os elementos do estilo
tipogrdfico (spoti.fi/3K16sRv).
Acesso: 22/4/2022.

"Por exemplo: em 2005,
foi lan¢ada no Brasil uma
edi¢io do Elementos do estilo
tipogrdfico com a versio 3.0
do livro. Em 2011, o contetdo
sofre uma atualizacio, sendo
publicado sob a versio 4.0.
O contetdo, desse modo,
permanece aberto e vivo
a possiveis atualizagdes e
amplia¢des assumidas por
Robert Bringhurst; entretanto,
vale registrar, para o corpus
desta tese, as modifica¢des
observadas nio sio massivas,
contraditdrias, tampouco
estruturantes. Por isso, por
pura afinidade afetiva, ainda
que observe outras edi¢es
e versdes, optei por citar a
versio 3.0, de 2005, salvo
indica¢do em contrério.
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Didi-Huberman é um hiperbélico fantastico. E capaz, por meio do
gesto de aproximacdo dos fenémenos, dar-lhes um valor extrema-
mente rico. Um pulso fechado que se transforma em levante, uma
multiddo que é tomada como uma onda de tormenta, vaga-lumes que
simbolizam resisténcia e por ai vai. Flusser, por sua vez, utiliza-se
fartamente da ironia. Trago marcante da obra daquele que tem a
divida como método, o autor recorre a figura de linguagem com
humor debochado e grande desenvoltura.

Na recorréncia de metaforas, o Elementos do estilo tipogrdfico
procura estabelecer alguns pardmetros ou c6digos, o que Bringhurst
(2005) denomina “etiqueta tipografica”. H4 inequivoco sentido em
relacionar tais c6digos a uma certa tradicio histérica compactuada
por ele. O autor defende, por exemplo, o conhecimento da tradicio
tipografica como meio para o exercicio da liberdade criativa. Para
quebrar regras historicamente estabelecidas e consolidadas, é re-
levante conhecé-las e ter consciéncia da intenc¢io que articula este
gesto. Desse modo, o conhecimento da prética se faz instrumento
para a consecugdo de projetos visuais, em que a amplia¢do de um
repertorio de referéncias e dalégica de funcionamento de um projeto
gréfico leva ao aperfeicoamento dessas mesmas préticas.

De certa maneira, entdo, com Bringhurst procuro devolver
movimentos; para ndo deixar Didi-Huberman (2010) de fora, pensar
simultaneamente sobre o que vemos e o que nos olha. E, mais do
que isso: procurar no ver o ir: do que vemos para onde vamos.

A histéria da publicacio no Brasil é bastante curiosa e merece
registro’ Sintetiza uma capacidade que ultrapassa a publicacio de
um livro: pode ser lida como um esforco sistematizado e diligente
para a constituicdo de um vocabulario técnico em lingua portuguesa.
A primeira edi¢io brasileira do Elementos do estilo tipogrdfico remonta
ao ano de 2005 e guarda alguma relacido com a ascensio e expansdo
da extinta editora Cosac Naify. A primeirissima edi¢do original, em
inglés, foi publicada pela editora Hartley & Marks no ano de 1992.

O livro passou por sucessivas atualiza¢des — Bringhurst prefere
o termo versio, tal qual um software ou arquivo utilizado para as
fontes tipograficas em formato digital — e compde o catdlogo da Ubu
Editora, desde a conquista dos direitos de publicacio da obra no Brasil.

As atualizacdes basicamente preservam a estrutura do livro.
Notadamente, da verso 3.0 para a versio 4.0, é possivel perceber
pequenos ajustes e retoques textuais e, principalmente, acréscimos
nos catdlogos de amostras de tipos, na relagio de designers de tipos
e fundicoes tipograficas elencados, além de temas relacionados a
evolucio tecnolédgica dos tipos digitais. Isto é, para o propésito de
se analisar os aspectos que configuram a mancha tipografica, o
conteudo permanece estavel. Como o préprio Bringhurst (2011a)
expde no posficio da versio 4.0 brasileira, trata-se de um livro
aberto as discussdes e debates que provoca, seja por interlocutores,
tradutores ou usuarios. O livro, de fato, é um fenémeno editorial.
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FIG 10 Diagrama da mancha tipogréfica do Elementos do estilo tipogrdfico.

FIG 11 Formato do livro Elementos do estilo tipogrdfico.
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O motivo, possivelmente, passa pela constatacio de André Stolarski,
presente ja em suas paginas de abertura.

A resposta estd escondida em uma definicio especifica de estilo
literdrio que inspirou o titulo do livro e que aparece logo de inicio:
“O estilo literario, diz Walter Benjamin, ‘é o poder de mover-se livre-
mente pelo comprimento e pelalargura do pensamento linguistico
sem deslizar para a banalidade.’ Estilo tipografico, nesse sentido
amplo e inteligente da palavra, nio significa nenhum estilo em
particular — meu estilo, seu estilo, neoclassico ou barroco, mas o
poder de mover-se livremente por todo o dominio da tipografia e
de agir a cada passo de maneira graciosa e vital, sem ser banal.” E
essa pretensio ambiciosa — dar ao leitor as informag¢des necessérias
paraalcancar essaliberdade instrumental e, sobretudo, intelectual -
que o diferencia dos manuais préticos, dos compéndios histéricos
e dos volumes introdutdrios sobre o assunto. (STOLARSKI, Apre-

sentacdo a edicdo brasileira in BRINGHURST, 2005, p.9)

A ideia de traduzir o Elementos do estilo tipogrdfico no Brasil
nasce pouco apds a publicacio de Alexandre Wollner: Design visual
50 anos, de autoria do préprio Wollner (2003) - pioneiro do design
modernista brasileiro —, em livro que celebra sua trajetdria e trabalho,
além de inaugurar o catdlogo de design da editora neéfita. Dando
sequéncia ao lancamento, rodadas de discussées surgiram para serem
levantadas novas propostas de obras. A Cosac Naify formara, na
época, um Conselho editorial para a drea de design com o objetivo
de discutir possibilidades de livros da 4rea para publicac¢o. Formado
por Alexandre Wollner, André Stolarski, Francisco Homem de Mello,
Rafael Cardoso e Raul Loureiro, um dos papéis do Conselho consistia,
justamente, em sugerir obras para o catdlogo da Cosac Naify. Consta
que a indicagio para a publica¢do do Elementos do estilo tipogrdfico
partiu do designer Raul Loureiro, um dos primeiros diretores de
arte da Cosac Naify. Com formac¢io académica nos Estados Unidos,
travara contato com o livro, em inglés, ao longo de sua formacio, o
que o levou a compartilhar a relevincia desta obra para a editora,
o campo e a formacéo profissional especializada.

Nio surpreende que o livro seja um marco importante para
a constituicdo do campo de design e tipografia brasileiros. Mui-
to disso se deve a tentativa de estabelecer terminologia técnica
mais precisa e razoavelmente consensual em lingua portuguesa.
Efetivamente, h4d um esfor¢o para a sistematizacio dos termos,
procurando uma padronizac¢io entre os praticantes e estudantes
da 4rea. Coube 4 André Stolarski o papel de verter a obra para o
portugués. Prolifico designer grafico, o tradutor também pautava
sua atencdo e atuagio profissional a divulga¢io do pensamento
técnico e tedrico do design, atento aos mais diversos publicos de
interesse. Além da complexa tarefa de traduzir uma obra de um
autor, digamos, literario, ainda recaia sobre o tradutor a extrema
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FIG 12 Chave para desmontagem da mancha tipografica (hexdgono regular).

FIG 13 Conversio das formas geométricas.
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dificuldade de construir consensos e estabilidade para um ainda
nio bem definido léxico em lingua portuguesa.

O maior desafio envolvido nesta tradu¢do consiste certamente
na auséncia de referéncias oficiais acessiveis sobre terminologia
tipografica em lingua portuguesa e na inconsisténcia do uso desse
vocabulario no Brasil.

Ha trés causas para isso: nossa curta tradi¢io tipografica (de
todo modo mais ligada ao uso que 4 producio de tipos), a des-
montagem do saber especifico baseado na produ¢io mecénica
com a substitui¢io da base produtiva por equipamentos digitais
nas décadas de 1980 e 9o e a poderosa imposi¢do do uso da ter-
minologia inglesa no cotidiano dos designers pelos programas
utilizados nesses mesmos equipamentos. E uma situa¢io irénica,
uma guerra de termos que acontece justamente no momento em
que a tipografia amplia seus adeptos e se profissionaliza em um
ritmo sem precedentes no pais. (STOLARSKI, Apresentacio 4 edigdo
brasileira in BRINGHURST, 2005, p.11)

E nesse sentido que a edi¢o brasileira do livro acrescenta um
importante glossario inglés-portugués, além de leituras adicionais
produzidas por brasileiros sobre o tema. Temos, portanto, um livro
sobre design tipografico, traduzido por um designer grafico, com
contribui¢bes imprescindiveis de praticantes e tedricos brasileiros.
O “Glossério inglés-portugués” se soma ao livro original, é um pro-
duto util e relevante do processo de tradugio, incorporado a edicdo
brasileira. Se tornou, em suma, documento de consulta e referéncia
naquilo que tange aos termos e terminologias da tipografia e de-
sign tipografico. Procura, acima de tudo, estabelecer um repertério
vocabular tipogrifico em lingua portuguesa. Nasceu colaborativo,
através das pesquisas empenhadas pelo tradutor André Stolarski
(ressalte-se, mais uma vez: ele préprio, um designer) com outros
profissionais, a parca bibliografia existente, tipégrafos, professores
e pesquisadores.

Adicionalmente, coube decidir, é claro, sobre a escolha dos ter-
mos que poderiam ser traduzidos ou mantidos na lingua original, ja
que corriqueiros (e, de certo modo, mais precisos) no uso cotidiano
em lingua portuguesa, tais como grid ou layout. Pequenos desafios
comparados a uma obra de grande envergadura e sucesso editorial,
respeitada no mundo e traduzida para dezenas de linguas diferentes.

Em relacdo a composi¢do formal, o projeto grafico do mio-
lo preserva o aspecto da edigdo em lingua inglesa. Verter para o
portugués e compor o texto no livro se tornou um desafio extra
que interessa ao tema desta pesquisa, no sentido em que o espaco
gréafico, enquanto anfitrido, é um continente que também comporta,
de alguma maneira, a lingua que recebe. Tal peculiaridade se deve,
inclusive, a uma restricio imposta por Robert Bringhurst: o livro
deveria respeitar rigorosamente o projeto grafico original. Isto é:
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a mancha, o grid, o formato, os estilos utilizados deveriam estar
em estreita correspondéncia com a edi¢do em inglés. E isso, con-
vém registrar, trouxe inimeros problemas de diagramagio, j4 que
algumas palavras em portugués sio notadamente mais longas do
que os termos correspondentes em inglés, algo que provoca trans-
tornos e bons desafios aos designers no processo de composicio
e diagramacio. Notas laterais, por exemplo, dada a estreiteza da
coluna, padecem deste inconveniente. Desafios inerentes a atuagdo
de todo designer, é claro. Mais do que uma limita¢io do formato e
do meio, diz da prépria natureza e especificidades de cada lingua,
dos desafios de traducio e, neste caso, do respeito 4 vontade do autor
(que fora também responsavel pelo design do livro, diga-se, como
estd assinalado no colofio da edi¢io em inglés).

Com o fim da Cosac Naify em 2015, abriu-se uma nova ne-
gociacdo dos direitos autorais, de publica¢io, tradugdo e projeto
grafico-editorial. Coube a designer Elaine Ramos, que integrou a
FIG 14 Desmontagem da mancha (raio do circulo). equipe da Cosac Naify como diretora de arte até o encerramento
das atividades da editora, costurar com os diferentes interessados
a nova aquisi¢io dos direitos. Isso foi possivel porque ja em 2016,
Elaine Ramos funda, juntamente com a cientista social Floréncia
Ferrari e a administradora de empresas Gisela Gasparian, a Ubu
Editora. O primeiro Elementos do estilo tipogrifico (versdo 4.0), j4 com
a chancela da Ubu Editora, remonta a 2018, em uma comemorativa
e especial edi¢cio em capa dura.

Em termos formais, o Elementos do estilo tipogrdfico possui 428
paginas, 685 ilustra¢des, tamanho 13,2x22,9cm. O miolo é predomi-
nantemente impresso em preto e branco, salvo pequenas inser¢oes
em tom vermelho. A fonte de texto utilizada é a Minion Pro, fonte
tipografica projetada por Robert Slimbach; ji as legendas foram
compostas em Scala Sans, projetada por Martin Majoor. O papel
do miolo é o Chamois Bulk Dunas 8og/m® A capa de inconfundivel
FIG 15 Desmontagem da mancha (diagonal do quadrado). escarlate — “a segunda cor habitual do tipégrafo”, segundo Bringhurst
(2005, p.73) -, é impressa em papel cartdo de alta gramatura, com
revestimento do lado externo e cor preta chapada no verso, isto
é, nas segunda e terceira capas. Apresenta, na capa, a letra “e” em
caixa-baixa na cor preta em estilo Barroco, sobreposta sobre as res-
pectivas representacdes tanto do eixo primério de inclina¢do obliquo
quanto de sua abertura moderada, ambos em branco.? Alinhado a
base da 4rea de texto, lemos o titulo e a versio da obra também na
cor branca; e, por fim, o nome do autor impresso na cor preta.

®Na versio 4.0 ocorre uma Na quarta capa, lemos um comentario de Hermann Zapf - pro-
substituicdo do diagrama fessor, artista, mestre caligrafo e designer de tipos de origem alema:
da capa: aletra “e” em i id li lAssi
caixa-baixa passa a manifesta a torcida para que o livro se converta em um classico. Que
« 2z . . ’
ser ilustrada em estilo se torne, em suas palavras, “a biblia dos tipégrafos”.

Renascentista, com Alombada de pouco mais de 25 milimetros ndo guarda surpresas:
representa¢io do eixo

de inclinagio humanista repete o titulo e 0 nome do autor, dispostos em sentido vertical, de
FIG 16 Desmontagem da mancha (base tripartite do tridngulo). e uma abertura grande. cima para baixo, conforme é conhecida a diagramag:éo delombada a
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FIG 17 Desmontagem da mancha (sobreposicio das referéncias).

FIG 18 Desmontagem da mancha (linhas de forcas na pagina).

/

FIG 19 Desmontagem da mancha (resultante na drea de texto).

°Em relacdo & diagramacio
daslombadas, as informacées
costumam ser dispostas
respeitando trés maneiras
distintas: diagramadas
no sentido transversal,
perpendiculares a lombada,
respeitam a tradicio classica.
Caso dispostas em sentido
vertical, de baixo para cima,
é conhecida como lombada
a francesa. Esse tipo de
diagramacio se difere da
lombada conhecida como a
inglesa, também paralela
alombada, porém com as
informacdes dispostas de
cima para baixo. A grande
diferenca entre as lombadas
a francesa e a inglesa se
torna perceptivel quando
apoiamos uma publicacdo
sobre uma mesa com a
primeira capa virada para
cima. Enquanto a lombada a
inglesa permite uma leitura
no sentido tradicional da
nossa percep¢io, alombada a
francesa dispde a informacio
de “cabega para baixo”.
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inglesa’ No mesmo sentido de leitura, ao pé dalombada, se encontra
o logotipo da editora Cosac Naify.

O livro aberto comunga da forma de um hexadgono regular
de proporcio 1:v/3, com a qual se alcanca o formato final impresso.
A mancha é resultante da aplicagdo também de um hexagono de
mesma altura sobre a folha simples, e é a partir dessa forma grifica
que a mancha tipografica é construida. Determinada a mancha da
pagina impar, a mesmissima estrutura é espelhada verticalmente
e transferida para a pigina par.

Bringhurst (2005) apresenta, porém nio destrincha a construgdo
da mancha tipografica do Elementos do estilo tipogrdfico. Uma obser-
vacio mais atenta é capaz de perceber que a mancha tipografica é
resultante do cruzamento de linhas tracadas dentro do perimetro
do hexagono regular. Na realidade, todas as linhas que resultario
na area de texto partem de um dos vértices do hexdgono. Sempre
me questionei, entretanto, se o destino das linhas seria aleatério ou
se haveria — como uma leitura do livro faz sugerir —, alguma outra
correspondéncia, propor¢do ou cdlculo intencional e deliberado. O
proprio autor me fez acreditar que valeria a pena procurar.

Os escribas e os tipdégrafos, assim como os arquitetos, tém confi-
gurado espacos visuais hd milhares de anos. Algumas propor¢des
sdo recorrentes em seus trabalhos porque agradam ao olho e &
mente - assim como alguns tamanhos sdo recorrentes porque sio
confortéveis para a mio. Muitas dessas propor¢des sio inerentes
a figuras geométricas simples, como o tridngulo equilétero, o
quadrado, o pentdgono, o hexdgono e o octégono regulares. Elas
nio s6 parecem agradar a pessoas de séculos e paises muito dis-
tintos como também sio proeminentes na natureza, muito além
do Ambito humano. Elas ocorrem nas estruturas de moléculas,
cristais minerais, bolhas de sabio e flores, bem como em livros,
templos, manuscritos e mesquitas. (BRINGHURST, 2005, p.160)

Com essa informacio, uma nova frente na investigacdo deteti-
vesca para a desmontagem da mancha tipogréfica se abriu. Passei a
testar as formas geométricas do tridngulo equilatero, do quadrado
e do circulo sobre o diagrama para verificar se cruzaria com alguma
pista pelo caminho. Ofereco o percurso, conforme consegui organi-
zar. Por 6bvio, pode ndo necessariamente corresponder ao processo
criativo bringhurstiano. Entretanto, ilustra de modo coerente um
elaborado processo consciente para o desenho de uma mancha
tipografica. O exercicio, ainda que especulativo, ajuda a desenvol-
ver instintos tipogrificos e oferece referéncias tuteis para analisar
projetos antigos ou pautar o cdlculo de novos projetos.

A chave principal para equacionar o mistério, sustento, se dd a
partir do préprio hexagono. E sabido que um hexagono regular pode
ser formado a partir de seis triAngulos equilateros, rotacionados a
partir de um mesmo vértice. Nio é descartivel também para todos
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FIG 20 Mancha tipografica (pagina impar).

FIG 21 Mancha tipogréfica (paginas espelhadas).

FIG 22 Mancha tipogréfica (excerto do livro, pp.16-17).
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aqueles que encontram inspira¢io na biomimética que “estruturas
hexagonais estdo presentes tanto no mundo orginico quanto no
inorginico — nos lirios e nos ninhos de vespas, por exemplo, e nos
flocos de neve, cristais de silica e no solo lodoso crestado pelo sol”
(BRINGHURST, 2005, p.167).

De posse do tridngulo, o autor pdde converter a figura em
quadrado e circulo, ambos de mesma altura absoluta entre si. A
partir dai, a configuragdo da mancha tipogréfica vai tomando forma,
fazendo uso de algumas referéncias das figuras geométricas, tais
como a diagonal do quadrado, o raio do circulo, a base tripartite
do triangulo equilatero. E possivel observar detalhadamente nos
diagramas cada um desses recursos.

Como se percebe, elementos que perdem quase completamente
a rastreabilidade no produto impresso e acabado. Desaparecem,
por assim dizer, sem contudo deixar de assombrar a pagina. Por
tal motivo, mantém a relevincia, determinantes que sdo para o
estabelecimento da mancha tipografica em relacio as paginas e as
condi¢des espagotemporais em que se posicionard o corpo-leitor.
E serd nisso, ou a partir disso, que pensarei quando me referir ao
design do livro.
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Meus outros

Aquele que escreve, 1é. A forma ensaistica deste projeto de pesqui-
sa é antes uma atitude do que um estilo. O modo de aproximacio
indica a relagdo com o objeto de pesquisa. Ao promover um uso
tedrico das emocgdes, lanco mio de observagio e reflexido que levam
a experimentacdo e, assim espero, a compreensao.

Isso poderia dizer que minha prépria danca psiquica com uma
imagem é sem fronteiras, sem limites. A escrita ira situar-se
exatamente num limite vertiginoso, no fio do risco a se correr:
escrever para conter, desenhar os limites daquilo que no os tem,
mortificar o sem-limite? Ou entéo escrever para deixar fugir,
desenhar a auséncia mesma — ou a porosidade — de todo limite?
(DIDI-HUBERMAN, 2018b, p.44)

Flusser (1998) alega que adotar um tom mais ensaistico - na-
quilo que o diferencia de um tratado, mais impessoal e académico —
afeta profundamente o trabalho e o argumento a ser desenvolvido.
Nio se trata somente da forma que o pensamento toma forma,
mas igualmente de uma forma outra que convoca o préprio pensar.
O enquadramento suscita os argumentos apresentados, o modo
como serdo montados e relacionados. Entéo, o corpo que pesquisa
é intelectual e ainda existencial: marca uma tomada de posi¢ido em
relacdo ao tema e ao interlocutor a quem se dirige. Implicado estou
no tema de pesquisa, motivado por razdes pessoais e profissionais,
e com isso converto a experiéncia em didlogo.

De antemio, procuro intrincar o interlocutor no tema, ao pro-
vocar a sua prépria identificagcdo em diversos aspectos. As imagens,
os experimentos, o estabelecimento de rela¢ées, os exemplos concre-
tos, as especulagdes e intui¢des sdo propostas para uma abordagem
heuristica e ndo axiomatica de uma morfogénese do design do livro,
a cada passo reposto em questao.

O ensaio nio é a articulagio de um pensamento apenas, mas de um
pensamento como ponta de lan¢a de uma existéncia empenhada.
O ensaio vibra com a tensio daquela luta entre pensamento e
vida, e entre vida e morte, que Unamuno chamava “agonia”. Por
isso, o ensaio nio resolve, como faz o tratado, o seu assunto. Nio
explica o seu assunto, e neste sentido nio informa os seus leitores.
Pelo contrério, transforma o seu assunto em enigma. Implica-se
no assunto, e implica nele seus leitores. Este é o seu atrativo.
(FLUSSER, 1998, p.96)

O livro Elementos do estilo tipogrdfico, por sua vez, funciona
como posto de controle e abastecimento que me permite atuar em
um eixo que, originalmente, tudo indica, nio estd no campo de
atenc¢do de meus marcos tedricos. Serve como posto de passagem
e recarga neste percurso; com ele, se coloca a possibilidade de uma
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abertura para operar amplo repertdrio tedrico e a nogdo de mancha
tipogréfica, o sangue que pulsa no corag¢io da pesquisa. As manchas
sdo sensiveis ao toque e fazem ver. E com elas procuro provocar o
fazer ver das imagens que se formam.

Um fio condutor para superar as inconsisténcias e presumiveis
contradi¢bes serd o de costurar tais autores diretamente inspirado
por Walter Benjamin (2018, p.761): “este trabalho deve desenvolver ao
maximo a arte de citar sem usar aspas. Sua teoria estd intimamente
ligada & da montagem”. No conceito mesmo de citagdes diretas ou
indiretas fica explicito o arranco do contexto de referéncia, que serve
a outro objeto pesquisado. Desse modo, ao invés de inventariar o
que cada outro poderia contribuir diretamente nessa montagem,
presto continéncias e pretendo honrar o vasto legado teérico de
tais pesquisadores e obras da Gnica maneira possivel: utilizando-os.

Cunhar é um procedimento de impressido. Quando assumo ob-
jetivar cunhar o Peripatético Gréifico desejo mostrar a vocacio do
conceito: ao mesmo tempo que centraliza, dissemina. Um conceito
cunhado transmite a sua matriz teérica por meio de reproducio. E
herdeiro de uma tradicdo tedrica — acima de tudo dialética -, ndo
meramente copiado ou imitado.

A tese nido propde andlise deste ou daquele trecho de algu-
ma obra. Visa, sim, o impacto causado pelas obras de modo mais
abrangente. Propée um didlogo com o Elementos do estilo tipogrdfico
dentro do contexto da conversagio geral sobre a ciéncia da cultura.
O Peripatético Grafico espera abrir uma nova possibilidade de dis-
cussio para o que considero inarticulado, incipiente ou insuficiente
para a compreensio do design do livro. E a pergunta fundamental

“a quem interessa isto?” encontra resposta no elemento constituti-
vo do objeto de toda ciéncia humana: ao préprio ser, ou melhor: a
sociedade humana. Interessa ao coletivo, favoravel a abstracio e,
espero, 4 convivéncia do diverso no corpo singular. E pressuposto
do conceito fazer esse movimento de deslocamento e montagem.
Assim, entendo, funciona o design grafico. Assim, percebo, funciona
a memoria.

Dizer que sdo questdes de ordem filoséfica — e como isso é repe-
tido com frequéncia - é se deixar censurar e, pior, correr o risco de,
na ilusio de permanecer imune ou pouco influenciavel, desprezar
a poténcia das imagens e das ideias.

[...] em cada um de seus gestos, por humilde ou complexo ou
rotineiro que seja, ndo cessa de operar escolhas filoséficas. Elas o
orientam, o ajudam silenciosamente a resolver um dilema, elas
formam abstratamente sua eminéncia parda — mesmo e sobretudo
quando ele ndo o sabe. Ora, nada é mais perigoso que ignorar sua
prépria eminéncia parda. Pode se tornar rapidamente alienacio.
Fazer escolhas filoséficas sem sabé-lo néo é senio a melhor maneira
de fazer a pior filosofia que existe. (DIDI-HUBERMAN, 2013, P.13)
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A mancha tipografica serd compreendida encarnada no design
do livro. E sera trabalhada como conceito operatério e nio simples
suporte de iconografia. Efetivamente, com Didi-Huberman (2013c¢)
é possivel compreender que ha saidas ao julgamento restrito as
categorias semiolégicas do visivel, legivel e invisivel. Ele pensa na
alternativa a essa incompleta semiologia a partir do branco em um
afresco de Fra Angelico; redireciono essa possibilidade para o branco
da pagina, ou melhor, para a poténcia da composi¢io da mancha
tipogréfica sobre uma pégina em branco.

Ela se baseia na hipdtese geral de que as imagens ndo devem sua

eficicia apenas a transmissdo de saberes - visiveis, legiveis ou

invisiveis —, mas que sua eficicia, ao contririo, atua constante-
mente nos entrelacamentos ou mesmo no imbréglio de saberes

transmitidos e deslocados, de ndo-saberes produzidos e transfor-
mados. Ela exige, pois, um olhar que nio se aproximaria apenas

para discernir e reconhecer, para nomear a qualquer preco o que

percebe — mas que primeiramente se afastaria um pouco e se

absteria de clarificar tudo de imediato. Algo como uma atencio

flutuante, uma longa suspensio do momento de concluir, em que

a interpretacéo teria tempo de se estirar em varias dimensdes,
entre o visivel apreendido e a prova vivida de um desprendimento.
Haveria assim, nessa alternativa, a etapa dialética — certamente

impensével para um positivismo — que consiste em nio apreender

a imagem e em deixar-se antes ser apreendido por ela: portanto,
em deixar-se desprender do seu saber sobre ela. O risco é grande, sem

davida. (DIDI-HUBERMAN, 2013c, p.23)

Em super condensacio e livre pardfrase do pensamento didi-
-hubermaniano, argumento que a imagem prescrita pela mancha
nio é visivel, no sentido de um objeto claramente exibido ou deli-
mitado. Tampouco invisivel, j4 que impressiona o olhar e vai além
disso. Legivel também nio seria a melhor defini¢do, por se tratar de
questdo de traduzibilidade. Nesse sentido, a imagem da mancha ti-
pogréfica é visual. Ela seria antes um acontecimento do que um objeto.
Sua poténcia se impde como algo irrefutdvel. A mancha tipografica
marca a pagina como elemento que ndo aparece de maneira clara e
distinta; compde, entdo, um carater virtual do regime do visual no
conhecimento visivel.

E assim sempre serd, pois sempre implicard o olhar de um
corpo-leitor, sua histéria de vida, fantasmas, divisées intestinas. A
virtualidade, justamente, designa a poténcia soberana do que néo
aparece visivelmente de imediato. S6 assim podemos procurar en-
xergar o cruzamento e a proliferacdo de sentidos que uma imagem
torna possivel, capazes de deslocar, condensar e transfigurar. Dai
a compreender o virtual como “um sintoma, entroncamento repen-
tinamente manifesto de uma arborescéncia de associa¢bes ou de
conflitos de sentidos” (DIDI-HUBERMAN, 2013c, P.26).
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O acontecimento da virtus, do que estd em poténcia, do que é
poténcia, nunca da uma dire¢io a seguir pelo olho, nem um sen-
tido univoco a leitura. Isso ndo quer dizer que seja desprovida de
sentido. Ao contrario: ela extrai da sua espécie de negatividade a
for¢a de um desdobramento multiplo, torna possivel nio uma ou
duas significa¢des univocas mas constela¢des inteiras de sentidos,
que estio ai como redes cuja totalidade e o fechamento temos
de aceitar nunca conhecer, coagidos que somos a simplesmente
percorrer de maneira incorreta o seu labirinto virtual. (DIDI-
-HUBERMAN, 2013c, p.26)

O insaber que a imagem propde apresenta um duplo regime.
Primeiro, s se torna apreensivel através de um corpo-leitor que se
coloca diante dela, do acontecimento que o desnuda. Em segundo
lugar, indica um uso esquecido do olhar, perdido nos saberes do
passado daquele que a projetou.

Postular a nocio de insaber exclusivamente nos termos de
privacdo do saber nio é certamente o melhor modo de abordar a
mancha tipografica, pois isola o saber no seu privilégio de referén-
cia absoluta. E possivel melhor capturar as poténcias da pagina
impressa ndo como mera leitura — o que Didi-Huberman (2013c)
compreende etimologicamente como estreitamento de um lago - mas
como exegese. Isto é, uma relagdo que indica extrapolar o contetdo
manifesto na pagina, uma abertura a todos os ventos do sentido, a
uma matriz virtual de possibilidades inumeréaveis. O virtual - e o
insaber que carrega — estremece qualquer possibilidade de exatidao.
Sempre haverd escolhas e decisées a serem tomadas, op¢des a serem
articuladas. Implicitas, ou nio, conscientes, ou nio, se dio a partir
de escolhas légicas, epistémicas e retdricas: é disso que resulta o
carater singular de uma mancha tipografica.

Tudo isso exposto e percebendo que, por si, os elementos do estilo
tipogrdfico seriam incapazes de dar todo o sentido da mancha tipo-
grafica, ndo devemos tampouco deixar que a questio seja dissipada
e entregue simplesmente a livre associagio e ao arbitrio. Tratamos,
antes de tudo, do insaber. A realidade visivel da imagem é ofuscada
pelo intrincamento antropolégico das diversas exigéncias do visual.
A questido fundamental, sem davida, é esclarecer como incluir na
andlise da mancha tipografica o que Didi-Huberman (2013c, p.41)
compreende como “eficicia — visual - do virtual”. Uma questdo merece
ser recolocada aqui nos seguintes termos: o design do livro integra
uma categoria a propésito da qual a descrigio ou observacio exata
motiva constituir alguma defini¢io especifica?

Onde esta a “especificidade” do vitral gético? Absolutamente
em parte alguma. Estd no cozimento da pasta de vidro, estd no
longo transporte de minerais coloridos pelos negociantes, esta
na abertura calculada pelo arquiteto, na tradicio das formas,
mas também na pena do monge que recopia a tradugio, feita por
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Jodo Escoto Erigena, do Pseudo-Dionisio, o Areopagita, estd num
sermio dominical sobre aluz divina, estd na sensac¢éo tatil de ser
atingido pela cor e de simplesmente olhar, no alto, a origem desse
contato. Os objetos visuais, os objetos investidos de um valor de
figurabilidade, desenvolvem toda a sua eficicia em langar pontes
multiplas entre ordens de realidades no entanto positivamente
heterogéneas. Eles sdo operadores luxuriantes de deslocamentos
e de condensacdes, organismos que produzem tanto saber quan-
to nio-saber. Seu funcionamento é polidirecional, sua eficicia
polimorfa. Ndo haveria alguma inconsequéncia em separar sua
“definicdo” de sua eficacia? Como entio o historiador da arte nio
teria necessidade, para pensar a dindmica e a economia do objeto
visual - que vio além dos limites visiveis, fisicos, desse objeto -,
como nio teria necessidade de uma semiologia elaborada, de uma
antropologia, de uma metapsicologia? Aquele que diz: “Vou lhes
falar desse objeto visual do ponto de vista especifico do historia-
dor da arte”, este provavelmente corre o risco de deixar escapar
o essencial. N3o que a histéria da arte deva por definicio deixar
escapar o essencial, muito pelo contrario. Mas porque a histéria
da arte deve constantemente reformular sua extensio epistemo-
l6gica. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.46)

Cabe ao insaber exigir do saber reinterrogar a questao coloca-
da. A consequéncia é que uma mancha tipogréifica deve ser sentida
como objeto vivo, ainda que eventualmente queiramos estabiliza-la
na pagina, sufoca-la com as préprias maos ao fazer dela um objeto
completo e absoluto. Doce ilusio: a vida do design do livro pres-
supde o estatuto fatalmente aberto, clivado, colocado sob o olhar
escrutinador do corpo-leitor. Aquilo que permanece visivel convo-
ca o que desapareceu e, ao se perscrutar os rastros visuais desse
desaparecimento, serd encaminhado fatalmente aos encontros de
seus ambiguos sintomas. Conforme Didi-Huberman (2013¢, p.65):
“symptoma, em grego, é o que sucumbe ou cai com. E o encontro for-
tuito, a coincidéncia, o acontecimento que vem perturbar a ordem
das coisas - de forma imprevisivel mas soberana (tuché)”.

Para alcancgar o entendimento sobre onde toca o insaber e o
saber das manchas tipogréficas, é relevante resgata-las da tirania
do visivel. Antes da abertura de um livro visivel e palpavel houve
a exigéncia da abertura do mundo visivel produtor de formas, mas
produtor ainda e também de furores visuais. O que se vé sio aspectos
do design do livro, sem divida, mas também sintomas e rastros de
um mistério: antes da demanda, houve o desejo; antes do anteparo,
a abertura; antes de um corpo-leitor investir na leitura, um lugar
das imagens.

Por isso, a proposta é heuristica. Bringhurst (2005) constréi uma
admiravel argumentac¢do em torno do projeto visual. Disponibiliza
ideias, nogbes, conceitos e elementos, que utilizo livremente como
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combustivel sem, entretanto, toma-los como empiria. Ao dizer que

tipégrafos europeus herdaram por volta de dois milénios de pesqui-
sas de seus antecessores, os escribas, demonstra como os principios

sobrevivem, so flexiveis e incontaveis. O paradoxo do anacronismo,
segundo Didi-Huberman (2015b, p.107), se manifesta “a partir do

momento em que o objeto histdrico é analisado de modo sintomal,
a partir do momento em que seu aparecimento — o presente de seu

acontecimento - faz surgir a longa duracio de um Outrora latente”.
Uma defini¢io minima de sobrevivéncia - justamente o que Warburg

nomeava Nachleben, adotada neste trabalho sob o termo sobrevivén-
cia — diz respeito ao aspecto significativo dos efeitos anacrénicos e

da influéncia de pessoas, coisas, ideias, conjunturas de uma época

sobre outra.

Em suma, aquilo de que as sobrevivéncias se lembram nio é o
significado — que muda a cada momento e em cada contexto, em
cada relacido de forcas em que é incluido —, mas o préprio traco
significante. E preciso entender bem: trata-se menos do traco
como contorno da figura figurada que do tracado como ato - ato
dinamico e sobrevivente, singular e repetido, a0 mesmo tempo -
da figura figurante. (DIDI-HUBERMAN, 20134, p.158)

Novas manchas tipograficas estardo sempre a espreita esperando
para serem projetadas e lidas. Sdo elas, efetivamente, que me mobi-
lizam a pensar sobre design e cultura; servem como fendas, abertu-
ras e vetores para outros saberes. E aqui que promovo encontros e
partilhas entre todos os autores. E pressuposto que busco fiadores
em meus outros para me guiar. Afinal, o pensamento é isento das
formalidades aduaneiras. Como ensina Warburg (2013a, p.294), é
preciso lutar contra “os influentes guardiies das fronteiras” para
perceber as enormes forcas culturais que sustentam as manchas
tipograficas. Pensar por imagens é a melhor maneira de evidenciar
como proceder: suas eternas sobrevivéncias e migra¢cdes proporcio-
nam operag¢bes intelectuais interessantes para tramar uma mancha
tipografica. A experimentagdo tedrica dos aspectos das formas
visuais que habitam o design do livro conduzira a constituicido do
Peripatético Grafico.

Assumo, portanto, um movimento teérico e epistemolégico, sem
me furtar de beirar penhascos tipograficos em busca de colheitas
cientificas. Indico, de pronto, que nio havera ponto de chegada,
tampouco proposta de sinteses ou fusdes. Antes pelo contrario, o
processo sera de atritos e fissdes nunca apaziguados ou apaziguadores.
Se muito (e ndo me parece pouco), a proposta funda-se em responder
interrogativamente gestos exclamativos. Por isso mesmo rejeitar a
técnica em si mesma e, antes de tudo, privilegiar as intrincag¢des:
entre corpos (mimico e plastico), espacos (corporal e psiquico) e
tempos (biolégico e simbolico).
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O que é uma intrincagio? Euma configura¢io em que coisas hete-
rogéneas ou até inimigas sio agitadas juntas: nunca sintetizaveis,
mas sem possibilidades de ser desenredadas umas das outras.
Jamais separaveis, mas sem possibilidades de ser unificadas numa
entidade superior. Contrastes colados, diferencas montadas entre
si. Polaridades amontoadas, empilhadas, amarfanhadas, umas
dobradas sobre as outras: “férmulas” com paixdes, “engramas’
com energias, marcas com movimentos [...]. (DIDI-HUBERMAN,

20132, p.174)

’

Em belissima carta enviada a Jacques Ranciére, Georges Didi-
-Huberman (2019b) gentilmente rebate ideias discordantes entre
as respectivas concepgdes tedricas e explica sua verve permeada
de lirismos do romantismo hugoliano. Como bem se sabe, Ranciére
defende frontalmente uma autonomia das imagens em relagio a
nés mesmos, a capacidade de se sustentarem por si mesmas sem
precisarem oferecer ou pedir nada a ninguém. Isto é, a emo¢do nio
estd na imagem; aquela seria meramente uma questdo de recep¢io
no espectador. Didi-Huberman, por sua vez, insiste na ideia de que o
péthos, ao menos no ocidente, constitui um meio privilegiado para o
funcionamento das imagens. Na correspondéncia, franca e honesta,
Didi-Huberman parece dobrar a aposta: argumenta que a grande
divergéncia entre eles se encontraria em respeito a leitura do sensi-
vel. Isso se da porque Didi-Huberman demonstra clara preferéncia
por ler, reler, relacionar no sensivel a prépria intrincagdo de seus
componentes. Quer dizer, aimagem invoca o sensivel, entretanto o
sensivel implica o corpo. Corpo agitado por gestos que, por sua vez,
veiculam emoc¢bes. As emocdes envolvem o inconsciente, ele préprio
um no6 de tempos psiquicos. De modo que uma tnica imagem pode
trazer de volta ao jogo ou ao debate toda uma esquematiza¢io do
tempo e da histdria, incluindo a cultural.

A imagem, entdo, compartilha mais do que complexidades,
implexidades fenomenoldgicas. A emogio estd tio implicada na ima-
gem que uma faz uso da outra. Ou seja, uma se intrinca na outra;
tdo logo uma apareca, se tornam inseparaveis. A imagem é ativa,
proativa e manifestagio exemplar para a constituigio sociocultural
e da memoéria. Além disso, se debate e luta: ndo permite que seja
dividida sem se ferir. A menos que se considere fazer da imagem uma
autodpsia. Portanto, a leitura de uma imagem viva terd éxito apenas
se nos implicarmos nela — por nossa conta e risco — realizando um
trabalho heuristico de imaginacéo, constelativo e dialético, que seja
exposto na pratica a partir de montagens.

Ora, essa construcio joga bem, dialeticamente, em dois tabuleiros

ao mesmo tempo: ela nio dis-pde as coisas, sendo para melhor ex-
-por suas relacdes. Ela cria relagbes com diferencas, lanca pontes

acima de abismos que ela mesma abriu. Ela é montagem, atividade

em que a imaginacdo torna-se uma técnica — um artesanato, uma
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atividade das mios e de instrumentos - a produzir pensamento
no ritmo incessante das diferencas e das rela¢es. (DIDI-HUBERMAN,
2017¢, p.224)

De um lado, disponho o Elementos do estilo tipogrdfico, a ferra-
menta de conhecimento histérico. Sobre a outra mesa de montagens,
o experimento da leitura do virtual. Os elementos que compdem
a mancha postos de um lado: nada insignificantes, tampouco nu-
merosos demais. De outro, estardo dispostos alguns objetos que
saltam entre o morfoldgico e o patético, sempre no risco de perder
o chio para ver mais do alto e mais ao longe. Curioso: “na China,
a pagina tipografica é conhecida até hoje como hudban, ou ‘tabua
viva” (BRINGHURST, 2005, p.133). Caberia pensar, entio, no design
do livro — acionado pelo corpo-leitor no vai e vem sensual e ritmado
do movimento com as paginas -, como uma gangorra em oscilagio
polar. A pigina como espago tabular do projeto, quer dizer, campo
operatério, capaz de dar a cada montagem a chance de criar um campo
de relacdes imaginativas ao mesmo tempo sensiveis e operatérias.

Como bem coloca Didi-Huberman (2013a, p.132), as imagens
nio solicitam exclusivamente a vis3o. Inicialmente, sim, o olhar,
mas também “o saber, a memoria, o desejo e a capacidade sempre
disponivel que eles tém de intensifica¢do”. Assim, a arqueologia da
mancha tipografica se mostrara antegenealdgica. A sua forca estd
na variagdo, expansio, conquista, captura. Se refere a uma espécie
de atlas que deve ser sempre redesenhado, construido, sempre
desmontével, conectavel, reversivel, modificavel, com multiplas
entradas e saidas de leitura.

Dai, a inten¢do em mapear a mancha tipografica e ndo decalcé-la.
O mapa nio reproduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele
o constréi. Contribui para a conexdo dos campos, para o desbloqueio
dos corpos e abertura maxima sobre um plano de consisténcia. Ele
pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer
natureza. Permite sempre multiplos percursos. E como a toca de
Alice. Um mapa possui multiplas entradas contrariamente ao decal-
que que volta sempre “ao mesmo”. O inverso é também verdadeiro,
mera questio de método: “é preciso sempre projetar o decalque sobre
0 mapa” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p.31).

E valido nao se esquecer que uma grande caracteristica dos ma-
pas contemporaneos — assim como a perspectiva no Renascimento - é
colocar o corpo-leitor no centro do acontecimento. O GoogleMaps,
por exemplo, é “eucéntrico”, autocentrado, sabe precisar onde se esta
e é orientado de modo a manter o usudrio sempre centralizado. Os
pontos cardeais de outrora sio bem menos relevantes. A dire¢do é
dada em relagio a um corpo. Aconteca o que acontecer, a rota serd
adaptada para manter a perspectiva subjetiva e o destino sempre a
frente. E estranho, porque passamos a pensar que tudo esta a salvo.
Com o controle da localizagdo de onde se estd ou como encontrar
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um destino e sem nunca saber o desatino — na angustia, agrura ou
no deleite, éxtase — de uma errancia ao se sentir perdido.

Ha outro tipo de desvinculagdo: a conexdo digital entra em
conflito com a orientacio auténoma no mundo fisico. Acarreta um
analfabetismo espacial, em que habilidades para ler o ambiente
ficam pelo caminho, desorientado que se torna todo o mapa mental
e cognitivo. Afinal, seguir nio se resume a seguir um conjunto de
instrug¢des. Perceber a paisagem ajuda a desenvolver habilidades
de localiza¢io e locomocio, independentemente se a busca for por
um norte ou nao.

Por isso mesmo exalto a relevancia da existéncia de menires
pelo caminho. Marcos balizadores de estradas ha muito percorridas,
eles sempre existiram para que os humanos tomassemos decisdes
mais bem-informadas sobre a prépria vida e as dos outros, sejam
em questdes culturais ou para melhor compreensio sobre como o
mundo funciona. E, com isso, decidir como agir sobre ele.

Efetivamente, é um tanto dificil imaginar como os viajantes da
Antiguidade conseguiam atravessar continentes inteiros sem
a ajuda de mapas, estradas e sinais indicadores. Nio obstante,
um incrivel trafego de viajantes e de mercadores continuamente
atravessava florestas impérvias e territérios desconhecidos apa-
rentemente sem demasiada dificuldade. E bastante provavel que os
menires funcionassem como um sistema de orientacio territorial
facilmente inteligivel para quem conhecia sua linguagem: uma
espécie de guia esculpido na paisagem que conduzia o viajante ao
seu destino, orientando-o de um sinal a outro ao longo das rotas
intercontinentais. (CARERI, 2013, p.54)

De algum modo, entéo, pretendo tracar uma histéria que de-
venha ela mesma némade. Que nio seja meramente descrita pela
perspectiva dos sedentarios, mas sim pela de seus operadores. A
relacdo interna de uma mancha tipografica com o fora ndo é um
“modelo”, é um agenciamento que faz com que o préprio pensamento
que a acessa devenha némade, o que faz com que o design do livro
devenha menir para muitas diferentes trajetorias.

As trajetorias estdo atravessadas de encruzilhadas, é claro. Os
elementos da pagina sio emaranhados experimentais de movimentos
e caminhos, capazes de reconfiguracio. Nem mesmo as fronteiras
culturais ou séculos de existéncia servindo ao intelecto humano
a fizeram perder a resiliéncia. Tanto para o que ainda nio se sabe,
quanto para o que se deseja lembrar, a pigina funciona como meio
suficientemente flexivel para responder a uma ampla variedade de
formas e for¢as enquanto permanece compreensivel e comunicativa.
Em acordo com Bonnie Mak (2012), compreendo que a pdgina apre-
senta um corpo distintivo e singular relevante. Tal relevincia ndo
se da simplesmente pela significincia, mas por ocupar e reivindicar
certo espago fisico com sua presenca.
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O modo como o corpo-leitor circula pela piagina impressa su-
gere uma série de mecanismos configuradores. Pegar, abrir, segurar,
virar, olhar, ler, anotar... muitas das vezes, habitos intrincados que
geram toda uma economia de operag¢des que fatalmente estéo dire-
tamente vinculadas ao design do livro. E significativo o lugar que
o suporte-papel ocupa na civilizagdo ocidental na transmissio do
pensamento humano. A pagina inequivocamente transmite ideias.
O que me parece pouco evidenciado é como a singular configuragdo
destas ideias sobre a pagina influencia toda uma cadeia de espagos
de pensamento.

Repasso a limpo, brevemente, a titulo de ilustracio, a posi¢io
de pensadores e praticantes da histéria do livro. Refor¢o novamente
que, com isso, nio se coloca nenhum juizo de valor, uma vez que
efetivamente o design grafico ndo esteve no objeto, tampouco no
campo de visio imediato de tais andlises. Considero impréprio co-
brar um compromisso tedrico por aquilo que nunca foi a proposta
ou o objetivo de uma pesquisa cientifica.

Desconfio, é fato, que fragmentar a histéria do livro - como uma
autoridade canoénica do quilate de Elizabeth L. Eisenstein (2005),
com o seu The Printing Revolution in Early Modern Europe -, elegendo
aimprensa como a principal agente de mudanca sociocultural e eco-
némica, estreita lamentavelmente a relevincia do que opto articular
a partir da no¢io de impressdo. Em outra medida, Lucien Febvre e
Henri-Jean Martin (2017), com o excepcional O Aparecimento do Livro,
alargaram, sem davida alguma, a paisagem sobre o estudo dos livros
e souberam sabiamente demarcar a transformacao proveniente da
galdxia gutenberguiana como um distintivo e fundamental periodo
histdrico em que é possivel situar o quadro geral da cultura — a que
nos acostumamos denominar — ocidental.

A minha relagido com O Aparecimento do Livro é tio irénica que
uma das gravuras que o ilustra traz a “Danc¢a das Mortes dos Im-
pressores”, curiosa representacio de uma novidade do fim do século
XV: a oficina tipogréfica. Para Febvre et Martin (2017, p.121) o que
faz problema na imagem é a altura da caixa com os tipos, “muito
baixa, levemente inclinada e montada sobre cavaletes”. A posi¢do
dos caixotins em rela¢io ao corpo do compositor esta diretamente
associada com a produtividade, liberdade e facilidade de movimento
durante o trabalho de composicio.

Ora, e quanto a vinculagio de uma precursora oficina tipogra-
fica com a performance de uma danca macabra: como elaborar um
caréter virtual do regime do visual? Vejo que um esqueleto humano
surpreende o compositor, outro (até que bastante animado) o impres-
sor; e outro, em cena adjacente, um livreiro consternado parado em
seu balcdo. Somente o jovem aprendiz escapa — talvez jovem demais
para dancar —, empunhando o que parece ser um instrumento de
entintamento chamado ink ball.

O livro ilustrado que contém a xilogravura, conhecido como
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FIG 24 Dangca das Mortes dos Impressores, 1499-1500.
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La Grant danse macabre des hommes et des femmes, foi impresso em
Lyon, na oficina de Mathias Huss e data de 1499-1500. H4 uma série
de versos que enfatizam o memento mori. A cena da oficina é mais
do que um prentncio, com a grande revolugdo gutenberguiana ja
em curso: mesmo trabalhando na impressio de todo o corpus da
teologia sagrada, leis, decretos e poesia, a morte chega para todos,
desde papas e imperadores até lavradores (e também impressores ou
copistas!). Olhar as coisas de perto, deixar as marcas pelo caminho
e seguir caminhando é uma labuta didria e continua para qualquer
um, sejam copistas ou impressores. Nao ha escapatéria: tem que
dancar. E fazer a pagina balancar. Otima licio: olhar uma imagem
nio é outra coisa senio fazer todos os tempos dangarem juntos.

Algo mais sintomal ainda pode ser pingado de um dos versos.
Cabe frisar que Didi-Huberman (20153, p.437) esclarece que se refere
ao conceito de sintoma no sentido do sintomal “a fim de insistir no
aspecto formal, critico e ‘intransitivo’ dessa no¢3o, a utilizar a pa-
lavra sintomdtico, que designaria mais o ‘conteddo clinico’ e o valor
‘transitivo’ do sintoma (sintoma de tal ou tal doenc¢a)”. Pois é deveras
sintomal “a morte” utilizar um termo polivalente e, por sinal, muito
bem quisto pelo universo didi-hubermaniano: fusee.

Com isso nos referimos a tudo o que pode ser designado por esta
ultima palavra em francés: uma coisa temporal, ja que “fuso” [fu-
sée] é o nome técnico de um mecanismo de relojoaria necessario
a operacio de dar corda num relégio, uma coisa de intrincagéo, ja
que “macaroca” [fusée] designa também a massa ou meada de fios
enrolada no fuso de um tear (e é por isso que dizemos, em lingua-
gem figurada, “achar o fio da meada”, no sentido de “desvendar um
mistério”, ou “enrolar todo o fio da meada”, no sentido de “encerrar
avida”, “morrer”); e, por tltimo, uma coisa projetada, uma coisa
de fulguracgio, usada pela beleza passageira dos fogos de artificio
ou para matar definitivamente os inimigos num combate de arti-
lharia. Na musica, o “trinado” [fusée] é uma passagem diatonica
extremamente rapida, da qual somente alguns grandes cantores
se orgulham. Mas é também, e acima de tudo, um equivalente
francés do Witz [chiste] alem3o: tirada espirituosa ou rasgo de
engenhosidade. (DIDI-HUBERMAN, 20132, p.394)

A polissemia do termo (e da imagem) pulsa e sobrevive, salta
rapidamente de um pensamento para outro. As coincidéncias per-
turbam a ordem das coisas. O aspecto formal e soberano do sinto-
ma é o que despenca das imagens quando os sentidos sucumbem,
levando o pensamento até mesmo 4 impossibilidade temporaria
de pensar. Nada menos do que um encontro com o irresoluto ou,
quicd, provisério. Pensar sobre o livro na histéria é compreender
que as construgdes histéricas permanecem inelutavelmente fugazes,
passageiras, transitérias. Algumas ideias se difundem, outras sio
fugidias. E um assunto sempre inacabado, sempre por recomecar. E
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FIG 25 Oficina tipogréfica e a inven¢io da imprensa.
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uma étima oportunidade para se discutir no aparecimento uma origem,
de acordo com o complexo sentido que Walter Benjamin lhe atribui.

Mas, apesar de ser uma categoria plenamente histérica, a origem
(Ursprung) nio tem nada em comum com a génese (Entstehung).
“Origem” nio designa o processo de devir de algo que nasceu, mas
antes aquilo que emerge do processo de devir e desaparecer. A ori-
gem insere-se no fluxo do devir como um redemoinho que arrasta
no seu movimento o material produzido no processo de génese.
O que é préprio da origem nunca se da a ver no plano factual, cru
e manifesto. O seu ritmo s6 se revela a um ponto de vista duplo,
que o reconhece, por um lado como restauracio e reconstituicio,
e por outro como algo de incompleto e inacabado. Em todo o
fenémeno origindrio tem lugar a determinacio da figura através
da qual uma ideia permanentemente se confronta com o mundo
histérico, até atingir a completude na totalidade da sua histéria.
A origem, portanto, nio se destaca dos dados factuais, mas tem a
ver com a sua pré e pds-histéria. (BENJAMIN, 2016, p.34)

Restaurar e reconstituir o incompleto e inacabado. Bela li¢io,
que creio possivel exercitar nesse devir e apagamento (ou pré e pds-
-histéria da mancha tipografica) por meio do Aparecimento do Livro.
Na abertura e sintese do atraente capitulo “Composi¢io e Impres-
s30”, leio: “composi¢io é o trabalho pelo qual o impressor retine os
caracteres em paginas e em grupos de paginas, cujo conjunto — a
féorma — é colocado em seguida sob a prensa para a fase seguinte
do trabalho tipogréafico: é aimpressio propriamente dita” (FEBVRE;
MARTIN, 2017, p.120). Tecnicamente preciso. Contudo, claramente
reducionista, haja em vista que “um conjunto” reunido sobre paginas
é direcionado para a etapa seguinte da linha de produg¢éo da oficina.
Mesmo a partir de “dados factuais”, o que se vé é um desapareci-
mento do design do livro e toda uma cadeia técnica e sensivel em que
os operarios-artifices atuavam. E ela que me interessa restaurar e
reconstituir. E pela brecha aberta por esse conjunto impresso in-
completo e inacabado - a mancha tipogréfica —, expor aimageme a
histéria aluz da memoéria, bem como a luz de desejos informulados.
Podemos recorrer a sem-nimero de outros enfoques que ba-
sicamente reproduzem efeitos semelhantes: fazem parecer que a
técnica tipografica é algo dado. Reler, entre tantos, O Beijo de La-
mourette, de Robert Darnton (1990) ou O queijo e os vermes, de Carlo
Ginzburg (2006), ¢, deveras, fascinante. Tratam de reprodutibilidade,
a formacio de leitores (e também escritores), das aventuras e dina-
micas de uma empreitada editorial. Temas que, sem davida alguma,
devem integrar uma grande histéria do livro e da leitura. Sempre
me questiono, contudo, onde estavam, como faziam — a partir de
quais repertérios —, os artesdes-projetistas (ou como quisermos
denomind-los) que, quando muito, atuam como bons coadjuvantes
nessas narrativas. Ndo é possivel apagar todo um processo produtivo
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FIG 26 Letra “a” da Goudy Text em caixa-baixa.
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e seus procedimentos pelo simples salto do contetido disponibilizado
pelo escritor diretamente para as prensas tipograficas.

E notério que a era de Gutenberg se distingue pela circulacio
de textos relativamente mais estaveis, a reprodutibilidade mais 4gil,
grande e profunda expansio do mercado produtor e consumidor, em
contraste com periodos anteriores. Eisenstein (2005) argumenta que
achegada da imprensalibertou a sociedade ocidental da falibilidade
dos manuscritos, irregulares e progressivamente corrompidos. A
imprensa inaugura, assim, um periodo de padroniza¢io do contetido
que traz consigo toda uma nova cadeia de articuladores. Formada
por um grupo especializado de escritores, leitores, artesdes, passam
a compreender o livro em um modo fundamentalmente diverso de
seus predecessores. E bem documentado como, antes do advento das
prensas tipogréficas, muitas vezes o conteddo sofria interferéncia
dos escribas e demais agentes de interesse.

Nesse sentido, observar o trabalho de Eisenstein (2005) d&
a compreender como a consolidag¢do do livro impresso enquanto
objeto cultural se encaixa perfeitamente em andlises histéricas de
grande envergadura. Outros, como McKenzie (2018), explorando
cédigos bibliograficos e edi¢des particulares, colocam o livro no
centro da evidéncia material de uma certa sociologia dos textos. Ao
propor pensar em cultura impressa, abre-se toda uma economia de
circunstancias particulares sobre produgio, circulagio e recepgio
relacionadas ao habito de escrita e leitura. Todavia, falar em “cultura
impressa” ou “livro impresso” praticamente exige reveréncia ao ca-
none. A grande lacuna, ou omiss3o, se da diante do reconhecimento
e credenciamento de historiadores e outros pesquisadores literarios
que — ocupados na compreensio da imprensa ou do livro impresso
como espago privilegiado para recep¢io e uso de um determinado
texto — deixam de lado o valor do design grafico que aqui reivindico.

Tal fragmentacio traz como consequéncia nefasta fraturar uma
possibilidade expandida de analise do design do livro enquanto
tecnologia comunicacional de interesse para produtores, leitores
e toda a sociedade direta ou indiretamente impactada. Mak (2012)
argumenta que a preferéncia demonstrada pelo livro impresso
silenciosamente erodiu toda a potencialidade significativa de sua
contraparte manuscrita. O privilégio e dominio da cultura impressa,
principalmente pautada pela circulag¢do ou recep¢io, por exemplo,
insisto, desviou a atencio de desenvolvimentos precedentes e das
sobrevivéncias e migragdes que atuam na transmissio das ideias.

E um contrassenso, pois obras seminais como as de Febvre et
Martin (2017) investem grande aten¢do ao suporte sem, no entanto,
aprofundar em questdes propriamente morfoldgicas. Se conseguis-
semos enquadrar uma histéria da transmissio textual, provavel-
mente ela estaria restrita de maneira brutal a questdes materiais ou
tecnoldgicas. Entdo, como pensar uma outra histéria, uma histéria
do artifice em caixa-baixa? Isto é, uma outra histéria mesmo, a dos
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operarios da pigina impressa dentro e fora das oficinas — ndo a
narrativa do Estado ou exclusiva de um rei, imperador ou papa -,
afeita também a revolu¢des e encantamentos?

Antigamente, eram os agentes dos reis e de divindades a exigir que
os nomes deles fossem escritos em tamanhos maiores ou compos-
tos com tipos especialmente ornamentados; hoje em dia, sdo as
empresas e os produtos de massa que demandam uma ajuda extra
das maidsculas ou entdo uma fonte privativa, enquanto hé certos
poetas que pedem, ao contrario, para ser deixados integralmente
aos cuidados da caixa-baixa vernacular. No entanto, a tipografia
é um discurso visual em que deuses e homens, santos e pecadores,
poetas e executivos sio tratados fundamentalmente da mesma
maneira. E o tipégrafo, em virtude de seu oficio, honra a guarda
dos textos e opde-se implicitamente A propriedade privada das
palavras. (BRINGHURST, 2005, p.58)

E preciso honrar as virtudes do oficio e das paginas contestan-
do, implicitamente, o que se convenciona denominar “histéria do
livro”. E como proceder? Primeiro, ressaltando o “intervalo perdido”
entre o texto e a impressio propriamente dita. Nio abdicar de fazer
ressoar o pouco tranquilizador processo que envolve distribuir os
elementos sobre uma pagina. Segundo, esquadrinhar a pigina em
seus minudsculos detalhes, para além do conteido manifesto.

De todo modo, por mais estranho que possa parecer, essa his-
téria ainda por ser escrita tende a beneficiar ainda mais a histéria
do livro construida até aqui. A pagina conecta tais fronteiras (que
prefiro entender como limiares) e continua a responder ao porqué
de seu espa¢o comunicativo importar, dentro ou fora do design
do livro. Com efeito, ndo é apenas sobre estar dentro ou diante do
design do livro que se trata.

Uma conclusio é evidente: na ansia por estabelecer a histéria
do livro, a pdgina foi lida muito rapidamente. Indubitavelmente - e
Mak (2012) recoloca esta questdo mais uma vez — a pagina resiste
como um espago privilegiado para a comunica¢io grafica dasideias
ao longo de séculos e através de diferentes espacos culturais. Configu-
rar, circular e ler sdo os principios basicos que regem a comunica¢io
das paginas. Tdo acostumados a sua onipresenca e forma, é dificil
notar como a pagina é atravessada pelo saber, fundamental para a
transmissio das ideias e como ajuda a moldar a nossa interpretagio
do mundo.

Para 1é-1a, antes ha de se delinear os seus contornos. Por isso,
cabe examinar a pagina como fenémeno cultural, a partir do apa-
rentemente periférico e desimportante processo de impressio aliado
ao trabalho de abertura no corpo-leitor. Por meio da perambulacio
por tal processo e sem pretensido ou ilusdo alguma de esgotar o ina-
cabamento deste trabalho, procurar restaurar ou restituir memorias
enterradas ou esquecidas. Ensaiar entre a férmula e o pathos, pois
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como lembra Michaud (2013b, p.28), “o pathos é o instante; a férmula
designa a dura¢io”. Tempo, mais uma vez.

No “intervalo perdido” pela historiografia tradicional, a man-
cha se forma, é um pensamento que toma forma, bem como uma
forma que permite pensar. A histéria da cultura livresca deveria
dar testemunho do processo de toda cria¢do. Nao é préprio do
design grafico aprender a trabalhar no choque entre a imaginacio
patoldgica e o desejo de ordem légica? H4 coisas que aparecem com
a distancia, outras com a imersio. Coisas das quais o intelecto se
ocupa, outras que ocupam o corpo, recorrendo a instrumentos. Coisas
que precisam de uma distancia temporal para acontecer. E outras
que nio permanecem. Entretanto, as vezes, aparecem: algo que ali
estava todo o tempo, mas que demanda um olhar para além daquele
instante. Porque o acontecimento se torna, fatalmente, memoéria.
Sera possivel o corpo-leitor fazer do livro um meio para adquirir
movimento? A experiéncia de leitura segue como as metamorfoses
do seixo de um rio: arrancado algures, sem inicio nem fim, réi as
margens e ganha velocidade no meio.

Peripatético Grdfico: serd que, ao nomear um acontecimento, as
coisas passam a existir de outro modo?
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A mancha tipografica é uma imagem? Tal pergunta fundamental
e desestabilizadora demanda esclarecimento. Sem conseguir ar-
ticular um argumento suficientemente honesto, seria impossivel
prosseguir. Vamos a ele.

Aimagem pensa. Uma imagem, além daquilo “que é”, interessa
por aquilo “que faz”. Uma imagem, em suma, opera e modifica o
territério do pensavel e do possivel. Menos interessado pelo que
mostra ou representa, trabalho a imagem por aquilo que faz ver.
Sendo assim, promovo uma arriscada aposta de trabalho: a imagem
prescreve a mancha tipogrdfica.

Proponho entender tal prescricio em multiplos sentidos. A
imagem prescreve a mancha tipografica porque indica formalmente
onde se localizam os sintomas, as clivagens, os pontos de abertura,
relacdo e contato. A imagem prescreve a mancha tipografica porque
torna caduca a férmula que lhe originou. A imagem prescreve ainda
a mancha tipografica porque sobrevivente e migratdria: preceitos
fundamentais para determinar e fazer retornar as semelhangas.

Né&o ha tridngulo, quadrado, circulo ou linha que faga com que
o corpo-leitor se sensibilize. E a capacidade sensorial deste corpo-

-leitor, aliada & potencialidade sensivel da imagem projetada por
determinada composi¢do que promove a interagdo; como em qualquer
fato de cultura, é determinante, claro, o contexto espacotemporal.
Conforme Belting (2014), saber o que é uma imagem exige abordagem
antropoldgica, com resposta culturalmente determinada. O ato de
ver repercute o inventdrio e o contexto em que se d4 a experiéncia.

De todo modo, a imagem é intervalar, ocupa a rasgadura entre
o ver e o saber. Por isso, resiste e desafia a reificacdo ocupando o
limiar entre a existéncia fisica e mental. De mais a mais, imagens sdo
produto de um meio e produto do préprio corpo, na medida em que
sdo confrontadas e geradas. A for¢a do pensar é que faz da imagem
algo que resiste ao pensamento, tanto de quem a produziu quanto
daquele que procura interpreté-la. Tal e qual uma nuvem, que sem
nunca ser apreendida completamente, torna-se legivel a partir das
forcas que moldam a sua forma. Ao caracterizar conceitualmente a
imagem, Didi-Huberman (2015a) recorre a dois movimentos: trin-
char (cortar, dilacerar, contrastar, separar) e desvelar (criar um
contato, colar, expor a luz). A imagem é caracterizada através da
operacio dialética do conflito e da atracédo, na pulsacio estrutural
do movimento formado por for¢as de enquadramento e montagem,
em suma. Forcas nada apaziguadoras, por certo, mas ainda assim
bastante reveladoras.

Flusser (2018), em Filosofia da caixa preta, disponibiliza um
glossdrio que chama a ateng¢io pela provocativa concisido. Nem
por isso deixa escapar interessante fecundidade de interpretacées.
A “imagem” é descrita como uma “superficie significante na qual
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as ideias se interrelacionam magicamente”. Se encontra no ter-
mo “imaginac¢do” a “capacidade de compor e decifrar imagens”. E a
magia — da qual a imagem é devedora por meio da imaginagdo - é
indicada como a existéncia espacotemporal do eterno retorno. O
nivel intermediario é o que realmente interessa ao Peripatético
Grafico. O corpo-leitor permanece ligado 4 magia que a imagem é
capaz de exercer, ainda que ndo completamente desvinculado da
qualidade técnica da configuragdo. Tridngulos, quadrados e circulos,
antes privados de vida, ganham no ato projetual a capacidade de
transubstanciar-se em imagem viva no corpo-leitor. Nio é possivel
desprezar a autoridade litirgica do livro e de sua presenca material,
infinitamente renovével e informada pelo design.

Benjamin (2012a, p.100) fala - no terreno da fotografia — sobre

“recursos auxiliares”™ trata-se de um inconsciente ético revelado pela
técnica, mundo de imagens reveladas a partir de coisas minisculas
e que se tornam absolutamente formulaveis. O que demonstra pre-
cisamente que técnica e magia sdo duas variaveis puramente histé-
ricas daimagem. A técnica mais exata se abre para um valor méagico,
pequena centelha do acaso, do aqui-agora, “com a qual a realidade
chamuscou a imagem, de encontrar o lugar imperceptivel em que
o futuro se aninha ainda hoje no ‘ter sido assim’ desses minutos
unicos, hd muito extintos, e com tanta eloquéncia que, olhando para
tras, podemos descobri-lo”. Interpretar uma imagem é agir em duas
frentes, no minimo: como alguém a quem foi confiada a administra-
¢do do patrimoénio depositario da experiéncia. E, simultaneamente,
fazendo da experiéncia um objeto de conhecimento, um convite
para exame do funcionamento da memoéria a partir de montagens.

Ora, se olho para o design do livro, 14 estara ela: a mancha
tipografica. A imagem resultante ultrapassa a objetividade técnica,
incorpora as formas e as transformam em novas imagens. Entéo, a
imagem, paradoxalmente, deriva da mancha tipografica sem nunca,
entretanto, ser a conclusdo légica e inequivoca desta composi¢ao gra-
fica. Aimagem formada confere, por assim dizer, uma bruma sobre
o diagrama que a mancha tipografica forma. Em outros termos, a
imagem resulta da mancha, bem como a mancha resulta em imagem.

A mancha tipografica como vontade de dar forma ao visual é
obtida a partir de um produto de operac¢bes, da composi¢io de uma
materialidade, com potencial de significa¢do e emoc¢io; atua direta-
mente nas dimensdes do sensorial e do sensivel. Aimagem ocupa o
lugar do insaber - saber-que-ndo-se-sabe, um saber ndo consciente —,
que se abre A possibilidade do saber. Com isso, a mancha tipogréifica
restitui & imagem uma poténcia do gesto, reencontrando nele as
forcas que atravessam a histéria da civilizagao.

H4 mais um argumento: talvez a chave para a discussdo sobre
as tarefas do design do livro na sociedade nio resida apenas na ob-
servacio do objeto enquanto simbolo, coisa, ferramenta, extensio
do corpo e da mente humanos. Nio, a radicalidade da abordagem
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do Peripatético Grafico estd em olhar para imagens enquanto objetos
de design. Intrincar, sem descanso, projeto, objeto e sujeito. Isto &,
ver no design do livro aquilo que dele se desprende como imagem.
Ver — fazer ver — de quais modos a mancha tipografica feita ima-
gem atravessa o espa¢o-tempo e serd incorporada ao corpo-leitor,
que é a verdadeira e efetiva morada em que toda imagem acontece.
Ao olhar para a mancha tipografica, espero suscitar a apari¢do do
lampejo-constela¢io da imagem de uma maneira muito concreta.
Na medida em que a mancha coloca em jogo forcas multiplas,
demarca o instante do movimento da agdo sobre o espaco gréfico.
E a escolha do momento representado que explica sua relevancia e
poténcia no corpo-leitor. Instante seguramente instavel e transi-
tério, dialético ainda, pois mesmo que estabilizado sobre a pagina
impressa, é movido pelo afeto, patético, que se anima no corpo-leitor.

As imagens sio algo bem diferente das borboletas ja alfinetadas
numa prancha de cortica para felicidade — sabia, mas perversa e
mortifera — do entomologista. Sdo simultaneamente movimentos e
tempos, todos imparéveis, todos imprevisiveis. Migram no espago e
sobrevivem na histéria, como dizia Aby Warburg. Transformam-se,
mudam de aspecto, voam aqui e ali, aparecem e desaparecem uma
apés a outra. (DIDI-HUBERMAN, 2019a)

Confiro com Didi-Huberman (2013a) que, na pintura, umaboca
escancarada em panico nada mais é do que uma mancha sobre a
tela. Na escultura, semelhantemente, nio passa de mero buraco.
Entretanto, tais configura¢des produzem um rosto contorcido em
careta, conferindo efeito aflitivo 4 representacdo. Tracos mnemoni-
cos fazem correspondéncias entre funcdes expressivas e fisicas. Um
sentimento simbdlico de compaixio, por exemplo, ativa o mesmo
conjunto de musculos da dor fisica, podendo provocar reagio equi-
valente: o choro. O corpo possui um amplo repertério, que utiliza
metaforicamente. Entretanto, o corpo humano nio é o Gnico meio
para expressar sentimentos, embora o mais 6bvio. Para ampliar
as possibilidades de expressio mimica existem, também, pedras
esculpidas, telas pintadas e livros. Instrumentos tangiveis que
mantém uma rela¢do técnica e simbolica com o humano que lhes d4
uso. Dada toda esta conjuntura especulativa e utilizando estratégias
bem warburguianas de aproximagéo (com certa usurpagio tedrica),
alcan¢o a no¢do de mancha tipografica feita imagem. Com isso,
aponto para os sistemas de pensamentos que me atraem e tornam
possivel opera-los em conjunto.

A imagem, ainda que funcione como eixo de articulagio prin-
cipal para os estudos empenhados por Hans Belting, Georges Didi-
-Huberman e Vilém Flusser, possui estatutos diferentes em cada
um deles. O ponto aqui colocado nio é encontrar ou construir uma
intersecio entre tais pensamentos. Antes pelo contrario. Ao tentar
me apropriar - e, de certo modo, deslocar e usurpar -, faco uso da-
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quilo que fazem refletir sobre os problemas da imagem. Embora eu
va tracar uma malha comunicativa, percebo que eles ndo desenham
um movimento disciplinar comum. Busco, simplesmente, amparo
para os problemas do espaco, do tempo, do corpo. Nio hd nenhum
segredo: cada um deles, a sua maneira, estd pautado por objetos
relativamente distantes e de distintos campos. Trazer o design do
livro para a centralidade das imagens, de fato, ndo é o que direciona
a discussio e o amplo repertério tedrico retratado por tais pesqui-
sadores da imagem. Entretanto, é modo proficuo de mobiliza-los
e instigar o olhar a provocar o ver nos intervalos aquilo que muitas
vezes passa despercebido ou é apenas sugerido em discussées como
as empreendidas pelo Elementos do estilo tipogrifico.

Conforme compreende Bringhurst (2005, p.15), os principios
da tipografia “ndo sdo um conjunto de conven¢des mortas, mas
costumes tribais de uma floresta encantada, onde vozes ancestrais
ressoam em toda dire¢do e onde vozes novas passam, indo em di-
recdo a formas das quais ndo ha registro”. Longe da solid4o no ato
de leitura, o assunto do Elementos do estilo tipogrdfico consiste “nas
estradas velhas e viajadas que passam pelo cora¢io da tradicio:
cada um de nds é livre para segui-las ou nio, e podemos entrar ou
delas sair quando quisermos — se ao menos soubermos que estio 14
e tivermos uma nocao de onde nos levario”.

O estilo tipografico nio se baseia em nenhuma tecnologia de

composicio ou impressio, mas no primitivo e ndo obstante sutil

oficio da escrita. As letras derivam sua forma dos movimentos

da mio humana, restringida e amplificada por uma ferramenta.
Essa ferramenta pode ser complexa como um instrumento de di-
gitalizacio ou um teclado especialmente programado ou simples

como um pedaco de pau afiado. Em ambos os casos, o essencial

estd na firmeza e na graca do préprio gesto, nao na ferramenta

com que é feito. (BRINGHURST, 2005, P.157)

Por via das davidas, gosto de imaginar como seria se amancha
tipogréfica possuisse relevincia teérica enquanto objeto de pesqui-
sa nos estudos de Didi-Huberman, por exemplo. Faria expandir a
compreensio acerca do design grafico, faria justica a tantos artifices
que configuram o design do livro como esse jet que intrinca a tota-
lidade vital do fisico, psiquico e cultural e liga projeto, objeto, sujeito.
Especulo que o tom adotado seria marcado pela obra deleuziana,
mostrando que, no livro, como em quaisquer outros objetos, ha linhas
de articulacio, movimentos de leitura, velocidades que implicam
fenémenos de retardamento, precipitacio, ruptura. Argumentaria,
certamente, que as imagens que se desprendem do design do livro
participam de um gesto e que “ver é, desde logo, ver isto, e depois,
de repente, ver aquilo. Ver muda perpetuamente a natureza do que é
visto como a constituicio daquele que vé” (DIDI-HUBERMAN, 2019a).

A proposta, suponho também, passaria por ler manchas tipo-
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graficas como sintomas, poderoso processo de conflito inconsciente
ao qual ndo temos acesso. E que o corpo-leitor, portanto, diante de
uma imagem, nio seria aquele a cravar o parecer seguro e fechado
de um especialista. Como sujeito de certezas estremecidas operan-
do no campo do insaber (termo que nio deve ser entendido como
sinénimo de ignorincia ou recusa do conhecer), demonstraria o
inacabamento perpétuo quanto a prépria vontade de saber.

Por outro lado, imobiliza-se o sujeito do ver quando este é reduzido
aum “lugar do espectador” designado, inamovivel, quer seja para
confirmar a regra do “ponto de vista” perspectivista do humanismo,
quer para estabelecer um regime de visio modernista segundo o
qual o objecto visivel devera ser absolutamente “especifico”, de
modo a que o acto de ver seja extirpado de toda a duragio e de
toda a “psicologia” (o que, 3 luz da nossa experiéncia concreta das
imagens, depressa aparecerd como um puro e simples estado de
espirito, sendo mesmo um imperativo categdrico vazio de sentido).
(DIDI-HUBERMAN, 2019a)

Veriamos um livro em pleno funcionamento, introduzido e
metamorfoseado em multiplicidades que fazem montagens com as
quais outros corpos convergirio para o seu. Faria pensar que o design
do livro encontra seu lugar na agrimensura da pagina, na cartografia
das formas, mesmo que dedicado a regides ainda imagindrias.

Seria preciso saber, tanto no plano teérico como no plano prético,
ndo imobilizar as imagens, isto é, nio as isolar da sua prépria
capacidade de tornar sensivel um certo instante, uma certa du-
ragdo, uma certa memoria, um certo desejo, etc., enfim, um certo
tempo humano no qual as dimensdes objectivas e subjectivas
do tempo se conjugam naquilo a que chamamos histéria. (DIDI-
-HUBERMAN, 2019a)

E mais: ao olhar para “dentro do livro”, convidaria a pensar
adiante, no “fora do livro”. Rotas de fuga, linhas, estratos, segmen-
tos, intensidades, corpos dilacerados... Seria possivel acompanhar
a sua construcio, selecdo, montagem, plano de consisténcia, as
unidades de medida em cada caso. Parafraseando Gilles Deleuze e
Félix Guattari (2011), veriamos em marcha a opera¢io da mancha
tipografica subtraindo o tnico do maultiplo a ser constituido; isto é,
o préprio ato de projetar a n-1.

O livro como imagem do mundo é de toda maneira uma ideia
insipida. Na verdade nio basta dizer Viva o multiplo, grito de
resto dificil de emitir. Nenhuma habilidade tipografica, lexical ou
mesmo sintatica sera suficiente para fazé-lo ouvir. E preciso fazer
o multiplo, ndo acrescentando sempre uma dimenséo superior,
mas, ao contrario, da maneira simples, com for¢a de sobriedade,
no nivel das dimensdes de que se dispde, sempre n-1 (é somente
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assim que o uno faz parte do multiplo, estando sempre subtraido
dele). (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p.21)

Entdo, a morfologia dialética e rizomatica das interagdes, seria
mais ou menos colocada da seguinte maneira: hd uma lagartixa
que toda noite se camufla sobre a drvore do meu jardim. Sua pele
aprendeu a ser tio manchada quanto a casca do tronco. Ela se des-
territorializa, formando uma imagem, uma espécie de decalque da
prépria arvore. Entretanto, ela se reterritorializa sobre a imagem,
modo de dizer que ela encontrou um meio de sobrevivéncia. Ela
se desterritorializa novamente, pois se transforma em guardii
imprevista da drvore, uma vez que a protege contra insetos eventu-
almente agressores. Mesmo na heterogeneidade de suas existéncias
sdo capazes de lograrem beneficios. Nio se trata de mera imitacio,
pois alagartixa capturou os elementos do estilo da drvore, de modo
a confundir o territério-pele em que se encontra confinada: é corpo,
é espaco, é tempo.

A melhor maneira de olhar para as imagens seria, entdo, saber
observa-las sem comprometer a sua liberdade de movimentos:
desde logo, olhé-las resultaria em nio guarda-las para si mas,
pelo contrario, em deixé-las estar, em emancipa-las das nossas
proprias assombragées de um “ver integral”, de uma “classificagio
universal” ou de um “saber absoluto”. (DIDI-HUBERMAN, 2019a)

Ao fim, encontrariamos a economia politica das manchas ti-
pogréficas. A saber: mais do que simplesmente uma pose da pagina
impressa, a urgéncia de arrancar deste gesto uma tomada de posigdo.

Olhares postos aqui, ali ou algures, mas, forcosamente, ndo em toda
aparte. Explora¢des de travessias, montagens hipotéticas, encon-
tros inopinados com objectos nio-estandardizados. Abordagens
plurais e imanentes, reaprendendo de cada vez — com cada objecto,
com cada caso — o método a seguir para fazer justica a complexidade
das imagens, dos olhares, dos tempos. (DIDI-HUBERMAN, 2019a)

Estar diante de uma imagem, ent&o, pressupde o encontro com
uma mancha tipografica consumada. Tinta sedimentada sobre a
pagina. Reticulas que se materializam em formas. Semelhancas por
contato, superficies sensibilizadas pela técnica. Ninguém melhor do
que Walter Benjamin para fazer compreender como uma mancha
tipogréfica prescreve e pode ser lida como imagem.

Muitas vezes a génese das grandes obras foi entendida a imagem
do nascimento. Essa imagem é uma imagem dialética: abarca
o processo por dois lados. Um deles tem a ver com a concepgio
criativa, e refere-se, no génio, ao elemento feminino. Esse ele-
mento feminino esgota-se uma vez consumada a obra. Da vida &
obra e depois se extingue. O que morre no mestre com a criagio
consumada é aquela parte nele em que a obra foi concebida. Ora,
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acontece que essa consumacio da obra - e isso nos leva ao outro
lado do processo — nio é coisa morta. Nio se pode alcangar a partir
de fora; nio se chega 14 limando e aperfeicoando. Realiza-se no
interior da prépria obra. E também aqui se fala de nascimento.
Ea propria cria¢do que, ao se consumar, da novamente a luz o
criador. N3o na sua feminilidade, em que foi concebida, mas no
seu elemento masculino. Extasiado, ele supera a natureza: pois
essa existéncia, que ele recebeu pela primeira vez das obscuras
profundezas do ventre materno, terd de agradecé-la agora a um
reino mais luminoso. A sua terra natal ndo é o lugar onde nasceu:
ele vem ao mundo no lugar que é a sua terra natal. Fo primogénito
masculino da obra por ele concebida um dia. (BENJAMIN, 2017, p.132)

No entanto, aimagem concebida é o contato ou a perda da origem
de uma mancha tipogrifica? Ao prescrever a mancha tipogrifica,
a imagem nio necessariamente é; seria adequado compreender
também que ela significa a mancha tipografica prescrita. Duas no-
¢bes se confundem, portanto: a metaférica e a literal. Por um lado,
teremos a concepg¢do magico-associativa, em que imagem e mancha
tipografica estardo fundidas. Por outro lado, encontraremos a no¢do
l6gico-dissociativa, introdutora do como comparativo. A primeira
nio pode prescindir da magia a que Flusser se refere no conceito
de imagem. E justamente onde o pathos encontra a morada mais
potente. A segunda restitui a no¢do técnica e racional da mancha
tipografica, decompondo intelectualmente os conceitos que lhe dao
direcionamento e sustentacio. A partir da excitacio causada pelo
pathos, a polaridade fica suspensa entre os dois polos. Por uma via,
incapaz de ser completamente descarregada pela forca coercitiva
da magia. Por outra, incapaz também de desvincular e volatizar a
ordem analitica numa série de conceitos abstratos.

E inegavel que o mesmo alfabeto e um desenho de pagina si-
milar podem ser utilizados para biografar Gandhi ou instruir sobre
o posicionamento estratégico de armas nucleares. A escrita serve
igualmente para declarar amor ou 6dio. Ou manipular o amor. Nao
hé nada intrinsecamente nobre e digno de confian¢a no impresso.
Mesmo assim, homens e mulheres recorrem ao meio impresso para
abrigar e compartilhar esperancas, percep¢des, sonhos e medos
profundos: é a estas pessoas, Bringhurst (2005, p.26) conclui, “e
nio ao chantagista, ao oportunista ou ao agiota, que o tipdgrafo
deve responder”.

Se manchas tipograficas nos interceptam cotidianamente, de-
vem fazer problema do ponto de vista cultural. A questio se dirige
ainda ao sombrio, isto é, ao que se deve ou a quem beneficiaria o
analfabetismo das imagens e um certo silenciamento do design do
livro. Bringhurst (2005) faz pensar: linhas muito longas que formam
largas colunas e remetem a modos seculares de proceder elevam a
escrita— e nio aleitura — ao patamar de instrumento mais devotado
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ao poder do que a liberdade. Esta presente nas escrituras egipcias,
tabuletas imperiais romanas, escrituras e contratos medievais eu-
ropeus e em muitos trabalhos recentes e mal projetados de prosa
académica. De modo geral, exemplos indicativos de que o ato de
escrever é mais enfatizado e possui a primazia sobre o ato de ler.

O Peripatético Grafico opera na oscilagio entre légica e magia
para melhor fundamentar a exigéncia da praxis. Na medida em
que s6 somos capazes de capturar a mancha tipografica pelo olhar,
ela escapa, é inapreensivel, inacessivel. E uma presenca paradoxal-
mente ausente, nio se sabe se viva, nem real, nem o mesmo, nem
um outro, nem uma outra coisa. Estad camuflada sobre um tronco
de drvore que pulsa lagartixa. Por outro lado, o olhar possui uma
grande qualidade: apreender a distancia. Exercitar a pedagogia da
mancha tipografica é aceitar que ela trabalhe em conjunto com a
pedagogia da imagem. Um termo mais adequado do que exercitar
seria desdobrar, pois ao serem abertas, piginas fazem surgir uma
série de possibilidades que advém diretamente delas e delas se
separam. Ocupam um corpo-leitor para criar multiplas relacées
inesperadas entre elementos da realidade percebida. Elementos que,
via de regra, o hibito embota: ritmo, hierarquia, simetria, letras
impressas sobre papel e a montagem de tudo isso... Por que nio
trinchar o habitual por um momento para desvelar cada mancha
tipogréifica sob uma nova luz?

Eu, com Georges Perec (2013), interrogo: como descrever o banal,
o cotidiano, o comum, o ordindrio, o ruido de fundo, o habitual, o
infraordindrio? Pois é: como interrogar o habitual, o que vai e volta?
Lamentavelmente, desaprendemos. Quase nio o interrogamos,
parece nio constituir um problema. Fora da técnica é algo em que
quase nio se pensa, como se ndo transmitisse nenhuma sensacao,
questionamento ou confronto. Como se uma pdgina nio oferecesse
resisténcia ou obstasse ao corpo-leitor. Entretanto, onde esté o corpo,
onde est4 o espaco, onde se localiza o tempo das coisas banais? E
preciso fazer as manchas saltarem, arranca-las de onde estéo cra-
vejadas, procurar pelos sentidos interpostos, para que finalmente
se expressem e caiam sobre um mundo que existe. Mesmo que se
manifestem sob o modo de sintomas, j4 que eles prescrevem aspectos
singulares do humano.

O design do livro, pelo uso que se faz e por como é feito e
tratado, amplia as possibilidades de expressio mimica do préprio
corpo, promove o aparecimento da reflexdo consciente e do espago
de pensamento. O nomadismo do olhar sobre a mancha tipografica
é uma elucubragido por acontecer, conceitualmente incipiente. Para
isso mesmo, o Peripatético Grafico foi aticado e posto em acio.
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**Concordo com Belting (2007b)
quando afirma que nossas
defini¢des fraquejam ao
tentar realizar uma distin¢io
precisa entre as nog¢des de
Iugar e espago. Procuro utilizar
os termos com prudéncia,
ressaltando que lugares
costumam ocupar espagos; o
contrario ndo acontece. Em
contrapartida, prefiro pensar
em espago grdfico, ainda
que esteja de certa maneira
associado a um lugar (a
péagina do livro, por exemplo).
Com isso, intento reforgar a
integracio do lugar ocupado
pela mancha tipografica
no espago sociocultural.

Entre distancias e limites

Sem pretensdo alguma em estabelecer quaisquer rela¢des entre o
preco dos livros e o valor que deles podemos extrair, George Orwell
(2021) conclui, a partir de calculos pessoais e anuais, o seguinte: o
custo financeiro da leitura é inferior ao custo somado de beber e
fumar. Simpatizo com a concluséo. Porém, aqui a discussio perpas-
sa o valor simbélico do livro ao tentar elevar a pagina impressa a
poténcia do céu estrelado.

Os persistentes vestigios de meméria da humanidade - que
Warburg denominava engramas — nos alcancam através de imagens
recorrentes. Com elas, Adam Gopnik (2015) argumenta, podemos
apenas nos surpreender ou procurar organiza-las. As constela¢ées
astrolégicas formam uma ilustracio perfeita: ndo hé carneiros,
marias, ursos e cruzeiros no céu, controlando o comportamento e o
destino da humanidade. Os padrdes ndo sdo exatamente reais, mas
incitam certa leitura pela imaginac¢io que os tornam reais. Além
disso, e por isso mesmo, o ato de organiza¢io que as constela¢es
representam provou ser fundamental para a ciéncia, promovendo
a matemadtica através da imaginagio.

Arrisco a compreender a mancha tipografica como uma possivel
heterotopia — “um livro aberto, que tem, contudo, a propriedade de
nos manter de fora” - imaginada por Michel Foucault (2013, p.27).
Em suma, algo como um espaco utépico com lugar preciso e real,
paradoxalmente fora de todos os lugares. Lugar de luzes e sombras,
esquadrinhado sobre uma pagina de papel*’

Pensar em livros a partir das manchas tipograficas, sobretudo
pelas variadas montagens de seus elementos tipograficos? Sim, tal-
vez serd esta uma defini¢io minima do Peripatético Grafico. E o que
faz quem exercita o conceito? Em principio, viaja por diversidade
desnorteadora, reserva de imaginac¢io flutuante, livre em alguma
medida, mas fatalmente ligada a cultura. O denominador comum é
a escala humana do livro: é nele que nos permitimos — nos é permi-
tido também — ancorar, ordenar e produzir uma série comparativa
de objetos tdo distantes no espago e no tempo. Por isso, Foucault
(2013) considera os museus e as bibliotecas como heterotopias do
tempo; ou, acrescento, livros sdo heterocronias do espago presentes
em nossa cultura.

O valor aqui colocado em questio nio possui uma qualidade
intrinsecamente boa ou ruim. Afinal, descobrimos o artificio da co-
munica¢do humana - o mundo dos fenémenos significativos, como
argumenta Flusser (2007) -, para disfarcar e nos fazer esquecer a
insuportéavel soliddo e brutal falta de sentido de uma vida condenada
a certeza de uma morte solitaria.

A comunica¢do humana tece o véu do mundo codificado, o véu
da arte, da ciéncia, da filosofia e da religido, ao redor de nés, e o
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tece com pontos cada vez mais apertados, para que esquecamos
nossa prépria soliddo e nossa morte, e também a morte daqueles
que amamos. Em suma, o homem comunica-se com os outros; é
um “animal politico”, ndo pelo fato de ser um animal social, mas
sim porque é um animal solitdrio incapaz de viver na solido.
(FLUSSER, 2007, p.91)

E mais do que isso, o ser humano é capaz de efetuar um pac-
to com os objetos, uma verdadeira metamorfose mimética, como
postula Warburg (Anexo I in MICHAUD, 2013b, p.279), na medida em
que “o sujeito se perde no objeto, num estado intermediario entre
manipular e carregar, entre perda e informacéo. O ser humano
estd ali, cineticamente, mas o prolongamento inorginico de seu eu
o0 encobre por inteiro”.

O ponto de partida é o seguinte: considero o homem como um
animal que manipula coisas, cuja atividade consiste em estabelecer
ligacbes e separagdes. Isso o faz perder seu sentimento orginico
do eu, pois, com efeito, a mio lhe permite apoderar-se de objetos
concretos, que ndo tém sistema nervoso, pois sdo inorganicos, mas
que, mesmo assim, expandem seu eu inorganicamente. E essa a
tragédia do ser humano, que, ao manipular coisas, amplia-se para
além de seu limite orginico. (WARBURG, Anexo I in MICHAUD,
2013b, p.269)

Estranho movimento este, o do corpo-leitor. Envolve um com-
preender, tomar para si o objeto de leitura. Pressupde também um
desenvolvimento visual, verbal, sensorial. Isto é, fazer aparecer aquilo
que esta envolvido de alguma maneira. As mdos que capturam um
livro o torna invisivel, contudo tangivel, no local em que é tocado.
Um paradoxo préprio a leitura, que promove através das imagens-

-contatos a producio de visibilidade por meio da visualidade.

O corpo assimila, apropria, incorpora, por assim dizer, aquilo
que toca. O livro contém valor sensorial. Tal aspecto diz da capa-
cidade de desenvolver uma espacialidade — por meio do inerente
projeto de design — que a experiéncia visivel por si s6 geralmente
nio consegue apanhar, abracar. Dai elevar o valor da tatilidade,
de percorrer o livro as apalpadelas, de modo nio s6 a subsidiar as
interacdes sensoriais, bem como possibilidade para experimentar
suas multiplas e rizomaticas trajetdrias graficas.

O livro como testemunho. Mas eu diria “testemunho” no sentido
do bastio numa corrida de revezamento: passa-se o “testemunho”
aoutra pessoa, e esta, por sua vez, comega a correr. Assim, o livro,
nascido da experiéncia, remete a experiéncia. Os livros nio sdo
0 que nos ensinaria a viver (esse é o triste programa dos que tém
licdes a dar), mas o que nos d4 vontade de viver, de viver de outra
maneira: encontrar em nds a possibilidade da vida, seu principio.
A vida n3o cabe entre dois livros (gestos mondtonos, cotidianos,
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necessarios, entre duas leituras), mas o livro d4 a esperanca de
uma existéncia diferente. Logo, ele nio deveria ser o que permite
fugir da monotonia da vida cotidiana (o cotidiano é a vida como o
que se repete, como o Mesmo), mas o que faz passar de uma vida
a outra. (GROS, 2021, p.93)

A mancha é lugar para o extravio, para as alternancias polares
entre repouso e movimento, de entendimento do corpo-leitor como
ponto de referéncia que articula no livro um local de habitagéo e,
simultaneamente, passagem da experiéncia interior para a exterior.
Ainda que olugar das imagens seja o corpo, como insiste Hans Belting,
atos de leitura e movimentos outros fazem pensar que tais praticas
primordiais fazem do espago grafico algo a ser perscrutado: tal e qual
um arqueélogo, investigar, escavar e observar marcas deixadas num
determinado lugar com o objetivo de entender como ele foi ocupado.

A imaginacio é atravessadora de fronteiras. O pensamento
desapropria: pensar nio é possuir objetos de pensamentos, é cir-
cunscrever com eles um outro modo de se pensar, o qual, portanto,
ainda impensado. Fatalmente, o corpo-leitor persegue sua prépria
ignorancia. Entretanto, ao encontra-la, a combate com vigor. Sair
em busca desse elemento de insaber captura o decisivo que hi em
si proprio.

O ato projetual intenta construir um espago-tempo demasiado
humano: controlado, geométrico, racional, mensurével e calculado.
No entanto, tais propriedades racionais se entremeiam a capacida-
de fenomenoldgica do corpo, com ligagdes — sejam elas aberturas,
laceragdes ou suturas - relacionadas aos espagos de vida. O que se
reflete na qualidade dupla da durabilidade: resisténcia dos materiais
e permanéncia das ideias no tempo. O design do livro demarca um
sistema de referéncias espacotemporais para intera¢des corporais.

E como definir o espago do livro? Tarefa ingléria, como toda
tentativa de definicdo que limite e estanque as multiplas possibi-
lidades de existéncia de um objeto capaz de viver em nés mesmos.
Por 6bvio, desviarei desta cilada. Podemos, no entanto, tomar de
empréstimo algumas das muitas argumentacdes estabelecidas por
Ulises Carrién (2011) quando procura discutir o objeto-livro: um
volume no espa¢o; uma sequéncia de espagos; uma sequéncia de
espaco-tempo. Ou ainda: o solo verdadeiro da comunicac¢io pela
palavra impressa — seu aqui e agora. Interessante pensar no livro
como um espaco cinematico. O “motor” que o anima - como pode-
mos evidenciar com os flip-books - é, ndo outro, senio o préprio
corpo-leitor.

Quando digo “livro”, é claro que me refiro tanto a uma ideia
quanto a um objeto fisico. Quando um carpinteiro diz “mesa”, ele
indica que trata-se tanto de uma categoria quanto de umaideia que
sempre serd distorcida quando moldada em matéria fisica. Sofrera,
se me permito a aproximac¢io de Warburg, a referida metamorfose
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mimética. O conceito “mesa” sempre retornar4, na pratica, como
uma repeticdo formal semelhante que jamais se submeterd a uma
mesa propriamente original.

Retomemos a oposi¢io original “matéria-forma”, isto é, “contetdo-
-continente”. A idéia basica é esta: se vejo alguma coisa, uma mesa
por exemplo, 0 que vejo é a madeira em forma de mesa. E verdade
que essa madeira é dura (eu tropeco nela), mas sei que perecera
(serd queimada e decomposta em cinzas amorfas). Apesar disso,
a forma “mesa” é eterna, pois posso imagini-la quando e onde
eu estiver (posso coloca-la ante minha visada teérica). Por isso
a forma “mesa” é real e o conteido “mesa” (a madeira) é apenas
aparente. Isso mostra, na verdade, o que os carpinteiros fazem:
pegam uma forma de uma mesa (a “idéia” de uma mesa) e a impdem
em uma pec¢a amorfa de madeira. H4d uma fatalidade nesse ato: os
carpinteiros nio apenas informam a madeira (quando impéem a
forma de mesa), mas também deformam a idéia de mesa (quan-
do a distorcem na madeira). A fatalidade consiste também na
impossibilidade de se fazer uma mesa ideal. (FLUSSER, 2007, p.26)

Entio, o que as manchas tipograficas tém a ensinar sobre movi-
mento e orienta¢ido? Se as analisar em relagio aos comportamentos
de sua forma material, servem a oferecer uma grande variedade
de possibilidades que podem resultar no nome “livro”. A mancha
tipogréifica é o resultado da aplicacio de uma ideia singular a nos
lembrar de uma histéria profunda e alargada da experimentacido
formal do espag¢o-tempo; em segundo lugar, nos fazem lembrar o
proprio corpo. E por elas que exercitamos a animacio da memoria
e suas estruturas recombinantes, deparamos com a efemeridade
prépria do tempo, encontramos os limites das auséncias e presencas
de uma ocupagio espacial. E, claro, percebemos a interatividade
intrinseca A experiéncia de leitura.

[...] livros sdo fundamentalmente dispositivos de leitura interati-
vos cujos significados, longe de serem fixos, surgem no momento
do acesso. A mercantilizacdo e industrializacio da impressio
cria a ilusio da fixidez do texto e da estabilidade do significado.
Mas os livros s3o sempre uma negociagio, uma performance,
um acontecimento: mesmo um romance de Dickens permanece
inerte até que um leitor o abra, envolvendo-se na sua linguagem
e mundo imaginativo. Os livros de artistas recordam-nos conti-
nuamente o papel do leitor no livro, obrigando-nos a reconhecer a
sua materialidade e, por extensio, a nossa prépria corporeidade.”
(BORSUK, 2018, p.147)

Warburg acreditava na existéncia de uma memoria cultural -
nio necessariamente um inconsciente coletivo, mas antes uma
memoria coletiva da humanidade, baseada num patriménio heredi-
tdrio da memdria que se opde, de certa maneira, a memoria histérica
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consciente de uma cultura. E desse patriménio, justamente, que
as sobrevivéncias emergem, como “fésseis em movimento” que
conservam e, simultaneamente, transformam as formas. Warburg
revolvia e emaranhava os préprios paradigmas: o antropoldgico
com o genealdgico com o geoldgico com o psiquico.

Dai a reiterar que a leitura nio é um estado de simples passivi-
dade. Conjuga gesto com memoria. Convoca mog¢des, movimentos,
sendo que o meio postula na singularidade de seu uso, simultane-
amente, um modo de existéncia e de cultura. E pela sobreposicio
desses limites que se configuram as passagens, possibilidades de
conversio dos projetos em agio.

Exploremos os usos dos livros em sintonia com os usos de uma
habitacio. Isto é, avancar na ideia de que o ato de habitar constitui
um hdébito (uma prefigura¢io do ato projetual). O projeto gréfico,
por sua vez, engendra a configura¢io de um espago pela composicao
tipogréifica por meio de determinadas escolhas e sele¢des a partir
de um amplo repertério. H4, além disso, um outro héabito (enten-
dido como pele ou vestimenta): o modo em que nos abrigamos e
circulamos em determinado espago e seus intersticios. O processo
é contaminado, difuso e as fases de prefiguracio, configuragdo e a
prépria figuragio potencial se embaralham como uma sopa de en-
guias. A tentativa de separagio pressupde facilitar um entendimento
analitico e didatico. Recordemos com Frances A. Yates (2007) como
a relacdo entre memoria e lugares guarda uma longa e intrincada
tradicio e, embora néo seja o Unico, o sistema mnemonico mais
comum é do tipo arquitetdnico.

E recorrente uma metéfora na investigacio do design do livro:
livros e edificios se distinguem em propdsito e forma, mas sdo
também similares em variados aspectos. Além das manifestacoes
do conhecimento especializado que faz uso de materiais disponiveis
para construir significados nas tessituras entre o comportamento
humano, os modos de percep¢io e uso dos objetos, designers graficos
e arquitetos trabalham na delimitacdo e composi¢io dos espagos.

Os edificios comportam uma dupla forma de recep¢io: pelo uso e
pela percep¢do. Em outras palavras: por meios tateis e 6ticos. Ndo
podemos compreender a especificidade dessa recep¢io se a imagi-
narmos segundo o modelo do recolhimento, atitude habitual, por
exemplo, do viajante diante de edificios célebres. Pois nédo existe
nada na recepgio tatil que corresponda ao que a contemplacio
representa na recep¢io 6tica. A recepcio tatil se efetua menos pela
atencio que pelo habito. No que diz respeito 4 arquitetura, o habito
determina em grande medida a prépria recepg¢do 6tica. Também
ela, de inicio, se realiza mais sob a forma de uma observacio ca-
sual que de uma atencio concentrada. Essa recep¢io, concebida
segundo o modelo da arquitetura, tem em certas circunstancias
um valor candnico. Pois as tarefas impostas ao aparelho perceptivo

141



142

— Peripatético Grdfico: [

ENTRE DISTANCIAS E LIMITES

do homem, em momentos histéricos decisivos, sdo insoliveis na
perspectiva puramente 6tica: pela contemplacio. Elas se tornam
realizaveis gradualmente, pela recepgio tatil, através do hébito.
(BENJAMIN, 20123, p.208)

Além do mais, livros requisitam ser habitados por seu respectivo
leitor, indicam percursos, dividem e organizam as informagées. Assim
como uma edificagdo nio se presta apenas ao abrigo, seria redutor
analisar livros apenas por seus aspectos linguisticos, por assim dizer.
Se habitar pressupde o construir, ler conjectura o olhar e o tocar.
Os centros de captagio sensoriais, tateis e 6ticos, progressivamente,
passam a encarregar-se da leitura do mundo. Tudo converge para
que possa ser construida uma compreensio, tomada de posicio,
que realce a memoria e a propria necessidade intrinseca do projetar.

Uma nova edificacio se inscreve na cidade. Um novo projeto de
livro se inscreve no universo das cole¢des bibliogrificas. Sio como
um palimpsesto. Migracdo e sobrevivéncia das tradi¢des e estilos
tipogrificos podem ser observados, portanto, a partir dos manuais
técnicos ou numa escala maior, de uma livraria ou biblioteca, por
exemplo. E ai que veremos a a¢iio do tempo esculpir o espaco. Afinal,
uma colecdo de livros conforma em espacos semelhantes estilos mui-
to diversos. A ocupagio e itinerancia por diferentes possibilidades
graficas oferece multiplas possibilidades e capacidades de observagio,
deslocamento, aproximagio ou distanciamento.

Ao examinar os eixos dos cruzamentos pelos quais o conhe-
cimento circula entre a cultura do livro e a cultura das edificacdes,
André Tavares (2016) trespassa o anseio desta pesquisa. Depreendo o
importante argumento que, apesar de sua independéncia, as formas
geradas pela constru¢io de um edificio e pela realizacdo dos livros
sdo interconectadas e se afetam mutuamente. Isto é, folhas e tintas
configuradas de determinada maneira em um livro podem ser con-
vertidas em ideias arquitetonicas. Com isso, Tavares (2016) pretende
demonstrar como os livros procuram materializar conhecimento
especifico do campo da arquitetura. Para tanto, direciona o foco para
o processo de feitura dos livros, ao invés da histdria do livro ou da
propria arquitetura, e explora os limites de uma hipdtese: a forma
dos livros produzidos por arquitetos derivam de uma racionalizacio
que é mais arquitetonica do que editorial. N4o é uma relacio unidi-
recional: os livros e suas formas - e no apenas o contetdo textual
e iconografico — contribuem para ideias arquiteténicas originais.
Ainda que arquitetura e design grafico possuam poucos paralelos
profissionais, aspectos da materialidade dos livros - peso, tamanho,
textura, dentre outros - sio suficientemente proximos da arquitetura
para viabilizar um didlogo proficuo entre as duas préticas.

Dentro da fenomenologia da percep¢io é discutido que o que
se altera no ato de perceber nio é aquilo que percebemos, ou a sua
configuracio, mas sim nossas atitudes e rea¢des com relagio ao

143



144

— Peripatético Grdfico: [

ENTRE DISTANCIAS E LIMITES

que percebemos, bem como o que podemos fazer com aquilo que
é sensivel A nossa percepc¢io. No ato de leitura sdo empreendidas
interpretacdes e usos relevantes para a construgio do pensamento.
Isso se da também pelas margens, papel, dobra, texturas, tipografia,
proporgio, ritmo... Questdes que estido, simultaneamente, dentro e
fora do livro, dentro e fora do texto propriamente dito. A percep¢io
depende dos contextos, usos, interesses objetivos e contingenciais
em determinado instante.

O exercicio do olhar para o design do livro enquanto expressio
sintomaética da atividade humana requer dupla investiga¢do: uma
fundada na légica construtiva e constitutiva do projeto e outra
voltada para uma ordem arqueoldgica do pathos, a expressividade
emocional convertida em design do livro. Por isso, a nogido warbur-
guiana da “férmula patética” tem sido tdo cara a fundagio desta
experimentacdo tedrica.

Conforme Didi-Huberman (2013a, p.167), o conceito de férmula
de pathos é capaz de responder a seguinte indagacio: “quais sdo
as formas corporais do tempo sobrevivente?” Isto é, trabalho no
sentido de que o design do livro faz uso de férmulas antigas, que
ultrapassam a histéria do préprio livro. E provoca, com isso, uma
expressdo afetiva diante da intera¢do com seu leitor-anfitrido. O
saber configurado na forma do livro faz uso do que Didi-Huberman
(20133, p.173) define como forga “dialética de uma montagem de coisas
que, em geral, o pensamento considera contraditérias”. Polaridades
intrincadas, enredadas mas nio sintetizaveis, tais como o pathos
com a férmula, a poténcia com o grafico, a marca com o movimento,
a temporalidade do sujeito com a espacialidade do objeto. Tais forcas
estdo diretamente configuradas no livro; o que o Peripatético Grafico
aspira é constituir bases para servir como modo de exercitar o olhar
e o fazer em cada projeto singular.

Ler permite vislumbrar um fluxo do tempo. Incita a participar
de ciclos temporais determinados pelo ritmo do projeto grafico e
pelanossa prépria intensidade de fruigdo. A aparicio e o transcorrer
do tempo se desdobra em pensamento. Se tomo a mio como marca-
dor tatil que concatena transito e percep¢io, percebo a liturgia que
ha no ato de virar a pagina. E uma renovacio rotineira, realizada
prevendo que algo estd por vir. Treinamos a mio para essa pratica
de repeti¢do. Enquanto uma segura, a outra executa o movimento
se antecipando as necessidades oculares. A mio multiplica as pos-
sibilidades de intervencio porque possui a qualidade de aprender
pelo hébito. Esse exercicio ocular e também motor faz com que os
intervalos inerentes ao percurso sejam dilacerados de modo diverso
para marcar e relacionar passagens desarticuladas, para decifrar as
escalas da pagina e ditar, concatenando os olhos e o pensamento, o
ritmo de leitura e a sucessdo das pédginas.

[...] é evidente que 0 “movimento” nio é uma simples translacio ou
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narracao deum ponto a outro. Esse movimento sio saltos, cortes,
montagens, estabelecimentos de relacdes dilacerantes. Repeti¢oes
e diferencas: momentos em que o trabalho da memoéria ganha
corpo, isto é, cria sintoma na continuidade dos acontecimentos.
O pensamento warburguiano abala a histéria da arte porque o
movimento que abre nela constitui-se de coisas que sdo, a0 mesmo
tempo, arqueoldgicas (fosseis, sobrevivéncias) e atuais (gestos,
experiéncias). (DIDI-HUBERMAN, Preficio in MICHAUD, 2013b, p.24)

Os espagos que nos acercam e o tempo que tentamos controlar
promovem um sentido para a existéncia. O ambiente é aquilo que
alicerca, enquanto a memoéria destaca um salto para o passado. A
imaginacdo reivindica uma potencial projecio para além de nés
mesmos e em dire¢io a um outro. Se a intengéo é alcangar o saber,
é preciso tomar o fenémeno com as méos. Extrair da experiéncia
subjetiva do olhar e do tocar uma abertura. Para tanto, escavar. E,
entio, revirar e reavivar a vida adormecida na forma.

A memoria estd, certamente, nos vestigios que a escavagio arqueo-
l6gica traz a tona; mas estd também na prépria substancia do solo,
nos sedimentos agitados pela enxada do escavador; est4, enfim,
no préprio presente do arquedlogo, no seu olhar, nos seus gestos

metddicos ou hesitantes, na sua capacidade de ler o passado do

objeto no solo atual. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.122)

Utilizar o ilimitado da leitura dos elementos do design do
livro é modo de acercar-se da compreensdo de como a circulacio
das formas expressivas resulta num complexo processo que possui
seu término provisério naquilo denominado cultura. E como nio
se perturbar ao constatar que o papel, antes de ser convertido em
pagina, germina a partir de material que se desenvolve em local
pertencente aos corpos de nossos ancestrais, nas entranhas e nos
substratos do solo?
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As marcas que configuram o design do livro carregam a especifici-
dade daquilo que seu suporte é: um portador de sentidos e modo
especifico para a constitui¢ido de uma forma carregada de conteudo
de significacdo humana. O projeto grafico trabalha na construgéo
de uma racionalidade do espago grafico. O espago gréfico, por sua
vez, é formado por um conjunto de tracos (ou linhas) capazes de
materializar o simbdlico sobre um suporte de impressdo, a0 mesmo
tempo em que promove as rela¢des entre tais tracos e a potencia-
lidade sensivel da mensagem verbovisual. A mancha tipogrifica
indica as dimensées do espaco exploravel e as consequentes rela¢cées
com a pagina.

Na criagdo do projeto gréfico, fundimos o visivel e o legivel. E
no exercicio do ler e o do ver que sio criadas as condi¢bes de acesso
aos sentidos de exploragdo que toda leitura de espagos instiga e
promove. A estrutura da mancha e as relagdes que estabelece com
os espacos livres de impressio da pagina também carrega efeitos
ligados ao equilibrio, a simetria, a regularidade, & hierarquia. Ou
aos seus contrarios.

Sdo, como toda comunica¢io, entradas para o dito e o nio-

-dito, os claros e os escuros que formam toda imagem e convocam
na imaginac¢do marcos temporais de progressio — mas também de
interrupg¢io e até irrup¢io, capazes de propor ao corpo-leitor uma
dimensio visual comunicativa.

A mancha tipografica é uma resultante de linhas. Tais linhas
sdo vetores, na medida em que indicam uma orientacio ao olhar. O
sentido que apontam, contudo, é antes uma partilha, um corte, uma
dilaceragdo que evidencia formas possiveis de regular o espaco grafico.
A disposi¢io da mancha que deliberadamente é indicada na fase de
projeto grafico configura percursos de convite a leitura. Ao longo
do caminho, pode-se optar por enfatizar ou ressaltar determinadas
recorréncias. Por isso, os trajetos costumam ser simultaneamente
univocos e multiplos, ja que indicam modos de leitura e postulam
leituras outras a serem exploradas.

Tal regulacéo é visual e também gestual: ha evidente relagdo
entre continente e contetido ou, para nos determos ao léxico gréfico,
se evidencia numa intensa relagio entre a ocupagio tipografica - no
que diz respeito as caracteristicas dos tipos, tais como forma, pro-
porcido, desenho -, e topografica — naquilo que se refere a drea de
ocupacio das paginas. E nesse sentido que o aspecto visual trans-
borda para o modo como foi articulado o gesto de composi¢io formal
das paginas de um projeto grafico.

Benjamin (2012a) propde exercitar uma doutrina das seme-
lhangas. Flusser (2007) faz pensar na capacidade que possuimos
de projetar o nosso modo de pensar sobre o mundo para, depois,
redescobrirmos teorias que se encaixem razoavelmente bem nos
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fenémenos, as quais denominamos “leis da natureza”. Seja a partir
das observacdes siderais ou por meio de suas correspondéncias visce-
rais, como explora Didi-Huberman (2018a), o ser humano aprende a
identificar imagens e transformar, através da inscri¢do e leitura por
meio do gesto de diferentes linguagens, os mais variados aspectos
visuais do mundo. Ao mesmo tempo em que uma crian¢a comeca a
aprender a leitura de um abecedario, o astrélogo desvenda o futuro
contido nos astros celestes.

Criar correspondéncias é imaginar: ndo indica propriamente
uma c6pia, mas sim uma agdo cujo efeito é uma presentificacio; isto
é, tornar presente uma auséncia, tal qual um sintoma de saudade.
Desse modo, a mancha, seja ela “o céu estrelado, um leopardo, um
bando de aves, a variola, o salpicado, o ato de esparramar ou a
fuga que se segue a derrota”, como nos diverte Borges (2008, p.91),
carrega um arquivo de semelhangas e correspondéncias sensiveis
e ndo-sensiveis.

Se essa leitura a partir dos astros, das visceras e dos acasos era
para o primitivo sinénimo de leitura em geral, e se além disso
existiram elos mediadores para uma nova leitura, como foi o
caso das runas, pode-se supor que o dom mimético, outrora o
fundamento da clarividéncia, migrou gradativamente, no seu
desenvolvimento ao longo dos milénios, para a linguagem e
para a escrita, nelas produzindo o mais completo arquivo de
semelhancas ndo-sensiveis. Nessa perspectiva, a linguagem
seria a mais alta aplica¢do da faculdade mimética: um medium
em que as faculdades primitivas de percep¢io do semelhante se
penetraram tio completamente, que ela se converteu no medium
em que as coisas se encontram e se relacionam, ndo diretamen-
te, como antes, no espirito do vidente ou do sacerdote, mas em
suas esséncias, nas substancias mais fugazes e delicadas, nos
préprios aromas. Em outras palavras: a clarividéncia confiou,
no decorrer da histdria, a escrita e 4 linguagem as suas antigas
forcas. (BENJAMIN, 2012a, p.121)

Certamente, o design do livro carrega divida de monta com as
artes pldsticas e musicais (ritmo, harmonia), o espago arquiteténico
e geogréfico (formas, estruturas) e a linguagem (alfabeto, conven-
¢Oes linguisticas e tipograficas). Bringhurst (2005) dedica o oitavo
capitulo - “Dando forma a pagina” — do Elementos do estilo tipogrdfico
a discussio das sobreviventes implica¢des matemadticas, formais,
ritmicas de um espago grafico. Ha notdrio interesse em sistematizar
algumas propor¢des recorrentes, justificadas por serem confortaveis
para as méios, agradaveis aos olhos e &4 mente.

Intervalos, diferencas, ritmos, equilibrios e harmonias visam
encorajar a leitura. Sao estimulos que ddo vida e majestade a pagina,
quebrando a mesmice com virtuosismo ao encaixar de modo atraente
amancha tipografica. E digno de encanto observar formas singulares,
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FIG 28 Canone secreto, descoberto por Jan Tschichold e Rauil Rosarivo.

FIG 29 Divisdo da altura e largura da pagina de 2:3 em nove partes.

*Hochuli (2013) indica que
a “microtipografia” ou
“tipografia do detalhe”
ocupa-se de questdes
tipogréficas que estio ligadas
as unidades, o microcosmo
do projeto gréafico: aletra,
o tracking (espagamento
entre letras), a palavra,
o kerning (espagamento
entre palavras), largura das
linhas, leading (espagamento
entrelinhas). Se distingue
da “macrotipografia” no
sentido em que esta lida com
elementos mais estruturais,
tais como formato, tamanho
e posigdo da drea de texto,
hierarquia dos elementos
verbovisuais. O macrocosmo
da pagina. N4o me ocuparei
desta divisdo de maneira
estanque: entendo que um
projeto grafico deve estar
atento ao conjunto que vai do
visivel ao invisivel, passando
pelo legivel. A forca do
conjunto, quando pensamos
na mancha tipografica, é
absolutamente determinada
pelo atento olhar ao detalhe.
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duréveis, atravessando a histéria, o espago e o tempo, resistindo
aos mais diversos usos e tecnologias. Para além da geometria pura,
procuro observar na flexibilidade de diferentes composi¢cbes de uma
pagina o senso de dire¢do implicado, em como o corpo-leitor se coloca
em relacio ao projeto e para onde ele pode ser levado.

Na tipografia, as margens tém trés tarefas. Elas precisam amarrar o
bloco de texto a pdgina e amarrar as pdginas opostas uma a outra com
a forca de suas propor¢des. Em segundo lugar, devem emoldurar
0 bloco de texto de um modo que se ajuste ao seu desenho. Final-
mente, precisam proteger o bloco de texto, facilitando a visualiza¢io
do leitor e tornando o manuseio conveniente (noutras palavras,
deixando espaco para os polegares). A terceira tarefa é facil, e a
segunda néo é dificil. A primeira é como escolher um tipo: é uma
oportunidade infinita para o jogo tipografico e a0 mesmo tempo
um sério teste de habilidade. (BRINGHURST, 2005, p.181)

Avalidade em procurar as ressonancias morfolégicas do design
do livro corrobora para aquilo que Tschichold (2007) entende como
uma posi¢do ndo-casual, ndo-arbitraria e coerente da mancha, na
qual formato da pagina e bloco de texto concordam entre si harmo-
niosamente. Mesmo com diferentes propor¢des e tamanho relativo
da mancha tipografica, uma pagina pode preservar uma adequagio
que, acredito, potencializa sua atratividade visual.

Antes que o processo de impressio fosse inventado, os livros eram
escritos a mio. Gutenberg e outros impressores primevos liam com
muita aten¢io o livro manuscrito, como se fosse um exemplo. Os
impressores adotaram as leis da forma do livro que os escribas
tinham seguido. E claro que existiam c6digos fundamentais. Nume-
rosos livros medievais mostram uma surpreendente concordincia
nas propor¢des de formato e posicdo da mancha. Infelizmente
esses c6digos nio chegaram até nés. Eram segredos de oficina.
S6 medindo cuidadosamente os manuscritos medievais é que
podemos tentar descobri-los. (TSCHICHOLD, 2007, p.68)

O design do livro é eloquente, deixa rastros, que persigo tan-
to no sentido de uma forga expressiva, intencional e direcionada,
quanto como uma manifestacio particular, especifica e restrita ao
préprio meio. Quando olhamos para alguns exemplos, dentre tan-
tos disponiveis, como para o Marber Grid, o diagrama de Villard
de Honnecourt, a estrutura modular de Karl Gerstner, ou mesmo
o canone secreto de Jan Tschichold de 1953, 0 que nos escapa para
além da técnica? O que estd inscrito na técnica, mas que se revela
de modo sociocultural? Que licées podem ser depreendidas da
microtipografia: um “A” em Helvetica convoca ou provoca efeitos
muito diversos de um “A” em Garamond?**

E em relag¢do ao ritmo: se um projeto grafico se basear numa
escala modular para hierarquizar titulos, subtitulos e texto — por
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FIG 30 Preenchimento total da drea de texto do cAnone secreto.

*Ocurre un acto de
metamorfosis cuando las
imdagenes de algo que sucedié
se transforman en imégenes
recordadas, que, a partir de
ahi, encontraran un nuevo
lugar en nuestro almacén
personal de imagenes. En
un primer acto despojamos
de su cuerpo alas imagenes
exteriores que nosotros
“llegamos a ver”, para en un
segundo acto proporcionarles
un nuevo cuerpo: tiene lugar
un intercambio entre su
medio portador y nuestro
cuerpo, que, por otra parte,
se constituye en un medio
natural. [...] La impresién de
la imagen que recibimos a
través del medio almacena la
atencién que les dedicamos
alas imagenes, puesto que
un medio solamente tiene
una cualidad fisico-técnica,
sino también una forma
temporal histérica. Nuestra
percepcidn esta sujeta al
cambio cultural, a pesar
de que, desde los tiempos
mads remotos imaginables,
nuestros 6rganos sensoriales
no se han transformado.
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exemplo, fragmento de uma série de Fibonacci (5, 8, 13, 21, 34, 55,
89) —, de que modo isso reverberaria no corpo-leitor?

Lembremos que o visivel sempre possui, nos termos de Gonzalo
Abril (2012), uma estrutura invisivel, capaz de regular a percepgdo
visual. Toda imagem carrega consigo aquilo que nio se vé, condi-
cionada a partir do que se deseja ver, daquilo que se sabe e se cré
e também do que se faz com o que se vé. A mancha, assim como o
grid, a hierarquia, o ritmo, sdo componentes estruturais de todo
projeto gréifico. Ainda que subsididrio e pouco rastredvel no livro
publicado, preserva a forca imaginativa daquele que o projetou, é
devedor do imagindrio social que, por sua vez, indica os modos de
configurac¢do ou decodifica¢io das préprias imagens. E sendo assim,
enreda individuos, sociedade, imagem, imagindrio, percep¢éo e o
meio livro em um sé corpo. Temos aqui, precisamente, o que Belting
(2007b) designa como elementos associados ao “visual”, numa clara
distincdo em relacio ao “visivel”.

Ocorre uma metamorfose quando as imagens vistas se trans-
mutam em imagens recordadas que, a partir dai, encontram um

novo lugar no nosso arquivo imaginal. Come¢amos por despojar
do seu corpo as imagens exteriores que “chegamos a ver”, para,
num segundo momento, de novo as corporalizarmos: tem lugar
um intercAmbio entre o seu meio-suporte e 0 nosso corpo que, por
seulado, constitui um meio natural. [...] Aimpressio imaginal que

recebemos através do meio guia e modela a aten¢io que prestamos

as imagens, visto que um meio tem nio sé uma qualidade fisico-
-técnica, como também uma forma temporal-histérica. Nossa

percepcéo estd sujeita a mudanca cultural, apesar de os nossos

6rgaos sensoriais, desde tempos imemoriais, nio terem sido mo-
dificados*® (BELTING, 2007b, p.27)

Admito certa obsessio pela for¢a que a mancha tipogréfica
exerce sobre o intelecto sensivel. Quem sabe até mesmo servir de
instrumento para orientagio, tal qual permitiam as leituras dos figa-
dos de carneiros mesopotamicos ou dos astros celestiais, conforme
resgate didi-hubermaniano. Como ensina Octavio Paz (2012), cada
leitor estd & procura de alguma coisa; nio estranha em nada que a
encontre. Afinal, ja a possuia dentro de si mesmo.

Assim como fiz uso de argumentos do arquiteto André Tavares,
faco valer os saberes poéticos de Octavio Paz. Ao que me consta,
encontrei 6timas interlocu¢des entre aqueles que procuram, a
partir da “interrup¢do da carreira artistica”, exercitar reflexdes
que fagam funcionar lugares outros da politica das imagens. Algo
que reverbera em Benjamin (2012a, p.36), quando afirma que faz
sentido um certo afastamento pratico para se observar o pré-
prio fazer, uma espécie de troca entre “a mera gesticulagio pelo
mostrador de um despertador, que soa, a cada minuto, durante
sessenta segundos”.
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As pilhérias que ele [artista] conta tornar-se-iam melhores. E ele

as contaria melhor. Pois também na pilhéria, no insulto, no mal-
-entendido, em toda parte em que uma a¢do produz a imagem a

partir de si mesma e é essa imagem, em que a incorpora e devora,
em que se perde a prépria proximidade de vista — ai abre-se esse

espaco de imagens que procuramos, o mundo em sua atualidade

completa e multifacetada, no qual ndo ha lugar para qualquer “sala

confortavel”, o espaco, em uma palavra, no qual o materialismo

politico e a criatura fisica partilham entre si o homem interior, a

psique, o individuo, ou o que quer que seja que desejemos opor-lhes,
segundo uma justica dialética, de modo que nenhum do seus

membros deixe de ser despedacado. No entanto, e justamente em

consequéncia dessa destruicio dialética, esse espa¢o continuara

sendo espac¢o de imagens, e algo de mais concreto ainda: espaco

do corpo. (BENJAMIN, 20124, p.35)

Se o universo possui uma escrita codificada, nio seria o designer
grafico um de seus tradutores? A mancha tipogréfica nos apresenta
um modo de leitura da realidade, leitura esta que é uma tradugio;
traducdo que, por sua vez, é linguagem. Isto é, o projeto grafico
codifica a prépria realidade que procura decifrar. Paz (2012, p.28)
argumenta que idiomas, falados ou escritos, plasticos ou musicais,
sdo essencialmente linguagem; isto é, sistemas expressivos dotados
de poder significativo e comunicativo. Sejam quadrinistas, designers,
arquitetos ou musicos, entregam diferentes linguagens através da
manipula¢io de elementos formais de composi¢io, que guardam
semelhancas em varios aspectos e ndo sdo radicalmente diferentes.

Ojogo de leituras é super abrangente e potencialmente infinito:
o corpo-leitor transforma a mensagem, provocando novas tradugées
a partir de traduc¢des anteriores. Parafraseando Paz (2013), uma
pluralidade que se resolve tio somente na linguagem. A mancha
tipografica é um movimento existencial da linguagem grafica. Se a
mancha se serve da linguagem para falar, também alinguagem fala
através do design do livro. E alinguagem do design grafico ndo é ou-
tra, mas sim, como trabalha o Elementos do estilo tipogrdfico, o ritmo,
a hierarquia, as formas estruturais... Que irdo formar, por assim
dizer, a serrapilheira do livro. Como se pode perceber, um repertério
da proficiéncia comum a algumas outras areas do conhecimento.

E por falar em traducdes e relagdes, o que direi a seguir, para
lembrar Rafael Cardoso (Introducio in FLUSSER, 2007), possui alto
potencial para causar ataques de apoplexia em qualquer cientista
ortodoxo. Feito o alerta, prossigo: em sua origem, “designers” serviam
aos reis e atuavam, simultaneamente, como contadores e demiurgos.

Entdo o que abriu os ilimitados reinos espirituais da cultura es-
crita teria sido uma necessidade pratica, mercantil ou mesmo
tributdria? As coisas sdo mais complexas. As formas primordiais
de simbolismo grafico sio adotadas nos pré-memdrias do dar e
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do receber porque ja tinham sido elaboradas em 4mbito artistico,
especialmente nos casos de cerdmica pintada. Fazia tempo que
em objetos funeréarios e de culto, assim como em objetos de uso, o
“nome” dos individuos e dos deuses era representado em forma de
figuras que eram simultaneamente expressio de admira¢io ou de
medo ou de amor ou de dominio: estados de Animo, atitudes em
relacio ao mundo. A expressido que ja podemos definir de poética
e o registro econémico sdo, portanto, as duas necessidades que
presidem o nascimento da escrita; nio podemos fazer sua histéria
sem levar em conta ambos os elementos. (CALVINO, 2010, p.49)

Caso superado o espanto, explico: parece sempre presente uma
no¢io contaminada na atuacdo destes profissionais de uma dimen-
sdo de calculos matemadticos e outra de leituras mégicas abstratas
e visuais feitas por aqueles que cuidavam de elaborar, registrar e
decifrar informacdes sobre um determinado suporte. Quero dizer,
por oficio ou destino, os designers ocupam posi¢io ambigua e pujante
implicados que estdo em conciliar na lida cotidiana componentes
artistico e comercial, a ciéncia e a magia, a razdo e a emogao.

Os que tém a fungdo de observar os astros pertencem a categoria

dos escribas. Na sociedade babilénica, os escribas tém a fun¢do de

anotar por escrito e de conservar em forma de arquivos todos os

pormenores da vida econoémica. Pode-se dizer que contabilizam

0 que se passa no céu como contabilizam o que se passa na socie-
dade humana. Nos dois casos, os escribas agem a servico desse

personagem que domina toda a sociedade babilénica e cuja fungéo

é tanto religiosa quanto politica: o rei. Com efeito, é essencial que

o rei saiba o que se passa no céu. Seu destino pessoal e a salvacio

do reino dependem dele. Intermedidrio entre o mundo celeste e

o mundo terrestre, deve conhecer exatamente em que momento

é necessario cumprir os ritos religiosos dos quais se ocupa. (VER-
NANT, 1990, p.244)

A confluéncia entre pensamento e evidéncias visuais vai mol-
dando um modo de observa¢io que transita entre intuicio e férmula,
que alia percepgio visual e abstracio.

Por que justamente a Baixa Mesopotamia? Cinco mil anos atras
se forma naquelas terras dridas um novo sistema politico-eco-
némico que tem como centro a cidade e a monarquia sacerdotal;
os trabalhos de irrigacdo tornam possivel um grande desenvol-
vimento agricola e se assiste a uma explosio demogréifica: surge
a necessidade de uma complicada contabilidade para controlar
os tributos, as trocas e os inventdrios de um grande nimero de
pessoas em vastos territdrios. Antes mesmo da escrita, a argila,
auxilio essencial para a memoria, ja servia para fixar mensagens
exclusivamente numéricas; até que, ao lado das incisées que cor-
respondem a cifras, comeca-se a tracar figuras que representam
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mercadorias (animais, vegetais, objetos) ou nomes de pessoas.
(CALVINO, 2010, p.48)

E claro: a cultura é a criadora de distancia e do espago de pen-
samento. Julgo desnecessdrio retomar e aprofundar discussées
acerca da defini¢io do conceito de cultura e diferencgas entre cultura
e natureza. Adicionaria a polaridade tdo cara a Warburg, compre-
endendo que jamais serd possivel tratar cultura e natureza como
manifestacdes independentes ou isoladas. Basta, por ora, nos de-
termos na compreensio de Calvino (2010, p.48), para quem “o certo
é que a escrita é um fato de cultura, e nio de natureza (como se
pode afirmar que seja o caso da linguagem), e que na origem ela diz
respeito a um ntmero limitado de civiliza¢bes”.

Alinha escrita é metafora da fala. Arte verbal e temporal: uma
elocu¢io. Musica e danga: teatro da palavra. O siléncio da pagina nos
faz escutar a escrita. Pagina que se multiplica em outras piginas:
muro, coluna ou ldpide. Basta observar o assombro em olhar atento
de Italo Calvino (2010, p.105) quando registra a oportunidade de
subir por andaimes para apreciar detalhadamente a “narratividade
figurativa” da Coluna de Trajano, uma epopeia em forma de pedra.

Resta falar do grande mistério desse monumento: uma coluna téo
alta, todarecoberta de cenas minuciosamente esculpidas, que no
podem ser vistas da terra. Tudo bem que no século I se erguiam
ao redor altos edificios, hoje desaparecidos, cujos terracos davam
paraa coluna; mas a distancia de onde esses observadores podiam
contemplé-la nio lhes permitia fazer uma “leitura” de todos os
detalhes, e de qualquer modo era impossivel seguir a continuidade
da narrativa ao longo da espiral. (CALVINO, 2010, p.104)

Pois é justamente Paz (2012) quem fornece chaves para se pensar
sobre tal “mistério”. O marmore, os baixos-relevos, a mensagem em
espiral encarnam algo que os transcende e transpassa. Permane-
ce presente sua propria materialidade, é evidente. Nesse sentido,
a Coluna de Trajano é pedra, cor, textura, significado; incorpora
ainda significantes inexprimiveis pela mera linguagem. Porque,
afinal, todos os elementos juntos e articulados naquele determina-
do ambiente formam outra coisa: uma imagem. E é essa estranha
criatura - a imagem — que traz consigo o poder de abrir no leitor
uma constelagdo de outras imagens.
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FIG 31 Forma gréfica 1 (retilinea).

FIG 32 Forma gréfica 2 (sinuosa).
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A minhoca Bouba e o anjo Kiki

E possivel ler uma histéria do livro seguindo seus materiais. Mesmo
uma obra consagrada na historiografia ocidental, como O apareci-
mento do Livro, de Lucien Febvre e Henri-Jean Martin (2017), ndo
deixa de inspirar, em muitos momentos, uma penosa fabula, que
parte de uma predominéncia mineral e mistura, nos impressos, os
reinos animal e vegetal. E parece seguir com mais intensidade, dos
impressos para os eletronicos, para uma existéncia de substratos
minerais beneficiados.

Dos pergaminhos - sejam as peles de carneiro, bezerro, cabra,
gazela ou avestruz — as penas de ganso, com as quais se fazia uso
das tintas guardadas em chifres ou conchas. Em algum momento,
sem duvida, pode ter havido conflito socioeconémico e sociocultu-
ral: se fazia necessdria uma escolha entre a disponibilidade de uma
fonte alimentar ou o suporte para armazenar informagdes. Aliado
a facilidade do desenvolvimento produtivo, é, dai, provavelmente,
que o papiro e outros papéis constituidos por fibras vegetais vio
ganhando prevaléncia.

Escapa para muitos que livros também guardam uma histéria
que compromete o préprio ser humano. Ndo um envolvimento,
como sempre existiu, mas o préprio corpo feito suporte para a
producio de livros. E o que conta, por exemplo, o Dark archives, in-
vestigacdo da bibliotecidria Megan Rosenbloom (2020) sobre livros
encadernados com pele humana. Mais do que antropomérficos,
livros antropodérmicos.

Olhando para uma paisagem no muito distante dali, fuilevado
a um estudo bastante disseminado, que demonstra o resultado de
pesquisa realizada (com humanos vivos, desta feita) discutindo a
relacdo entre formas e nomes. Basicamente, consistia no seguinte:
os pesquisadores Ramachandran e Hubbard (2001), investigando a
sinestesia como uma janela para a percep¢io, pensamento e lingua-
gem, procuravam comprovar correla¢des entre palavras e formas
graficas. Foi demandado aos participantes da pesquisa atribuir os
termos “bouba” ou “kiki” & formas graficas, ao apresentar dois de-
senhos abstratos diferentes, um mais retilineo e outro mais sinuoso.

Como resultado, 95% dos entrevistados responderam, sem hesitar,
de modo semelhante, a partir de uma articulag¢io abstrata e imagi-
nativa. Isto é, em quase sua totalidade, o termo “bouba” é atribuido
a figura mais arredondada e o termo “kiki” 4 figura mais angulada.

As discussées exploram a nogdo de sinestesia, isto é, uma capa-
cidade de conversio de sentidos. Neste campo, hd exemplos variados,
tais como sentir o cheiro de uma cor, atribuir som a determinada
imagem, relacionar o toque a um sabor. E, claro, traduzir formas
abstratas em palavras, como no exemplo em destaque.

Sao multiplos os fatores que levam a fazer tais correspondéncias.
Dentre aqueles que interessam aqui, sublinho a evidéncia de que
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passa pela converséo dos sentidos a sonoridade das palavras, aliada
a forma das letras. Nio surpreende que uma forma que traduza as
letras “K” e “1” serd, graficamente, mais incisiva e quinada do que
aquelas que apresentem as letras “B”, “U”, “0”, comparativamente
mais orginicas e expansivas. Até mesmo o préprio movimento da
boca na pronincia das palavras “bouba” e “kiki” contribui para
evidenciar tal aspecto.

Revisitar o caso bouba/kiki foi um ponto de partida interes-
sante para refletir sobre a capacidade — o que humanos fazemos com
relativa naturalidade — de converter formas gréficas em linguagem,
pensamento e vivéncia.

O que se nota é que, com frequéncia, se postula uma falsa dico-
tomia entre pensar e vivenciar um fenémeno. Quando, na realidade,
ambas as dimensdes sdo capacidades constituintes do humano, se
confundem, se completam e se implicam fortemente.

Flusser [19--a] desenvolve essa perspectiva — com a ironia que
lhe é peculiar — a partir da elabora¢io de uma polaridade: anjo e
minhoca. Alids, parece que Flusser sempre nutriu certa empatia por
minhocas: foi uma delas que, em sua infincia, ao acompanhar um
tio na pescaria, viu contorcendo em reagio ao ser espetada no anzol
para servir de isca. Esta experiéncia o fez duvidar e desacreditar da
propria existéncia de um Deus-criador. Alias, seria improvavel que
existisse efetivamente um Deus bom. Para Flusser (2011, p.140), a
partir daquela experiéncia, o maximo que seria possivel assimilar
e propor alternativamente seria compreender que a natureza é
maravilhosa e “consiste em minhocas espetadas nas quais admiro
um Criador o qual sei que nio passa de projecido de uma dialética
cretina entre acaso e necessidade”. Mas, enfim: deixando o misticis-
mo flusseriano de lado e partindo do principio de que uma minhoca,
parands, nio possui capacidade para articular um pensamento ima-
ginativo, ela estaria no ambiente da vivéncia absoluta. J4 os anjos,
no sentido de existirem t3o somente em cendrio ideal, transitaria
apenas pelo mundo puro das ideias e teorias.

O ser humano, entio, nesse sentido, s6 poderia ser uma espécie
de anjo-minhoca por exceléncia, ja que viver humanamente é imagi-
nar coisas experienciaveis e vivenciar é também ter a competéncia
para converter a experiéncia sensivel em pensamento.

Efetivamente, uma minhoca destruiria a possibilidade teérica
de um tridngulo pitagdrico, uma vez que é instrumento exclusivo
do mundo dos anjos. Por outro lado, em uma dada situacio viven-
cidvel, por assim dizer, o tridngulo ideal serd sempre distorcido
pela realidade, uma vez que é estrutura fisicamente impossivel em
quaisquer tentativas de constru¢io material. Em contrapartida, é
bastante razoavel pensar, as minhocas nio fazem amor pensando
em biologia.

Entdo, enquanto anjo-minhoca, fazemos amor e trigonometria
imaginando coisas vivencidveis, bem como projetamos livros e
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bombas com o intuito de alimentar pensamentos. Em suma, apenas
sendo minhoca para transar com plenitude; ou, tio somente, anjo,
para fazer funcionar plenamente a geometria pura.

Dentro de nossa condi¢io de anjo-minhoca, hd um fluxo conti-
nuo e indissocidvel entre viver e pensar; isto é, entre a experiéncia
sensivel e a producio do conhecimento. Agora, caso este nosso
suposto anjo-minhoca seja filosoficamente inclinado, vai acabar
trombando com questdes relacionadas ao estar no mundo e o seu
lugar nele. Como Ingold (2015) faz pensar, o mundo angelical ndo
conjectura nenhuma presenca material. Ao contririo do universo
das minhocas, que constroem suas redes de existéncia a partir de
uma a¢io no mundo.

A verdadeira maquina de pensar e produzir, portanto, esta
relacionada ao contexto apropriado: é composto pelo anjo-minhoca
mais as estruturas circundantes que cria ativamente e pode, entio,
explorar ao maximo. E por isso que é possivel afirmar que o livro é
um meio material no qual anjos-minhoca estio incutidos. Mancha
tipografica e anjo-minhoca formam malhas de linhas entrelacadas,
alaIngold (2015), que interagem e se afetam mutuamente. E é com
o livro em mios — como presenca material e manifestacio expres-
siva —, que podem ser experimentadas incessantes forcas latentes
e ressonidncias morfoldgicas. O design do livro molda um terreno
onde estd baseada a prépria possibilidade de intera¢io.

Vale o dito: o grid é o playground do designer grafico. Um grid
nio estd propriamente relacionado a estrutura com a qual é permitido
interagir, mas sobre a qual as possibilidades de interacdo estardo
baseadas. Grids oferecem inteligéncia a capacidade executiva do
projeto grafico: antecipa, como mera possibilidade, as potenciali-
dades de implementac¢io de uma solug¢io tipografica.

Primeiro, cria uma protecio, linhas de base que lembram o
suporte para sustentacdo dos ramos de uma videira, sobre as quais
letras se equilibram. Na fase de projeto, o conteido manifesto da
péagina fica envolto pelo invélucro matricial da mancha tipografica. A
disciplina que um grid oferece é uma maneira de garantir e proteger
a liberdade de movimento dentro de determinados parametros. E
uma liberdade que abrange, inclusive, a possibilidade de evitar fazer
deliberadamente o que nio precisa ser feito.

Destituida de um grid, pode-se até pensar que a pigina estard
livre para quaisquer intervengdes, contudo sua falta elimina aspectos
capazes de guiar o trabalho. Ao invés de expandir as possibilidades,
sua auséncia confina: pois a composicio ficard sempre prisioneira
das circunstancias e contingéncias.

O grid impde um novo significado ao ato de prender, quando
cria a armadilha para capturar uma impressio. Mas se engana quem
pensa que ele seja mero cacador. A impressio é a verdadeira preda-
dora: mesmo assim o grid escapa de suas garras, pois a impressio
s6 conserva aquilo que foi definido pela invisibilidade visivel do
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FIG 34 Expressio de terror.

FIG 35 Proporcio da pagina 2:3. Altura e largura divididas em seis partes.
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grid. A fun¢io matricial de um grid carrega também a fungdo de
uma paradoxal armacio dilacerada pela mancha tipografica, ja que
escapa, foge e desaparece imune.

E um grid, convenhamos, nada mais é do que a formacéao de
linhas que delimitam o espaco gréfico, indicando uma série de
possibilidades. E incrivel reconhecer nestas linhas a capacidade de
localizacio e potencialidades de uso e movimento. Por analogia,
ndo surpreende que seja a partir do “grid” — bastante habitual a
maioria de nds — que sio criadas as mais variadas regras de jogos
ou brincadeiras infantis.

Ingold (2016) argumenta que convertemos uma superficie qual-
quer em um campo de a¢io a partir da configuracio de linhas. E
possivel observar tal fendmeno em diversas praticas desportivas,
onde a delimitacio se faz tio relevante para a competicio entre
adversarios. E sdo linhas — ainda que ndo apresentem uma barreira
fisica a0 movimento — que normalmente acarretam consequéncias
mais ou menos graves caso sejam atravessadas. E impressionante, ja
que as linhas efetivamente guiam os corpos e basicamente definem
a dinamica da estratégia, do movimento e da a¢io.

Dito de outra maneira, a esséncia da a¢io nio reside na premedi-
tagdo [...], mas no estrito acoplamento do movimento corporal e

da percepgdo. Mas isso é também dizer que toda agio é, em graus

variados, habilidosa. O praticante habilidoso é aquele que pode

continuamente sintonizar seus movimentos com as perturba¢des

no ambiente percebido sem nunca interromper o fluxo da agio.
Mas essa habilidade ndo vem pronta. Ao contrério, ela se desenvolve,
como parte integrante do préprio crescimento e desenvolvimento

do organismo em um ambiente. (INGOLD, 2015, p.151)

Haja em vista que o Peripatético Grafico ressalta o interesse
visual e tatil enquanto modo de transmissdo de uma textualidade,
tenta se filiar aos estudos da produgéo do livro, com particular acento
na configuracgio de sua estrutura tipografica. Nesta concep¢io, fica
patente a func¢io do grid como uma ferramenta auxiliar na organi-
zagdo das informagdes na pigina, fato subjacente a todo e qualquer
projeto, independente de sua prévia existéncia ou uso consciente do
mecanismo. Isto é: claro que a ideia de uma construc¢io baseada no
grid, tal qual utilizada na tipografia moderna, pode ser aplicada ao
livro antigo, bem como ao livro contemporaneo que nio faz uso de
uma estrutura consciente e formalizada deste instrumento projetual.

O grid, entdo, mapeia e prepara o terreno da mancha tipografica.
A geometria do espago grafico é combinada com a materialidade da
pégina em branco. Isso indica que o calculo dos processos perceptivos
tem sua introducio a partir da nog¢do do espago vazio. A geometria
da mancha tipografica promove uma forma simbélica que dialoga
diretamente com os modos de ver e ler. Belting (2011) auxilia no
entendimento, alids, que o ser humano percebe o mundo visivel
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tal e qual leitores o fazem. Ler e ver sdo ambos atos de percep¢io
e aprendizado. Mesmo que colocados em categorias separadas em
algumas tradi¢ées — em fragil oposicdo entre signos (escrita) e figuras
(imagens) —, é justamente o processo de leitura que indica o modo
como a percep¢ido opera. A leitura, bem como a viséo, é processo de
escolha e relacido. Nunca olhamos uma sé coisa; sempre a incorpo-
ramos em relacio a nés mesmos.

Lancemos uma visada, portanto, sobre o antropomorfismo es-
trutural do livro: assim como a face humana, conseguimos decompor
as faces das pédginas duplas abertas em dois eixos: um vertical, re-
presentado pela simetria. E outro horizontal. Ele é demarcado — pelo
lado de quem 1é — nos olhos do corpo-leitor. J4 pelo lado das paginas
que nos olha, pela delimitacio da mancha tipogréfica. Em sentido
mais amplo, entdo, a mancha tende a idealizar a figura humana; a
produzir, exercitando cilculos e geometria, uma semelhan¢a divina,
magico-religiosa, principalmente por meio da expressividade do rosto.

Devemos pensar em termos de penetracido mitua, como de-
monstra Didi-Huberman (2013a), j4 que ndo ha forma espacial
sem imagem do corpo. Warburg literalmente ilustrou um esquema
bastante interessante que diz respeito a esta dupla incorporacio. E
um esquema com trés variantes, na qual um objeto é representado
como um campo atravessado por um eixo (incrivel: muito seme-
lhante a representagdo pictérica de um pequeno livro). O sujeito é
uma espécie de minhoca contorcionista.

Conforme Didi-Huberman (2013a, p.345), na primeira interacio,
é o sujeito que carrega, sustenta ou suporta o objeto; na segunda, a
situacio se inverte e vemos praticamente a atuacio de uma minhoca
equilibrista. E, no terceiro, “o préprio sujeito constitui, no interior
do objeto, o eixo de orientagdo do campo desenhado”.

Um livro se abre. O corpo-leitor também se abre para o livro. Abre
avisio e incorpora o objeto. Entio, uma forma investida de olhar e
tocar responde por incorporacio. Diz Didi-Huberman (2013a, p.352):

“é impossivel ndo nos movermos com uma linha curva, impossivel

nao nos elevarmos ou desmoronarmos com uma linha vertical”. O
ver se converte em olhar, o olhar em sentir, o sentir em mover-se
e 0 mover-se em comover-se. Abrir um livro “é também - suprema
consequéncia tedrica — abrir o sujeito” que lé.
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Mallarmé (2002) é apanhado e com ele redescubro que o livro virgem
presta-se a um sacrificio que sangra o corte vermelho dos antigos
tomos. Os dedos se introduzem como arma, rasga a barriga do
volume para estabelecer a tomada de posse. O livro é expansio
total da letra; deve extrair dela uma mobilidade e espacialidade,
por correspondéncias, instituir um jogo de linguagem e de leituras.

Convém olhar para a pagina impressa conforme, talvez, faria
um arquedlogo. O que repousa sobre esta drea previamente isolada
e delimitada sdo fésseis. Nesta supostamente tranquila superficie
impressa, repousam as ruinas daquilo que ainda nio se extinguiu.
Como bem sabe Didi-Huberman (2017a, p.41), “olhar as coisas de um
ponto de vista arqueolégico é comparar o que vemos no presente, o
que sobreviveu, com o que sabemos ter desaparecido”.

E possivel pensar no simbolo nio alfabético (assim como na
mancha tipogrifica) como um tracado antigo, cristalizado sobre a
pagina. Um féssil tipografico. Nao um féssil trivial, mas um féssil
em movimento. Para Didi-Huberman (2013a, p.296), “esse movi-
mento conjuga a energia presente do gesto com a energia antiga de
sua memoria [...]". Um sistema adormecido em sua forma, mas que
desperta em contato com o corpo-leitor. Um sistema que exige “uma
prética de interpretagio na qual a atividade severa e estrita de anélise
deve contar com a intrinca¢io das imagens e sobredeterminacio dos
significantes, a disseminagdo dos sonhos e a associa¢do das ideias”
(DIDI-HUBERMAN, 20134, p.299). Em pensar pensando, remontando
cada elemento do estilo tipografico em relagdo a tudo mais.

[...] a tipografia nunca ocorre isolada. A boa tipografia requer nio
apenas um conhecimento do tipo em si mesmo, mas também uma
compreensio da relacdo entre as letras e todas as outras coisas
criadas e realizadas pelo homem. A histéria da tipografia é exa-
tamente isto: o estudo das relacdes entre o desenho tipogrifico
e as demais atividades humanas — a politica, a filosofia, a arte e
a histéria das ideias. E uma busca que se estende por toda a vida,
mas que é informativa e recompensadora desde o inicio. (BRIN-
GHURST, 2005, p.136)

Em certos momentos, ainda que o Elementos do estilo tipogrdfico
argumente que regras existem para serem quebradas graciosamente,
asinstrug¢ées adquirem tom imperativo: “adicione”, “fa¢a”, “dé”, “defi-
na”, “use”, “evite”... Para Bringhurst (2005, p.31), a tipografia deveria
servir a dois fins: “honrar o texto pelo que ele é (sempre supondo
que o texto vale a pena do tipdgrafo) e honrar e contribuir com a
proépria tradicio — a tradicio da prépria tipografia”. Uma cldusula
pétrea do manual de estilo consiste em proibir a tortura: “nio sufo-
que a pagina”. J4 as disputas tipograficas devem ser encaminhadas

aos supremos tribunais da fala e do pensamento.
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Custe o que custar, o tipo deve se ajustar ao texto e ao contexto.
Por isso, é recomendavel, segundo Bringhurst (2005, p.62), aceitar o
casamento do tipo com o texto, ja que ambos carregam “seus pres-
supostos culturais, seus sonhos e suas obrigacées familiares”. Um
principio basico consiste em respeitar a monarquia constitucional
do alfabeto, uma das uniées mais duradouras da nossa linguagem,
formada entre letras romanas em caixa-alta e em caixa-baixa. As
maiusculas possuem a primazia da antiguidade e as mindsculas
detém o poder; acima de tudo, formam uma institui¢io cultural
que tem perseverado ao longo de doze séculos.

Quando a tecnologia dos tipos méveis chegou, a Europa possuia
um rico acervo de escritas géticas, bizantinas, romanticas e huma-
nistas, além de uma grande cole¢io de letras antigas. Elas ainda
permanecem conosco de alguma forma, mas a escrita humanista,
baseada na minuscula carolingia, tornou-se a forma central: é a
caixa-baixa romana desdobrando-se em milhares de variacées, mu-
tacoes e hibridos, como a hera ou a rosa. (BRINGHURST, 2005, p.135)

Toda pagina impressa oculta o assassinato de todas as outras
possibilidades. Eventualmente, ndo serd um arqueélogo qualquer
convocado. Antes um arquedlogo forense, com competéncia para, na
cena da pagina e em cada vestigio, desvendar crimes tipograficos.
Numa histéria que parece tdo tragica quanto pode sinalizar uma
suspeita mancha sobre o papel, ndo serdo poucos os exames e as
investigacdes a serem realizados. Honrar o texto para o qual o projeto
estabelece um caminho pressupde respeitar também os caracteres em
simesmos. O que pode ser formulado da seguinte maneira: dedicar
total atencio tipografica especialmente aos detalhes incidentais.

Nao se sabe como era a arrumacio das caixas de Gutenberg, mas
sabe-se o quanto eram grandes. Em vez de 26, ele usava 290 glifos
- de um tipo em tamanho Unico, numa escrita sem acentuacio —
para compor sua Biblia de 42 linhas. (BRINGHURST, 2005, p.196)

Se, por um lado, “o bom Deus mora no detalhe” - como se sabe,
célebre lema de Aby Warburg —, por outro, é do resto, do inobservado,
do mintsculo que deriva todo o paradoxo do sintoma, como bem
salientou Didi-Huberman (2015b). E a partir do cardter de montagem
do saber produzido por tais vestigios que ganha nova dimensio esse
paradoxo, ja que se torna patente a sobredeterminacio, a abertura,
a complexidade intrinseca a todo sintoma.

Para remodelar a inteligibilidade cultural do design do livro,
sob a singularidade de cada diacritico ou simbolo nio alfabético, é
preciso lembrar que eles estio por ai a revelar recorda¢es e meta-
morfoses entrelacadas. O Peripatético Grafico indica que devemos
ter em conta a dimensio conceitual para se entender a imagem, e
vice-versa. Uma mancha falara por si mesma. Nio imediatamente
traduzivel em palavras, mas a partir de um trabalho imaginativo
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de legibilidade. Cada um de seus elementos s6 serad concebivel se
dispormos dos instrumentos que sio justamente as estruturas e os
conceitos da lingua que significam e criam a realidade. E Flusser (2021)
quem diz: os sentidos se distinguem das palavras qualitativamente,
pois sdo dados brutos imediatos e inarticulados. Sé captamos o que
héd no mundo em fun¢io das palavras e de dados brutos a serem
convertidos em palavras.

Em Benjamin (2012b), a marca da a¢io origindria para inicia¢do
aleitura passa pela mio, uma vez que o aprendizado infantil recorre
amanipulacio fisica de um jogo das letras. O passado sobrevive no
gesto da mio que deslizava as letras encadeadas umas ap6s outras
para formar palavras. A mio ainda pensa esse movimento. Mas
ja ndo é capaz de aprender novamente o mesmo gesto. Ocorre o
mesmo quando se aprende a caminhar: o pensar ja nio serve para
nada. Agora que se sabe caminhar, aprender ja ndo podera mais. O
passado foi sobrecarregado pela experiéncia vivida.

A pedagogia da leitura, segundo Didi-Huberman (2017¢, p.177),
ensina a ver as coisas sob o dngulo do conflito, transformacio,
desvio, alteragdo. Ensina a ver abismos em lugares comuns. E o
desenvolvimento da capacidade “de transformar e multiplicar seus
préprios meios para saber algo do mundo e agir sobre ele”. Ao tratar
sobre as diferentes licbes que se pode tirar da Kriegsfibel, de Brecht,
Didi-Huberman (2017c, p.183) diz algo muito singular a respeito das
cartilhas, forma de literatura de certo modo “elementar”, em que se
1é justamente para se aprender a ler, “como se fosse possivel inventar
uma 4gua especial para aprender a nadar”. H4 algo caracteristico a
respeito do aprender a aprender que, creio, se aplica ao Elementos
do estilo tipogrdfico.

E uma obra na qual a leitura é pensada, primeiro, ndo em sua
vontade de compreender a mensagem contida no texto, mas, so-
bretudo, em seu gesto fundamental de apreensio das letras. E
um livro para suscitar movimentos, afetos, um livro ndo para ler
algo que estivesse encerrado nas piginas aqui folheadas, mas para
desejar ler tudo o que se encontra disseminado, folheavel em outro
lugar. Nada de inocente nesse dispositivo. A histéria mostra-nos
que a pedagogia de leitura — que vai junto, Brecht o indica ex-
plicitamente, com a pedagogia das imagens - é, ela mesma, um
campo de batalha onde se encontram poténcias de servidio e de
liberacio, opressdes morais e agenciamentos ludicos, prisdes da
ligdo e explosdes do jogo. (DIDI-HUBERMAN, 2017¢, p.184)

Didi-Huberman (2017¢, p.196) auxilia, entio, a perceber em um
manual de estilo “esse dispositivo paradoxal — a0 mesmo tempo jogo
aberto e percurso obrigatério — no qual o gesto de aprender encontra-se
solicitado, tornado operatério”. O iniciado, contudo, tenderia a
desaprender o gesto de aprender. E dai, um paradoxo suplementar
se coloca em ac¢io: ao libertar o olhar, provoca um nio desaprender
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a aprender. Como se a cada recomeco de um projeto esse lampejo
da criagdo reconstruisse o retorno a entrada gestual na floresta da
linguagem grafica. Isso supde o seguinte: é possivel articular um
estado inerente de insaber ao gesto de aprender.

O mundo - em particular o mundo da linguagem - é ai menos
mostrado em seus principios que desmontado em elementos divisi-
veis, em pedacos sempre possivel de reorganizar segundo a fabula
(Fabel) que nossa imaginagéo, cada vez diferentemente, podera
orientar para novas bifurcacdes. (DIDI-HUBERMAN, 2017¢, p.185)

E sempre bom pensar sobre o quanto aquilo que est4 na pagi-
na ocupa o pensamento. Como Warburg (2018, p.221) sabiamente
descreve, “quem quiser pode se contentar com uma flora de plantas
perfumadas e belas. Mas é certo que daqui ndo se deduz uma fisio-
logia vegetal da circulagio da seiva, visto que ela se revela somente
a quem é capaz de examinar a vida em sua trama subterrinea de
raizes”. Quem olha tio somente para as flores fatalmente acabara por
se deparar, sobretudo, com sua voca¢io para a morte, ao murchar e
cair num tempo fatalmente breve. Bataille (2018) foi quem melhor
manifestou esse processo em artigo intitulado “A linguagem das
flores”. Ao assumir o valor absolutamente aterrorizador das flores
(virando de ponta-cabeca um valor supostamente tranquilizador),
mostra a relacdo que esconde com a sexualidade ou o carater efémero
e tenebroso de atra¢io e apodrecimento. Uma visibilidade tornada
sensivel por meio de um sistema muito mais expandido da legibili-
dade dos fenémenos. O mesmo poderia ser exercitado a partir das
letras ou demais marcas tipograficas em geral.

E toda a histéria dos alfabetos visuais que seria preciso convocar
aqui. Frances Yates mostrou, em seu magistral estudo sobre as artes
da memodria, assim como na pesquisa sobre seus prolongamentos
na dramaturgia elisabetana, como aprender e memorizar nio se
faziam sem uma teatraliza¢do sistemadtica do saber e da histéria.
Ora, essa teatralizacio implicava uma “consideracio aos meios da
encenagdo”, um agenciamento de “figuracio” que Freud, na época
de Brecht, chamou de Darstellbarkeit. O que isso quer dizer? Que
aprender — nos dois sentidos do verbo, ativo ou passivo, para quem
ensina e para quem recebe a licdo —, que memorizar um saber exige
certa articulag¢do da imaginacéo e da simbolizacio. Constata-se,
com efeito, que nas artes da memoria ou nas obras de pedagogia
antiga, asletras péem-se a fazer gestos, organizam numa estrutura
de visibilidade corpos ou objetos, ao passo que, reciprocamente, 0s
corpos e os objetos procuram desdobrar-se em elementos combi-
natérios, em concatenagdes, em sequéncias alfabéticas, enfim, em
agenciamentos de legibilidade [...]. (DIDI-HUBERMAN, 2017¢, p.185)

Em si consciéncia quem poderia imaginar que a situa¢io po-
litica da Hungria (invocando Sdndor Petéfi) ou uma autoridade
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FIG 39 Glifos da fonte tipografica Chaparral Pro.
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turca (Recep Tayyip Erdogan) ganhariam tamanha relevéncia a
ponto de pautar algumas matérias jornalisticas e livros dedicados
ao tema? Boa oportunidade para refletir sobre os diacriticos e o
amplo repertdério que ultrapassa o alfabeto basico latino. O breve []
é um acento utilizado em vogais e consoantes nio apenas na lingua
turca, segundo Bringhurst (2005), bem como em malauiano, rome-
no, vietnamita e algumas formas do coreano romanizado. O acento
duplo [], por sua vez, é um diacritico presente na lingua hiungara.
Conhecido também por trema longo, é utilizado em duas vogais: 6 e
4. Ha diacriticos também em portugués, obrigatdrios em atencdo
a lingua: nesta Unica frase, apareceram alguns diferentes acentos:
o agudo [], o circunflexo ['], o til [], a cedilha [,] e a crase []. Lemos
ainda palavras tio curtas como 6rf3, com apenas duas silabas e nor-
matizada com dois diferentes acentos. Os simbolos néo alfabéticos
comunicam uma complexa histéria multicultural. Tornam visiveis e
legiveis a variedade da linguagem, identidade de um povo e modos
de articula¢io do pensamento humano.

Nem os tipdgrafos nem as suas ferramentas devem trabalhar
com o lamentdvel pressentimento de que ninguém ira apreciar
ou mesmo mencionar crépes flambées ou aioli, de que ninguém
terd nomes como Antonin Dvorik, Sgren Kierkegaard, Stéphane
Mallarmé ou Chloé Jones e de que ninguém vivera em Obidos ou
Arhus, em Kromé¥iz ou Oster Vra, Prithonice, Nagykéros, Dalasysla,
Kirkaga¢ ou Kéln. (BRINGHURST, 2005, p.102)

Procurar por teclas que o teclado simplesmente nio possui é
uma tarefa ingldria, assim como tentar pronunciar palavras que
expressam dic¢do estranha a lingua materna. Pouco importa: con-
forme Bringhurst (2005, p.95), “a tarefa do tip6grafo é conhecer o
vocabulario e a gramadtica da tipografia e mobiliza-los [...]”. H4 muito,
com a difusio da escrita pelas regides da Grécia e da Itdlia, diversos
desses tragos foram sendo incorporados como uma espécie de mo-
bilia nio alfabética. Até mesmo os espacos entre as palavras — hoje
absolutamente ordinérios —, foram conquistados se servindo de uma
etapa intermedidria: o ponto médio [-]. Em programas de composicio,
é um elemento que resiste feito um fé6ssil. O ponto médio persevera
também na vida cotidiana como um ponto centralizado a separar e
distinguir informag¢des complementares: “continua sendo uma das
formas mais simples e eficazes de pontuagio tipografica — tdo atil nas
listas, cabe¢alhos e placas de sinalizacio atuais quanto no marmore
gravado de vinte séculos atras” (BRINGHURST, 2005, p.86). E mais um
instrumento de controle na composi¢do — serve como guia — e compde,
dentre tantos outros, um conjunto de sinais e caracteres que nio
serdo impressos. Como se vé, compreender, aceitar, criar ou compor
espagos supostamente vazios — como a incrivel e arcaica utilizacdo
conceitual do nimero zero pelos hindus — nunca foi uma tarefa banal,
tampouco mundana, pois sempre estd ligada a interesses comuns.
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Na republica tipografica, todo sinal merece respeito, mesmo o
mais humilde e incidental possui direitos e é considerado um cidadio.
Por vezes, na ocorréncia de muitos sinais tipograficos, inclusive de
pontuacio, deparamos com reivindica¢des por direito a voz prépria.
N3o raro, sorrateiramente, simbolos nio alfabéticos se infiltram em
interjei¢cdes da tradicio oral, como quem diz “tal coisa, virgula!” ou “é
isso e ponto final!”. H4 outros que tracam “aspas no ar” gesticulando
com os proprios dedos ou precisam “fazer parénteses” no espaco de
uma fala. Remetemos, assim, para a oralidade e gestualidade todo o
arcabouco de inversdes dindmicas e até certa deferéncia aos sinais
de pontuacio e demais marcas tipograficas.

Uma fonte de tipos normal contém hoje aproximadamente duas
dazias de formas que resultam da muta¢do de alguns poucos
sinais ancestrais de pontuacio (ponto, virgula, ponto e virgula,
aspas, colchetes, parénteses, tracos e assim por diante). Inclui
também cerca de uma duzia de sinais diacriticos (acento agudo,
grave, circunflexo, til, ogonek, trema e outros), alguns logogramas
legais e comerciais (@ # $ % etc.) e alguns sinais aritméticos. Nos
conjuntos de caracteres latinos ISO (tabelas de fontes definidas
pela Organizacio Internacional de Normalizacio e utilizadas
atualmente como um padrio pela maioria das fundi¢des digitais
na Europa e na América do Norte), o ntmero de simbolos nio
alfabéticos supera o alfabeto latino basico na proporcio de trés
para um. (BRINGHURST, 2005, p.87)

De fato, é surpreendente reparar no mapa de caracteres de uma
tipografia digital executada com esmero; mais incrivel ainda é ob-
servar o arquivo correspondente a todos os glifos desenhados pela
fundicio tipografica, que pode ser lido tal e qual numa cartilha de
alfabetizac¢io infantil. A comparagdo com as nossas meras 26 letras
do alfabeto é de impressionar.

A fluéncia em simbolos nio alfabéticos é tdo naturalizada, que
pouco prestamos a elaborar a relevincia ou significado de seu uso
ao longo do tempo. O contrario também é verdadeiro: o mero des-
conhecimento legam a irrelevincia essas pequeninas almas vivas
muitas vezes invisiveis. O pé-de-mosca [{]], arcaismo tipografico que
indica a marca de paragrafo, volta e meia reaparece sorrateiro. E a
marca de uma nova entrada no discurso (atualmente substituida
pelo recuo de tamanhos varidveis) e uma espécie de armadilha de
leitura. Na sistole do paragrafo, o olhar penetra, se articula e se guia
pela irregularidade do espago em branco da folha de papel.

Como em qualquer paisagem, o interior da pagina impressa
possui demarcadas as fronteiras, linhas de fratura, fendas, corredores
de erosio. Como argumenta Didi-Huberman (2013a), fronteiras sao
separagdes arbitrarias no ritmo geolégico de uma regido. O clandes-
tino, quando deseja cruza-la, usa um intervalo existente para ele
mesmo passar pelos guardas como um mero “detalhe” despercebido.
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Consegue com isso invadir um espaco outro que, por motivos alheios
a demarcag¢io ou dominacio, consegue ocupar. Um paragrafo é
metafora precisa: o espaco para abrir uma trincheira, para travar
uma batalha, ligar ou prender um fragmento de texto cuja func¢io
é mostrar que as frases contidas nesta demarcagio mantém maior
relacéo entre si do que com o restante do texto.

Dos colchetes, entdo, nem se fala. Bastante utilizados sobretudo
como simbolo matematico, na linguagem escrita corrente podem
sinalizar a marcagdo ou conexio de palavras subentendidas, mas
nio explicitas no texto original. Outro uso interessante é de edi-
¢do: assim como os colchetes criam um espago estrangeiro de fala
no texto, podem também sinalizar a supressdo de algo que nido
interessa ao objetivo de uma apropriagio. Comumente, é sinalizado
como se segue: [...].

Esses caracteres essenciais a composi¢io de textos sdo utilizados
parainterpola¢des em meio a cita¢des e também como um conjunto
secundario e interno de parénteses. Na edi¢io de textos classicos,
os restauros editoriais normalmente sio marcados com colchetes,
ao passo que as inser¢des editoriais e conjecturais sio marcadas
com colchetes angulares e as supressées o sdo com chaves. Os
colchetes duplos (raros de achar, a nio ser em fontes técnicas) sdo
utilizados por estudiosos de escrituras para marcar supressdes
feitas pelo autor ou pelo escriba, e ndo pelo editor. Na edi¢io de
manuscritos e papiros, os colchetes também marcam hiatos cau-
sados por danos fisicos. (BRINGHURST, 2005, p.336)

O ponto de interrogagio [?], por sua vez, é um sinal grafico
inequivoco que, na linguagem escrita, indica uma entonacio, isto
é, modulacio de uma sentenca interrogativa e a separa¢io entre
unidades. Promove clareza, distin¢io e algum grau de emulacio
da oralidade a partir do texto impresso. Interessante notar que,
por exemplo, a lingua espanhola preserva o ponto de interrogagio
invertido [4] antes da pergunta justamente para advertir previa-
mente ao leitor da correta entonacio da frase num texto impresso.

Nio possuimos formalizado, porém, um marcador especifi-
co que indica uma pergunta dentro de uma oragio. Quero dizer:
mesmo que um determinado raciocinio seja continuo, o ponto de
interrogacio vai demarcar e interromper a articula¢do do discurso.
Contudo, consta em Unger (2016) a curiosa tentativa de incorporar
tal caractere tipografico ao vocabuldrio comum, o que auxiliaria a
indicar, justamente, perguntas que ocorrem no meio de frases. A
solucdo nio foi adiante, mas a ideia que carrega me foi util para
questionar as mais diversas implicacdes decorrentes da insercédo
de um novo simbolo grafico no vocabulario corrente.

Por mais atraente, sedutora e excéntrica que pare¢a a proposta,
tal implicagdo incorre demasiado complexa para a discussio que aqui
se propde. Todavia, subsidiariamente agrego uma oportunidade
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para reflexdo acerca do repertério e da consolida¢do dos c6digos
linguisticos e de como esse é um aspecto que tomamos como es-
tavel, mas é passivel de aberturas, manipulacées, até ao ponto de
requisitar novas formas de expressdo verbal e visual. Nem tanto
indesejaveis — pelo contrério, quando visam clareza no discurso e
emular a prosédia —, constituem peculiares personagens, capazes
de atrair a atencdo de pesquisadores como Cecelia Watson (2019)
ou Keith Houston (2013), que perfilam e expdem em biografias
abrangentes tanto a vida secreta da pontuagdo, como dos simbolos
e demais marcas tipograficas.

Por montagens interpostas e seguindo nesta toada, gostaria
de reverenciar outro dos mais arcaicos simbolos néo alfabéticos: o
asterisco. Caractere que pode tomar muitas formas, exerce a func¢do
de um marcador para diferentes propésitos: sobrescrito na palavra
[assim*] pode indicar remeter para uma chamada de nota. N4o raro,
o vemos ser utilizado também para sinalizar o0 ano de nascimento
de uma pessoa. Bringhurst (2005, p.334) compartilha surpreendente
comentdrio: o asterisco “aparece na primeira escrita pictografica
sumeéria e seu uso como simbolo grafico tem sido ininterrupto ha
pelo menos cinco mil anos™.

Cinco mil anos! Realmente, um sobrevivente digno de nota. Muito
provavelmente, Robert Bringhurst faz referéncia ao “dingir”, que em
sumério corresponde a “deus”, “deusa” ou “divindade”. Jacyntho Lins
Brandio, na espetacular “Introducio” da epopeia Ele que o abismo
viu — traduzida diretamente do acddio —, de Sin-légi-unninni (2018),
faz referéncia ao caractere sumério correspondente ao “dingir”. De-
veras muito interessante, pois do sumério para o acddio o desenho
se altera razoavelmente, mas nédo perde completamente a forma e
o sentido. Funciona nas tabuinhas da epopeia como um marcador,
classificador meramente grafico que nio corresponde a nenhuma
palavra a ser verbalizada. Nio é jamais pronunciado e, por hébito,
tem sido transliterado ironicamente ndo por um auténtico asterisco,
mas por uma letra d sobrescrita: por exemplo, %gisgimas correspon-
dendo a divindade Gilgdmesh. Constitui um auxilio a leitura, como
quando grafamos a letra inicial maitscula para nomes préprios.

Quando um simbolo tipografico tio pregnante quanto o as-
terisco se insinua, sdo muito abrangentes os modos de observa-lo.
Mais uma vez, é a marca de uma presenca macica e manifesta de
um detalhe incidental com variadas possibilidades de leitura. A
montagem abre a possibilidade, justamente, de juntar referéncias
e imagens: criar tipologias de composicio grafica e mental. E im-
prescindivel o movimento ético e dialético de telescopar o design
do livro para imaginar com o que se assemelha. Escolhe-se afastar
do rés da pagina para ver o todo (grid, formato, tipografia), e depois
se aproxima o mais perto possivel, para poder sentir o minimo res-
salto de cada ponto ou a harmonia dos espacos em cada entreletra.

Saber ver bem essas rela¢cdes dependem, sobretudo, das possi-
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FIG 43 Dingir (sumério).

FIG 46 Tabuinha da epopeia de Gilgdmesh.

FIG 44 Dingir (assirio).

FIG 47 Saxifraga-de-willkomm.
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bilidades abertas no conhecimento pelas montagens. Cada um pode
fazer experiéncias a sua maneira, ao entrar nos turbilhées em que
muitas imagens sdo capazes de formar e construir no curso do tempo.
Outro modo de dizer o quanto pode ser enriquecedor o exercicio de
tomar os elementos da pagina como de posse de um instrumento
6tico — digamos, lupa ou telescépio - e, por que ndo?, até mesmo um
caleidoscépio. Por exemplo: é comum a associagdo do conceito de
divindade em relacdo com o céu, os astros e as estrelas. Dificil ndo
ler no asterisco as pequeninas formas espelhadas de um poliedro
regular. Ou compara-lo a algumas formas vegetais registradas de
maneira magnifica por Karl Blossfeldt. Percebendo as analogias,
pululam encontros inesperados como o padrio de crescimento de
uma samambaia e a légica de formatos padronizados (Ao, A1, A2,
A3, A4...) da industria papeleira. E claro que a flor que posa para a
cAmera ndo é a mesma que fala ao olhar; é inteiramente outra, diz
Benjamin (2012a, p.100), “especialmente porque substitui um espa¢o
preenchido pela agio consciente do homem por um espaco que ele
preenche agindo inconscientemente”.

E assim que, em suas surpreendentes fotografias de plantas, Blos-
sfeldt mostrou na cavalinha as formas mais antigas das colunas,
na samambaia a mitra episcopal, nos brotos de castanheiras e
bordos, aumentados dez vezes, mastros totémicos, no cardo um
edificio gético. (BENJAMIN, 2012a, p.101)

Afirmar que um simbolo possui semelhanc¢as intermingveis,
vastas como a noite — bela metafora didi-hubermaniana — é apos-
tar em sua correspondéncia com o informe. Nio se acaba nunca
com uma semelhanca, pois ela sempre remete para uma outra. Por
isso, é preciso ninar uma imagem até fazé-la sonhar. Olhar para o
presente de uma mancha tipografica em vista de coisas ausentes é
fazer trabalhar aimagem, proceder a associacio de ideias, intrincar a
sobredeterminacio dos significantes e, quem sabe assim, desvendar
alguns de seus mistérios. Quanto mais elevado no céu profundo,
mais baixo nos descobrimos na matéria dos monstros, isto é, nos
proprios sismos, fendas, fraturas viscerais.

Se estivesse completamente inspirado por Georges Bataille,
possivelmente tensionaria a dialética do asterisco a partir do mais
baixo possivel, da ascensio rumo a queda: a rugosidade suja e obscena
de suas dobras que exalam odor de podridio. Prefiro seguir outro
caminho: o asterisco tem como contraparte perfeita em sua forma
estelar o prenincio de uma mancha mortifera: a adaga [t]. Poisse o
asterisco é o representante legitimo dos astra, o universo tipografico
também nio poderia deixar de ter um legitimo representante dos
monstra, daquilo que toca no mais intestino do humano: a adaga,
é claro, o arcaismo tipografico a registrar o fim, a prépria morte.

Ora, é da morte que advém dois dos crime tipogrificos mais
combatidos. Cabe lembrar a érfd e a vitiva: duas manifestacdes pre-
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cisas de um atento olhar aos detalhes da composi¢ao da pagina e

tudo que é capaz de confessar a terminologia tipografica. No meio

editorial brasileiro os termos ainda estdo pouco estabilizados, mas

basicamente guardam um principio comum que resume a natureza

da regra. O termo vitva é usado para indicar uma palavra (ou sila-
ba) que sobra sozinha na tltima linha de um paragrafo — carrega o

fardo de um passado, mas o futuro estd comprometido. O melhor
é encontrar-lhe companhia. Orfi indica a réstia do paragrafo, uma

unicalinhaisolada que termina na primeira linha de uma pagina. Ha

futuro pela frente, contudo é costume tipografico encontrar linhas

adicionais para ampara-la. Caso deixadas a deriva, vitivas ou 6rfas

parecerdo escorcadas e desoladas.

Mais um modo de indicar que, na técnica tipografica, detalhes
incidentais da pagina requerem ajustes finos. Se tais crimes tipo-
graficos ndo sdo combatidos, podem causar infortinio também
naquele que olha. Ndo é uma minima ldgrima, minima em si, que
provoca uma crise de tristeza. Nem mesmo o éxtase de alegria. E que
apequena ldgrima desperta numerosas lagrimas anteriores, onde se
esconde a sobredeterminacio do ato: a cebola, a ferida inconsciente
e imemorial nunca curada. De modo analogo, numa pagina bem
composta, é mais do que o prazer da leitura que estd em jogo: é o
cumprimento de um ritual tipografico que repetidas vezes promove
ahabilidade técnica, a habilidade ritmica do artifice, quaisquer que
sejam o deus ou os deuses que venera. A pericia é recompensadora
e o conduz 4 emoc¢io da conquista.

Em outras palavras, suor e ligrimas. Pois seria exagero seguir a
trilha investigativa aberta para analisar o que pode conter de secreto
nessas lidgrimas? Pelo que indica a imagem de uma pagina impressa,
O pequeno principe entendia bem o que via: “o pais das ligrimas é
muito misterioso” (SAINT-EXUPERY, 2015, p.40). Reverenciando Mano
Brown e os Racionais MC’s,"* lagrimas sio esses pequenos elementos
que cabem dentro de um olho, ainda que possam pesar uma tonelada.
A lagrima, inquilina da dor, faz dela sua morada predileta. E nio
surpreende também que, as vezes discreta, surja como a expressio
maxima do éxtase de orgulho e alegria.

Lembro de Rose-Lynn Fisher (2017), que procurou tragar uma
topografia das lagrimas: o trabalho passa pela coleta, secagem e
visualiza¢do ampliada em um microscépio. Aproxima do detalhe,
com a missio de desvendar a linguagem dos afetos: se o territério
da lagrima de cortar cebolas se assemelha ao mapa da lagrima de
tristeza. E tentar descobrir, a partir de outros tortuosos cendrios, as
surpreendentes paisagens que levam alagrima de alegria; e de nascer.

A exuberancia deste projeto me parece residir na capacidade
de tornar manifesto o quanto lagrimas, tio préximas, tio viscerais,
representam também algo da distancia. Imagens que vém de longe
no tempo (de uma distancia que, talvez, contemos em anos-luz). E
que a distancia ndo é um conceito apenas geografico, mas também
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FIG 51 Trompe-l'oeil; Mang Anton Daiser, 1723.
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fonts.google.com/noto.
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histérico, psiquico, fisico. Ao ampliar tantas vezes um minimo
elemento, algo aparece de novo: um portal, uma entrada para a
imagem-sintoma. Inevitavel perder o todo nesse processo de apro-
ximacio; perder-se, enfim, no turbilhio da imagem.

Cabe muita coisa dentro de um retidngulo, como se vé. A foto-
grafia de uma lagrima, mas também intiimeros outros elementos
simbdlicos. E, por trazer a baila a expressividade que pode ocupar
um retangulo, recordo de outro crime absolutamente nefasto e la-
mentavel: as escondidas, a tentativa dissimulada de substituir um
caractere inexistente no arquivo de uma determinada fonte por al-
gum de outra familia tipogréifica que o contenha. Caso nio realizado
com delicadeza e bastante cuidado, o resultado é invariavelmente
desastroso. Por isso mesmo, é imprescindivel reconhecer no texto
manifesto em composi¢do as exigéncias tipograficas convocadas.

Neste contexto, revisito o grandioso e ambicioso projeto Noto,
do Google'* Em parceria com a Monotype — uma das fundicées
tipograficas mais tradicionais do mundo - tem por meta basica-
mente converter em tipografia digital todas as linguas existentes
registradas pela humanidade. J4 expandido para uma espantosa
marca, contempla mais de 1.000 idiomas e ultrapassa 150 sistemas
de escrita. O nome do projeto — Noto - significa “eu escrevo, eu
marco, eu observo” em latim. Também é abrevia¢io para “no more
tofu”, uma brincadeira a partir de uma peculiar caracteristica em
muitas fontes digitais. O projeto visa eliminar o tofu: termo utilizado
quando um texto faz uso de um caractere nio existente ou disponivel
no arquivo da fonte selecionada. O tofu aparece como retangulo em
branco mostrado quando ndo hé na fonte escolhida para um texto
aquele determinado caractere. No programa de composicio, é assim
que costuma se apresentar: [I. Torna aparente um desesperador e
misterioso retangulo, algumas vezes preenchido com um ponto
de interrogacdo. Uma pequena pec¢a que insinua, por assim dizer, a
forma de um tofu — isto é, o queijo de soja.

A missio da Noto é formar uma cole¢do de fontes de alta qua-
lidade com multiplos pesos e larguras em tipos com ou sem serifa,
monoespacados e outros estilos. As fontes objetivam uma comuni-
cacgdo global harmoniosa, de c6digo aberto, amplo direito de uso e,
principalmente, tipograficamente correta.

Dos hieréglifos egipcios aos emojis contemporineos, a Noto
inclui fontes para quase todos os sistemas de escrita do mundo, tais
como latim, chinés, drabe, hebraico. E foi navegando pelo banco de
dados iconografico do Instituto Warburg'® — em desenvolvimento,
objetiva digitalizar e indexar o rico acervo da cole¢do existente —, que
encontro uma imagem, para falar o minimo, surpreendente. Trompe-

-l'oeil pertencente ao mosteiro St. Mang, em Fiissen, na Alemanha,
figura em uma das paredes do claustro e retrata diferentes sistemas
delinguagem e escrita. Registra o grego, arabe, copta, siriaco, glago-
litico, cirilico. Ainda que néo tenha conseguido localizar informagées
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adicionais sobre o contexto do espaco onde se encontra a pintura,
ha o registro de que a obra foi realizada em 1723, por Mang Anton
Daiser, e provavelmente fora copiada de livros fisicos.

De todo modo, os interesses de ordem warburguiana no tema
parecem se aproximar do que aqui se coloca em questéo: os multilplos
sistemas de escrita e traducio, o trabalho dos escribas, os intercam-
bios entre magia e ciéncia, religido e cultura. E determinante o papel
FIG 52 Série de fotos registradas pela sonda Curiosity, em Marte. de mosteiros e outros locais de cunho religioso para a circulagdo do
conhecimento e consolidagio do mundo moderno, como pode ser
vislumbrado a partir do deslumbrante trabalho A Virada, de Stephen
Greenblatt (2012). Ainda seria certamente possivel remeter toda a
discussdo para o ndo menos significativo mito da Torre de Babel.

A luta incessante contra a inexisténcia de uma representacio
precisa ou tradugio literal de quaisquer elementos de uma lingua
estranha permanece visivel e sublinhada em esfor¢os desta natureza.
E a virtualidade do signo, sempre potencial em cada “tofu” corres-
pondente, compreendida ou transliterada pelo desenho verbovisual
compreendido pelas marcas e marcos tipograficos. Sdo preciosas tais
correspondéncias, pois ilustram as necessidades e meios forjados
para diferentes culturas se comunicar, seja a partir de um mito, por
obra registrada no século XVIII ou a megalomaniaca pretensio do
Google para o século XXI.

Longe de uma suposta miudeza e irrelevancia, o tofu abre uma
espécie de porta da consciéncia que exibe a capacidade de vincular
e separar como aspectos de um mesmo ato. Além dos limites de um
corpo tipogréfico ou de um espago fisico qualquer, a articulagio entre
o confinamento de uma lingua com a ilimitada possibilidade de in-
tercambios e liga¢des antes desvinculadas ou inesperadas. Pensando
com Simmel (2014), uma porta condiz com a imagem da fronteira,
do ponto limitrofe, da passagem. E o elemento que permite a vida
jorrar para fora. Torna sensivel a cada momento possibilidades de
constantes trocas, sair da limitacio imposta pela separacio. E num
sem-fim de caminhos e dire¢ées, para além dos limites do ser-para-si
isolado — quer dizer, percebendo que um limite possa sempre ser
pensado na condi¢do de ser suprimido —, ela indica o sentido para
colocar-se fora de si, para entrar no mundo com a liberdade de
imaginar outros mundos.

Tal e qual a misteriosissima “porta marciana” revelada por
uma foto panordmica composta por pouco mais de uma centena
de imagens registradas pela sonda Curiosity, da NASA — agéncia
espacial norte-americana. Confesso que a NASA atina em mim um
certo prazer fetichista — algo como uma “pornografia aeroespacial” -
que alimento ao explorar registros de suas expedi¢oes.

Ao publicar aimagem da expedi¢do marciana, o pequeno detalhe
veio a tona. O jogo de escala é irénico: segundo cilculos da NASA, a
. : . fenda na rocha possui o suspeitissimo formato semelhante a uma
FIG 53 Porta-fratura registrada pela expedicio Curiosity nos “East Cliffs”. banal folha de papel A4, com pouco mais de 29 centimetros de altura.
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FIG 54 Detalhe e dimensionamento da porta-fratura marciana.
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Para alguém com um olhar um pouco menos estrangulado
pela realidade (uma ficcdo que cada um escreve a sua maneira, de
acordo com a cultura em que se vive), a explicagio lgico-cientifica
nio parece o bastante: para os cientistas nio se passa de um cru-
zamento de pequenas fraturas, uma rachadura rochosa dentro de
uma cratera. Uma erosdo natural, em suma, em que uma rachadura
vertical cruza com camadas ou estratos sedimentares para formar
tais fendas, leitos de lodo e areia, depositados ha cerca de 4 bilhdes
de anos, possivelmente em um rio ou em uma duna levada pelo vento.
Otimo, esclarecedor e tranquilizador: por ora, o universo toma forma
e os cientistas estdo contentes; nio foi descoberta uma caverna em
Marte com a entrada do tamanho de uma folha de papel. Céus, nio
caberia se permitir olhar a porta marciana como a revelagio de um
estado potencial para outras leituras?

O principio do saber por montagens remete para a légica ima-
ginativa da crianga ou do sonho. Reflexées e narrativas, conceitos e
contos, saberes e insaberes, sentidos imediato e simbdlico, material
e psiquico se enriquecem perpetuamente uns aos outros. Desde
sempre, a porta de uma caverna revela a capacidade humana diante
da natureza, subtraindo parcela da continuidade e infinitude do
espaco ao configura-lo conforme uma unidade determinada e de
acordo com um sentido.

O modo de reaprender a ler a porta marciana, percebo com
Didi-Huberman (2015a, p.273), escancara uma “auténtica decisio
tedrica” por um lado, capaz de desclassificar o conhecimento estri-
tamente cientifico. Mas é o exercicio de imagina¢io que me importa
aqui: se d4 ao tensionar aquilo que um adulto, apesar de seu estado
civilizado, poderia a qualquer momento, num sintoma de seu olhar,
ver surgir como a revelacio de um outro estado de coisas comple-
tamente diferente.

E nesse imensuravel emaranhado que toda vida se desenrola.
O corpo-leitor deve aprender a se defender e, quem sabe, se safar
da posicio de réu que a realidade insiste em embota-lo. E a cabeca
que se pde em jogo. Uma cabeca, vale nunca se esquecer — conforme
galhofa didi-hubermaniana -, diretamente moldada pelo estreito
genital da mamae. Imagens, como a da mancha topografica marcia-
na, fazem ressurgir a fun¢io do olhar no exercicio do ver. Oferecem
literalmente uma entrada para dar a luz a montagem do interior e
do exterior, dos astra e dos monstra. Ao tirar da reclusdo o jogo e a
imaginacdo, abrem passagens para construir o prodigio do caminho
de uma maneira articulada e concreta.
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Menir-espaco: enigmalha

Percorremos o lugar da mancha tipografica, os seus materiais e
alguns de seus aspectos. Da aurora do projeto grafico ao vis-a-vis
com o corpo-leitor, a mancha tipografica serviu como alegoria do
mundo e dos corpos que por ela transita. Ressuscitada dos teste-
munhos do passado, a partir de correla¢ées entre textos e imagens;
decomposta em elementos tipograficos essenciais; transformada
em abstrac¢io hieroglifica - figura ou simbolo enigmatico, escrita
ilegivel ou indecifravel. Abstracio simbdlica que j4 nio se trata de
ver, mas de ler e, sabe-se 14, permitir se reconhecer.

O design do livro reconecta o sentimento da distincia entre
o corpo-leitor e o mundo. Entre a preensio e a compreensio estd
aquele que vincula por meios simbdlicos. Essa zona intermediaria,
de contemplac¢io e pensamento, é o que conecta a mancha tipografica
a0 espago, ao corpo, ao tempo.

O Peripatético Grafico possui um leitmotiv: aimaginagio como
forma de conhecimento. De um conhecimento pelas imagens e
suas montagens. Um espaco de pensamento se forma no encontro
entre a mancha tipogréfica e o corpo-leitor. E torna manifestos
dois estratos de leitura. No espago grafico, a posi¢do das coisas. E,
simultaneamente, nessa posi¢do, um futuro inverificivel. Nada me-
nos do que correspondéncias criticas entre o saber e a acio. Modo
de encarar regressdes abissais na histdria ou proje¢des vertiginosas
a um destino desconhecido. Ao promover uma articulagio entre o
espaco do corpo e tudo o que estd fora dele, o ato de leitura suprime
temporariamente a separacdo entre interior e exterior. E justamente
porque também pode ser aberto, o livro proporciona uma sensacgio
mais forte de reclusio em relacio ao que est4 de fora desse encontro.

Unir é sempre a condi¢io de separar, de um modo préprio, em
que um é a condi¢io para o outro existir. Separar e vincular sdo dois
aspectos do mesmo ato. As manchas tipograficas sdo enigmaticas
porque o lugar do ver é sempre no limiar de algo; isto é, o ver ocupa
um intervalo entre isso e aquilo. O ver s6 encontra lugar entre ma-
lhas. Imaginei que talvez pudesse sintetizar a mancha tipografica
pela forma do labirinto. Depois, com Rebecca Solnit (2016) — que
distingue labyrinth e maze — vi que talvez se assemelhasse mais a um
maze (termo que nio possui uma tradu¢io precisa em portugués).
Mazes sdo formas que possuem inumeras ramifica¢des, entradas,
percursos possiveis ou saidas. No entanto, quando olhei para o
labirinto da catedral de Chartres, na Franca, percebi que talvez o
que buscava na mancha tipografica nio fosse tio dual. Projetado
de tal forma que o corpo é convidado a peregrinar seguindo um sé
e inexoréavel percurso, visa a quem nele seguir encontrar, no centro,
alguma “salvagdo” que faca sentindo para si. Do destino, resta refazer
o percurso de volta e sair. Neste labirinto, o sentido e o propdsito
sdo claros e inequivocos; mas nem por isso impede inimeros outros
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FIG 55 Catedral de Chartres, Franca.
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modos de percorré-lo, ainda que se subverta o modelo original pro-
posto. J4 o maze estruturalmente é mais confuso, multiplos acessos,
livre para seguir por numerosas ramifica¢ées, deixando perplexo
quem por ele atravessar. S0 comuns em pracas e grandes jardins.
Mesmo sem exibir um destino claro, limita e mostra as possibili-
dades - nio todas. Deixa o transeunte livre, porém condicionado,
para explora-lo.

A nossa relacio com o visual se da a meio caminho, nos mais
diversos atravessamentos dialéticos: entre o maze e o labirinto; as
multiplas possibilidades, mas nio todas; os sentidos univocos, com
possibilidades de subverséo; o saber como destino, ou apenas sintoma
transbordando por todas as trilhas. Por isso, opto por denominar este
espago compartilhado entre design do livro e corpo-leitor de enigmalha.

A questio do movimento do corpo-leitor nio cessa: a gestuali-
dade praticamente estatica do ato de leitura supde que a experiéncia
é internalizada. N&o se d4 exatamente um deslocamento do corpo
no espago, antes o transito entre as representac¢des figurantes, de
onde o visivel torna possivel abrir novas perspectivas para o visual.
O movimento indica, entdo, a entrada do corpo-leitor na imagem.
A entrada da imagem no corpo-leitor. E os modos de leitura e inter-
pretacdo que essa relacio potencialmente faculta.

Independentemente das significa¢des, a disposi¢do da mancha
tipografica compde ou inscreve uma imagem no plano, e sera ela
(ou a partir dela) o acionamento do gatilho para o questionamento
da ocupacio espacial. O conjunto de processos que déo visibilidade
a uma mancha tipogréfica — ainda que técnico e formal - é, acima
de tudo, simbdlico. E justamente em interacio com tais processos
que o corpo-leitor inscreve-se na imagem. Com isso, uma fragdo do
espa¢o passa a estar vinculada e pertencer a si e separada de todo
o restante do mundo.

A mancha suspende a questdo de transmissdo do saber pela
mera exposi¢do e contemplagdo, pois organiza uma rede de tensdes
e anacronismos entre diferentes elementos simbdlicos que convo-
cam o corpo-leitor a configurar um espago de pensamento. A leitura
faz confundir os caminhos do conhecimento e os da identifica¢io.
Portanto, grande ironia, o corpo-leitor dard sentido aquilo que ndo
possui inteiramente. Pois, ao tomar a mancha tipogréfica para si,
reproduzird no mundo um outro universo, pautado por semelhancas.
A mancha tipografica, entio, adquire esta feicio de enigmalha a ser
desvendada e interpretada. E para que possa se exprimir, toma de
empréstimo registros e referéncias biomoérficos, notadamente da
figura humana.

Com isso, o Peripatético Grafico, antes de simplesmente observar
o0 experimento que se manifesta a partir do ato de leitura para, com
isso, compreendé-lo, visa reproduzir modestamente uma heuristica
que envolva o design do livro. A busca jd ndo decorre simplesmente
de uma postura tedrica, pois pensada como pratica que almeja cap-
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turar a mancha tipografica, ficando em contrapartida, todo corpo
sujeito a atracio dela.

Ora, a distincia da contemplacgéo é substituida pelo principio
da imaginacio. E a pagina, claro, que forma em sua planitude su-
postamente calma, a dindmica e o movimento das dobras intensas
do turbilh3o. Superficie que se dobra, desdobra, redobra: o ato de
leitura percorre paisagens diversas que encobrem profundidades
multiplas. A espessura temporal e cultural das imagens montadas
pela mancha tipografica, lida umas com as outras e com o préprio
gesto convocado e alterado em sintoma (desejo, medo, repulsa) da
a mesura da dialética dos fenémenos sensiveis. O trabalho de lei-
tura deve ser o do escavador que se vé refletido no espelhamento
das péaginas: pode vir a dar ao mesmo tempo uma imagem de si, do
mesmo modo que de todos os estratos pelos quais a lida teve que
passar antes para, quem sabe, encontrar alguns achados (subjetivos
ou arqueoldgicos).

O Peripatético Grafico aponta para a compreensio do ato de
leitura como a penetragio por imita¢io no desejo de autoconhe-
cimento simbolizado pelo design do livro. Gragas & metamorfose
mimeética, o corpo-leitor controla por antecipacio aquilo que visa
obter concomitantemente em obstinado labor. Técnica e imaginagio,
mancha tipogréifica e corpo-leitor, colidem: sdo essas as medidas
que fundamentam as forcas e tensdes dialéticas entre o movimento
e o pathos ou a distancia entre o eu e 0 mundo na sistematizacdo
dinamica da cultura visual.
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Assim como um relégio reivindica a existéncia do tempo pelo in-
cessante tiquetaquear, o design do livro manifesta a passagem de
uma dada temporalidade por meio de montagens. O design do livro
insinua a duracdo de nossas relagées com as paginas. As paginas
fazem fluir as nossas rela¢des com o tempo. O tempo, no livro im-
presso, é estruturado pelo projeto grafico que o alicerca. Tempo que
pode ser do instante da relagio, tempo da laténcia de um outrora e
o tempo vindouro, da ordem do desejo.

A relevancia do livro transita entre o inanimado do objeto
inerte e a incitagdo de sua animac&o no corpo-leitor. O movimento
é intermitente, em que o contraste entre as formas dita o ritmo.
Escapa das fronteiras cronolégicas ou do espago compreendido pelo
livro em si, pois acumula, traduz e sobrepde imagens, umas sobre
as outras. Sua estrutura cumulativa e sucessiva faz pensar que no
salto de pagina em pégina percebemos ciclos sensiveis que fazem
recordar a prépria condi¢io transitéria da existéncia humana.

O desenrolamento do volume deixava & mostra um espa¢o homo-
géneo e continuo, preenchido por uma série de colunas de escrita

justapostas. Esse espa¢o continuo, no cédice - ou aquilo que nés

hoje chamamos livro —, é substituido por uma série descontinua de

unidades claramente delimitadas - as paginas —, nas quais a coluna

preta ou purpura da escrita é emoldurada de todos os lados por
uma margem branca. O volumen, perfeitamente continuo, abarcava

todo o texto como o céu abarca as constela¢bes nele inscritas; a

pagina, unidade descontinua e encerrada em si mesma, separa, a

cada vez, um elemento textual do outro, que o olhar apreende como

um todo isolado que deve desaparecer fisicamente para permitir
aleitura da pagina seguinte. (AGAMBEN, 2018, p.129)

Discussées que tratam do design do livro costumam partir do
conteudo manifesto revelado por um projeto. Pretendo argumentar
em outra direcido: hd materiais latentes entre o conteido do projeto
gréafico e os resultados da leitura. A matéria latente do design do
livro é de ordem espacotemporal, com a qual se conecta por meio da
presenca e interpreta¢io de um corpo vivo. Se no livro as imagens
seduzem e se revelam, é no corpo em que elas acontecem. O design
grafico, em diferentes medidas e com variadas denominagées ao
longo da histéria, materializa métodos para configurar o projeto
gréafico do livro.

Na medida em que a mancha tipogrdfica diz da relacio entre o
formato do espelhamento das paginas e a drea de ocupagio do que,
via de regra, denominamos conteudo manifesto do livro, o projeto
grafico organiza aquilo que comumente dar-se a ler. Principalmen-
te: é por onde o design do livro pulsa. Ressalta, por assim dizer, o
conteudo latente da materialidade, sobretudo por meio do projeto
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FIG 56 “Reldgio do papai”.
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de design grafico. A laténcia, nesse sentido, é uma ressonincia
morfoldgica: acontece nas relagdes entre os conteudos do livro e os
pensamentos que podem vir a ser negociados a partir dessa relagdo.

Inspirada por principios que atravessam os séculos, a distri-
buicido dos elementos formais na pagina desperta um conheci-
mento visual capaz de incitar nossas percep¢bes de mundo numa
medida imprevista. A mancha tipografica converte em imagem
o texto verbal, como se visto a distincia tio alongada que néo se
tornasse nitidamente reconhecivel. E a partir da instabilidade do seu
sentido interpretativo que a afinidade entre a mancha tipografica
e as imagens se estabelece.

O corpo-leitor, em amplo sentido, é aquele que revela, representa,
executa e, justamente, interpreta — consciente e inconscientemente —
alinguagem do projeto grafico. Possui a capacidade de perceber que
nio estd simplesmente ocupando um determinado espago grafico; o
corpo humano, de fato, encontra-se contido e pertence aquele espaco
compartilhado. A mancha tipogrifica demarca o lugar para onde
se é lancado no ato de leitura e convida a uma montagem ritmica
que ativa a imaginac¢do. N&o sé indica a posicéo e a distribuicao dos
elementos dentro da pagina, como extrapola as fronteiras do meio
devido a capacidade intrinseca de provocar conexdes.

A leitura é uma atividade intima que convoca uma pericia rit-
mica. Possui uma respiracio que lhe é prépria. Concatena presencas
e auséncias, fazendo com que a mancha forme com o corpo humano
um par, de modo que possam bailar com a fluéncia de dois corpos
em movimento sincrono. Diante dessa relagio, o corpo-leitor pode
deixar-se levar, fazer com que o movimento cadenciado seja regulado
pela decomposi¢do do compasso.

O ritmo nio é medida, é tempo original. A medida nio é tempo, é
maneira de calculd-lo. Heidegger nos mostrou que toda medida é
uma “forma de tornar presente o tempo”. Calendarios e relégios
sdo maneiras de cadenciar nossos passos. Essa apresentacio im-
plica redugio ou abstragdo do tempo original: o relégio apresenta
o tempo, e para apresenta-lo divide-o em por¢des iguais e caren-
tes de sentido. A temporalidade — que é o préprio homem e que,
portanto, d4 sentido ao que toca — é anterior & apresentac¢io e ao
que a torna possivel. (PAZ, 2012, p.64)

Ao desmontar os componentes que configuram um projeto
grafico, é como se o corpo-leitor desmontasse um relégio analégico.
Aquele relégio que, em crianga, foi desmontado para ver funcionar
o tempo. Contudo, na ansia por paralisar os ponteiros, paralisou a
si mesmo, por ver destruido o relégio do papai.

Os elementos do mecanismo sdo minuciosamente separados:
ordem, hierarquia, ritmo, harmonia, simbolos alfanuméricos e ndo
alfabéticos, formas e dispositivos estruturais. Como no reldgio, o
funcionamento fica comprometido: é nesta parada que uma abertura
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FIG 57 Desmontagens do tempo.
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Y’Cf. Merleau-Ponty (2011,
P-357): “Quando digo que vejo
um objeto a distancia, quero
dizer que ja o possuo ou que
ainda o possuo, ele estd no
futuro e no passado ao mesmo
tempo em que no espago.

[...] E assim como s6 se pode
compreender a memoria como
uma posse direta do passado,
sem contetudos interpostos,
s6 se pode compreender a
percepgio da distancia como
um ser no longinquo que o
alcanca ali onde ele aparece.
A memoria é fundada pouco a
pouco na passagem continua
de um instante no outro e no
encaixe de cada um, com todo
o seu horizonte, na espessura
do instante seguinte. A
mesma transicdo continua
implica, na percepgdo que
daqui tenho do objeto, o
objeto tal como ele est4 ali,
com sua grandeza ‘real’, tal
enfim como eu o veria se
estivesse ao lado dele”.

DO MIOLO AOS MIOLOS

ao conhecimento se d&; o que, de outra maneira, seria inalcancavel.
Ainda assim, é impossivel apreender ou suspender a passagem do
tempo. Reconhecer no reldgio a sua relogiosidade é constatar tio
somente a respectiva capacidade intrinseca de medicio e tradu¢io
do tempo. Seguindo Didi-Huberman (2015, p.155), considero que
“a desmontagem do visivel tem, portanto, sentido apenas quando
visualmente retrabalhado, reconfigurado: ele tem sentido apenas
na remontagem, ou seja, na montagem do material visual obtido”.
Como em toda montagem, os tratamentos do material condicionam
a sua visualidade. Elementos distintos se articulam e se conjugam
de acordo com a prépria configuragio para formar algo visivel. O
visivel, contudo, guarda algo de invisivel, aquilo que regula a per-
cepcio. Nesse sentido, desmontar propicia uma nova possibilidade
de legibilidade, quer dizer, uma remontagem. H4 ao menos trés
motivos pelos quais se desmonta algo: satisfazer uma curiosidade,
entender como funciona e fazer voltar a funcionar.

Pois bem: o livro pode se prestar como meio indutor de curiosi-
dades maltiplas, um lugar para se perder, j4 que nds, seres humanos,
somos atraidos justamente por aquilo que nio conhecemos, aquilo
que nos inquieta. Em didlogo com Didi-Huberman (2014), questiono
como o ato de leitura, que é uma experiéncia da distdncia — dado que
lanca uma visada de cima —, convoca, apesar de tudo, uma experién-
cia interior."” Nesse sentido, perquiro de que modo ver compreende
entrever e prever.

Tais reflexdes implicam em buscar na mancha tipografica o
principio dindmico da meméria. Se faz necessério, sem duvida,
articular as dimensdes do visivel e do visual, da imagina¢io e do
imaginario. Para tanto, serd preciso observar a mancha a partir
daquilo que a faz anacrénica, metamérfica, sintomal, singular. Ha
uma prefiguracido que se manifesta no cerne das articula¢des do
ato projetual. Para cerca-la, proponho alargar o campo de visio,
ressaltar algo da ordem dos pensamentos oniricos.

O que se destaca é a faculdade de traduzir conceitos em ima-
gens. A operac¢io consiste em converter, de modo singular, a forca
imaginativa do pensar em representacio. E nisto, projetar e sonhar
se aproximam. Walter Benjamin (2018) constatara no Passagens que
a vida moderna empobreceu nossas experiéncias limiares, sendo
o adormecer e, consequentemente, o despertar as Unicas que nos
restaram. Estou de acordo. Contudo, creio e procuro entender o ato
de leitura também como uma experiéncia limiar. De todo modo, a
mancha tipografica orienta a experiéncia do corpo, na medida em
que, paradoxalmente, nos entregamos ao seu percurso sugerido e
nos distanciamos do nosso préprio corpo.

A mancha nio s6 faz o conteudo manifesto caber na pagina,
bem como nos convida a ver correspondéncias as mais variadas.
Dai a extrair da legibilidade da mancha tipografica uma natureza
semelhante a da significacio dos sonhos. Em A interpretagéo dos
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sonhos, Sigmund Freud (2019) argumenta que o sonho é um fenémeno
sobredeterminado, que requer uma legibilidade sobreinterpretativa.
A sobredeterminacio diz exatamente disso: a mancha tipografica é
originada por uma pluralidade de fatores absolutamente heterogéneos
e, portanto, estd sob o julgamento de diferentes interpretagdes,
simultaneamente verdadeiras. Sendo assim, a interpreta¢do nio se
encerra na mancha tipografica em si mesma, pois se lanca as mais
inesperadas correspondéncias e se aventura em sobreinterpretacdes
asmais arriscadas. O papel desempenhado pelo humano nio carrega
apretensio de extrair constantes a partir das varidveis intrinsecas
as manchas tipograficas. Consiste, acima de tudo, em concebé-las
como modo de colocar as varidveis em estado de variagio continua.

A mancha tipografica possui estrutura caleidoscépica, configura
uma série finita de componentes para a geragio de alternativas ex-
tremamente vastas. A organizagio simétrica da forma do livro deve
sua potencialidade inesgotédvel a perfectibilidade da composi¢do de
seus elementos formais. E praxe um projeto grafico abranger todo o
livro de modo sistemadtico. Com isso, da-se uma previsibilidade na
navegacao, salvo pela variabilidade narrativa. Como uma espécie
de demiurgo probabilistico, o projeto grafico, em termos puramente
funcionais, imagina possibilidades plausiveis, maneja ferramentas
de modo a planejar acdes eficazes sobre as particularidades e exi-
géncias de um determinado conteido e contexto.

A dobra é um aspecto elementar e distintivo da simetria do
livro. Abrir um livro envolve efetivamente desdobra-lo. A dobra,
afinal, o conserva na escala do corpo humano. As contas: se fossemos
capazes de abrir e encadear cada uma das 624 paginas - cada qual
com quatorze centimetros de largura —, para realizar uma leitura
caminhante do classico Grande sertdo: veredas, de Jodo Guimaraes
Rosa (2001), seria necessario perfazer em torno de noventa metros.
Para nio dizer de Marcel Proust, a partir da monumental obra Em
busca do tempo perdido — com sete volumes, composta em quase trés
mil paginas -, que nos exigiria percorrer por volta de 480 metros.
Agora imagine por um momento eliminar as divisées por livros,
capitulos, paginas, pardgrafos e converter todo o conteudo textual
do classico proustiano em uma tnica linha narrativa continua...
Superaria, tranquilamente, a marca dos 10.000 metros!

A metéfora é valida para compreender que a distancia do livro
comporta uma relacio simultaneamente universal e subjetiva. E isso
significa que ndo experimentamos o espac¢o de um livro realizando
suas medi¢bes, e sim interagindo e penetrando nele com todo vigor.
Se faz necessario coloca-lo a prova. Percorrer fazendo uso dos olhos
e das mios é ainda percorrer, porém a partir de uma perspectiva de
formas espagotemporais do sensivel, capazes de nos apresentar um
devir. Isto é, provocar no corpo a representacio do tempo a partir
do espaco, e vice-versa.

Com isso, por mais complexo que possa parecer, é razoavel
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aproximar o projetar e o sonhar, uma vez que o pensamento ima-
ginativo participa de ambos os processos, ainda que sem a partici-
pacdo direta da consciéncia. A consciéncia, diga-se, usa e abusa de
sua capacidade de acobertar outras atividades psiquicas. De mais a
mais, imaginar e sonhar sdo processos cerebrais semelhantes, em
que o desejo é a forca motriz dominante. Imaginacio, aqui, compre-
endida, em conformidade com Aristételes (2012, p.105), como um
“movimento instaurado por uma faculdade sensorial num estado
de ato”. O pensamento freudiano compartilha chave interessante
para aprofundar nesta dire¢do. A mancha tipografica fornece um
enigma pictdrico; desvenda-lo adquire valor significativo porque
reverbera expressdes nio literais, por meio de um poderoso trabalho
cumulativo e condensativo das mais diversas expressdes humanas.

Como nos sonhos, o aspecto da mancha tipografica é picto-
grafico. Qual método aplicar para que seja lido e traduzido pelo
pensamento? Por ébvio, a linguagem utilizada pelo design gréifico
nio é exclusiva da disciplina. Antes pelo contrario, ha correlagoes
na natureza, na musica, na matemadtica, no préprio corpo humano.
Reconhecer a relevancia das regras sintaticas importa na medida em
que for desejavel melhor entendimento da respectiva potencialidade
semantica. Seria redutor ler a poténcia de uma mancha tipogréifica
conforme seu valor de uso puramente técnico em detrimento de sua
concep¢io como artificio do humano em rela¢io ao meio de existéncia.

As conexdes entre saberes que ndo necessariamente participam
do encontro com o design do livro surgem a partir das acoplagens,
transferéncias e combinac¢des entre pensamentos anteriores. E opor-
tuno crer que novas conexdes possam surgir, justamente viabilizadas
por ligacées mais profundas, que de outro modo dificilmente seriam
ativadas. Nesse sentido, uma mesma mancha tipografica serve de
modo distinto para cada um de seus respectivos corpos-leitores.

Sintetizo o argumento da seguinte maneira: a impressio sen-
sorial causada pelo ato de leitura decerto pode instigar a imagina-
¢do. Tal pensamento carrega poténcia para alimentar um desejo. A
realizacio do desejo se dara pela forca do ato, seja ele psiquico ou
fisico. Quando psiquico, assumira acep¢des da ordem do sonhar.
Nio somente o aspecto fisiolégico, contido no sono. Mas também
o sentido comumente utilizado do sonho como a possibilidade de
imaginar-se diante de uma realizac¢io. No aspecto fisico, reverberara
nas relag¢des estabelecidas e projetadas por nés mesmos: das cone-
xbes com os proprios corpos fisico e social, com os espacos privados
e socioculturais e até mesmo com as perspectivas compartilhadas
de passado, presente e futuro.

Algo improvavel de ser comprovado de modo geral, contudo
demonstravel pela prépria decomposi¢io dos ambientes que formam
0 nosso entorno. Basta observar a organiza¢io das mais diversas
malhas urbanas, os multiplos sistemas fisiolgicos do organismo
animal ou vegetal, os modos como nos ocupamos de registrar e
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celebrar os ciclos naturais e principais acontecimentos da vida. As
proficuas analogias, bastante variaveis e dificilmente refutaveis em
andlises mais abrangentes, levam a crer que o ser humano possui
modos de se organizar e compreender o corpo, o espago e o tempo
como uma concep¢io intrincada e indissociavel que resiste, sobrevive,
atravessa e ultrapassa a prépria existéncia.

Dai a visualizar a mancha tipogréafica a partir de sua sobrevivéncia,
entendida, a partir de Didi-Huberman (2013a), como o eterno retorno
das semelhang¢as. Quer dizer, a sobrevivéncia diz de um passado que
ressurge constantemente pela forca de uma memoria socialmente
impressa. Tais semelhancas - faco referéncia 4 bela metafora aris-
totélica — s3o como imagens refletidas na dgua. Se turbulenta, o
reflexo nio se assemelhara a imagem original, tampouco a imagem
encontrar4 correspondéncia no mundo concreto. A habilidade esta
em discernir e apreender os fragmentos, dispersos e distorcidos, para
com eles remontar possibilidades latentes de imaginar-se persona-
gem de evento futuro (possivelmente alternativo), concatenando as
singularidades e planejando a¢des sobre o porvir.

E o valor do sonho para o conhecimento do futuro? Isso esta fora
de questdo, naturalmente. Deveriamos falar, em vez disso, do
seu valor para o conhecimento do passado. Pois do passado é que
provém o sonho em todo sentido. E verdade que a antiga crenca de
que o sonho nos mostra o futuro nio é inteiramente desprovida de
verdade. Ao representar um desejo como realizado, o sonho esta
nos levando para o futuro, de fato; mas esse futuro que o sonha-
dor toma como presente é modelado, pelo desejo indestrutivel, a
imagem e semelhanca do passado. (FREUD, 2019, p.675)

O ato de leitura demarca ainda a suspensio do espago-tempo,
j4 que suscita a impressio da possibilidade de uma existéncia social
que prescinde de estar ligada a lugares fisicos. Deter o livro com as
maos nio pressupde apreender o projeto grafico propriamente, dado
que visto a distincia. As referéncias multifacetadas do livro estdo
no aqui e agora das mios do corpo-leitor, no passado daquele que o
projetou e no futuro para onde estd lan¢ado. A mancha tipogréfica se
descola das piginas, se desloca em dire¢do A memoria do leitor, gracas
a sua postura corporal, expressa pela atitude de se debrucar. Hd uma
gestualidade — como tio bem fotografou André Kertész (2008) na
série On Reading - no ato de leitura. Didi-Huberman (2014) observa
que nos debrugamos para enxergar e pensar melhor. Do debrugar-se
sobre as coisas advém o movimento de aproximac¢io e também
da tatilidade. Em suma, é uma aposta para tornar inteligivel uma
determinada experiéncia sensivel. A temporalidade de um sujeito
se confronta com a espacialidade de um objeto. O olhar flutuante
de um corpo imobilizado se fixa sobre a superficie plana do meio,
que se abre no corpo, tal qual uma janela. O gesto de debrugar-se,
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portanto, efetivamente desencadeia um acontecimento. E a partir
desse gesto se ergue uma memoria.

De todo modo, é na distincia entre o eu e o mundo que esta
constituido um espaco de reflexdo e pensamento. Sustento que
no projeto do livro podemos observar o “elo em falta”, conforme
Belting (2007b), um meio que s6 adquire seu significado quando
compreendido no contexto da imagem e do corpo.

Os meios oferecem subsidios para a meméria visual, espacos
de imaginagdo a procura de um corpo singular. O corpo baila, rege
e reage as ofertas imaginais. Segue, conforme Belting (2007b), o
ritmo de criador e herdeiro das imagens que participam do dindmico
processo de modificacio, esquecimento, redescoberta e reinterpre-
tacdo do mundo.

Ao debrugar-se sobre a mancha tipografica, o corpo-leitor inte-
rage, sem duvida, com aquilo que efetivamente a demarca e evoca:
um meio técnico para registrar e narrar; isto é, o préprio livro.
Contudo, fica suspensa por um instante a autoridade subjetiva do
eu, que se deixa levar pelos designios da mancha tipografica. A
capacidade perceptiva se abre 3 mediacdo dos sentidos. Para tanto,
abdica, praticamente inerte, das atividades do corpo. Uma postura
gestual de deferéncia, mas também de instabilidade. Ao longo do
percurso, a mancha tipografica convoca algo bem mais complexo:
repensar o proprio transitar. Faz participar de trajetdrias outras,
possiveis, porém antes limitadas pela falta daquela experiéncia
sensivel. Desse modo, sintetiza Didi-Huberman (2014), “debrucar-se
torna-se pensar, mas o préprio pensamento retorna ao gesto de
se debrugar, como se, de linha em linha, o gesto tentasse obstina-
damente retornar ao gesto”. E mais: da visada debrugada do corpo
humano sobressai um sujeito que resiste. Estabelecida pela légica
formal das coordenadas mensuraveis do projeto grafico, representa
a ancoragem de um corpo vivo sobre o livro, confrontado que estd
pelo modo como a mancha tipogréfica lhe devolve o movimento.
Debrucar-se sobre o livro vai além de uma simples postura, j4 que
implica, a partir da visada daquele que 1é, uma tomada de posicéo.

Entdo, a mancha tipogréfica é algo que fascina e também inti-
mida: uma assombragdo. Manifesta o estado de possessio do corpo
livresco pelo corpo humano, situados em um espago-tempo esqua-
drinhado, porém nio definitivo. Para incorporar e maneji-la, se faz
necessario aceitar, de antemaio, a perfectibilidade do conhecimento.
Aceitar, ainda, que a imaginac¢io se alimenta da curiosidade, isto é,
de uma provocagio lan¢ada ao saber. Entregar-se ao saber é aceitar
ser desafiado — tanto perder o fio quanto fazer despertar —, para
novas formas de saber. Cabe ao corpo-leitor tirar proveito e apostar;
nada mais, nada menos, do que aceitar o desafio.

Caracterizada pela capacidade de se transmutar em diferentes
configuracbes, a mancha provoca a experiéncia do pensamento. Re-
clama para si um conhecimento absolutamente contaminado pela
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extraordindria poténcia combinatéria da imaginacido. E no modo
como se revela nos dd a compreender seu carater onirico. O sonho,
por seu turno, resgata uma sobrevivéncia, origem remota de algo que
se desenvolveu sucessivamente, desde os tempos imemoriais. Diz
respeito aos modos de perceber as coisas, aos impulsos e capacidade
de reacio frente aos desafios enfrentados no cotidiano. Por isso,
arrisco valorar o sonho também no sentido de plano futuro, forca
motriz do comportamento, daquilo que se deseja ser, possuir, cons-
truir. Tanto no que concerne ao individuo, quanto a coletividade.
O sonho, de fato, se importa em buscar solu¢cées para tarefas nio
resolvidas durante a vigilia.

Mas, afinal: para onde somos conduzidos pelo conhecimento?
Nenhures, eu diria. O conhecimento é tio somente uma porta entre-
aberta para o pensamento, marca o estagio inicial da imaginacio.
Todavia, é justamente por essa porta que travamos consciéncia
de nossa prépria ignorancia. O desconhecido é aquilo que indica
silenciosamente caminhos outros, passiveis de exploracio. Cons-
truir o saber pela mancha tipografica envolve desconhecer todas as
coisas. Serd necessario, antes, desaprender as manchas tipograficas.
Fazer despertar o desejo de desconhecer como um importante ins-
trumento de aprendizado. Procurar nos projetos sua ex-formagdo,
incrivel conceito cunhado por Kenya Hara (2011), que o define
como o contrario da informacio; justamente o processo de tornar
o conhecido desconhecido.

A forca simbolizadora da mancha tipografica ndo deve ser
tomada no sentido de tornar algo sabido, e sim em aten¢io para
nos mostrar o desconhecido. Nio se trata de substituir, tampouco
tornar compreensivel o contetdo da leitura. Apreender a mancha
tipografica implica, de fato, assumir que se parte em dire¢do ao
desconhecido. Desconhecer as manchas tipogréaficas pressupde
cavoucar as estratigrafias inexploradas que lhes constituem. Isto
envolve, em sintese, se perder de forma sistematica. Olhar para a
paisagem gréfica para dela extrair um despaisamento. S6 assim se
abrir4 a possibilidade de apreendé-las, em todos os sentidos. Uma
vez que a mancha tipografica d4 forma a estruturas persistentes e
flutuantes, pretendo fazer crer que pode nos levar 4 uma realidade
outra, desconhecida. Ndo necessariamente porque ela demonstra
tal representacio, antes porque se soma, por meio de fusdes e as-
socia¢des, as nossas proprias representacoes.

Claro estd que o material da imagina¢io provém das expe-
riéncias cotidianas. A medida em que é incorporado 4 meméria
e acionado como lembranca pode se manifestar a partir das leis
simbolicas do conhecimento, tais como deslocamento, associacio,
condensacio, transferéncia. Todas elas a comprovar a neguentropia
das ideias. Os processos constitutivos do pensamento operam por
meio de tais artificios — bem como os estimulos que alimentam os
sonhos —, fazendo com que as percep¢des durante a leitura regridam
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para as emogdes, veiculando energia psiquica para o préprio corpo,
capaz de as interpretar e converté-las em complexos fenémenos
sensiveis ou motores.

Ha de se suspeitar, todavia, que nem toda representacio serd
voluntaria. Para Freud (2019), o inconsciente é a verdadeira realidade
psiquica, tio distante e desconhecido quanto a realidade do mundo
objetivo. Dele sé recuperamos alguns vestigios disponibilizados
pela consciéncia, bem como do mundo exterior pelas indica¢des
dos sentidos. E o essencial: toda interpretacio estd sujeita as mais
diversas contingéncias do corpo-leitor. No ato de leitura, aceitamos
nitidamente estar vivenciando o espaco grafico, ainda que o transito
se dé efetivamente em sua maior parte por meio do pensamento e
daimaginacgdo. Daia denominar os artificios utilizados pelo projeto
de mnemotécnicos, dado que o design grafico colabora com modos
de ver préprios da espécie humana.

Entregar-se ao livro é entregar-se ao tempo, seja na fragio,
na fric¢io, na fruicio que é criada pelo ato de leitura. Hierarquia,
ordem, ritmo sio estruturas préprias do tempo. A mancha atua no
contratempo do cotidiano, sob as mais diversas for¢as. Em sentido
amplo, diz respeito ao futuro, a partir dos desejos que convoca, e
guarda relacdo com o passado, pelas sobrevivéncias que evoca. Ao
deixar rastros, vestigios, detalhes — pequenas ruinas, as manchas
tipograficas alimentardo o ritmo dos sonhos, refinando o trabalho da
memoria e daimaginac3o. Tessituras do visivel formadas ao fomen-
tar correspondéncias, assim como divergéncias, entre ser humano e
mundo. Ser4 em tais rela¢des estabelecidas que poderemos procurar
fontes de sua sobrevivéncia, pois, segundo Didi-Huberman (2016,
p-134), “com efeito, é sempre alhures — segundo uma genealogia des-
viada, compdsita — que uma sobrevivéncia se encontra documentada”.
A sobrevivéncia faz vir a tona uma atividade psiquica adormecida
do inconsciente sociocultural.

Por isso, a mancha tipografica pode ser tomada, simultaneamen-
te, como uma superficie sensorial e um sintoma. Superficie plena de
residuos. Sintoma da ativa¢do de um desejo (inconsciente ou nio),
que alimenta a capacidade de sonhar. A mancha se dirige a um tempo
no qual o sonho é a sua guardii e aimagem o seu material sensorio.
Perseguindo o pensamento freudiano, é possivel argumentar que
dois processos, ndo excludentes entre si, podem ocorrer: a relagdo
com a mancha tipogréfica ativa alguns dos desejos inconscientes
ao longo do dia. Assim como o desejo inconsciente abre caminho
até os vestigios dispersos pela mancha e efetua sua transferéncia
para eles. Os quais s6 adquiririo representabilidade através de um
esforco de interpretacio.

As relagbes entre o lugar da mancha tipografica e as imagens
que dela pode ser percepcionada é oscilante, j4 que o ser humano
transporta tais imagens, descobre ao incorpora-las algumas corres-
pondéncias e analogias com o mundo compartilhado. Imagens sio
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respostas contingentes a questdes intemporais. Ainda que derivadas
de problemas socioculturalmente localizados, sdo plenamente capa-
zes de induzir a novas imagens incessantemente. As experiéncias
representadas serdo incorporadas como possibilidade efetivamente
real e verdadeira, pois nido falta ao projeto a linguagem conceitual,
convertida em mancha com a poténcia simbolizadora de uma ima-
gem. O inquietante é investigar como, ao abrigar tais imagens, o
corpo se torna capaz de transforma-las em agio.

Vilém Flusser oferece um caminho tentador. Ao almejar elaborar
um olhar para orientar-se no mundo, o perdemos de vista. Dai, im-
plicamos o préximo nesse dilema. Para tanto, capturamos o visivel
em suporte material e o codificamos, contando que outros possam
decifra-lo de modo inequivoco. Ao nos orientarmos pelas imagens, a
disposi¢io individual coopera com a coletiva. A apropriagdo do design
do livro demonstra que a mancha tipografica é uma representagio
intersubjetivada e parcialmente fixada no livro. Justamente para
que outros possam orientar-se a partir do que esta representado.
A imagem ultrapassa o produto de uma percep¢io. Surge como o
resultado de uma simbolizagio pessoal e também coletiva. Indica
que compartilhamos um existir, que evidentemente nio se liga
a um lugar fisico especifico. Em suma, a imagem representa um
reconhecimento, uma vivéncia e uma valoracio fixada. Isto é, o
reconhecimento da intersubjetividade intrinseca a pratica proje-
tual, um modelo de convivéncia possivel e também uma sugestio
antropoldgica de comportamento.

Estou diante de uma parede, mas essa parede indica cavalos. Ob-
servo a imagem, depois cago cavalos. [...] Isso significa que devo
primeiro observar aimagem, e em seguida ir até o cavalo e mata-lo,
de bom grado, tal como mostra aimagem. Mas pode acontecer de
euir até o cavalo e observar o cavalo, para entender o que estd na
imagem. De repente, posso reverter a situagio, e o vetor de signifi-
cado pode virar para o outro lado. Em vez de reconhecer o mundo
naimagem, comeco a reconhecer aimagem no mundo. Em vez de
me orientar no mundo objetivo com ajuda da imagem, comeco a
me orientar na imagem com a ajuda do mundo objetivo. O mundo
imagético, o mundo imagindrio, torna-se possivel, interessado, e o
mundo objetivo, que originalmente significava o mundo imagético,
torna-se uma imagem-teste. (FLUSSER, 2014a, p.128)

Ora, cada projeto é, acima de tudo, declarar-se a um outro.
Dessincroniza o quadro temporal da sociedade, despercebido que
estd — antes de vir a tona — algures, em algum lugar além do fluxo
da vida cotidiana. A mancha tipografica aparece para que o curso
geral das coisas possa ser remontado em novas configurag¢des. Isto
é, para ressincronizar o fluxo na dire¢io desejada. O design do livro
ja estd no futuro. E um estimulante para que as coisas se tornem
desconhecidas, capacitado a educar e qualificar o desejo. Para que a
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mancha tipografica encontre algum modo de ativar suas ressonancias
morfolégicas em noés, é elementar que tais configuragées se conver-
tam em desejo. E assim que o design grafico honra seu propésito
fundamental: desenvolver a legibilidade das coisas, fertilizando o
solo do desejo através da excita¢io de uma pulsante emocio.

O desejo aspira sempre a suprimir distincias, como se vé no desejo
por exceléncia: o impulso amoroso. A imagem é a ponte que o
desejo constroéi entre o homem e a realidade. O mundo do “oxalad”
é o mundo da imagem por comparac¢io de semelhancas, e o seu
principal veiculo é a palavra “como”: isto é como aquilo. Mas ha
outra metafora que suprime o “como” e diz: isto é aquilo. Nela o
desejo entra em agdo: ndo compara nem mostra semelhancgas, mas
revela — e mais: provoca — a identidade tltima de objetos que nos
pareciam irredutiveis. (PAZ, 2012, p.73)

Que o design gréfico possua a chave para instigar desejos pelas
sensibilidades, parece evidente. Resta projetar incansavelmente
nesta dire¢do. Construir, enfim, manchas tipograficas como moradas
do sonho. Estimular no corpo-leitor a perspicécia de confrontar o
mundo existente a partir de imagens capazes de agitar as poténcias
do sensivel. E dai, sonhar. Afinal, sonhar marca o principio do des-
pertar. Permitir-se sonhar, portanto, para entender que um corpo
desperto precede o levante. Tudo aquilo que padece da insuficiéncia
de nossa forga intelectual pode debrucar-se, estender as mios e os
olhos sobre as configuragées da mancha tipogréfica e reivindicar na
poténcia dos livros um atalho para o ainda nio solucionado.

A mancha tipografica encontra-se nenhures, uma vez que carece
da imaginacio para se configurar. Manifesta-se alhures, ja que ndo
se trata de um futuro completamente determinado. Ativa-se algures,
porque ha espaco efetivo para transformacdes. Na medida em que
fomenta possibilidades para se sonhar com futuros alternativos,
instiga a liberdade de realizar novos outros devires. Talvez este seja
apenas um desejo. O qual rememoro aqui, precisamente neste ins-
tante, com o intuito de indicar novos possiveis percursos de leitura.
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Antoine de Saint-Extpery (2020) narra, em Terra dos homens, belas
experiéncias da época em que atuava como piloto de avio, a bordo
da Aéropostale - companhia de correio aéreo, para a qual trabalhava.
Ja de saida, ele argumenta que o ser humano “se descobre quando
se mede com o obstaculo”. Para tanto, ele pondera, se faz necessario
o uso de uma ferramenta.

Incorporar o conhecimento envolve, em certa medida, projetar
o eu sobre o mundo. E desta ideia que parto quando procuro explorar
os vinculos entre o pensar e o transitar. Ao fim e ao cabo, dar a com-
preender de quais modos a incorporagéo psiquica do conhecimento
se converte em linguagem motora, isto é, um saber preditivo que se
abre no espago e possibilita, segundo Didi-Huberman (2018a), uma
tentativa de ver o tempo.

De partida, resgato dois pesquisadores que exploraram com
primor muitos dos variados vinculos entre o conhecimento e o mo-
vimento. Rebecca Solnit (2016) dedica toda a primeira parte de seu
A histéria do caminhar 4 intrincada relacio entre o bipedalismo e o
saber. Tim Ingold - antrop6logo que procura em trabalhos como os
livros Estar vivo (2015) e Lines: A Brief History (2016) a costura trans-
disciplinar dos por ele denominados 4As (Antropologia, Arqueologia,
Arte e Arquitetura) —, argumenta que a leitura simplesmente nio
difere do caminhar na paisagem. E acrescenta:

Caminhar é viajar na mente, tanto quanto sobre a terra: é uma
pratica profundamente meditativa. E ler é viajar na pagina, tanto
quanto na mente. Longe de serem rigidamente separados, hd um
trafego constante entre estes terrenos, respectivamente mental e
material, através dos portais dos sentidos. (INGOLD, 2015, p.289)

Interessante notar um aspecto que nio escapou a anélise de
Rebecca Solnit e serve de grande monta para o argumento que
aqui se delineia: o caminhar é acompanhado por uma persistente
presenca de sombras. Donde efetuo um salto experimental e apro-
veito o gancho para analisar sombras como manchas - bem como
manchas como sombras —, alcan¢ando analogias que serdo caras ao
desenvolvimento do meu argumento. Aceitar a sobrevivéncia (no
sentido didi-hubermaniano) do biomorfismo nas imagens serd uma
condi¢io importante, se ndo fundamental, para o Peripatético Grafico.

Em um dos mais magistrais ensaios de Warburg (2015) — tema
de uma conferéncia quando ainda se encontrava internado na cli-
nica psiquitrica de Bellevue, em Kreuzlingen, lutando contra seus
proprios deménios —, ele narra a famosa viagem a regido dos indios
pueblos, na América do Norte, construindo as conjecturas intelectu-
ais que o perseguiram durante a vida e que ele desenvolveu ao longo
da carreira. Em certo ponto, Aby Warburg recorre ao historiador Tito
Vignolli para resgatar a ideia de que ha uma memdria muitissimo
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antiga e persistente no ser humano. Tal meméria - imemorial, vale
dizer — pode ser descrita na conversio de um desejo em pavor, um
medo originario. Os exemplos sio incriveis. Warburg registra, por
exemplo, o barulho do trem que se aproxima e o relaciona a um
hipop6tamo que correria em nossa direcdo. Ha também o rangido
de uma porta na noite escura e o rosnar de um lobo; ou, acrescento
eu que, talvez, quem sabe, estaria mais para o rugido de um ledo.

Ranger e rugir, portanto. Estimulos de arrepiar, capazes de
provocar aceleracio dos batimentos cardiacos, dilata¢io das pupilas
e aquecimento do corpo, o preparando, seja para lutar ou fugir. Tais
associa¢des ativam numa memdria sobrevivente a ideia de um felino
e, com isso, os estimulos desencadeados relacionados 4 presenca
dele. Isso leva a considerar que um estimulo externo, do ambiente,
cria um atalho para as nossas rea¢des. E faz uso de memorias de
situages anteriores para antecipar as respostas do corpo e aumentar
a capacidade de escapar das ameacas. O que, de certa maneira, ndo
deixa de ser um outro modo de sobreviver.

E o design do livro com tudo isso? Pois é, procuro anacroni-
camente situd-lo também junto aquela fogueira pré-histdrica que
protegia e aquecia os corpos nas noites frias e escuras de inverno.
Isto é, haveria também som e sentido associados e guardados no
livro. N3o apenas um, como varios. Um deles, que considero mar-
cante, é o do folhear. Além da correlacio ébvia do balan¢ar das
proprias folhas das arvores a forca dos ventos, o ruido das paginas
pode resgatar uma longinqua genealogia relacionada ao estalar da
madeira ardendo em fogueiras ancestrais. Se a lenha estala devido
a explosdo da d4gua acumulada em seu interior, a pigina deve sua
energia cinética ao movimento coordenado das mios do corpo-leitor.

Ao ouvir a porta ranger, como nio lembrar do rugido do ledo
que estd em meu encal¢o? Ou melhor: ao abrir o livro e partir, como
nio rememorar o estalido da madeira que ardia em brasas na fo-
gueira do meu inconsciente? Como resgatar as histérias narradas e
representadas ao redor do fogo, tendo a chama como eixo de articu-
lacdo? Como, principalmente, identificar os principios de incéndio
provocados pelas manchas tipograficas no ato de leitura?

Proponho alguns percursos. Por exemplo, perceber nas pernas da
letra “A”, conforme nos lembra Ingold (2016), os chifres de um touro.
E que esta coalescéncia entre palavra e imagem, como argumenta
Didi-Huberman (2018a), seja compreendida como algo natural do
ponto de vista da percep¢io humana. Quer dizer, tomar as sombras
projetadas pelos corpos como manchas passiveis de interpretagdes as
mais diversas guarda um principio basico: as manchas se formam a
partir de um movimento originario da proje¢ao dos préprios corpos,
por meio de uma fonte luminosa, sobre superficies as mais variadas.

Perto do fogo, uma mio converte dada parede em uma mesa de
montagens. Ora, a fonte luminosa proveniente do fogo que enquadra
a mio e a parede é um principio norteador para apreendermos tal
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**Butade Sicionio, vasaio, per
primo trovo l'arte di foggiare
ritratti in argilla, e questo
a Corinto, per merito della
figlia che, presa d’amore
per un giovane, dovendo
quello andare via, tratteggio
i contorni della sua ombra,
proiettata sulla parete dal
lume di una lanterna; su
queste linee il padre impresse
l'argilla riproducendone il
volto; fattolo seccare con gli
altri oggetti di terracotta,
lo mise in forno [...].
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nocdo. Cria um laco inerente a relagdo entre os gestos e as formas
e, em suma, em relacio a prépria linguagem. E isto persiste, ainda
hoje, nas multiplas gesticulagdes que complementam a linguagem
falada. Os gestos, como se sabe, constituem elementos antropolé-
gicos caros A Aby Warburg nas investiga¢des sobre as férmulas de
pathos. Aqui os tomaremos associados & comunicagdo humana, com
uma pregnante persisténcia ao longo dos tempos.

Nio deixemos escapar, ainda, que o fogo que ilumina tam-
bém interfere no ritmo e na escala das imagens projetadas. Basta
observar que aproximar o corpo da fonte luminosa promove uma
imagem mais nitida e proporcionalmente maior. O mesmo pode
ser observado no movimento geral de uma familia tipografica. E
uma questdo que reflete a morfologia, mas também o gesto: a mo-
numentalidade das MAIUSCULAS, o volume dos tipos em peso bold,
o fluxo caligrafico do itdlico.

E sugestivo neste ponto resgatar o livro Xxxv da Histdria natural,
de Plinio, o Velho. A sombra, vale recordar, é condi¢cio fundadora
para o mito da origem das artes figurativas, dentre as quais, me é
conveniente especular, se encontrariam os precursores daquilo que
denominamos design grafico.

Butades de Sicion, oleiro, foi o primeiro a inventar, em Corinto, a
arte de modelar retratos em argila, gracas a sua filha que, apai-
xonada por um jovem que partia, tragou os contornos da sombra
dele, projetada sobre uma parede a luz de uma lamparina. Seu
pai, aplicando-lhe argila, confeccionou um modelo e o colocou
no fogo para endurecer, junto com os outros vasos de barro [...].**
(pLINIO, 1988, p.473)

Relembremos ainda que, para Flusser (2017), os “tipos néo sio
nem realidades nem meras convencdes, mas abstracoes tuteis de
fenémenos concretos que nos permitem entender esses fendmenos
e transforma-los”. O que reverbera fortemente em Belting (2014),
na medida em que afirma que sombra e imagem possuem analogia
secreta e comum em relagdo ao corpo; contudo, tais reproducdes
s6 estardo completas quando capazes de convocar e conjurar um
corpo ausente. Uma sombra encontra eco na realidade — ainda que
bastante distorcido -, e carrega em si mesma a paradoxal presenca
de uma auséncia que é constitutiva de toda imagem. Isso sem contar
o assombro inescapével que a projecio do préprio corpo desperta: a
sombra é um modo de perseguicio de si por si mesmo.

H4 uma dupla defini¢do, portanto: a imagem carrega uma ana-
logia com a sombra e, simultaneamente, uma oposi¢do ao corpo. Em
outros termos, os corpos jamais serdo efetivamente imagem, bem
como imagens nunca serdo detentoras de um corpo.

Ambeas as defini¢cdes vivem da referéncia corpérea, que a sombra ja
pressupde. Seria possivel resumi-las nesta férmula geral: aimagem
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é como uma sombra e, assim, é diferente de um corpo. Distingue-se

do corpo, tal como uma sombra se diferencia do corpo, e a0 mesmo

tempo assemelha-se ao corpo, como também acontece com uma

sombra. Encontramo-nos na presenca de experiéncias antropol6-
gicas que, sem cessar, sio desencadeadas pela percepg¢io e intuicio

sensiveis. A intuic¢do levou, primeiro a imaginacio e, em seguida,
ao conceito. (BELTING, 2014, p.244)

Pois bem, serd que quando assistimos ou provocamos um teatro
de sombras, naqueles animais projetados sobre um suporte vemos
guardada uma ressonancia muitissimo antiga da prépria linguagem
escrita? Seria exagero especular que ao longo de tantos milénios os
olhos super destacados no biomorfismo representado pelas mios
humanas tenham sido preservados no olho — que na anatomia dos
tipos é definido como o espago em branco completa ou parcialmente
fechado pelos tragos daletra — dos préprios caracteres que chegaram
até nés? Creio que nio; ou, a0 menos, abre-se um caminho curioso
a ser explorado.

E que bela palavra, prenhe de sentidos, é caracteres. Quando leio
seus caracteres, enxergo, veja so, c-a-r-a-c-t-e-r-e-s. Seis diferentes
entre si, dez no total: ¢é, d, erre, té, é, esse. Cada qual, aproveitando
o biomorfismo aqui explorado, é um espécime com caracteristica
singular e distintiva. E o mais espetacular: a soma dos elementos, a
partir da formacio deste conjunto, significa justamente o plural das
unidades que o compde. E ndo para por ai: a depender do desenho
do caractere (de seu caréter, atrevo-me a dizer), variam as sensa¢des
por ele evocadas, ainda que a sonoridade e o significado implicito
ao fonema estejam preservados.

As letras tém cardéter, espirito e personalidade. Os tipégrafos
aprendem a discernir essas caracteristicas trabalhando com suas
formas em primeira méo durante anos, bem como estudando e
comparando o trabalho de outros designers contemporineos e
do passado. Ao serem inspecionados de perto, os tipos fornecem
muitas pistas acerca das vidas e dos temperamentos de seus de-
signers, e até mesmo a respeito de suas nacionalidades e credos.
Fontes escolhidas com base nesses aspectos tendem a gerar resul-
tados mais interessantes do que aquelas escolhidas por sua mera
disponibilidade ou pela coincidéncia de seu nome. (BRINGHURST,
2005, p.112)

Nossos olhos funcionam como sentinelas atentos as formas e
forcas expressivas das letras. Alingua italiana, diga-se de passagem,
conserva na etimologia do verbo “olhar” [guardare] a polissemia de
significados que podemos atribuir s no¢des de “vigilancia”, “aten-
¢40”, “incorporacdo” e, claro, ao préprio movimento 6culo-sensivel
empreendido pela visdo. Com isso, proponho pensar que a tipografia
possui multiplas diferentes camadas de entendimento, ndo imedia-
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tamente acessiveis, mas passiveis de um trabalho progressivo de
decodificagdo e complexificacio em sintonia com os processos de
visualizacio, interacio e interpretacio.

Flusser (2017) da a entender que, melhor do que perceber as
letras como caracteres, o que realmente promoveu um modo es-
pecifico de pensar foi a composi¢do em tipos. Quer dizer, hd uma
espécie de “legivisibilidade” - um design que sera lido e também
olhado, visto como imagem - subjacente a tipografia, que ultrapassa
a técnica tipografica.

A prensa manual de tipos méveis nio foi, de fato, uma invencio.
Quase todas as técnicas que emprega ja eram bem conhecidas
antes do século 15: usava-se uma prensa para fabricar azeites de
oliva, os negativos ja eram fundidos em metal havia centenas de
anos, o papel manufaturado fora inventado séculos antes, e a tinta
era utilizada desde os egipcios. O que a prensa manual significou,
realmente, foi a descoberta de que as letras do alfabeto n4o eram
caracteres, mas tipos. Essa descoberta transformaria a prépria
estrutura da civilizacdo ocidental. (FLUSSER, 2017)

Dessa maneira, prossegue Flusser (2017), “Gutenberg descobriu o
que os inventores do alfabeto haviam inventado inconscientemente:
o pensamento abstratizante e tipificante”. Com isso, manuseando
letras enquanto coisas, Gutenberg demonstrou a relativa indepen-
déncia dos tipos em relagdo aos sons de uma determinada lingua.
Em suma, a expressio imagética de uma letra ndo representa um
som, mas o tipifica.

Se os caracteres sio tipos, e tipos representem abstra¢des do
mundo concreto, constituidos que sio, segundo Flusser (2017), por

“formas subjacentes aos fenémenos caracteristicos, e que ficam
ocultas por esses fendmenos”, o ato de compor revela atitude repleta
de intencionalidade. E, justamente, ao manipular tipos, podemos
potencializar o entendimento e as opera¢des que tornam sua consti-
tuicio e respectivo uso possiveis. O que torna ainda mais relevante
o pensamento subjacente a constitui¢do dos tipos, jd que mais do
que rastros que uma linguagem revela, sdo rastros do modo peculiar
como funciona nosso pensamento.

[...] a mentalidade trazida pela tipografia, e que se expressa nos

tipos impressos, baseia-se na crenca de que os rastros que o mundo

objetivo deixa no sujeito podem ser manipulados e, depois, pro-
jetados de volta no mundo, numa tentativa de transformé-lo. Em

outras palavras: que é possivel descrever o mundo e, depois, usar
essas descri¢des para mudar o mundo. (FLUSSER, 2017)

“Tudo recriar com reminiscéncias”, como postula Jaques Ran-
ciére (2012, p.106). As formas inspiradas e extraidas da natureza
e do mundo social sdo, portanto, cria¢cdes de formas abreviadas,
reminiscéncias que “respondem a exigéncia de constituir uma es-
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tadia em que o homem se sinta em casa”. Por isso, faz tanto sentido
o questionamento de Flusser (2017) de que “se j4 ndo acreditamos
ser possivel descobrir algo ‘por tras’ do mundo (porque nio hd nada
14 para ser descoberto), serd que ndo podemos projetar algo ‘sobre’
o mundo?”

Jaques Ranciére articula argumento semelhante quando pensa
o tipo a partir de um principio de unidade, constituido por motivos
geométricos; entende que os tipos sio tragos tragados, formas ti-
picas e essenciais que abstraem, abreviam e simplificam esquemas
da natureza e acessérios da vida. Sdo, portanto, configurac¢ées, si-
multaneamente, simbdlicas e materiais. Nesse sentido, as formas
graficas podem ser compreendidas também como formas de vida.
Para Ranciére (2012, p.105), “os tipos sdo principios formadores
de uma nova vida em comum na qual as formas materiais da vida
seriam animadas por um principio espiritual comum”.

O que o projeto grifico promove é uma equivaléncia entre o
grafico e o plastico; isto é, um encontro entre a abstragio e a tipifi-
cacdo ou, parafraseando Ranciére (2012), as superficies dos projetos
gréaficos nos fazem caminhar na companhia da pureza das formas
graficas em associagdo de suas formas com as formas de vida. Ao
que acrescento o préprio Ranciére (2012, p.112): “o elemento comum
é a ideia da reconfiguragio de um mundo sensivel comum a partir
de um trabalho exercido sobre seus elementos de base, isto é, sobre
a forma dos objetos da vida cotidiana”. Como lembra Flusser (2017),
tipos devem ser manipulados para que sejam capazes de captar o
que ha de tipico no mundo.

O que sugere fortemente que a mancha tipografica registra
um movimento corporal no espaco, em que os gestos sdo demarca-
damente constituidos por elementos que produzem tipos grdficos.
Uma mancha dé a ver a qualidade instavel do livro; se submetida
aos encontros e movimentos do corpo-leitor se torna forma e for-
¢a de promocio para além da contemplagio, uma orientacio de
significagdo humana. Daia retomar a importancia de autores como
Robert Bringhurst para a constitui¢io do campo de saber onde aquilo
que é proprio do design do livro se apresenta.

Um livro é um espelho flexivel da mente e do corpo. Seu tamanho
e propor¢des gerais, a cor e a textura do papel, o som que produz
quando as paginas sio viradas, o cheiro do papel, da cola e da
tinta, tudo se mistura ao tamanho, a forma e ao posicionamento
dos tipos para revelar um pouco do mundo em que foi feito. Se
o livro se parecer apenas com uma maquina de papel produzida
conforme a conveniéncia de outras maquinas, sé maquinas vio
querer 1é-lo. (BRINGHURST, 2005, p.159)

O Elementos do estilo tipogrdfico auxilia a notar para onde o olhar
é guiado quando se monta uma mancha tipografica. De fato, muitos
projetos principiam pela necessidade de se configurar as dimensdes
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da péaginas, o que pode ser tomado como uma oportunidade para
se perscrutar as rela¢des provocadas por tais decisdes. Abro um
parénteses: registro que Bringhurst prefere o termo “drea de texto”
para designar o que optei caracterizar como “mancha tipografica”.
E aproveito o ensejo para destacar uma curiosidade singular com-
partilhada: em chinés, relata Bringhurst (2005, p.161), “a drea de
texto é conhecida como yéxin (1), uma expressio bastante util. Yé
significa ‘pagina’; xin significa ‘coracdo e mente’.” O que vem a calhar
perfeitamente com o argumento de que, por meio das manchas, o
design do livro pulsa e segue ao encontro de um corpo-anfitriio.

O que me interessa é o modo como, tragando linhas, dispondo pa-
lavras ou repartindo superficies, desenham-se também partilhas

do espa¢o comum. A maneira como, reunindo palavras ou formas,
definem-se n3o s6 formas de arte mas ainda certas configuracées

do visivel e do pensavel, certas formas de habitacdo do mundo

sensivel. (RANCIERE, 2012, p.101)

Prosseguirei, entdo, pensando - seguindo uma intuicio bem
didi-hubermaniana - em livros como carne da memoéria humana,
bem como a tinta que recobre a pagina na forma de manchas tipo-
graficas como o sangue coagulado de uma dada histéria cultural.

A analogia é a ciéncia das correspondéncias. Mas é uma ciéncia
que sé vive gracas as diferencas: exatamente porque isto nio é
aquilo é possivel fazer uma ponte entre isto e aquilo. A ponte é
a palavra como ou a palavra é: isto é como aquilo, isto é aquilo. A
ponte nio suprime a distincia: é uma mediagdo; tampouco anula
as diferencas: estabelece uma relacio entre termos diversos. A
analogia é a metafora em que a alteridade se sonha unidade e a
diferenca se projeta ilusoriamente como identidade. Com a ana-
logia, a paisagem confusa da pluralidade e da heterogeneidade se
organiza e se torna inteligivel; a analogia é a opera¢io por meio da
qual, gracas ao jogo das semelhangas, aceitamos as diferencas. A
analogia nio suprime as diferencas: ela as redime, torna possivel
sua existéncia. Cada poeta e cada leitor é uma consciéncia solita-
ria: a analogia é o espelho em que se refletem. Assim, a analogia
implica ndo a unidade do mundo, mas sua pluralidade; néo a
identidade do homem, mas sua divisio, seu perpétuo cindir-se
de si mesmo. (PAZ, 2013, p.80)

Giorgio Agamben traca uma bonita genealogia da palavra “livro™
a proveniéncia é um termo latino que indica “madeira, cortica”. A
madeira se distingue, no entanto, enquanto material de construcdo
(silva ou materia) do lignum, que diz da nossa correspondente lenha,
isto é, madeira para queimar. Para os gregos, a matéria é hyle, que
significa madeira, floresta. A matéria é, no mundo classico, possibili-
dade pura, sem forma, capaz de conter virtualmente todas as formas.

Flusser (2007) lembra que matéria (hyle) é amorfa; a forma (a
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morphé grega), nesse sentido, estd em oposi¢do e distorce a matéria.
A forma é 0 “como” da matéria, enquanto a matéria significa o “o qué”
da forma. A forma indica precisamente aquilo que faz o material
aparecer; isto é, a aparéncia do material é a prépria forma.

Se “forma” for entendida como o oposto da “matéria”, entdo nio se
pode falar de design “material”; os projetos estariam sempre volta-
dos parainformar. E se a forma for o “como” da matéria e a “matéria”
for o “o qué” da forma, entéo o design é um dos métodos de dar
forma a matéria e de fazé-la aparecer como aparece, e nao de outro
modo. O design, como todas as expressdes culturais, mostra que a
matéria nio aparece (é inaparente), a ndo ser que seja informada,
e assim, uma vez informada, comeca a se manifestar (a tornar-se
fenémeno). A matéria no design, como qualquer outro aspecto

cultural, é o modo como as formas aparecem. (FLUSSER, 2007, p.28)

Como se pode perceber, pesquisar em direcdo as fontes do
desenvolvimento das praticas que configuram o oficio do designer,
notadamente em relacio ao design do livro, fazem emergir elemen-
tos estranhos ou inacessiveis ao campo de estudos da disciplina.
Por isso mesmo, convocar e trabalhar inspirado por antropélogos,
etndlogos e até mesmo etélogos, por exemplo, é tio oportuno. As
ferramentas disponibilizadas por tais abordagens possibilitam, no
minimo, uma abertura. Funcionariam, entdo, como ponte para co-
nectar a discussio sobre a psicologia que compreende o ser humano
em amplo sentido sociocultural.

Para tanto, é relevante ousar se expor através das perspectivas
em que os argumentos serdo trabalhados. E, mais do que isso, co-
lher os sedimentos das estratigrafias do terreno alheio procurando
expressar-se de acordo com o 1éxico do projeto grafico, sem incorrer no
perigo de simplesmente emular uma linguagem que nio lhe é prépria.

Néo se produz um saber sobre as imagens sem as manipular. Nio se
manipulam as imagens sem se ser exposto — para o melhor e para
o pior — a sofrer, ou mesmo a transmitir, o seu poder epidémico.
O olho abre-se para se aproximar das imagens, para melhor as
apreender (as analisar, as compreender). Mas, apanhado por elas,
o olho acabard por se fechar e prender, por instantes, para sofrer
0s seus soberanos retornos [...]. (DIDI-HUBERMAN, 2016a, p.138)

O triunfo do livro certamente decorre de sua forma engenhosa,
sempre pronta a se reconfigurar. E de no¢des praticas, segundo Agam-
ben (2018): manuseio, capacidade de procurar e selecionar trecho
de modo simples e, gracas a dobra, a multiplicagdo da capacidade
de contetido em uma s6 obra.

O livro, como o conhecemos, aparece na Europa entre o século 1v
e V da era crista. E esse o momento em que o codex — termo téc-
nico para livro em latim - substitui o volumen e o rolo, que eram
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a forma normal do livro na Antiguidade Classica. Basta refletir
um momento para compreender que se tratou de uma verdadeira
revolucio. O volumen era um rolo de papiro (mais tarde de per-
gaminho) que o leitor desenrolava com a mio direita, segurando
na esquerda a parte que continha o umbilicus, isto é, o cilindro de
madeira ou de marfim em torno do qual se enrolava no volume.
Na Idade Média, ao volumen veio juntar-se o rétulos, que se de-
senrolava verticalmente, de cima para baixo, e era destinado ao
teatro e as ceriménias. O que acontece da passagem do volumen
ao codex, cujo arquétipo estava nas tdbulas recobertas de cera,
que os antigos utilizavam para anotar pensamentos, para fazer
cdlculos e para outros usos pessoais? Com o cddice, passa a existir
algo absolutamente novo, ao qual estamos tio habituados que
esquecemos a importancia decisiva que teve na cultura material
e espiritual e, até mesmo, no imaginario do Ocidente: a pagina.
(AGAMBEN, 2018, p.128)

O percurso etimolégico é rico e repleto de sutilezas. Plinio, o

Velho, indica que um renque de videiras tem a forma de uma pagina.
Agamben (2018, p.134) recorda que, em latim, a palavra “pagina” além
de derivar etimologicamente de um termo que designava o ramo
da videira, indicava ainda “uma realidade material, na qual o olhar
podia passear e mover-se para colher os caracteres da escrita como
a mio colhe os cachos de uva (o latim legere significa, na origem,
‘colher’)”. Ainda no terreno da enologia, nio menos interessante é
a correspondéncia entre a lia — resquicio, borra, sedimento de uva
depositado no fundo das garrafas - e a lida — movimento, labuta,
manipulacio, leitura — da mancha tipografica.

Ora, precisamente para o ponto em que ela [a casca de uma drvore]
adere ao tronco — a derme, de certa maneira —, os latinos inventa-
ram uma segunda palavra, que estampa fielmente a outra face da
primeira: é a palavra liber, que designa a parte da casca ainda mais
propicia que o préprio cdrtex a servir de suporte para a escrita. Nada
mais natural, portanto, que ela tenha dado seu nome a coisas tio
necessarias para inscrever os farrapos de nossas memdrias: coisas
feitas de superficies, de lascas de celulose decupadas, extraidas
das arvores, onde vém reunir-se as palavras e as imagens. Coisas
que caem de nosso pensamento e que denominamos livros. Coisa
que caem de nossos dilaceramentos, cascas de imagens e textos
montados, fraseados em conjunto. (DIDI-HUBERMAN, 20174, P.73)

Como toda pagina é face de uma folha, Pascal Quignard (2014),

por sua vez, entende que todo livro constitui uma espécie singular

e foliacdo, muito menos influenciavel pelas estacées do ano do que
de fol t fl 1 pel t d d
pelas épocas histoéricas.

Pagina é uma armadilha. E o que fixamos, determinando um
jogo de efeitos infaliveis ou rela¢bes imutaveis. Pango: pregamos
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pregos, plantamos videiras, alinhamos algarismos na coluna das
receitas, batemos estacas, fincamos marcos. Assim delimitamos
um pagus, um pais. Pagensis; pagania. P4 de lingua sobre essa terra
delimitada. Ela é o que estabelece solidamente. Pagina é palicada.
Pigina, pax e pacto. Paginar e pacificar. (QUIGNARD, 2014, p.148)

Sao tantos os percalcos, acasos e a¢des deliberadas de apaga-
mento enfrentados pelas ideias e livros que chegam até néds, que
é da ordem do milagre nio recebé-los completamente em chamas
ou ja consumidos em cinzas. N4o raro, descobrimos a presenca de
queixas criminais contra livros apresentadas ao xerife local*® Diz
Didi-Huberman (2012, p.211): “é ao descobrir a meméria do fogo
em cada folha que nio ardeu, onde temos a experiéncia [...] de uma
barbarie documentada em cada documento de cultura”. Para Polas-
tron (2013, p.14), a “cria¢do equivale a crema¢i0”; na longa histéria
da humanidade o que se grava na memoria é muito mais a tragédia
de uma biblioteca em ruinas do que a envergadura ou peripécias de
seu enriquecimento.

N3o se pode falar do contato entre aimagem e o real sem falar de

uma espécie de incéndio. Portanto, ndo se pode falar de imagens

sem falar de cinzas. As imagens tomam parte do que os pobres

mortais inventam para registrar seus tremores (de desejo e de

temor) e suas proprias consumacdes. Portanto é absurdo, a partir
de um ponto de vista antropoldgico, opor as imagens e as pala-
vras, os livros de imagens e os livros a seco. Todos juntos formam,
para cada um, um tesouro ou uma tumba da memoria, seja esse

tesouro um simples floco de neve ou essa memdria esteja tracada

sobre a areia antes que uma onda a dissolva. Sabemos que cada

memoria estd sempre ameagada pelo esquecimento, cada tesouro

ameacado pela pilhagem, cada tumba ameacada pela profanacéo.
Assim, cada vez que abrimos um livro — pouco importa que seja o

Génesis ou Os Cento e Vinte Dias de Sodoma —, talvez devéssemos

nos reservar uns minutos para pensar nas condi¢des que tenham

tornado possivel o simples milagre de que esse texto esteja aqui,
diante de nés, que tenha chegado até nés. Ha tantos obstaculos.
Queimaram-se tantos livros e tantas bibliotecas. E mesmo assim,
cada vez que depomos nosso olhar sobre uma imagem, deveriamos

pensar nas condi¢ées que impediram sua destruic¢do, sua desapa-
ricdo. Destruir imagens é tio facil, tém sido sempre tdo habitual.
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p.210)

Nesta perspectiva, é licito pensar: quando paginas se movem,
serd que nio é o préprio corpo-leitor quem treme, quem arde de
terror? Se aceitarmos que paginas e corpos se entrelacam, longe de
pacifica, a relacio pactuada entre leitor e livro resulta em movimento
de possessdes mutuamente penetrantes, profundamente inquie-
tantes em que for¢as multiplas contribuem para um emaranhado

247



248

— Peripatético Grdfico: [

RANGER E RUGIR

249

progressivamente sufocante. Como faz notar o onirico leitor que
ha em Benjamin (2012b, p.114): “em suas folhas se penduravam, as
vezes, tal como teias nas copas das arvores, fios débeis de uma trama
na qual outrora, ao aprender a ler, eu me enredara”.

No sonho ele me pareceu velho e conhecido. Os livros ndo esta-
vam na vertical, mas deitados, e por certo no canto exposto as
intempéries. Neles sucediam tempestades. Abrir um deles teria
me levado bem ao centro de uma delas, onde se anuviava um texto
cambiante e turvo, prenhe de cores. Cores borbulhantes e fugidias,
mas que tendiam sempre para um tom violaceo que parecia provir
das entranhas de um animal abatido. Indiziveis e graves, como
esse violeta proscrito, eram os titulos, cada qual me soando mais
estranho e mais familiar que o precedente. Antes, porém, que eu
pudesse me garantir na posse de qualquer um deles, acordei sem
nem mesmo em sonho ter tocado aqueles velhos livros infantis.
(BENJAMIN, 2012b, p.115)

H4, entio, um outro estrato de leitura, ainda mais antigo: Didi-
-Huberman (2018a) ecoa as referéncias benjaminianas para o deno-
minar de leitura antes de toda linguagem e o formular como o ato
de “ler o que nunca foi escrito”. Podemos evocar também a “leitura
depois de tudo™ atua quando o conhecimento pelaimaginagio, ndo
menos que o conhecimento da imaginacio e das imagens, desem-

penha um papel decisivo no ato de leitura.

Ler o que nunca foi escrito é pensar no branco da pigina - da
péagina em branco — como um simbolo dual, ambivalente, trabalhando
na polaridade dialética que vai da angustia do nada a fecundidade
da poténcia. Entre o nada e o tudo habita justamente a imaginacio.
Sigamos a definicio minima de pensamento proposta por Agamben
(2018, p.136): “pensar significa lembrar-se da pdgina em branco enquanto
se escreve ou se lé. Pensar — mas também ler - significa lembrar-se
da matéria”.

Sejam quais forem sua atividade e profissio, artista ou artesio,
o homem transforma a matéria-prima: cores, pedras, metais,
palavras. A operagdo transformadora consiste no seguinte: os
materiais deixam o mundo cego da natureza para ingressar no
mundo das obras, ou seja, no das significa¢ées. O que ocorre, en-
tdo, com a matéria pedra, empregada pelo homem para esculpir
uma estdtua e construir uma escada? Embora a pedra da estatua
nio seja diferente da pedra da escada e ambas se refiram a um
mesmo sistema de significa¢des (por exemplo: as duas fazem parte
de uma igreja medieval), a transformacdo que a pedra sofreu na
escultura é de natureza diversa daquela que a transformou em
escada. (PAZ, 2012, p.29)

E legitimo conjecturar que rolos, cédices, cartazes, lapides tém
muito em comum: sdo ferramentas criadas pelo ser humano, que
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FIG 69 Carta comercial pictografica: fuzis por gado.
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as configura com a inten¢io de emitir simbolos. Os simbolos apre-
sentam ao menos dois estratos de leitura: a decodificacio dos sinais
(quando uma crianga aprende a ler o abeceddrio) e interpretacio
pela leitura do que nunca foi escrito - imaginativa, realizada pelo
astrélogo —, que “1é no céu a posicdo dos astros e 1é a0 mesmo tem-
Po, nessa posigio, o futuro ou o destino” (BENJAMIN, 2012a, p.121).

Para Flusser (2007), sdo dois os modos de ver as coisas: podem
ser vistas mediante observagio ou por meio da leitura. Observadas,
sdo vistas como fendmenos. Por exemplo: duas barras que se cruzam,
formam “x”. Quando lidas, pressupomos que signifiquem algo e ten-
tamos decifrar seus significados. Dentro de um contexto, do ponto
de vista da leitura, um “x” pode se manifestar dizendo: eu sou um
sinal de multiplica¢io e estou efetuando uma operagéo algébrica. Em
contexto diverso, recuperado por Didi-Huberman (2013a), denota
uma troca simbdlica em forma de sinal pictografico, em que os dois
tracinhos cruzados indicam a assinatura de um contrato ao ocupar
o intervalo entre os dois elementos da permuta: fuzis por gado.

Conforme Didi-Huberman (2013a), tal nivel de articula¢io
mental é crucial para auxiliar na compreenséo sobre a plasticidade
e o mimetismo dos movimentos corporais investidos pela ordem
simbdlica. Neste caso, a mimica - isto é, a gestualidade esbo¢ada
por indigenas norte-americanos — representada pelo cruzamento
dos dedos indicadores no ar se converte, numa carta comercial, na
plasticidade da forma pictografica investida pela ordem simbdlica.
Para Warburg, s6 haveria inscri¢do da imagem sobre um fundo de
linguagem gestual. O que, por consequéncia, levaria a uma troca entre
o0 gesto corporal e o psiquico. Mais do que simples manifesta¢des
visuais, sdo elementos que formam signos de expressdes inteligi-
veis. Para Didi-Huberman (2016b), em uma palavra, sdo linguagem.
Trata-se essencialmente de simbologia. Além de expressos para os
outros e por conta dos outros, nés também os manifestamos para
nés mesmos. Em sintese, trata-se de permutac¢des entre o biolégico e
o simbdlico, entre o mimico e o plastico, entre o corporal e o psiquico.
Dos vestigios que a psique humana deixa pelo caminho, formam-se
marcas nas formas visuais.

Jéa na fachada, o Instituto Warburg traduz essa sintese ao eno-
velar ser humano, espac¢o e tempo. Lemos no site da institui¢do
londrina®’que o emblema, localizado acima da porta de acesso, é
retirado de uma xilogravura na edi¢io do De natura rerum de Isido-
re of Seville (560-636), impresso na Alemanha em 1472. Tal obra
descreve a inter-relagdo dos quatro elementos de que o mundo é
feito, com os seus dois pares de qualidades opostas: quente e frio,
umido e seco. A terra estd ligada a 4gua pela qualidade comum da
frieza, a 4gua ao ar pela qualidade da umidade, o ar ao fogo pelo
calor, e o fogo a terra pela secura. Seguindo uma doutrina que pode
ser rastreada até a fisiologia de Hipdcrates, o tetragrama acrescenta
as quatro esta¢bes do ano e os quatro humores do humano para
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completar a imagem de harmonias cédsmicas que tanto inspiraram
como retardaram a busca de leis naturais.

Curioso notar que também a biblioteca do Instituto Warburg foi
configurada a partir de quatro categorias: imagem, palavra, orientagdo
e acdo.? Tais elementos visam enunciar o objeto de trabalho e estudo
que aquela cole¢io resume. A categoria imagem comporta a polaridade
dos simbolos e das imagens na arte e arquitetura. O segundo nivel,
dapalavra, organiza a persisténcia de motivos e formas em linguas e
literaturas ocidentais. Em orientagdo, podem ser encontradas obras
que tratam da transi¢do gradual, no pensamento ocidental, das
crencas magicas para religido, filosofia e ciéncia. Por fim, em a¢do,
0 acervo versa sobre a sobrevivéncia e transformacéo de expressdes
antigas em expressdes sociais, costumes e institui¢des politicas.

De certo modo, podemos ler nessa organiza¢io uma linha dina-
mica que transita da imagem a a¢do. Ou que se funde, melhor dizendo,
em imaginagdo. Da representacio de elementos antropoldgicos em
simbolos indestrutiveis a motricidade. Em termos empiricos, inter-
preto assim: da excita¢do dos sentimentos compreendida de acordo
com a polaridade entre atracio e repulsa, os rugidos daquele felino
que me perseguia fez meu coragdo palpitar enquanto me embrenhava
floresta adentro com uma tocha acesa na mio. Seria mero sonho. Mas
serviu para revelar a poténcia imaginativa que pode desencadear
uma brisa ao percorrer a porta semiaberta.
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Imaginacio, para Flusser (2007), consiste na capacidade de sintetizar
o mundo das circunstincias em cenas — ou o contrario —, além de
decodificar as cenas como modo de substituicio das circunstincias.

Fazer “mapas” e 1é-los. Inclusive “mapas” de circunstincias de-
sejadas. Tal jogo de imaginacio, parafraseando intrincada ilustra¢ao
flusseriana, funciona como se acionada toda uma malha mental,
configurada em forma de atlas. Devaneio e divago. Penso em Nova
York. Vem a cabega o Central Park. Uma série de imagens se abre,
com diferentes 4ngulos do parque e as demarcadas esta¢cées do ano.
Observo uma panoramica do principio da primavera, com profusio
das cerejeiras em flor. Abro o campo de observag¢io para um parco
conhecimento de boténica. Sintonizo a morfologia e fisiologia da
espécie ao seu metabolismo. Associo a explosdo de beleza, odores
e cores a efemeridade do fenémeno, com especula¢des e extrapola-
¢bes de que em algum parque no Japio, do outro lado do mundo, o
espetaculo deve ser ainda mais fascinante.

Interrompo tais associa¢bes e retomo a visada do Central Park,
porém tal e qual no século XIX. A cartola de um senhor de meia idade
que por 14 passeia salta aos olhos. Posso seguir pela histéria da moda
ou, talvez, lucubrar que trata-se de um temido gingster flagrado des-
prevenido pelas lentes de um fotégrafo pioneiro. A explosdo do flash
me recorda que, nesta mesma época, lampadas elétricas comegavam
ailuminar as vias ptblicas de Manhattan. Os cabos-serpentes que
passariam a compor a paisagem das grandes metrépoles é precisa-
mente a “serpente de cobre edsoniana” que Warburg (2015, p.253)
criticaria em texto interessante, polémico e controverso: trata-se de
uma tentativa de domestica¢do da energia elétrica pelo ser humano -
aquele mesmo que superou o culto a serpente, o medo do trovio,
usurpou, expulsou e praticamente dizimou os povos originarios em
busca de ouro. O relampago capturado na fiagdo, de certa maneira,
destr6i o paganismo. Tal destruicio demonstra que “as formas da
natureza nio sio mais vistas na escala antropomérfica ou biomér-
fica, mas como ondas intermindveis, no mais das vezes invisiveis e
submetidas a um aperto de botao do homem”.

Tento restabelecer “os escrupulos de consciéncia”, como re-
quer Warburg (2015, p.253), assumindo que “na luta pelo vinculo
espiritualizado entre o homem e 0 mundo ao redor, o pensamento
mitico e o simbdlico criaram o espacgo ou como de devogio, ou como
de reflexdo [...]".

O carater cénico dos c6digos bidimensionais tem como conse-
quéncia um modo de vida especifico das sociedades por eles pro-
gramadas. Eles podem ser denominados de “forma maégica da
existéncia” [...]. Uma imagem é uma superficie cujo significado pode
ser abarcado num lance de olhar: ela “sincroniza” a circunstancia
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que indica como cena. Mas, depois de um olhar abrangente, os

olhos percorrem a imagem analisando-a, a fim de acolher efetiva-
mente seu significado; eles devem “diacronizar a sincronicidade”.
(FLUSSER, 2007, p.131)

O corpo humano possui a capacidade de produzir imagens
profundamente complexas via pensamento. E o processo de figu-
rabilidade, isto é, troca entre palavra e imagem no sonho, na arte,
no sintoma. O transe, o sonho, o pressigio, o uso de substancias
alteradoras de consciéncia sdo manifestac¢bes relativamente corri-
queiras e cotidianas. O pensamento onirico (ou a lembranca de um
sonho) pode se manifestar em forma de rébus, isto é, uma figura-
¢do que procura exprimir palavras ou frases por meio de figuras e
sinais, cujos nomes produzem quase os mesmos sons ou ideias que
as palavras ou frases representam.

Digamos que eu tenha 4 minha frente um enigma pictérico (rébus):
vé-se uma casa, um barco em seu telhado, depois uma letra, uma
figura acéfala que corre etc. Eu poderia dizer que essa composi¢io
e seus elementos ndo fazem sentido. O lugar de um barco néo é
em cima de uma casa, e uma pessoa sem cabeca ndo corre; além
disso, a pessoa é maior do que a casa, e, se tudo isso pretendesse
ser a representacdo de uma paisagem, as letras individuais ndo
deveriam estar ali, pois elas nio ocorrem na natureza. (FREUD,
2019, p.318)

Penso que a memoria se serve também de algo nio tio complexo
como um rébus. Freud (2019) oferece um exemplo divertido: é com
nuimeros que se sonha quando os dedos sdo movimentados. Um
atalho mneménico, digamos. Algo tal como Nelson Cavaquinho e
Guilherme de Brito lindamente registraram: ao pisar em folhas secas,
caidas de uma mangueira, rememora-se toda uma histéria afetiva
com a escola de samba querida e amigos, poetas da agremiacio Es-
tagdo Primeira de Mangueira. O som produzido, o nome da arvore,
talvez até mesmo as agradaveis condi¢des climaticas sob a sombra
de uma frondosa mangueira (diferentemente de subir o morro se
acabando em alegre cantar, porém, sob um sol escaldante) forma-
ram as condices que levaram a ativacdo de uma memdria afetiva.

Reflito sobre isso ao observar, ler efetivamente, o meu préprio
espaco de estudos num domingo primaveril qualquer, no momento
em que Folhas Secas ressoa de um vizinho préximo. Sobre a mesa,
estio dispostos os 6culos de leitura. H4 também uma taca de cristal -
servida de modo elegante com vinho tinto de uma intensa cor rubi.
Vejo um livro entreaberto. As pidginas estdo levemente tensionadas.
A cena celebra o intimo e atraente poder de absorcdo e prazer na
solitdria atividade de leitura.

A ilumina¢io do ambiente é natural, penetra o cémodo por
esquadrias de desenho geométrico. Raios solares sio sutilmente fil-
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trados por uma cortina branca translicida e ondulada, o que acredito
ser seda, tecido formado por tramas sensiveis e delicadas. A janela
permite entrever a copa de uma frondosa arvore de pequenas folhas,
que ocupa o jardim. A temperatura é amena, o entorno tranquilo.

Tomo assento em meu espago de leitura e pensamento. O acon-
chego deste canto da casa convida a divagar sobre as insélitas rela¢des
que podemos estabelecer diante da analise dos 6culos, da taga, do
livro, dispostos sobre a mesa, em relacdo as amplas e instigantes
manifesta¢des do comportamento humano.

Seguindo uma indicag¢do, procurei uma especialista em design
de 6culos. Nio que desconfiasse de um julgamento préprio sobre
0 que seria mais ou menos adequado ao meu gosto subjetivo. A
curiosidade ia além: procurava entender como as influéncias do
perfil psicoldgico, aliado ao desenho e propor¢des do rosto poderiam
influenciar no material da armacio ou no desenho das lentes que
auxiliariam a viséo.

Desejava que os 6culos fossem uma expressio de mim mesmo.
Uma espécie de prétese do meu corpo com o intuito de corrigir uma
funcio que ja nao funcionava em pleno. E claro que se exaltasse
determinadas qualidades intrinsecas, sem dissimular, estaria de
bom-tom. Nio me sentiria um impostor. Sempre desconfiei, alias,
que o artificial também procura servir a tal papel.

Tive a distancia entre as iris medida, escutei atentamente sobre
como era relevante visualizar o rosto humano a partir do compasso
de propor¢bes dureas. Altura, peso, porte, pigmentos da pele, for-
mato das orelhas, proje¢io do globo ocular, comprimento da ponte
do nariz. Depois fui apresentado as tecnologias. Materiais da arma-
¢do e lentes. Cores, texturas, novos formatos, precos disponiveis e
condi¢bes de uso mais ou menos adequadas & minha realidade. Os
6culos prometiam muito além do que satisfazer a simples promessa
para “enxergar melhor” ou reduzir as persistentes dores de cabeca
que me consumiam.

Essa experiéncia tornou os 6culos perceptiveis enquanto mais
um dos instrumentos de mediagio entre eu e 0o mundo. Integram uma
categoria peculiar, j4 que, quando utilizados, prestam justamente
para nio serem vistos por mim mesmo. Oculos servem para olhar
através. Pude analisar a engenhosidade do mecanismo: as charneiras
permitem abrir e fechar, dio flexibilidade e basicamente conduzem
ao movimento inicial que aciona, digamos assim, o funcionamento
dos 6culos. Fechadas, as hastes se sobrepdem uma sobre a outra
e interrompem o funcionamento do objeto. Uma delas, quando
dobrada, forma uma al¢a. E, ambas, tornam os 6culos praticos e
compactos para serem pendurados ou guardados.

Asplaquetas, conjuntamente as hastes, aos aros, as ponteiras e
aponte compdem a armagio. E formam, talvez, a mais inteligente e
persistente caracteristica dos 6culos: permitir que fiquem suspen-
sos, ajustados e seguros ao rosto humano, precisamente apoiados
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sobre o nariz e entre as orelhas, exercendo uma leve pressio nas
laterais da cabeca.

As lentes executam, por assim dizer, a parte nobre: sdo a razio
de ser dos 6culos de grau. Delego aos historiadores a controvérsia
entre florentinos, pisanos e venezianos sobre a origem da invencio.
Ha4, contudo, consenso que conecta a histéria dos éculos a histéria
daslentes. O advento ocupa o periodo de exploracio dos ambientes
infinitamente vasto do universo, com as lunetas, ao infimamente
minimo e preciso, com o microscépio. E relevante admitir, porém,
uma curiosidade: de acordo com Maldonado (2012), cento e setenta
anos separam a invenc¢éo capaz de corrigir a anomalia visual dos
presbitas daquela capaz de corrigir a anomalia dos miopes. Isto é,
enquanto por volta de 1280 surge uma demanda sociocultural e
econdmica para aqueles que enxergam bem de longe e mal de perto,
somente em 1450, vemos o aparecimento do instrumento voltado
para os que enxergam bem de perto e mal de longe. Maldonado
(2012, p.182) constata que “quem é miope carrega essa deficiéncia
por toda a vida, com as leves alteracées em funcio do avancar da
idade. Enquanto isso, a maioria das pessoas normais se torna pres-
bitas apds os 45 ou 50”.

Fato é que as proéprias atividades laborais podem ter influen-
ciado o ritmo e a distincia temporal entre as invenc¢des. Em termos
produtivos, era muito importante que os profissionais que execu-
tavam atividades de clausura (burocratas, professores, teceldes,
tabelides, entre outros), continuassem exercendo o trabalho apéds
alcangarem os 45 anos de idade, com a ajuda de éculos que corrigis-
sem a presbiopia deles. Ao fim e ao cabo, uma possibilidade técnica
evitava (ou ao menos retardava) a perda de mio de obra com farta
experiéncia em atividades que convocam meticulosidade e aten¢io
aos detalhes, tarefas muito mais especializadas, naquela época, do
que aquelas desempenhadas pelos individuos que trabalhavam a
céu aberto (agricultores, cagadores, pescadores, pastores, mineiros,
soldados, dentre outros).

Essa divisio do trabalho é bem esclarecedora sobre o papel de
ambos os tipos de ametropia. Enquanto os presbitas estavam
mais ligados as dreas produtivas tradicionais, ou seja, produgio
de alimentos, extracio e transporte de materiais e construgio
civil, o campo de atividade dos miopes é muito mais articulado e
variado. (MALDONADO, 2012, p.180)

Seguro entre meus dedos, os éculos fazem perceber o fluxo
que envolve civilizacio e técnica, a possibilidade de existéncia de
um dispositivo artificial capaz de potencializar o agir operativo e
comunicativo. Seguindo Maldonado (2012), um humilde objeto, que
ha mais de 700 anos permite a esmagadora maioria de nds — miopes,
presbitas, hipermetropes ou astigmaticos - ter facil acesso sensério-

-perceptivo da realidade imediata.
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Refuta-se igualmente a ideia de uma total autonomia da sociedade
em relagdo a técnica. E uma tese banal, pois a ideia dessa auto-
nomia colide frontalmente com a realidade dos fatos. Ninguém
pode duvidar, sem correr o risco do ridiculo, que os avancos da
técnica foram capazes de condicionar fortemente o nosso estilo
devida, as nossas relacdes pessoais, os nossos valores e as nossas
crencas. Ninguém pode ser tdo incoerente a ponto de afirmar
que a técnica pode ser considerada um fator marginal na nossa
sociedade. (MALDONADO, 2012, p.176)

Aos 6culos devemos reveréncia especial porque distinguem de
uma maneira peculiar e paradoxal o lugar em que os meios técnicos
ocupam e os complexos modos que interferem no corpo humano e
na sociedade. Quer dizer, os 6culos sio suporte, matéria, meio. Mas,
simultaneamente, funcionam de tal modo amalgamados ao corpo
que integram e se confundem com a nossa prépria experiéncia vital.
Flusser [19--g] considera que hd uma diferen¢a fundamental entre
olhar 6culos e olhar sapatos, por exemplo. Olhar sapatos indica
que posso questionar sapatos. Contudo, ao olhar éculos, questiono
também o meu olhar. A diferenca reside justamente na ambivaléncia
dos 6culos: sua constitui¢io me faculta a olhar para ou através. E
claro que a experiéncia se torna mais complexa quando torno a olhar
sapatos: passa a ser inevitavel questionar também sobre a partir de
quais 6culos olho sapatos. Isto é, sempre olhamos éculos por outros
6culos. E ja nio se torna tio simples pensar sobre a possibilidade de
enxergar a partir de uma visdo des-oculada, por assim dizer. Portanto,
6culos, sapatos, tagas e livros estio necessariamente comprometidos
com os 6culos que uso. Ounio uso. E, claro: interessa compreender
de que modo a cultura é capaz de construir e desenvolver os 6culos
que utilizo no cotidiano. Tais lentes se interpdem entre nés e aquilo
que tendemos a chamar realidade.

Tudo isto aponta o fato simples que 6culos sdo instrumentos
de mediac¢do num sentido radical do termo: estdo entre nés e a
nossa circunstancia, possibilitam a nossa comunica¢io com a
nossa circunstincia, nio nos damos conta de que os 6culos estio
14, e quando acaso nos lembramos disto, os 6culos deixam de
funcionar satisfatoriamente. Este dltimo aspecto da mediacio é
importante: no instante no qual os 6culos passam para a nossa
consciéncia, a circunstincia passa a adquirir carater “fenomenal”,

isto é: cardter de aparéncia pelo menos parcialmente “informada”

pelos 6culos que usamos. Por isto devemos nos acostumar sempre
quando compramos 6culos novos, (devemos “esquecé-los”), e por
isso gente como Kant e Husserl sdo tdo perturbadores, j4 que ndo
nos deixam esquecer os 6culos que usamos. (FLUSSER, [19--g], p.2)

Os 6culos, dessa maneira, medeiam as minhas rela¢cdes com o
entorno. Ao mesmo tempo, estendem o préprio olhar. Conectam,
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de certa forma, esta cebola que sou eu mesmo e aquela outra que
denomino mundo. Se capazes de fazer enxergar melhor, corrigem
nio sé a imperfeicio da visdo. Pois, inspirado em Flusser [19--g], é
importante ressaltar que o motivo para se enxergar melhor tam-
bém deve ser questionado. A resposta que tenho em vista sugere
simplesmente que desenvolver o olhar é relevante porque é através
dos modos de ver que aguco — e aos poucos sacio — as minhas curio-
sidades e exercito a imaginagio.

Passemos a taca.

A taga de cristal é um exemplo classico da oposi¢do entre con-
tinente e conteddo. Tanto posso analisar a taga por aquilo que re-
presenta, quanto por aquilo que comporta.

Na discussdo que aqui se desenvolve é relevante que a taca seja
transparente justamente para ressaltar que aquilo que se revela
como contetdo - o vinho tinto, no caso - é parte comprometida e
interdependente da taca. Isto é, o vinho esté para a taga assim como
o mundo esta para os 6culos.

Ainda que degustasse um bom vinho em uma linda taca arte-
sanal de pedra sabdo, ou mesmo em outra produzida em estanho
por uma tradicional fundicio, estaria certamente assumindo o risco
de desprezar alguns dos relevantes componentes que conformam
a apreciacio da bebida. A taca de cristal, dada a sua composicio e
varia¢Oes formais, é projetada para revelar e inclusive potencializar
as caracteristicas de um vinho. A beleza cromdtica que se revela,
o buqué adquirido no processo de envelhecimento, até mesmo a
textura e o toque sensivel do cristal, capazes de aflorar diferentes
sensacdes nos apreciadores da bebida.

Na taca, constituida basicamente de uma peca unica, posso
observar a base, a haste, o bojo e aboca. O processo se modernizou
no advento da industrializa¢io e desenvolvimento das ferramentas
e de maquindrio especializado, adquiriu precisio na reprodutibili-
dade, mas nio prescinde do trabalho artesanal de um soprador que
conduz e controla o molde.

As elementares estruturas que formam uma taca cumprem
fun¢des e usos bastante diversificados. A boca convoca um acaba-
mento sutil, devidamente polida para o contato seguro com a boca
do consumidor. A haste confere delicadeza e elegancia, revela o porte
esguio que sustenta o bojo. Acredito que sirva também para “desco-
lar” a bebida da mesa, deixando o liquido como que em suspensio.
Abase equilibra o todo e permite que o conjunto se sustente, sem o
risco de tombar com um efeito de alavanca. O bojo é, talvez, a parte
mais privilegiada e valorizada da taca: diferentes formas indicam
a natureza do vinho mais ou menos apropriado para aquele deter-
minado desenho. Além do que, é através do bojo que conseguimos
travar os mais diversos contatos sensitivos com a bebida: a cor, o
cheiro, a viscosidade, o sabor.

A haste também ocupa papel determinante na experiéncia de
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consumo. Ela oferece o contato com a méo. O que provoca alguns
beneficios: além de nio obstruir a visio da bebida a partir do toque
dos dedos, facilita o manejo dindmico para a oxigena¢do do vinho.
Além disso, a haste credencia o bojo a permanecer translacido. O
que na pratica é possivel porque a oleosidade da palma da mio nio
é transferida para o bojo, j4 que permanece quase imperceptivel
impregnada na haste.

Ahaste estd para a taca assim como a asa estd para uma xicara.
Ou a armacio para os 6culos. E o ponto de contato, acesso e manuseio.
No caso da taga, torna sensivel que o dentro e o fora — em outros
termos, continente e contetdo — sdo partes constitutivas do seu
proprio existir. Sendo assim, é a haste que se estende ao meu corpo
e convida para que eu possa colonizar o corpo da taca.

Ainda hoje, quando volta a tona o texto de Beatrice Warde
(2015) advertindo que a tipografia deve ser transparente como uma
taca de cristal, muitos creditam ao conteddo da metéfora um fas-
cismo estético. Poucos, porém, admitem a premissa bésica: toda a
discussdo é sobre o vinho. Nesse sentido, Bringhurst (2005, p.23)
parece corroborar com premissa bdsica semelhante, quando afirma
que “a tipografia existe para honrar seu conteudo”. A relevancia do
design, de modo geral, reside, portanto, na capacidade de compar-
tilhar pensamentos, ideias, imagens, sensa¢des. Tal constatacio
é interessante e remete a Belting (2007), na medida em que avalia
meio e imagem, suporte e representacdo, como faces diferentes de
uma mesma moeda. O design, como todas as expressdes culturais,
mostra que a ideia de uma taca ndo aparece, a ndo ser que seja in-

-formada. E assim, uma vez em contato com um outro, comeca a se

manifestar fenomenologicamente. A consisténcia de seu estilo - no
sentido de postular umalégica construtiva — interfere no conteido
que comporta. Do ponto de vista do design, a taca de cristal comunica
algo, o que é diferente de prestar para alguma coisa. Ao configurar a
forma, o design prop6e uma relagio e um comportamento; e o faz ao
remodelar uma relacio essencial entre corpo humano e o entorno.

A taca, assim como os 6culos e o livro, disponibiliza conteddos
intermediais entre o corpo-leitor e o mundo, subsidiando o exercicio
da memoria. Meios, de modo geral, sdo constitui¢des diversas das
representa¢dées humanas do mundo. As imagens extravasam de
seus corpos mediais e podem ser incorporadas quando os animo.

Voltemos & mesa de trabalho para observar como se daria tal
transbordamento no design do livro. Confesso que sobre a mesa
encontro-me na companhia de Galileu Galilei (2015), com o seu — e
agora, meu - Sidereus Nuncius.

Ler ultrapassa a mera possibilidade fisiol6gica do ato de en-
xergar. Escusado dizer que o livro se destaca como a descoberta de
um meio fundamental na civilizacdo, capaz de acolher a vindima
do pensamento humano. Afinal, o livro constitui possivelmente o
instrumento mais relevante pelo qual os seres humanos comunicam
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entre si a respeito do mundo. A estrutura e configura¢io do objeto-

-livro representa uma razoavel possivel tradu¢io, organizagio e
entendimento do fluxo amorfo e incoerente da existéncia humana.
Faco notar que a mancha é uma espécie de atlas. E, como todos os
mapas, é seletiva e igualmente vasta em sua constituicio. Prenhe
de pequenos detalhes despercebidos, nio reduz a complexidade
de interpretacio, contudo indica multiplas possibilidades de na-
vegacio. E notavel a capacidade do design do livro proporcionar
previsibilidade aos aspectos comunicativos do livro. E, claro, o re-
pertério inerente aos projetos (tais como formato, grid, tipografia)
é ele préprio um aspecto comunicativo determinante para os mais
diversificados usos. Desse modo, o design do livro comunica, ou
seja, livros, enquanto suportes privilegiados, regulam as imagens
que deles percepcionamos.

Na relacio intercambidvel entre o corpo-leitor e o livro — se
interpenetram e se fundem temporariamente — é enfatizada a
simultaneidade e intera¢do dos sentidos. A experiéncia torna
visivel, por assim dizer, o modo como o mundo nos toca. As mios
percebem o peso e a textura, colocam em evidéncia a escala e
proporcio do livro em relagdo ao corpo. Os olhos navegam pelas
paginas impressas, percorrem textos e paratextos e podem, even-
tualmente, fixar-se sobre algum ponto. O livro existe a partir da
interagio com o leitor.

O livro estava sobre a mesa que era alta demais. Enquanto lia, ta-
pava os ouvidos. J& ouvira outras narra¢des em tamanha quietude.
Obviamente nio de meu pai. Mas as vezes, no inverno, quando

me postava em frente da janela de meu quarto aquecido, 14 fora

o turbilhio da neve igualmente me contava coisas em siléncio.
Essesrelatos, de certo, jamais puderam compreender exatamente,
pois 0 novo ji se imiscuia ao velho de um modo muito denso e

incessante. Mal me juntara intimamente a um grupo de flocos

de neve, reconhecia que este tinha de me abandonar a outro que,
de subito a ele se incorporara. Eis que agora chegara o momento

de acompanhar no torvelinho das letras as histérias que a janela

me haviam escapado. Os paises longinquos que nelas encontrava

brincavam entre si tio intimamente quanto os flocos de neve. E

porque o distante, quando neva, j4 ndo nos conduz ao desconhecido,
mas sim a nosso intimo, achavam-se dentro de mim a Babilénia e

Bagdi, Acra e o Alasca, Troms6 e o Transvaal. A suave atmosfera

desses livros, que perpassava aquelas paragens, cativara meu co-
racdo, que se mantinha fiel aqueles tomos tdo manuseados, com

sangue e perigo. (BENJAMIN, 2012b, p.114)

O “torvelinho das letras” benjaminiano mostra claramente
a intensidade do movimento com a qual o corpo é capturado e
transportado no ato de leitura, chegando mesmo a, intimamente,
ser conduzido pelo turbilhio da pagina.
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Mas, que significa isto, fundir-se nas coisas? Estar no lugar, in-
dubitavelmente. Ver sabendo-se olhado, concernido, implicado.
E, contudo mais: parar, manter-se, habitar durante um tempo
nesse olhar, nessa implicacdo. Fazer durar esta experiéncia. E
logo, fazer dessa experiéncia uma forma, depreender uma forma
visual. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.213)

Manipular provoca alteracdo da percepcdo, é uma forma de
colocar o pensamento a prova. O manuseio aciona mecanismos em
estado de adormecimento e influencia o entendimento para um
devido fim. Richard Sennett (2013) — que se ocupou do estudo da
cultura material, descrevendo a experiéncia do corpo na producio
das coisas — demonstra como a mio descreve cinco movimentos:
ela se antecipa, ao determinar a forma que tomara para pegar um
objeto; a mio comunica, ja que o cérebro é contatado recebendo os
dados sensoriais; a preensio estabelece uma correla¢io linguistica,
namedida em que nomeamos aquilo que seguramos. A mio também
é reflexiva, j4 que analisa o que foi feito (a mio sabe aquilo que faz).
E, por fim, a mio é habilidosa e desenvolve conhecimento. Assim
como o saber é estimulado pelos sentidos, as mios desenvolvem ca-
pacidades motoras e sensitivas através das atividades que realizam.
Isto é, amao grava conhecimentos ticitos e prontamente acessiveis.
Em relagdo ao meu comportamento como corpo-leitor, posso fazer
uso da denominada triade da mio inteligente: a coordenagéo entre
maio, olho e memoria. Ao segurar um livro, nio leio as palavras com
a palma da mao, leio o sentido de forma subsidiaria pela sensibi-
lidade nas pontas dos dedos. E mantenho a consciéncia e os olhos
focalizados na mancha tipografica.

A mio, entio, deforma o livro que toca. Ela expressa uma sen-
sacdo de posse e também de integracdo ao meio que seguro e sinto.
A mio promove conexdes da ordem do saber, como também de ex-
pressio sociocultural. Afinal, lembra Flusser (2007, p.60), “é a mio,
com seu polegar oposto aos demais dedos, que distingue a existén-
cia humana no mundo. Essa mio peculiar do organismo humano
apreende as coisas”. Ao manejar um livro o tomo em minhas mios,
segurando firme. Ato que revela dois sentidos do verbo apreender:
a posse pela mio é também uma assimilacio mental.

Ha de se escolher como se quer conhecer: se se quer a perspectiva
da visdo (“objetiva”), entdo, ha que se afastar, nio tocar; ou se se
quer o contato (carnal), ento, o objeto do conhecimento se torna
uma matéria que nos envolve, nos desapega de nés mesmos, niao
nos satisfaz com qualquer certeza positiva. (DIDI-HUBERMAN,
2009a, p.69)

A pégina é sintese, metifora e metonimia exemplar: ela é parte
continua do todo que, contudo, impede a percep¢io do todo. Os 6cu-
los me ajudam a enxergar, mas revelam também que sempre aplico
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lentes sobre as coisas que vejo. A taca é o continente que se presta a
acomodar o conteddo sem, todavia, se limitar neste papel. Cada qual,
* * a sua maneira, revela em sua respectiva transparéncia penetrante
* ¥ uma refracido ocular, dado que de certo modo sdo intermedidrios
* obstrutivos da minha relagdo com o mundo.
% EE‘({ & De todo modo, a capacidade do design do livro de construir
* * correspondéncias, metaforas e analogias encontra morada potente
¥ x Eﬁ * % no fazer humano. Convocar o mundo para participar dessas discus-
* x * % sOes é uma atividade que nos distingue, o que pode ser observado na
* ¥ x comum e falsa dicotomia - obsessdo de Aby Warburg - entre mito
#* % * e ciéncia. Sé se torna possivel ler o design do livro caso tenhamos
* aprendido a linguagem em que foi configurado. Ora, a ciéncia do design
* ¥ ';', se constitui por sinais formados por linhas, tridangulos, quadrados,
IE'( circulos e outras figuras geométricas. Esta linguagem matematica,
¥ constantemente sob escrutinio dos olhos-leitores, traduz aspectos
* *ox ¥ do corpo, espago e tempo em que construimos e expressamos as
* nossas narrativas.
Pensemos em Galileu Galilei: acredito que certo dia, durante
% * incursoes astrondmicas, ele possa ter observado uma mesa, préxima
a suajanela. Sobre ela havia alguns livros, a famigerada luneta que
% lhe causara gléria e sofrimento e, por que nio, uma taga com vinho
tinto. Possivelmente fosse noite, o quarto iluminado 4 luz de velas.
»* * %ﬁ- Um revolucionario como Galileu, consideradas as imagens cheias
de interferéncias de que dispunha, constato com Sennett (2013),
* s6 conseguiria chegar a algum lugar levando o pensamento além
ZE-( do que podia ver. No caso, ele fazia das ferramentas de observacio
do mundo instrumentos para a composi¢io do exercicio mental. O
3% pensamento articulava o possivel visivel e o imaginavel dedutivel.
* Os efeitos limitantes do telescépio nio coibiam as possibilidades de
3%-( .; aprendizado. Galileu nio enxergava tio bem, devido & imprecisio
# » dos instrumentos, mas soube imaginar a parte que faltava.

%
*

% MENSAGEIRO DAS ESTRELAS, que desvela especticulos GRANDES E
¥* » * IMENSAMENTE ADMIRAVEIS, propondo a cada um, mas sobretudo
AOS FILOSOFOS E ASTRONOMOS, contemplar o que GALILEU GALILE],
L * NOBRE FLORENTINO, professor de matematica da Universidade
de Padua, observou com o auxilio de uma LUNETA por ele recen-
temente concebida, na FACE DA LUA, AS INUMERAVEIS ESTRELAS
FIXAS, AVIA LACTEA, NEBULOSAS e, sobretudo, QUATRO PLANETAS
revolvendo em torno de JUPITER, a distincias e com periodos
diferentes, com espantosa rapidez, os quais ninguém até hoje
divisara, e agora pela primeira vez foram vistos pelo Autor E POR
ELE DESIGNADOS DE ESTRELAS MEDICEIAS. (GALILEI, 2015, p.143)

FIG 75 “Asterismo do cinturio e espada de Orionte” (GALILEL, 2015, p.176).
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O design do livro - gracas a Aby Warburg pude constatar — estd en-
raizado no estudo da histéria, no amor a matematica, nos aspectos
da anatomia humana, na mimica caligrafica (seja na fluidez gestual
dos escribas ou no legado dos ourives).

A pégina requer equilibrio entre o familiar e o estranho, o pre-
visivelmente consistente e o imprevisto, a forma e o informe. Como
sugerem as saborosas analogias culinarias de Bringhurst (2005), a
mancha tipogréifica é apenas mais um dos ingredientes da pagina.
E assim como o pio de cada dia, continuara a ser uma fonte de
verdadeiros sabores, saberes e surpresas; pronta para ser admirada,
louvada e repartida antes de ser consubstanciada.

Passo a passo, o design do livro vai sendo preparado pelo mise en
place, diria um mestre-cuca, das formas. Formas que honram - aqui
estd um verbo persistente na prosa bringhurstiana - a variedade
dalinguagem, a complexidade do pensamento, a pluralidade borbu-
lhante da cultura humana. Honrar é assumir um compromisso de
fidelidade e divida. Na ordem do presente, fazer saltar a soberana
temporalidade das tradi¢ées. No gesto do fazer, os anacronismos
se fundem e ao mesmo tempo transbordam. A histéria aflora; é
preciso saldé-la.

Com efeito, o livro estd inserido numa sociodinadmica da cul-
tura. A prépria ideia de cultura, em grande medida, é derivada da
circulagdo de recursos, bens e ideias. E nio ha nenhuma duavida
de que toda a cadeia do livro participa de um poderoso circuito do
capital (financeiro ou cultural). Um valoroso dado biografico de Aby
Warburg liga sua ascendéncia genealdgica a uma influente familia
de banqueiros germanicos. Desconfio seriamente de que Warburg
compreendia a migragio das imagens ao longo da histéria da cultura
sempre beneficiada e influenciada pelas mesmas rotas de circulagdo
monetaria — nas quais sua familia operava tio bem -, além dos
atrelados circuitos de bens e servicos.

Ao longo da vida, foi em forma de imagens que Aby Warburg
desenvolveu uma ciéncia da orientacio. Para tanto, requeria inves-
timentos vultuosos na formacio de sua biblioteca, visando com
as pesquisas alcancar resultados totalmente particulares e relati-
vamente extraordinarios. Em uma conferéncia autobiogréfica de
1927, cujo notavel titulo é “De arsenal a laboratério”, Aby Warburg
traca a trajetdria e etapas cruciais de seu percurso intelectual. A
conferéncia, direcionada aos “responsaveis pelo orcamento familiar
dos Warburg” e aos fiéis colaboradores da Kulturwissenschaftliche
Bibliothek Warburg (KkBw), reflete sobre a origem e o carater desta
instituicdo e tinha por objetivo angariar recursos financeiros e
prestar contas sobre as atividades do empreendimento. Warburg
(2018, p.51) justifica que o investimento de uma “previsio em larga
escala nio s6 responde a uma necessidade pratica, mas conduz,
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num espac¢o de tempo relativamente breve, também a resultados
significativos”. Como bem se sabe, Aby Warburg cedeu ao irméo
Max Warburg o seu direito de progenitura, contra a promessa de
que Max — durante toda a vida — lhe financiasse todos os livros que
desejasse. O afastamento voluntério da atividade do banco familiar
voltando-se exclusivamente a biblioteca particular - inevitavelmente
tornada um instituto apds alguns anos —, foi um meio para constituir
a bagagem cientifica-cultural que tanto o obcecava.

A relagido que Aby Warburg lograra com o dinheiro ou patri-
monio familiar ou 0 modo como cuidou diretamente da aplicagdo
das dotagdes financeiras no Instituto é interessante; porém, é mais
relevante observar que os recursos serviam para uma aquisi¢ao pe-
rene e organica do patrimoénio livresco de sua biblioteca. Enquanto
pode, Warburg se colocava a frente da administra¢io do prestigiado
instituto de pesquisa com o sobrenome de sua familia, venerado
pelo mundo cientifico e tributado uma das cole¢des mais influentes
para a histéria da cultura. E impossivel nio enxergar nisso a sobre-
vivéncia de uma longuissima tradi¢do do mecenato cultural, cuja
finalidade é a formacio, a promogio e a preservagio de acervos, o
desenvolvimento de programas culturais e de pesquisas cientificas.
Em carta dirigida a seu irmao Max, cujo registro Michaud (2013,
p-178) estabelece, Aby escreve: “devemos demonstrar, através do
nosso exemplo, que o capitalismo também possibilita o trabalho do
pensamento, numa escala a que s6 o capitalismo é capaz de aceder”.
Precioso comentario, sinaliza que Aby Warburg nio se resumia me-
ramente a um “esquizoide incuravel”, cientista milionario e louco
que tinha suas vontades atendidas pela familia abastada.

Bem além disso, é o sentido cosmopolita, universal, do conhe-
cimento e da cultura - sem limites temporais, nem limites espaciais,
pensado e ancorado na ideia de civilizagdo humana — que se destaca.
Algo que entra absolutamente em desacordo e faz frente ao cenario
dos litigios, nacionalismos extremados e disputas por fronteiras que
sangram a histéria civilizatéria. Em amplo sentido, a abordagem
historiografica que estrutura o pensamento warburguiano, na qual
acreditava e investia, cabia & KBW levar adiante. Tecer as rotas das
tensdes culturais que o fundamento politico - um fundamentalismo
em muitas ocasifes e aspectos — insiste em tentar romper.

O ato de resisténcia em Warburg estava solidamente fundado
na predisposicio de ser comandado exclusivamente pelas ideias. Os
livros, para ele, sempre formaram um colecio de armas para o pen-
samento. E a biblioteca, é claro, uma verdadeira maquina de guerra
para o livre pensar, um dispositivo experimental capaz de fazer para
o espaco de pensamento “algo como um laboratério capaz de inventar,
constantemente, aparelhos para ver o tempo operando nas palavras,
imagens e gestos humanos” (DIDI-HUBERMAN, 2018a, p.264).

Ao analisar muitas vezes palavras, imagens e gestos humanos
que supostamente ndo carregam nenhum valor imediato, Didi-
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-Huberman (2017a, p.106) esclarece e ensina algo fundamental: “a

maneira como vocé olha, descreve e compreende uma imagem §é,
no fim das contas, um gesto politico”. A imagem é compreendida
enquanto ato e ndo mera representacio. A imagina¢io opera na
conversdo entre sensivel e inteligivel, estético e politico, contem-
placio e agio... Um pensamento, ainda que separado da consciéncia,
vé-se investido de tensdes préprias de futuro e torna-se avido por
se exprimir de alguma maneira. Afinal, as imagens sobrevivem. E
sobrevivem, inclusive, 4 morte daquele que a faz. Migrar, afetar
e sobreviver resumem o grande valor intrinseco aos poderes de
uma imagem.

Alids, como mensurar o “valor” de algo ou alguém? O valor de
um corpo humano pode ser definido? Em termos de seu valor qui-
mico e derivada conversio financeira, parece que sim. Eis o balanco
geral de um profissional erudito sobre do que é feito um humano
normalmente constituido.

Homem.

“Um eminente quimico inglés, o Dr. Charles Henry Maye, empe-
nhou-se em estabelecer de maneira exata do que o homem é feito
e qual é o seu valor quimico. Eis os resultados de suas doutas
pesquisas: a gordura do corpo de um homem de constitui¢io
normal bastaria para fabricar 7 sabonetes. Encontra-se no orga-
nismo ferro suficiente para fabricar um prego de grossura média e
aglcar para adogar uma xicara de café. O fésforo daria para 2.200
palitos de fésforo. O magnésio forneceria o necessario para tirar
uma fotografia. Ainda um pouco de potéssio e de enxofre, mas
em quantidade inutilizavel. Essas diferentes matérias primas,
avaliadas em valores correntes, representam uma soma de cerca
de 25 francos.” (BATAILLE, 2018, p.96)

Os numeros exploram nesse exemplo a paradoxal for¢a racional
tensionada em sua relacio com a destruicio e o caos. O comentario
de Georges Didi-Huberman, nada lisonjeiro, questiona a decompo-
sicdo nio sé a partir da integridade fisica do humano, bem como
derivada de um olhar com valor moral e ético.

Essa imagem horripilante, colecido de “pedacos” informes que
definem, porém, por sua montagem, de que um homem é feito, essa
imagem decerto inocente de sua crueldade, evocando alternada-
mente a cegueira de um erudito meio maniaco demais, um rasgo
de humor pouco comum, um pesadelo no qual a indudstria quimica
teria que gerir a destruigdo e a redu¢io dos corpos humanos - e
sabemos a que ponto esse pesadelo pode se tornar realidade —, e até
mesmo uma metafora cujo valor de perturbacio as artes plasticas
seriam capazes de extrair, essa imagem nio tem, contudo, nenhum
sentido em si mesma. Ela s6 vale quando relacionada — contatos e
contrastes — com todas as outras que, em Documents, colocam uma
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“dialética das formas” a servico de uma decomposi¢io ou de uma
alteracio da “Figura humana”. (DIDI-HUBERMAN, 2015a, p.300)

O verbete “Homem” integra uma se¢io intitulada “Dicionério
critico”, que compde a revista experimental Documents. O diciona-
rio — este diciondrio critico a0 menos - serviria como um principio
ativo para entregar nio mais o sentido, mas a tarefa de uma palavra.
Georges Bataille, um dos realizadores da publica¢io, se opde a me-
dida comum em nome de uma desmedida absolutamente ordinaria,
que consiste precisamente na auséncia de uma medida comum. E o
faz por desvios, questionando as leis da homogeneidade biolégica,
neste caso, ou estética, como presente no referido artigo da “Figura
humana”. Tudo tornado legivel, de maneira brilhante ao meu ver,
explorando a oposi¢édo entre processo e estrutura. E utilizando “do-
cumentos’, no sentido mais elevado do termo. Ali¢do que se extrai é

“« »

que obstinados esforcos para figurar “a” figura humana ou transmitir
aquilo do que é feito “0” homem fracassam invariavelmente. Por ndo
ter este ou aquele sentido comum, é ai que se encontra a tarefa do
informe batailliano. O informe é uma idealidade irrealizdvel, pois
ao desclassificar o que designa, acaba por desclassificar a si mesmo

enquanto referente.

Se considerarmos um objeto particular, é facil distinguir a maté-
ria da forma, e uma distingdo analoga pode ser feita no que diz
respeito aos seres organicos, com a forma assumindo, dessa vez,
o valor da unidade do ser e de sua existéncia individual. Mas se
considerarmos o conjunto das coisas, as distin¢des dessa ordem,
uma vez transpostas, se tornam arbitrdrias e até mesmo ininte-
ligiveis. (BATAILLE, 2018, p.153)

Com sua verve caracteristica em Documents, Bataille (2018,
p-147) explica que dar forma nio passa de uma tentativa malograda
de dar um “redingote matemdtico” ao que é apenas informe. E o
informe é a coloca¢io das coisas em movimento, uma questio de
relagdes e de montagens.

Quando Bataille fala de “formas” em Documents, costuma especifi-
car: “formas concretas”, insistindo a cada vez na materialidade e na
visualidade - nio no esquematismo ou na idealidade — que, segundo
ele, as caracterizam. A conivéncia das montagens figurativas da
revista com as desmontagens tedricas a que Bataille procede em
relacido a no¢des cldssicas como as de forma e semelhanca, essa
conivéncia estrutural e metodicamente “materialista” nos leva
entdo a entender, na expressio “dialética das formas”, algo que,
perigosamente, viria a se aproximar de uma expressio do tipo
dialética das imagens. (DIDI-HUBERMAN, 20152, p.266)

Forma e imagem - tanto em Bataille quanto em Benjamin,
convocado aqui indiretamente — possuem, portanto, potencialida-
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de dialética. E, em acordo Didi-Huberman (20153, p.301), é justo
considerar que a “eficicia dialética sé a posteriori é uma questio de

‘mensagem’ (0 que Benjamin chamava de ‘legibilidade’): ela é antes de

tudo uma questio de forma, a forma sob a qual se d4 e se apresenta”.

Em 24 ampolas emolduradas, a artista Alicja Kwade produz um
autorretrato,”” reduzido aos elementos quimicos que a compée. Isto &,
monta e enquadra os elementos quimicos essenciais que compéem um
corpo humano, inclusive, é claro, o seu e 0 meu: oxigénio (0), carbono
(©), hidrogénio (B), nitrogénio (N), cdlcio (Ca), fésforo (P), potéssio (K),
enxofre (S), sédio (Na), cloro (Cl), magnésio (Mg), ferro (Fe), fltior (),
zinco (Zn), silicio (Si), bromo (Br), cobre (Cu), selénio (Se), manganés
(Mn), iodo (1), niquel (Ni), molibdénio (Mo), cromo (Cr), cobalto (Co).

Ao modo de superar cada detalhe - material, formal, expressivo —
de um corpo singular, Alicja Kwade oferece uma sintese exemplar
dessa decomposicido total, de se contentar em unificar o diverso,
em reunir sobre uma mesma férmula universal a composi¢io do
humano. Nio uma Unica pessoa, mas todos e qualquer um de nés.
As 24 ampolas mantém irredutiveis e multiplicaveis cada diferenca,
todas compondo uma miriade, uma coletividade de seres humanos
impossivel de sintetizar.

Sou atraido pelo autorretrato a partir da estranheza do nio
reconhecimento de um semelhante. A semelhanca que podemos
reivindicar na “Figura humana” é aquilo, segundo Didi-Huberman
(20154, p.199), que 0 humano destréi de modo mais feroz e obstinado,
mas é também algo que o humano experimenta como a necessidade
do indestrutivel por exceléncia: “a ‘Figura humana’ permaneceria
assim o indestrutivel pedestal de qualquer pensamento humano”. Ao
invés de superar a forma humana, a composi¢io (quimica, artistica)
a altera pela colocagdo em movimento do mais temivel e tensivo
processo: a decomposicio. Em cada alquimia — material, formal,
expressiva — teriamos a possibilidade de recompor outros corpos
por meio das formula¢ées dos elementos. Mas seria mesmo possivel
decompor o corpo humano em uma imagem?

Se a representacio do ser humano através do corpo deriva da
aparéncia é porque o aparecer constitui tanto condi¢io do ser
como da representacio. Assim, a representa¢do mostra o que o
homem é numa imagem em que o faz aparecer. E, por outro lado,
aimagem faz isto em substituicio de um corpo, que ela encena a
fim de que o mesmo proporcione a evidéncia desejada. O homem
é tal como aparece no corpo, e este é em si mesmo uma imagem,
ainda antes de ser reproduzido em imagens. A representagio ndo
é aquilo que afirma ser, ou seja, reprodugdo do corpo. Na realidade,
é produgio de uma imagem corporal, ja previamente dada na au-
torrepresentacdo do corpo. Nio é possivel decompor o tridngulo
homem-corpo-imagem, sob o risco de se perderem os parametros
interrelacionados. (BELTING, 2014, p.119)
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O corpo, expurgado pelas substincias que o compde, é substi-
tuido pela imagem que, de novo, o reveste. Contudo, nio é possivel
reduzir a imagem de um corpo a matéria morta do seu meio. A
experiéncia do corpo, transferida para as ampolas, culmina numa
experiéncia do olhar, que, por sua vez, é prépria de um rosto. Ora,
a expressio geral do rosto, Warburg (2018) lia em Darwin (2009), é
uma manifestagdo repetida por reflexo e reage a estimulos puramen-
te mentais como recordac¢do de um estimulo perceptivel. Portanto,
inspirado por Belting (2014), percebo que imagens deste tipo car-
regam um sentido metaférico: mostram elementos, mas significam
pessoas. Numa perspectiva cultural, a histéria deste corpo reflete-se
nadaimagem. Elementos quimicos ocultam o corpo com o objetivo
de mostrar algo que ele préprio é incapaz, convertendo-o em um

“autorretrato” imaginal.

A discussio, entdo, passa pela imagem do corpo e a imagem
produzida pelo corpo humano. Em como o corpo natural cede a re-
presentacio a um corpo imaginal. E isso se d4 de tal modo que nem
sequer as imagens técnicas sdo capazes de nos libertar desse labirinto
da percepgio, da ciéncia e da crenca, de onde todas as imagens do
humano sdo provenientes. A cole¢do de imagens do ser humano
legada pela histéria constitui o grande testemunho da dindmica de
todas suas imagens e semelhancas. Cada época molda a sua maneira
aideia de humano que dela se faz. Os afamados O homem vitruviano
em Leonardo da Vinci - posicionado bem no centro da prancha B
do Atlas Mnemosyne de Aby Warburg — ou mesmo O Modulor em Le
Corbusier acentuam que o corpo é meio, independentemente de
suas imagens acentuarem, ou nio, a corporalidade.

Desejosos em conhecer a verdade do corpo coletivo, depressa
descambamos para a ciéncia e para a antropometria, mostrando as
proporc¢des em esquema ideal geométrico. O humano como medida
do mundo, diz Belting (2014), é também o humano nos limites do
seu corpo. Leonardo da Vinci, com O homem vitruviano, consegue por
meio do movimento corporal, sobrepor e coadunar dois esquemas
distintos: um corpo circunscrito no circulo e um corpo nos limites
do quadrado.

Ao abrir as pernas elevantar os bracos, o corpo alcanca a periferia
do circulo como figura da totalidade e perfei¢io divina, embora
apenas em posicido de esforco que nio conseguiria prolongar. Na
posicio de descanso encontra-se inscrito num quadrado, que toca
com o alto da cabeca e as plantas dos pés; tem apenas de esticar
horizontalmente os bragos para chegar aos lados do quadrado
que nio ultrapassa. De repente, o quadrado apresenta-se como
a prisdo da contingéncia corporal. Esta impressio acentua-se
quando observamos o rosto envelhecido com o olhar impotente
ligeiramente levantado para o céu, que nio se ajusta bem a juven-
tude do corpo ideal. Poderia ser o rosto do préprio Leonardo, que
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nos comunica a dificuldade que constitui representar a imagem
do homem ti0-sé numa imagem corporal. O corpo ideal nio é
posse do ser humano. Mas, ao explorar-se a si mesmo, 0 corpo
real aprende a conhecer os seus limites. Ao projetar as primeiras
madquinas voadoras, Leonardo antecipou a histéria moderna das
proteses corporais. (BELTING, 2014, p.134)

Por isso mesmo, o efeito nunca se resume a mera soma, ainda
que Unica, de ingredientes quantificiveis. Os elementos que com-
pdem uma imagem possibilitam progredir para discussdo anidloga
no design do livro, percebido como montagem e composi¢io dos
elementos tipogrificos. Em si mesmos, os elementos pouco dizem
de uma mancha, mas tornam patente que os ingredientes de uma
receita formam, também, um problema de como cozer a imagem.
Todos aqueles que ja se aventuraram mesmo que amadoramente
pela culindria, a despeito de toda aptiddo, sabem quio importante
é a selecio dos ingredientes, as etapas que envolvem o preparo, as
técnicas de cocgio, os recipientes apropriados, etc. S6 bem depois,
se tudo sair como previsto, serd possivel colher feitos e efeitos; entre
a matéria e a forma, mais uma vez. E isso é valido para o preparo
de costeletas de cordeiro do mesmo modo que para a configuragdo
do design da Biblia.

E vale ainda para a constru¢io de uma muralha sagrada. Reparo
que doze eram as pedras preciosas cravejadas na estrutura da mura-
lha da cidade santa: o primeiro alicerce era adornado por jaspe. Em
seguida: safira, calcedonia, esmeralda, sardénica, sardio, crisélito,
berilo, topézio, crisésparo, jacinto. E o décimo segundo, ametista.
O fascinio pelos nimeros — neste caso, 0 12, mas do 7 e do 666 deri-
vam outras obsessdes deste texto biblico — marca o Apocalipse do
Novo Testamento. Muito curioso, pois é o inico texto que critica
diretamente, segundo Frederico Lourenco (2018), aquilo que mais
tarde chamariamos “capitalismo”.

Quando olhamos para a composicio da histéria, pode ser que
sobressaltem sob uma protecio causal numeros e datas. Olhando
para o design do livro, facilmente localizamos f6lios ou outros
satélites tipograficos e sinais paraliterdrios seriados. Esses dados
progressivos, ciclicos e cronoldgicos, porém, revelam mais: nime-
ros estdo desde sempre relacionados com algum grau de controle,
sendo o tempo um dos alvos preferenciais. Nimeros escrevem uma
histéria absolutamente diversa e independente do alfabeto, relata
Johanna Drucker (2022) no belo Inventing the alphabet. Enquanto
as letras objetivam preservar o pensamento e a fala por intermédio
das inscri¢des, o objetivo dos nimeros envolve a manutencio da
lembranca, ao representar quantidades, conceitos, coisas.

Algarismos nem sempre pactuam uma rela¢io amistosa com
textos: alguns exibidos e agressivos demais, outros inexpressivos
ou corpulentos de menos. Por mais cotidiana que seja a presenca
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de algarismos tradicionais em textos corridos, Bringhurst (2005)
considera o uso uma atitude ignorante, pois rejeita violentamente
o desenho das letras. Fontes tipograficas decentes possuem algaris-
mos de texto: eles se diferem do desenho dos algarismos titulares
(alinhados entre si e com as maitusculas de um alfabeto), uma vez
que respeitam e coadunam-se s minusculas em cor e tamanho. A
grande maioria dos algarismos de texto manifesta nas formas os
movimentos ascendentes e descendentes analogos aos da caixa-baixa.

Visando dialogar com maitsculas e mintsculas, os algarismos
ardbicos — ao menos desde que prevaleceram sobre os algarismos
romanos — tiveram seus desenhos flexibilizados. Por isso sdo conhe-
cidos como algarismos de texto, sendo convocados quando o texto
circundante é composto em caixa-baixa ou versaletes. Os algarismos
sdo elementos basicos no discurso tipografico e um sinal de civi-
lidade: sinal de que o dinheiro nio possui o dobro da importéincia
das ideias, e também de que 0os nimeros nio temem se associar em
pé de igualdade as letras. Por esta légica, é bem-vindo o sentido de

“nimero” enquanto uma tarefa realizada com variedades e particular
sensibilidade na composi¢io do palco grafico.

Do mesmo modo que ativar os ingredientes quantitativos — se-
quéncias, quantidades, escalas, ritmos, propor¢des — exerca a etapa
fundamental para que tudo se transforme, é sempre bom lembrar que
eles também podem nio entregar toda a qualidade que desejamos.
Como salienta Bringhurst (2005, p.108), “quando nio houver nada
além de batatas para o jantar, pode-se cacar uma cebola, um pouco
de pimenta, sal, coentro e creme de leite na cozinha para enriquecer
o prato, mas ndo adianta nada fingir que batatas sio na verdade
camardes ou cogumelos”. Por isso mesmo, assim como acontece com
as artes culindrias, o saber é alimentado pela experiéncia e ao sabor
de seu préprio passado. E possivel escolher como se saciar: com a

“insensibilidade de um saqueador de timulos ou com a piedade da
adoracio cega aos antigos. Também pode fazé-lo de maneira sagaz,
iluminada e profundamente criativa” (BRINGHURST, 2005, p.110).

Equilibrar singularidades e coletividades: acredito que este
seja o ponto principal em disputa. E por isso me salta aos olhos no
compilado do “Apéndice D: Designers de tipos” do Elementos do estilo
tipogrdfico principalmente aquilo que lhe falta. Ha dois aspectos
que gostaria de ressaltar: a baixa representatividade feminina e
a profusdo de fun¢ées desempenhadas por um designer de tipos.

A partir de uma lista que “vai pouco além de um punhado de
referéncias cruzadas de designers importantes cujo trabalho é men-
cionado noutras partes” do livro de Bringhurst (2005, p.366), elimi-
nei nomes e demais dados biogrificos, mas preservei e transcrevo
a seguir as ocupagdes elencadas: caligrafo, designer, puncionista,
impressor, tipégrafo, homem de negécios, pintor, poeta, designer
industrial, académico, designer de tipos, matemaético, astrénomo,
gravador, fundidor, designer de livros, mestre-tipdgrafo, arquiteto,
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artista grafico, editor, designer de sinalizacio, lapidario, mestre
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Noto alguns aspectos ja conhecidos e outros ainda pouco com-
batidos. Nao s6 designers importantes para a histdria tipografica
tiveram multiplas ocupac¢des, como essa caracteristica parece per-

. sistir ainda hoje ao menos entre os que possuem a biografia mais

4 conhecida e escrutinada. Algo que até pode favorecer uma atividade

que se beneficia de profissionais polivalentes e multifacetados, mas

lamentavelmente também pode revelar a fraqueza de uma prética

profissional que nio oferece o devido reconhecimento e suficiente

sustentabilidade para a dedica¢io exclusiva. Afora esse fator, rele-

Erere o T [ 1! (P55 : vante sem davida, nio é possivel fechar os olhos para o sexismo, o

etnocentrismo e o racismo que esse indice, por mais sumdrio que
seja, reverbera.

_ _ [...] o etnocentrismo e o racismo tipogrifico também prosperaram
i | _ nos ultimos cem anos, e boa parte dessa estreiteza se instituciona-
\ ; g A | : lizou no modo de funcionamento das maquinas. Fontes e teclados

PR mal-educados e nio regenerados, incapazes de compor qualquer
' coisa que va além do mais rudimentar alfabeto anglo-americano,
ainda n3o sio dificeis de achar. (BRINGHURST, 2005, p.101)

T o
g n Como se vé, toda histéria construida é feita de apagamentos
il e lacunas. Nio seria diferente em relacio a tradigdo tipografica. O

B Vet s ; ; ez que se esconde nos documentos histéricos é pouco questionado, e

| |
F _— =T
/ aada (213198 2. e pode ser expandido em dire¢do aos processos e conjunturas favo-
iy 4 -u.:j 1-» 4 g _"'l_ . R marnd, 11 H &l L . L. . .
53 N iT4is s 47248 A gogs | raveis que levaram ao dominio do alfabeto - sistema milenar de
L TR e e P b g . ~ . Ao s ‘s N
comunica¢io global -, ou para as circunstancias que permitiram as
FIG 80 Projeto para Monotype Times New Roman; letras mintisculas “a” e “b”. letras triunfar ou superar outros sistemas de escrita. Poucos siste-

mas humanos possuem uso continuo e prolongado tanto quanto o
alfabeto. Os caminhos percorridos para chegar até aqui, processos
ou motivag¢des pelos quais passou é impossivel recuperar em todos
os pormenores. Sem duvida, a imaginacdo intelectual que possibi-
litou correlacionar a linguagem falada e a notagéo escrita é um dos
legados mais profundos da humanidade. Dentre inimeras tentativas
conhecidas, inventar um sistema de escrita nio-pictérico operado
por sons (e ndo por coisas, conceitos, quantidades) possibilitou
reduzir substancialmente a polissemia e o conjunto de sinais para
o desenvolvimento da escrita. Fatores determinantes para o nosso
modelo de pensamento e realidade. Se olharmos apenas para os
sinais alfabéticos que triunfaram e desfilam onipresentes na exis-
téncia cotidiana, tais formas nos conectam a um passado remoto,
num arco de a0 menos 4.000 anos.

Entretanto, as marcas histéricas que exercem papel tio fun-
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FIG 81 Estudio de desenho tipografico da Monotype, década de 1910.

FIG 82 Estudio de desenho tipografico da Monotype, década de 1930.

*3Cf. informacées do site
women-in-type.com, o
Women in Type é um projeto
de pesquisa realizado
entre marco de 2018 e
novembro de 2021 no
Department of Typography
& Graphic Communication
da Universidade de Reading,
Inglaterra. Foi liderado
por Fiona Ross, Alice
Savoie e Helena Lekka.
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damental na producio e transmissio do conhecimento e da cultura
sdo produzidas por pessoas e sociedades. Nem os tipos méveis, com
uma histéria tdo bem documentada a partir de Gutenberg, foram
capazes de escapar da dominacio etnocéntrica. Deveriamos ser
capazes de explorar melhor essas origens, especular sobre o que
permite o desenvolvimento das técnicas, quem divulga e amplia
seus usos e quais dindmicas socioculturais resultam na imposi¢io
da utilizagio de cada pratica.

Aimpressio com tipos méveis néo foi inventada na Alemanha na
década de 1450, como os europeus frequentemente alegam, mas
na China, por volta de 1040. Antes que a Gutenberg, deveriamos
prestar nossas honras a um engenheiro erudito chamado Bi Shéng
(2%). As mais antigas obras impressas na Asia em tipos méveis
que sobreviveram ao tempo parecem datar do século 13, mas ha
um claro relato do processo de composicio tipografica, e do papel
de Bi Shéng no seu desenvolvimento, de autoria de Shén Kuo, um
ensaista do século 11. (BRINGHURST, 2005, p.133)

As transformagdes continuam em curso, a forma visual do
gesto humano resiste onipotente e discernivel em muitos aspectos.
Desde o gesto perdido do tragado de uma letra até o modo como a
sociedade vai modulando e narrando seus acontecimentos nos serdes.

De todo modo, é sempre possivel perceber no devir histérico
que se conta hoje as feridas mal curadas ou cicatrizes expostas de
eventos passados. A rigor, a histdria do livro negligencia as ativi-
dades das oficinas, os personagens da cadeia de produgio e o papel
daqueles que contribuiram para a existéncia dos projetos e producgio
dos objetos. Com incémoda frequéncia, trabalhos sio assinados ou
atribuidos a um tnico profissional. Nada mais enganador: a grande
maioria dos projetos resulta da atuagéo coletiva de varias pessoas,
combinada em uma série de processos que envolvem habilidades
distintas.

Dentre as excelentes iniciativas para reversio dessa corrompida
construgio histérica, destaco o Women in Type*® Fruto de um projeto
de pesquisa britanico, dedica atengdo aos papéis e responsabilidades
de mulheres, ao longo do século XX, em duas das mais relevantes
empresas do setor de produgéo tipogrifica: a Monotype Corpora-
tion e a Linotype Limited. A iniciativa visa redescobrir e registrar
a contribui¢io das mulheres para a histéria da tipografia.

Como o levantamento coleta e documenta profusamente, mu-
lheres compunham em namero elevado todos os departamentos
voltados para o desenvolvimento tipografico. Foram decisivas para
o processo de design de destacadas tipografias criadas ao longo do
século xx. E que continuam, de diferentes modos, em uso. Lamen-
tavelmente, trabalharam continuamente no desenvolvimento e
produgdo de desenhos tipograficos que tém sido, eventualmente,
quase sempre atribuidos a tipégrafos homens. O desempenho dessas
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FIG 84 Puncionistas da Monotype, provavelmente 1928.
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profissionais foi subtraido da historiografia canénica, indicio de
mais uma tentativa de silenciar o papel fundamental de cada uma
delas na comunicac¢io visual das Gltimas décadas.

A experiéncia de ler esses materiais visuais escovando em
sentido contrario o pelo reluzente da histéria tipografica ilustra
como se revira um processo narrativo, fazendo brilhar uma remi-
niscéncia no instante de perigo. E o vemos a partir de um inventa-
rio documental, a partir da assimilacdo dessa premente massa de
impressdes. Tais imagens narram de modo exemplar, através do
contorno criado pelas mios das tipdgrafas, a luta de mulheres pelo
direito de existéncia e voz.

Nenhuma realidade é histdrica; torna-se um fato histérico
postumamente, gracas a conjunturas que podem estar distantes por
milénios. Imagem e linguagem sdo sempre solidarias, ndo cessam de
compensar as suas respectivas lacunas. Por mais singela, uma imagem
possibilita a abertura do saber pela intromissido de um momento do
ver. Dai, é preciso fazer trabalhar o ver para melhor saber. As letras
nio dizem tudo, é claro. Mesmo assim, pela representa¢io textual de
muitos idiomas e por dar voz dissonante a inimeras comunidades, é
sempre bom pensar que valores mais elevados da linguagem gréfica
emergem na criacdo através das mios. A linguagem figurativa deste
gesto de cunhagem expressiva ndo se apaga tio facilmente. Revive
em tipos, assim como em objetos e monumentos (livros, moedas,
arcos do triunfo).

Saber como sabemos dessas e de outras histérias talvez seja
tao relevante quanto rastrear as linhagens de transmissio através
das quais a mancha tipografica é construida como uma ideia que
engendra o visual e o impresso. A pergunta sobre o estatuto da man-
cha tipogréfica e suas implicagdes na imaginagdo e no imaginario
podera ser formulada de formas diversas e respondida por multiplas
perspectivas e combinag¢des. Sua forma fica expressa na linguagem
gestual que sobrevive como patrimoénio hereditario da memdria. O
mais relevante fundamentalmente é compreender como as respos-
tas passam sempre por questdes de natureza grafica, estejamos na
dimens&o biogréfica, bibliogréfica, historiografica ou tipografica da
materialidade da produgio e transmissio do conhecimento. Isto ¢, a
mancha tipogréfica, como quaisquer imagens, é um fato de cultura
que nos permite aceder a lugares antes inimaginaveis.

O que fazer diante do inimagindvel? Imaginar mesmo assim.
Talvez até um pouco mais: refutd-lo da maneira mais dilacerante
possivel. Afinal, Didi-Huberman (2020) mostra que a histéria é
feita, apesar de tudo, de imagens. E preciso desvendar os Pathosfor-
meln para se reencontrar no olho da histéria, quer dizer, no centro
do problema. A mancha é inapreensivel? Pouco importa, o design
do livro serd arsenal e fara laboratério. O que fazer, como fazer?
Tinta e tempo. Trabalhar colocando sobre o papel a tinta (e outros
ingredientes de toda uma cozinha, caso convenha). Fazer a ima-
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FIG 85 Sistema Terra-Lua; foto capturada em 25 de setembro de 2017.
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gem escapar da pagina, abandonando o material e o meio que lhe
abrigara. A mancha tipografica como crosta terrestre, superficie
de flutuacio, tinta negra e misteriosa extravagante para o espaco
sideral-antropomérfico. A transferéncia do sistema césmico sobre
o terreno do humano é refor¢ada pela linguagem da palavra e das
imagens, dirigida ao corpo-leitor por intermédio das impressées.

Nao é gratuita a representacdo antropomdrfica com preci-
sdo antropométrica. O design do livro empenha-se em produzi-la,
apresentd-la em ato, provocar no olhar do corpo-leitor seu real
nascimento. Porém, por mais vasta, estard sempre em miniatura,
lacunar e imprecisa. Paradoxalmente, é todo o espago sideral que cabe
dentro de uma imagem. Para aceder ao saber é preciso imaginar-se
entre aquilo que se vé e o que se sabe por outras vias. De um lado,
fixar a mensagem em sinais a emitir para além das fronteiras da
pagina. De outro, da passagem de um corpo pelo territério da man-
cha, arrancar do papel a imagem e situd-la no pensamento como
uma for¢a inseparavel da imaginacgio.

Uma imagem sem imaginacdo é pura e simplesmente uma imagem
que ainda néo nos dedicamos a trabalhar. Pois a imaginacio é
trabalho, esse tempo de trabalho nas imagens agindo incessante-
mente umas sobre as outras por colisdes ou fusées, por rupturas
ou metamorfoses... Sendo que tudo isso age sobre a nossa prépria
atividade de saber e de pensar. Para saber, portanto, é realmente
preciso imaginar-se: a mesa de trabalho especulativa é inseparavel de
uma mesa de montagem imaginativa. (DIDI-HUBERMAN, 2020, p.171)

Aimaginagido, como de praxe, reflete um imiscuir-se naimagem.
H4 um registro fotografico realizado pela missdo espacial OSIRIS-REX,
da NASA, que vai muito além de apresentar niimeros impressionantes.
Uma imagem em preto e branco do sistema Terra-Lua foi capturada
em 25 de setembro de 2017, no momento em que a nave estava se
afastando da Terra. A distincia entre a Terra e a Lua gira em torno
de 401.200 quilémetros. A espaconave se encontrava a 1.297.000
quilémetros da Terra e a 1.185.000 quilémetros da Lua, segundo
célculos da NASA.

O propésito cientifico da espagonave é mapear e devolver amos-
tras de um asteroide, um pedaco de rocha rica em carbono que pode
conter materiais organicos ou precursores moleculares que resulta-
ram em vida. E também uma missio de seguranca: o asteroide, um
dia, podera passar por perto ou mesmo colidir com a Terra, embora
nio por varios séculos.

Capaz de registrar do espaco a Terra e a Lua em uma tomada
fotogréfica, além de toda a técnica e ciéncia envolvidas, aimagem nos
coloca uma outra perspectiva, retirando do humano (ou do préprio
Sol) o ponto de vista privilegiado do Sistema Solar. No mais alto
nivel filoséfico, a OSIRIS-REx envolve a missdo de descobrir de onde
viemos, pois asteroides sdo remanescentes da explosdo que provocou
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a formacéo do Sistema Solar. Embora a espagonave possa precisar
algumas coisas sobre onde estivemos e para onde estamos indo, ela
também faz lembrar de onde nos encontramos agora.

Ora, um caminhante que, estando na terra, almejar ascender
ao céu, precisa de alguma forma elevar-se as alturas. Como ji nio
se movimenta com as quatro patas, mas ereto com a nobreza da
cabeca erguida, recorre ao auxilio dos degraus de uma escada. Nela,
é possivel aceder em cada passo ao simbolismo do devir. Subir e
descer cada degrau formam na natureza a experiéncia primordial
da humanidade e enobrece o dom inferior do humano em relacio as
astucias dos outros animais. Para Warburg (2015), a escada simboliza
o batalhado subir e descer de um corpo no espaco. Ele a encontrou
talhada a partir do tronco de uma arvore, apoiada sobre um celeiro,
no meio da planicie do deserto da costa oeste norte-americana. A
expedicdo envolvia também conhecer o ritual da serpente de Oraibi;
que visava, sobretudo, fazer chover.

Da silhueta da escada, avista-se um raio. Pelo estardalhaco da
descarga elétrica do trovio, é a queda da chuva que se prenuncia. Nio
sem certa ironia do destino (e por mais que sobre a mesa de trabalho
todas as faturas da concessiondria de energia estejam quitadas em
dia), a chegada de uma pungente, avassaladora, demolidora, ful-
minante tempestade gera o lampejo aceso de mais um raio que, no
fim das contas, deixa a mim e a tantos outros sem um pingo de luz.
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FIG 86 Leitor em livrarialondrina apds ataque aéreo, 1940.

Menir-corpo: abraco

Nio é exatamente um sentido (o “sentido!” na acep¢io militar) que
busco na mancha tipografica, mas as tarefas dessa relagido nio
dada ou, ao menos, nio dada de antemao. As mios do corpo-leitor
tampouco estdo atadas, pois antes ligadas por um fio. Um fio de
bracos e enlaces que percorrem o corpo, se estendem pelo livro,
voltam para o corpo.

Assim como o corpo afeta o livro (com o tato, principalmente), o
livro comeca a afetar o corpo como um todo. A medida que a leitura se
desenrola, envolve o corpo-leitor. Amancha tipografica — apreendida
como simbolo repartido pela troca de opostos — transforma o corpo-

-leitor em fonte de correspondéncias instantaneas. A transmissdo
ocorre por via mnemonica (dos tracos mnémicos ou engramas, se
assim for preferivel), por meio da qual mantém viva a experiéncia.
O método de apreensio também é indireto. Afinal, a memoéria é
exigéncia: ao interpretar o passado, age como fiadora da administra-
¢do do patrimoénio depositario da experiéncia e, simultaneamente,
confirma que a experiéncia é ela mesma um objeto de elaboragio.

Cada apropriagio pelo sentido se torna, assim, um ato refletido.
Talvez a melhor maneira de argumentar seja assumir que o corpo-

-leitor se vincula ao meio (livro), de onde a imagem parte, migra e
se transfere. Ao se colocar mediante um ponto de comparacio, a
mancha tipografica se torna visual, com o significado condicionado
pela experiéncia de leitura. Por isso mesmo, tanto o conceito de
imagem quanto o de significado se tornam impuros e absolutamente
contaminados pela experiéncia subjetiva.

Por ébvio, a cultura também se imp&e na intera¢io que opera no
interior de quaisquer rela¢des visuais. E isso recoloca as questdes de
outro modo, ainda mais fundamental: como aplicar o design do livro
para outras func¢des culturais — tais como literatura, mito, ciéncia,
religido, cidade, sociedade, politica — e o que implica as nogdes de
imagem para todas essas fun¢des. Uma imagem é indissoluvel da
nocio de cultura. Entéo, a pedagogia do olhar estd incluida na tarefa
dasimagens, de fazer despertar novas possibilidades de existéncias

- esquecidas ou ainda insabidas —, e compreendida a partir das for-
mas do ver. As possibilidades sdo reforcadas pelo entendimento de
que, para se compreender o funcionamento da visdo, é impossivel
separar completamente as conexdes com os outros sentidos.

Reduzir algo desconhecido a algo conhecido é tranquilizador,
liberta, alivia, satisfaz e provoca um sentimento de controle. Para
o desconhecido, em todo caso, o que excita é o medo e a angustia,
é quando aparece o perigo, a impoténcia, a inquietagéo, o sintoma.
Mas é o desconhecido, insabido, a capacidade de ser afetado, que
abre o campo do possivel. Cabe ao insaber transformar uma vulne-
rabilidade qualquer (de bracos e peito abertos) em forca magistral
(abrir a drea de cobertura e abrangéncia do saber).
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MENIR-CORPO: ABRAGO

A expressido da mancha tipogréfica estd associada ao fenémeno
da impressio pela via da reflexio. A prépria reciprocidade exigida
pela mancha tipografica - repartida entre design do livro e ato de
leitura -, suscita a sobrevivéncia e as metamorfoses das imagens. A
mancha tipografica produz saber por questdes minusculas aliadasa
ideias abarcadoras e instaveis demais, sem nunca, jamais, se fixar a
um saber absoluto. Com isso, o Peripatético Grafico mostra possivel
remodelar a inteligibilidade do design do livro sob cada singulari-
dade impressa. Porém, atencio: o trago tragado pela pagina poderia
funcionar como vetor do abraco confortavel ou de uma armadilha
mortal. A superficie da pidgina — o bote na forma de mancha - projeta
o trajeto entre o objeto efetivo e a experiéncia afetiva.

Para desconfiar do que se sabe, é imperativo saber mais. E o
trajeto para chegarmos ao processo de cunhagem de uma imagem
como expressdo do gesto corporal, para o qual ela sempre retor-
na. O que se d4 ao integrar o corpo-leitor a mancha tipografica e
interrogar seus rastros e restos. S6 assim para repercutir o que a
mancha tipografica diz a respeito da pigina. O que a pagina diz a
respeito do espaco. O que o espago diz a respeito do corpo-leitor. O
que o corpo-leitor diz a respeito da imagem. O que o imagem diz a
respeito do tempo.

E isso no é tudo. Um abraco marca. E marca, principalmente,
o inicio de uma ac¢do: o pré-nascimento da formacio, a acio de
uma morfogénese em curso. O paradigma do abrago, portanto, nio
concerne apenas a uma busca daquilo que desaparece. Busca, antes,
o elemento fecundo do desaparecimento, o que deixa marcado e
torna-se passivel de rememoracio, sobrevivéncia ou até transferén-
cia. E pela forma epistemo-critica de um abraco — intenso afeto ou
armadilha mortal - que corpo-leitor e design do livro ficam atados.
Aimpressio toca, comprime e foge apesar de tudo porque d4 forma
a um desagio na representacio, isto é, a uma semelhanca-sintoma.
Em toda impresséo, de fato, o jogo do contato e separagio afetam,
transformam as previsiveis relacdes de semelhanca, de modo que
o Gtico e o t4til, a imagem e o seu processo se enredem de repente,
colocando em perigo o equilibrio de um pensamento que procure
desatar opostos.

A mancha tipogréfica celebra a inquietude da pagina e a potén-
cia do ato de leitura. A imaginag¢do — ductibilidade para o entorno
coletivo sociocultural e instrumento gerador de imagens para o
pensamento — mostra o modo pelo qual o outrora perdura e abraca o
aqui paraliberarem constela¢des especulativas e indicidrias de toda
uma ecologia de ideias de futuro. Entdo podemos compreender em
que medida esse encontro de tempos é decisivo, na forma da colisdo
de um tempo ativo com seu passado reminiscente.
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“De tras para frente/ a meméria 1é o dia”

Caso comuniquemos que determinado evento agendado para a
préxima quarta-feira serd adiantado em dois dias, e nada mais
acrescentar, possivelmente teremos participantes comparecendo
na segunda-feira; outros, na sexta-feira. Alguns, porventura, per-
derdo o recado e continuardo programados para a data original.
Saberemos ainda daqueles que, por pura displicéncia ou imprevistos,
sequer aparecerio e faltardo deliberadamente. Alids, nem é possivel
garantir — hoje — que tal evento efetivamente aconteca.

[lustro um 6timo problema de clareza na comunica¢io. En-
tretanto, interessa ressaltar o que emerge como possibilidade para
se pensar em modelos de temporalidade. O exemplo dado é uma
livre adaptagdo, alude a Rafael Nufiez e Eve Sweetser (2005), que
apresentam e discutem as dimensdes conceituais e temporais dos
Aimarés. Tal estudo me atraiu por pura curiosidade intelectual, ja
que esta comunidade — vizinhos sul-americanos encravados nos
Andes, entre Bolivia, Chile e Peru — apresenta uma curiosa “inversio’
das no¢des de passado e futuro.

Em sintese, para os Aimards, o futuro — desconhecido e que os
olhos ndo veem —, se encontra atras do eu. Ji o passado — na medida
em que pode ser visto e recordado —, esta a frente de si. Fui tomado
por um contrassenso absolutamente chocante. Em contrapartida,
perfeitamente coerente e compreensivel.

Trago o paradoxo visual e temporal produzido em mim pelos
Aimards para o campo de interrogagdes em que procuro inscrever a
mancha tipografica. Independentemente do vetor de significacdo de
passado e futuro, ha de se ressaltar que o conceito de tempo indica
uma sensa¢do de movimento.

O estudo envolvendo os Aimaras procura decifrar tais movi-
mentos a partir do registro e analise dos gestos e falas de entrevis-
tados ao longo da pesquisa etnografica. Foi demonstrado que ha
intensidade progressiva no movimento da mio e um aumento do
alcance dos bracos, comparativamente entre um passado recente
e um passado distante, bem como para um futuro préximo e um
futuro longinquo. H4 uma analogia, com vetor invertido, para as
nossas proprias expressdes. Entretanto, surge também uma outra
perspectiva: para periodos muito mais alongados de tempo, o gesto
indica movimento da esquerda para a direita, como se excluisse a si
mesmo da narrativa. E possivel que consigamos fazer uma compa-
racdo — desta vez semelhante 4 nossa — do entendimento do tempo
de alcance ainda mais dilatado em uma espécie de linha histérica
no eixo horizontal.

Tais dura¢des heterogéneas do tempo indicam, portanto, ao
menos duas perspectivas do corpo em relacio as imagens mentais:
prostrar-se diante do tempo ou colocar a si mesmo efetivamente
dentro do tempo. Em uma simplificacio rasteira, talvez possamos

]

307



3 O 8 — Peripatético GV(iﬁCO.‘ [ ] “DE TRAS PARA FRENTE/ A MEMORIA LE O DIA” 309

diferenciar ai dois modelos de temporalidade: respectivamente, um
histérico e, outro, antropolégico.
SEG TER QUA QUI SEX SAB DOM Entio: o tr.uql'le linguistico d“o gxemplo que abre es‘Fa secdo,
através da ambiguidade do verbo “adiantar”, demarca a diferenca.
Se penso na préxima semana “afastado” de sua ocorréncia, apenas
observando um calendéario, possivelmente “adiantar” tomara uma
‘ % O acepcio futura, no sentido de avanco, adiamento. Por outro lado,
se me insiro dentro da agenda, é razoavel imaginar que “adiantar”
pode significar trazer o futuro para o presente, no sentido de ante-
FIG 87 Adiar em dois dias. cipacio, adiantamento.

Teriamos basicamente os modelos representados nas figuras
da pagina vizinha. Interessante, porém ainda insuficiente para dar
conta da complexidade de uma ideia abstrata como o tempo e como
pode se manifestar em uma imagem. Afinal, o que denominei tempo
histérico necessariamente serd também antropoldgico. Lembremos
SEG TER QUA QUI SEX SAB DOM que, para Didi-Huberman (2(?15b) o tempo é um sintoma.que apre-

senta um duplo paradoxo, visual e temporal, e nio designa algo

isolado, tampouco um processo redutivel a um ou dois vetores ou a

um numero preciso de componentes. Instavel, fissurado, anacrénico,

O é . demanda uma memodria para entrar em funcionamento. Por isso é

possivel reconhecer na legitimidade do pensamento dos Aimaras

alguns aspectos da estrutura de sobrevivéncias e anacronismos que
FIG 88 Antecipar em dois dias. envolve a discussdo sobre o tempo.

E mais: o tempo implicado de memdria compée a substancia de
toda montagem. As imagens, como destaca Didi-Huberman (2019a),
sdo movimentos e tempos, sempre impardveis, capazes de migragdes
no espaco e sobrevivéncias na histéria. Saber olhar sem aprisionar
as imagens é um grande desafio, portanto.

Sé apreendemos o tempo através da nossa experiéncia da psique,
do corpo e do espaco a nossa volta; sé nos orientamos no visivel
através de uma certa percepc¢io da duracdo, da memoéria, do de-
sejo, do antes e do depois: um certo “estremecimento do tempo”.
Separar o visivel do tempo, seria talvez tornar certas palavras
mais claras, mais univocas; mas, na realidade, seria tornar as coi-
sas — e sobretudo as relagdes — incompreensiveis e desencarnadas.
Seria entdo preciso compreender como ver e estar no tempo nio
s6 ndo se separam como se compreendem reciprocamente. (DIDI-
-HUBERMAN, 2019a)

Nesse sentido, interrogar-se sobre o tempo abriria as possibilida-
des para criticar as manchas tipograficas. Explorar seus movimentos,
montagens hipotéticas, seus percursos, limiares e fronteiras. Ver
emergir no tempo capturado da mancha, como faz sugerir Didi-

-Huberman (2019a), algo como uma enigmatica morfologia; um
enigma pictdrico, em suma, que pede nio para ser decifrado, mas
sim interpretado. Ou até mesmo produzido.

Trato de um cardter essencialmente hibrido e dialético do de-
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um eterno retorno do
semelhante. Se diferencia

do arquétipo, que indica um
eterno retorno do mesmo.
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com que o design do livro
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cultural. E isso diz bastante
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lhe é de direito: o outro
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e ao encontro do livro.
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sign do livro, que articula légica e emocéo, pensa formas dotadas de

informacg3o. Dai tomar o Peripatético Grafico como o movimento dos

corpos, humano e livresco, em que as expressdes grafico-visuais do

projeto seriam potencialmente capazes de revelar estados psiquicos

que as imagens teriam fossilizado. Como lembra Didi-Huberman

(2019a), “fazer uma imagem é, fundamentalmente, fazer um gesto

que transforma o tempo”. A construcio espacial do tempo convoca,
portanto, a experiéncia de um corpo, independentemente dele ser
movente em relagido ao espaco ou estatico, observando o préprio

tempo em movimento. Isto é, o conceito de “sobrevivéncia” aplicado

ao design do livro indica a superagio da histéria cronoldgica, pois

estd enovelado por instantes e dura¢des que recorrem simultanea-
mente a imagina¢do e ao imaginario.

O ritmo, porém, a velocidade na leitura ou na escrita, insepara-
veis desse processo, seriam como o esfor¢o, ou o dom, de fazer o
espirito participar daquele segmento temporal no qual as seme-
lhancas irrompem do fluxo das coisas, transitoriamente, para
desaparecerem em seguida. Assim, mesmo a leitura profana, para
ser compreensivel, partilha com a leitura magica a caracteristica
de submeter-se a um tempo necessario, ou antes, a um momento
critico que o leitor por nenhum preco pode esquecer se nio quiser
sair de mios vazias. (BENJAMIN, 20123, p.122)

Didi-Huberman (2018c) estimula a pensar que o design do livro
recupera restos do passado para o presente e lanca-os, ressignificados,
para o futuro, em busca de um leitor-anfitrido. Com isso, podemos
compreender o modo como a sobrevivéncia acrescida da nogdo de
restituicdo’® sdo articuladas aos projetos.

E no movimento criado pelo uso imaginativo do livro que cir-
cunscreveria, entio, para lembrar Agamben (2012, p.60), “um espa¢o
em que ndo pensamos ainda, no qual o pensamento se torna possivel
somente por meio de uma impossibilidade de pensar”. A imaginacio
atua como for¢a no impulso para a descoberta do desconhecido. O
livro acaba por se inserir em enredo potencialmente infinito. Isto é,
ao passo em que o livro dirige uma pergunta, um questionamento,
uma investigacio para o mundo, ele convoca os respectivos inter-
locutores a restituirem determinados sentidos que a partir do livro

- ou com o livro - foram estimulados.

Parecido com o que Ana Martins Marques (2015, p.108) soube
expressar muito bem em seu Poema de trds para frente: “[...] que
vestigios deixamos/ do que néo fizemos?/ como os buracos funcio-
nam?// somos cada vez mais jovens/ nas fotografias// de tras para
frente/ a memoria lé o dia”.

E se restam vestigios daquilo que ndo fizemos, entdo é razoavel
sustentar que a memoria nio puxa um fio somente. Se trata, como
argumenta Ingold (2015), de uma malha permeada de nés. Em um
livro, poderia parecer banal: a numeragio segue ordem légica,
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seriada (1, 2, 3, 4...); estou na péagina 313 e espero naturalmente
que a préxima seja a de numero 314 e assim sucessivamente. A
recordagio, por sua vez, tende a seguir o fio do mais recente para
0 mais remoto (...4, 3, 2, 1). Porém, como tudo estd contaminado
de memodria, ndo é tdo simples assim. Até mesmo o imponderavel
histérico se torna possivel a partir de uma notéavel construgio
espacial do tempo.

A formacgio voou de ré sobre uma cidade alema em chamas. Os

bombardeiros abriram as portas dos compartimentos de bombas,
exerceram um magnetismo milagroso que encolheu os incéndios,
reuniu todos eles em recipientes cilindricos de ago e atraiu os re-
cipientes para dentro dos avides. Os recipientes foram arrumados

com cuidado nos porta-bombas. Em solo, os alemies tinham seus

proprios aparelhos milagrosos, tubos compridos de aco. Foram

usados para sugar mais fragmentos de membros das tripulagdes

e dos avides. Mas ainda havia uns poucos americanos feridos, e

alguns dos bombardeiros estavam em péssimas condi¢bes. Sobre a

Franca, porém, cacas alemies reaparecem, e tudo e todos ficaram

novinhos em folha. (VONNEGUT, 2019, p.106)

O filme seguia de tris para a frente, mostrando bombas des-
montadas e desconstruidas em forma de minerais para, logo depois,
serem remetidos ao fundo do solo em regides isoladas para nunca
mais voltar a ferir ninguém. A personagem do classico de Kurt
Vonnegut procurou prosseguir e dar continuidade a narrativa, infe-
rindo e imaginando, bem mais adiante, uma espécie de conspiragdo
biolégica para dar origem a Adio e Eva.

O movimento, longe de exigir uma explicagdo, procura explicar
ele mesmo o mundo. A danca da chuva é outro exemplo notério,
pois significa mais do que o simples desejo ritual de um povo. Ao
cantar e dancar no ritmo da chuva, h4 implicita uma comunhio
com a natureza. E um modo de encontrar correspondéncias entre o
mundo dos fenémenos e dos pensamentos. Em termos flusserianos,
sdo idénticas asleis que fazem o ser humano e o mundo vibrar. Leis
estéticas, da harmonia. Ritmo, em suma. Observadas no mundo,
tornam-se causais. Se vistas pela perspectiva humana, tornam-se
morais. Tudo indica, porém, que serdo sempre formais; podem
ser tocadas a partir de um instrumento musical ou expressas em
simbolos matematicos. O ritmo traduz um sentido temporal, como
ensina Octavio Paz, ndo a medida de algo.

Batendo-se num tambor a intervalos iguais, o ritmo aparecera
como tempo dividido em por¢des homogéneas. A representagio
grifica dessa abstragdo poderia ser alinha tracejada: ———————— .
Aintensidade ritmica dependera da celeridade com que os golpes
atinjam a membrana do tampo. Intervalos mais reduzidos corres-
ponderio a redobrada violéncia. As variagdes também dependerio
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da combinacio entre batidas e intervalos. Por exemplo: —1--1-1-
—I-I-—I1-1-— etc. Mesmo reduzido a esse esquema, o ritmo é algo
mais que medida, algo mais que tempo dividido em por¢des. A
sucessdo de golpes e pausas revela certa intencionalidade, algo
assim como uma dire¢do. O ritmo provoca uma espera, suscita
um desejar. Se é interrompido, temos um choque. Algo se rompe.
Se continua, esperamos alguma coisa que nio sabemos nomear.
O ritmo provoca em nés um estado de 4nimo que s6 se acalmara
quando sobrevier “alguma coisa”. Ele nos deixa em atitude de espera.
Sentimos que o ritmo é um ir em dire¢do a algo, mas nio sabemos
0 que vem a ser esse algo. Todo ritmo é sentido de algo. Entdo, o
ritmo nio é exclusivamente uma medida vazia de contetido, mas
uma dire¢do, um sentido. (PAZ, 2012, p.63)

O ritmo permite, ainda, conhecer e explorar os movimentos
do design do livro por muitas de suas cadéncias. E uma maneira de
pensar, derivada de um aprendizado e experiéncia quica universal.
Como nio sabemos nomear aquilo que sobrevém da experiéncia,
vale questionar ao menos quais seriam os seus sintomas. Conceito
dificil de elaborar, o sintoma, conforme Didi-Huberman (2015b,
P-44), é anacronico, incerto, surge sempre no contratempo, “tal
como uma antiga doenca que volta a importunar nosso presente.
E, mais uma vez, segundo uma lei que resiste a observacio trivial,
uma lei subterradnea que compdée duragdes multiplas, tempos hete-
rogéneos e memorias entrelacadas”. Proponho que o siléncio possa
ser trabalhado enquanto um dos sintomas do livro.

Fazer siléncio. Estranha, paradoxal e reveladora expressio, ja
que evidencia o carater artificial do termo. O siléncio é algo que se
fabrica. Nio necessariamente pejorativo, como quando se diz “com-
prar o siléncio” ou “vender o siléncio”. Contudo, ironia, o siléncio
pode se quebrar. E ao ser rompido, talvez, é que melhor se revela.

Considero o siléncio por uma de suas conota¢des positivas, con-
dicdo que acredito favorecer a concentracdo e a atencio necessarias
a leitura de um livro. Claro que uma abordagem mais abrangente
deveria considerar diversos outros siléncios, tais como os exempli-
ficados por David Lapoujade.

S6 ha siléncio num espaco de fala. Certamente se pode supor que

a fala vem sempre depois do siléncio, que ela vem cobrir, romper
e traduzir o mundo silencioso das coisas. Mas, em realidade, sé as

percebemos silenciosas porque vivemos no interior da linguagem.
E é justamente no interior da linguagem, entre os seres falantes,
que se encontra uma grande variedade de siléncios: hé o siléncio

de quem escuta, de quem se recusa a falar. H4 siléncios cumplices,
siléncios desaprovadores, siléncios ameagadores, siléncios repou-
santes, e o siléncio das coisas materiais participa de todos esses

siléncios. (LAPOUJADE, 2014, p.151)
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O siléncio é um conceito invariavelmente produzido pela a¢io
humana. E, como tal, pode ser percebido no design do livro, servindo
para atrair e conduzir as experiéncias dos corpos-leitores. Viven-
ciamos, por vezes, experiéncias de leitura capazes de neutralizar
minimamente as interferéncias externas ao livro, por assim dizer.
Mesmo que nio seja particularmente simples ou cotidiano.

Comparo a uma pratica singular e anedética: ao conduzir um
automovel e procurar um endereco simultaneamente, abaixamos o
volume do rddio. Do que é possivel sustentar que o corpo humano
possui uma capacidade sensivel. Isto é: os sentidos trabalham bem
em conjunto até certo grau. Para determinadas atividades, contudo,
a atencio requerida é tdo intensa que o corpo praticamente anula
determinados sentidos em favorecimento de outros. No ato de
leitura, por exemplo, recorremos principalmente a visdo e ao tato.
Excessivos estimulos sonoros, quando h4, podem roubar parte da
banda sensorial dedicada a aten¢do e percepcio do corpo-leitor.
Por isso, o contrario é tio revelador: quando se procura anular
algum sentido perceptivo, um dos efeitos passa pela intensificacio
de outro. Em ambientes mais controlados e convidativos ao ato de
leitura, destacam-se as interagdes e trocas peculiares decorrentes
da relacio entre livro e leitor.

Se hi siléncio no design do livro, ocorre justamente porque
ha um desejo secreto no corpo-leitor para estar nele abrigado e ser
ouvido. A mancha promove, no sentido aqui exposto, um conheci-
mento por contato. Parafraseando Benjamin (2012a), o desejo da
mancha nio é excitar ou sugerir, mas sim oferecer uma experiéncia
e um ensinamento. Nesse sentido, entendo com Jankélévitch (2018,
p.201), que “o siléncio, por um lado, faz aparecer o contraponto
latente das vozes passadas e vindouras, ofuscado pelo tumulto do
presente, e, por outro, revela a voz inaudivel da auséncia, recoberta
pela algazarra ensurdecedora das presencas”.

Almejo atribuir 4 no¢io de “siléncio do livro” uma fracio especi-
fica, profundamente instavel, decorrente da experiéncia afetiva entre
corpo-leitor e livro. Nem sempre se manifestard como sintoma, pois,
para tanto, seria preciso convocar algo diferente do que Benjamin
chama de analfabetismo da imagem: se o que se 1é s6 faz pensar em
clichés linguisticos, entio, se estd diante de um cliché visual, e ndo
diante de uma experiéncia.

Se, ao contrario, se estd ante uma experiéncia deste tipo, a legibi-
lidade das imagens nio estd dada de antem3o, posto que privada
de seus clichés, de seus costumes: primeiro supora suspense, a
mudez proviséria ante um objeto visual que o deixa desconcertado,
despossuido de sua capacidade de lhe dar sentido, inclusive para
descrevé-lo; logo, impord a construgio desse siléncio em um tra-
balho de linguagem capaz de operar uma critica de seus préprios
clichés. Uma imagem bem olhada seria, portanto, uma imagem que
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soube desconcertar, depois renovar nossa linguagem, e portanto
nosso pensamento. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.215)

Se, como aqui se propde, a experiéncia com o design do livro
puder ser compreendida como a suspenséo do entendimento — a partir
da oscilag¢do nio resolvida entre o estranhamento e a curiosidade —,
serd possivel argumentar que tal relacionamento se da coberto
de tensdes e indaga¢des. O que leva a refletir que, dentre todos os
modos que a linguagem comunica, o interrogativo é o que melhor
se oferece ao escrutinio subjetivo do mundo sensivel.

Concentrac¢io ou distragio, perguntar para saber por que ou para

saber como, questionar dentro dos limites do que uma sociedade

considera permissivel ou buscar respostas fora desses limites: essas

dicotomias, sempre latentes no fenémeno da curiosidade, ao mes-
mo tempo dificultam e impulsionam adiante cada uma de nossas

buscas. O que persiste, no entanto, mesmo quando nos rendemos

a obstaculos insuperaveis, e mesmo quando fracassamos apesar
de renitente coragem e das melhores intencdes, é o impulso paraa

busca, como nos relata Dante (e como Hume intuiu). Serd por isso

que, de todos os modos possiveis oferecidos por nossa linguagem,
o modo natural seja o interrogativo? (MANGUEL, 2016, p.48)

Guardo na estante um exemplar do Livro das perguntas, de Pablo
Neruda (2008). Volta e meia, divago em instigante indaga¢io: um
livro, enquanto forma, nio incorpora, convoca e abre possibilidades
de didlogo com o corpo-leitor que compartilha daquele determinado
espago-tempo grafico? Nio seria, por isso mesmo, todo e qualquer
livro um objeto de perguntas? E mais: o titulo do livro de Neruda
nio configuraria um pleonasmo dos mais curiosos? Nio residiria
na proépria ideia de livro a no¢io de objeto que enquadra e questiona
determinado aspecto da realidade circundante e de nossa relagdo
com o mundo? Lembro que Warburg manejava e tratava os livros
de sua biblioteca como uma “colecio de problemas”.

Um problema é um impasse. Resgato ideia de Didi-Huberman
(2016Db) e sintetizo com outra de Flusser (2007): sem impasse, ndo ha
passagem. O impasse forma um duplo obstaculo: ao mesmo passo
em que se torna condi¢do para prosseguir, se interpde no meio do
caminho. A potencialidade sensivel do corpo-leitor se opde arazdo e
também 4 acdo. Nesse sentido, os modos como os livros nos afetam
provocam impasse da linguagem (ao perder as palavras), impasse
do pensamento (ao perder a capacidade de articular referéncias) e o
impasse da a¢io (ao se sentir imobilizado pela emoc¢io provocada).

E quando formas de letra, comprimentos de linha, tamanhos
de pagina, margens, e mesmo a cor ou textura do papel e da tinta,
tudo é capaz de provocar um impasse? E dai que o corpo-leitor se
cala. Se é a pigina que imposta uma entonacio, o leitor se abre a
escuta ativa. Ou ndo. A cacofonia produz também uma légica de
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leitura. De todo modo, seguindo Quignard (2014, p.150), “o cuidado
com a disposi¢ido das formas na pagina busca retracar a ficgio de
uma enuncia¢io impossivel”. Da impossibilidade latente, surgem
multiplas e diferenciadas tentativas de interpretacio e compreensio.
O contrario de um impasse, portanto, na medida em que se abre uma
passagem. Ao prosseguir, nio obstante colecionard mais objetos de
uso cultural e ainda mais problematico se tornara o percurso.

Aos designers resta sugerir alguns trajetos ao configurar proje-
tos grificos de modo que os aspectos comunicativo, intersubjetivo
e dialégico (objetos de sonho, insaber, passagem) sejam mais enfa-
tizados do que os aspectos objetivo, objetal e problematico (cienti-
fico, documental, obra). Em suma, que se tornem obstaculos para
remocio de obstédculos. Como acrescenta Didi-Huberman (2012), que
ninguém se engane: as no¢des de memoria, montagem e dialética
estdo af para indicar que as imagens ndo sio nem imediatas, muito
menos ficeis de entender. Ao fim e ao cabo, parafraseando Ferreira
Gullar - diga-se, tradutor da edi¢do brasileira do Livro das perguntas -,
o design, as ferramentas, a imaginacio, o livro, as imagens, enfim,
sdo forjados justamente porque a vida de um corpo humano por si
s6 é limitada. Por isso, sai colecionando e transformando obstaculos
objetais em objetos de uso, isto é, em cultura.

A mancha tipografica é uma passagem porque permite que o
corpo-leitor transite no tempo, do presente para o passado e tam-
bém para o futuro. Os objetos sdo lan¢ados do futuro violentamente
contra nds. Ha uma ruptura temporal, dado que tanto quanto o
passado, trata-se de futuro ainda virtual e incerto. Ainda assim, o
presente torna-se algo a ser superado ou, pelo menos, modificado.
Oportunamente, ocorre vislumbrar o presente a partir do futuro
por esta fresta temporal, o que faz com que a vida vivida no projeto
seja tio sedutora e, inversamente, tio inquietante.

Porque n&o estd orientada simplesmente, a montagem escapa as

teleologias, torna visiveis as sobrevivéncias, os anacronismos, os

encontros de temporalidades contraditérias que afetam cada objeto,
cada acontecimento, cada pessoa, cada gesto. Entdo, o historiador
renuncia a contar “uma histéria” mas, ao fazé-lo, consegue mos-
trar que a histéria ndo é senio todas as complexidades do tempo,
todos os estratos da arqueologia, todos os pontilhados do destino.
(DIDI-HUBERMAN, 2012, p.209)

A leitura é o principio da escrita e suscita muitas montagens,
tal é a sua complexidade de entendimento. Com Manguel (1997,
p-198) vemos que o ato da leitura “serve como veiculo metafdrico,
mas para ser compreendido precisa ele mesmo ser reconhecido por
meio de metaforas”. Curtius (2013) pesquisa como o simbolismo do
livro ultrapassa as paginas impressas e transborda para os mais
diversos livros: da natureza, do corac¢io, da memoria, do espirito,
da experiéncia. Para ele, toda criagdo escreve e se 1é: 0 mar com
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espumas, a aurora com o orvalho nas folhas das 4rvores, o arado
sobre a terra lavrada. E até mesmo as ofensas inscritas sobre uma
folha de papel e destinadas a alguém que sera atingido tal e qual
por uma ldmina afiada.

A metéfora de “arar” por “escrever” passou da literatura medieval
para as linguas vulgares. Num manuscrito do século VIII ou IX,
conservado em Verona (um livro de ora¢ées mogarabe) descobriu-se
em 1924 o seguinte apontamento: se pareva boves Alba pratalia
araba et albo versorio teneba et negro semen seminaba; isto é: “Ele
tangia os bois, arava campos brancos, segurava um arado branco
e semeava sementes negras’. Procurou-se, mudando a forma e a
ordem das palavras, fazer deste trecho uma quadra rimada em
italiano antigo, que se fez passar como precioso atestado de poesia
pastoril popular. Trata-se na realidade de um dito de copista de
origem erudita. As folhas brancas sio paginas; o arado branco, a
pena; a semente negra, a tinta. (CURTIUS, 2013, p.388)

Sem ddvida alguma, muito mais elegante do que simplesmente
pensar no livro como um amontoado de folhas secas recobertas por
uma vaca morta. E claro que “bebedouros de passaros neoclassicos,
andes de jardim e flamingos de um rosa desbotado, todos eles tém
o seu equivalente no mundo tipografico” (BRINGHURST, 2005, p.73).

O corpo livresco opera como um continente sensivel onde se
assentam camadas de significa¢des. E, simultaneamente, movimento
temporal, estabelecido pelos toques ritmados provocados pelo tempo,
que escavam e moldam a consciéncia leitora. A experiéncia é psiquica
e fisica: a mancha que é lida sobressai, ganha corpo e encarna.

E ndo ha duvida de que aquele que escava deve fazé-lo guiando-se
por mapas do lugar. Mas igualmente imprescindivel é saber en-
terrar a pa de forma cuidadosa e tateante no escuro reino da
terra. E engana-se e priva-se do melhor quem se limitar a fazer o
inventario dos achados e nio for capaz de assinalar, no terreno
do presente, o lugar exato em que guarda as coisas do passado.
(BENJAMIN, 2017, p.101)

A péagina opera como a musica que, mais do que conter, emite.
Provoca impressées — palavra profundamente relevante neste con-
texto — que repercutem no corpo-leitor. A tarefa essencial do design
do livro é interpretar e comunicar um texto. Isto envolve determinar
as possibilidades da forma tipografica a partir do tom, andamento,
estrutura légica, dimensio fisica. Para Bringhurst (2005, p.26), “o
tipégrafo estd para o texto assim como o diretor teatral estd paraa
peca ou o musico para a partitura”.

O tipégrafo deve analisar e revelar a ordem interna do texto da
mesma maneira que um musico deve revelar a ordem interna da
musica que interpreta. Mas o leitor, assim como o ouvinte, deveria,
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em retrospecto, poder fechar seus olhos e enxergar aquilo que jaz

por tras das palavras que esteve lendo. A performance tipografica

deve revelar a composi¢io interna, nio substitui-la. Os tip6grafos,
bem como outros artistas e artesios — ai incluidos misicos, com-
positores e autores — devem, via de regra, fazer o seu trabalho e

desaparecer. (BRINGHURST, 2005, P.27)

Octavio Paz (2012, p.325), por sua vez, enuncia: a pagina é um
espa¢o em movimento que, como o tempo, nega constantemente a
si mesma e mesmo assim (ou por isso mesmo) se reproduz. A tem-
poralizacdo da pagina que reproduz o signo inscrito nio repousa
sobre o espaco fixo, “mas sobre uma superficie que, por ser uma
imagem do tempo, transcorre”.

Como o espaco, o tempo pode ser medido e dividido de indmeras
maneiras. Conforme Bringhurst (2005, p.44), “o espago na tipografia
é como o tempo na musica. E infinitamente divisivel, mas alguns
poucos intervalos proporcionais podem ser muito mais dteis do que
uma oferta ilimitada de valores arbitrdrios”. Aquilo que transcorre
na mancha tipografica e que se infere visualmente pode ser afinado
pelos gestos das mios. O movimento que emanam sintoniza uma
orquestra oculta, em que nio se identificam “que instrumentos
tangem e rangem, cordas e harpas, timbales e tambores” (PESSOA,
2011, p.295). A mancha tipografica sé é reconhecida na sinfonia.

Tocar nesse ponto é aceitar que, no livro, a repeti¢io possui o
carater de um ritual, quaisquer que sejam as divindades cultuadas.
O design do livro d4 forma visivel e duravel - e, com isso, existéncia
auténoma - aos gestos langados por um outro. O encontro visual é
importante, pois participa do tocar mesmo sem contato fisico com
a superficie. Contudo, a mdo também se antecipa. O gesto de pre-
ensdo é especulativo e antes da apreenséo pelos dados sensoriais,
a mio adquire formas adequadas para cingir os objetos. No mes-
mo processo, confere determinada configuragdo ao entendimento
mental, bem como a a¢io fisica prevista. O movimento das mios
requer experiéncia e treino repetidas vezes para adquirir habilidade.
Agarrar algo significa fazer fisicamente o movimento de alcancar.
A mio treinada antecipa o gesto langado pelo livro através de uma
habilidade ritmica. A distancia, antes de segurar e tomar pelas mios,
o significado ja comeca a ser estruturado.

Afinal, a pericia do design do livro é constituida com base
na danca da mio viva. Uma mio que localiza, questiona e abre. A
primeira atitude tem a ver com tornar concreto o palco, minasculo,
da pagina impressa. Cabe 4 mancha tipografica demarcar o ritmo
das performances, produzir reflexio sobre suas qualidades. E o
design do livro afina os instrumentos que outros usario; amplifica,
portanto, os sentidos do bloco de texto.

O corpo-leitor presencia e avalia a progressio do enredo das
paginas. Revira de um lado para o outro, tenta imaginar como os
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elementos da superficie ressoam uma estrutura subjacente salva-
guardada pelo tempo. Dai, é tocado de volta. A revelagdo do evento
afetivo é mobilizada por uma abertura efetiva da meméria, pois
processa e monta paralelamente os aspectos visuais, tateis e da
linguagem simbdlica.

Em busca graciosa do aplauso, é o desejo que balanca e voa.
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FIG 89 Metamorfoses: larva, crisalida, imago.

Cadarcos como borboletas

Todo revoluciondrio que se preze deve portar consigo um elemento
sobressalente fundamental: cadarcos. Dentre outras indicac¢des,
era assim que um panfleto subversivo, resgatado por Georges Didi-
-Huberman (2017b), instruia aqueles potenciais leitores que, even-
tualmente, pretendessem entrar para a clandestinidade.

Lembremos David Henry Thoreau (2012), para quem o ato de
caminhar expde algo sobre desobediéncia e liberdade. Em comen-
tario, Frédéric Gros (2021, p.92) reconhece no ato uma radicalidade,
possibilidade para reinvencéo de si, diante da constatacio de que
“nio hé necessidade de ir muito longe para caminhar”.

O verdadeiro sentido da caminhada nio é na direcio da alteridade
(outros mundos, outros rostos, outras culturas, outras civiliza¢ées),
mas estar a margem dos mundos civilizados, quaisquer que sejam
eles. Caminhar é por-se de lado: a margem dos que trabalham, &
margem das estradas de alta velocidade, 3 margem dos produtores
delucro e de miséria, dos exploradores, dos laboriosos, a margem
das pessoas sérias que sempre tém algo melhor a fazer do que
acolher a dogura pélida de um sol de inverno ou o frescor de uma
brisa de primavera. (GROS, 2021, p.92)

Cal¢ados, entdo, adquirimos uma condi¢io determinante para
sair perambulando mundo afora. Antes de partir, nada mais relevante
do que prender os calcados aos pés. Um laco bem feito é capaz de
remeter aos contornos de uma borboleta. Cadarcos, em certo sen-
tido, guardam semelhancas interessantes com as borboletas. Com
uma diferenca fundamental: ao contrario das borboletas, cadarcos
carecem de capacidades vitais criticas para a existéncia. O que
nio os impedem, atados a um corpo humano, de borboletear por
ambientes os mais variados. Além disso, verdade seja dita, Ingold
(2017, p.149) demonstra que tampouco a borboleta sozinha voa, pois
ela é absolutamente dependente do ar. Ao que podemos acrescentar
que “trata-se simplesmente de reconhecer que para que as coisas
interajam elas devem estar imersas em uma espécie de campo de
forca criado pelas correntes do meio que as cerca”. Isto é: solo, ar,
corpo correspondem, cada qual a seu modo, a certa potencialidade
na qual a capacidade de interacio esta baseada.

E o carater atento desse movimento que o qualifica como um
exemplo de a¢do e, por isso mesmo, me qualifica como um agente.
Dito de outra maneira, a esséncia da a¢io nio reside na premedi-
tagdo [...], mas no estreito acoplamento do movimento corporal e
da percepcdo. Mas isso é também dizer que toda agio é, em graus
variados, habilidosa. O praticante habilidoso é aquele que pode
continuamente sintonizar seus movimentos com as perturbacées
no ambiente percebido sem nunca interromper o fluxo da agio.
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Mas essa habilidade ndo vem pronta. Ao contrério, ela se desenvolve,
como parte integrante do préprio crescimento e desenvolvimento
do organismo em um ambiente. (INGOLD, 2017, p.151)

Cadarcos, como as borboletas, encontram sua for¢a de expressdo
em trajetérias de movimento. Cadarcos, tais quais teias de aranha,
sevalem da unido e cruzamento para criar uma malha que promova
firmeza, coesdo e sustentacio entre o corpo e o meio. Com a dife-
renca de que, cadarcos, ao serem bem ajustados aos pés, costumam
terminar em laco. Um laco vai além de seu incrivel mecanismo de
funcionamento, capaz de amarrar a si mesmo a partir de piruetas que
levamos anos aprendendo a executar. Um cal¢ado, entdo, por mais
bem amarrado que esteja, ndo exclui a facilidade de seu desfecho
(ou desenlace, melhor dizendo). Temos, entio, uma aparentemente
banal e profundamente peculiar capacidade humana: o caminhar.
Entre a incorporagio do equilibrio e o desejo de dire¢do e movimento,
um corpo s6 consegue ficar de pé e arriscar os primeiros passos a
partir da mio que um outro afetuosamente lhe ofereceu.

Com bela homenagem a memdria de seu préprio pai, Peter
Stallybrass (2016) expressou este que é um dos aspectos centrais
do ser humano: a possibilidade, que se aprende com bastante di-
ficuldade, de caminhar. A partir de recorte tio abrangente quao
instigante, Edipo, Rei Lear e Primo Levi sio convidados para uma
reflexio sobre o caminhar cal¢ado enquanto atividade fundamental
para a condi¢do humana. Dado o habitual e familiar, muitas vezes
o ato de caminhar permanece oculto em sua complexidade; a par-
tir de certa altura da vida, tendemos a considerar a capacidade de
caminhar como instintiva e natural.

E Primo Levi (2010) quem relata que, quando h4 uma guerra,
devemos pensar sobretudo em duas coisas: em primeiro lugar, sapa-
tos. Em segundo, no que comer. Ainda que pare¢a um contrassenso,
a explicacio é simples: a protecdo dos préprios pés permite sair em
busca de comida; o inverso nio se aplica. Além disso, a busca o levava
adiante, dia apds dia, sem a qual paralisaria diante do horror. Ndo
era a esperanca ou qualquer ideia bonita. Era uma atroz gincana
diaria, capaz de ao menos salva-lo do desespero e seguir persistindo
no trabalho forcado. Em um campo de concentracéo, ndo hi tempo
pararefletir sobre a natureza do mal; é preciso se dedicar com afinco
em busca de um cal¢ado. E, muitas vezes, para alcan¢ar uma simples
bota, o ilégico e perverso circuito envolvia arrumar cigarros antes
de trocé-los por pio e s6 dai trocar pela bota. Com isso, Stallybrass
(2016) argumenta, a precondi¢io do caminhar se confunde com a
propria precondicdo do sobreviver.

Para Didi-Huberman (2021, p.406), aquele que “caminha deveria
aceitar que seu caminho possa ser, de repente, um caminho de volta”.
Ingold (2016) enriquece ainda mais esta posi¢do pois assume que
para todo caminho n4o hd um fim, um fechamento. Pelo contrério:
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como na prépria vida, o que realmente importa nio é o destino final,
mas todas as coisas incriveis que ocorreram ao longo do percurso.
Afinal, independentemente de onde estiver, sempre haverd um lugar
além em que se possa seguir.

O caminhar, tomado aqui como um auténtico ato de leitura, pro-
move o convivio e intercimbio possivel entre dois mundos. Afinal, a
mancha tipografica é uma paisagem formada por textualidades que
carregam a missio de transmitir mensagens. Liberta imagens, que
se servem do artificio projetual para migrar e pertencer a um outro.
Permite ainda entrelacar em seus préprios mecanismos os sentidos
do corpo-leitor. Consegue, em suma, capturar para incluir a si mes-
ma; bem como se deixar apanhar para assim se metamorfosear. E
justamente a partir dessa distncia que podemos revelar os papéis da
cultura no espaco do pensamento. Por isso, retomando Didi-Huberman
(2015¢, p.13), “um conhecimento sem erro, ou seja, sem errincia, nao
existe sendo mediante a condi¢cio da morte do seu objeto”.

Aborboleta integralmente conhecida seria, portanto, a borboleta
submetida ao éter, definitivamente cravada com um alfinete so-
bre uma prancha de cortica? Integralidade iluséria, obviamente,
porquanto lhe falta a vida. Nio valerd mais uma borboleta que
passa sob os nossos olhos, fugidia, mas viva - movente, errante,
mostrando e ocultando alternadamente a sua beleza no bater
das asas —, mesmo que seja pouco conhecida e, como tal, muito
frustrante, sendo inquietante? (DIDI-HUBERMAN, 2015¢, P.14)

Enquanto as formas fixas, de acordo com Didi-Huberman (2015¢),
sdo facilmente pensédveis em sua idealidade, as formas moventes sdo
dificeis de apreender em suas dura¢des, mudancgas, anacronismos
e metamorfoses. O ato de leitura nio implica simplesmente con-
templacdo ou recordacgio. Cabe ao corpo-leitor percorrer caminhos
conceituais por meio de mecanismos mnemotécnicos. A analise
refletida mantém viva a experiéncia. Arrisco dizer que a memoria
manifesta poderes para colocar lembran¢as em suspensio. O ato
implica uma dialética essencial: é confiado ao corpo-leitor a tarefa
de administrar o patriménio arqueoldgico da experiéncia ao mesmo
passo que a prépria experiéncia faz revelar aspectos do funciona-
mento da meméria a partir do engajamento com a leitura. E atil aqui
distinguir lembranca e memoria: a memoria é sempre inconsciente,
estratificada, sobredeterminada e, principalmente, anacrénica. A
lembranga, ainda que esteja contaminada de memdria, representa
aquilo que temos a disposi¢cdo no nosso arquivo imaginal.

Borboletear, para Didi-Huberman (2017b), é um indicio do
desejo que aprendeu a voar, pois explorador, insistente, persistente
e resistente, apesar de tudo. De algum modo, o ser sabe assinalar
no terreno do presente, seguindo intui¢do benjaminiana, o local
onde guarda as coisas do passado. De forma tateante, descobre,
folha a folha, a remontagem, uma intermiténcia visual das coisas.
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Elaboro com Didi-Huberman (2015, p.155) que as diferencas das
imagens se animam, as analogias e contrastes “descrevem um
tipo de metamorfose ofegante, de acordo com um movimento que
nunca é continuo”.

A borboleta explora e, de certo modo, recorda. Sabe indicar
de forma cuidadosa o lugar exato onde se apoderar e fazer valer
suas inten¢des. Afinal, para Didi-Huberman (2013a, p.275), “nio é
sob a forma de lembranca que o fato esquecido reaparece, mas sob
a forma de a¢do”. A mancha tipografica, entio, em sua intrincada
movéncia e comovéncia, se converte em nada menos do que um
convite a borboletagem humana. Através da jornada das imagens,
tracam orienta¢des pelo espago, utilizando tanto as vias da cultura,
quanto os atalhos para a meméria.

Perseguindo as metaforas vidrias (arteriais também se aplica-
riam perfeitamente), ha de se ressaltar que ainda que as imagens
sigam em incessante viagem promovendo, por um viés, orientagio,
intercimbio e integra¢io sociocultural, sempre havera postos pri-
vilegiados de observagdo. Seriam como as torres medievais ainda
preservadas em muitas cidades: testemunham tanto quem chega,
quanto as possibilidades de partir. E um local relativamente afas-
tado, contudo privilegiado, para realizar observagdes. No caso dos
livros, tais torres nio seriam outras senio as préprias bibliotecas.
Do alto, bem do alto, a borboleta sabe (ou imagina saber) aquilo que
vé. Entretanto, isso ndo a impede — ounio aliberta — de descer, isto
é, explorar virtuosamente muito daquilo que vé.

O ser que borboleteia faz, pelo menos, duas coisas: para comegar,
palpita e agita-se convulsivamente, o seu corpo vai e vem sobre
si mesmo, como uma danca erdtica ou num transe. Depois, o ser
que borboleteia erra e agita-se a toa, arrastando o seu corpo da-
qui para ali como que numa exploracdo inquieta, numa busca de
que decididamente ignora o objeto ultimo. Ha nesta danga algo
da instabilidade fundamental do ser, uma fuga das ideias, um
poder absoluto da livre associa¢do, uma primazia do salto, uma
ruptura constante das solu¢des de continuidade. Eis porque se
diz, com malicia, que a borboleta ou o “borboletear” se dispersam
sem jamais fundar nada de sélido. (DIDI-HUBERMAN, 2015¢, P.27)

Observar a mancha tipografica como modo de ativagio senso-
rial é como captar o bater asas de uma borboleta. Nao diz propria-
mente de uma captura, ji que é da natureza das imagens capacidade
nomade intrinsecamente inapreensivel. O design do livro serve, para
recordar Belting (2007), como um acampamento de tais imagens.
Elas convidam os corpos, humano e livresco, a habitar, a se habituar
aquele lugar. Dai, quando menos se espera, é o préprio corpo-leitor
que voa: toma seu assento e sai por ai a explorar o mundo.

Prefiro nio ver completamente a borboleta, prefiro que ela continue
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viva: essa é a minha atitude quanto ao saber. Eu a vejo aparecer e
tento pér meu olhar em palavras, em frases. Mas esse é um olhar
tdo fragil e furtivo quanto sdo as minhas frases; se elas forem
impressas, elas durardo, para o bem ou para o mal. Seja como
for, é inevitavel que a borboleta desapareca, ja que é livre para ir
aonde bem quiser, e nio precisa de mim para viver sua liberdade.
Ao menos eu terei apanhado em pleno voo, sem guardar apenas
para mim, um pouco de sua beleza. (DIDI-HUBERMAN, 2016b, p.62)

Sehdimagem, sem davida, ha registro sensivel e hd olhos que se
movimentam incessantemente. Do contrério, as imagens formadas
na retina desapareceriam instantaneamente. Vale destacar, recor-
rendo a Didi-Huberman (2021), que o “sensivel” nio corresponde
apenas a “sensorialidade” do olhar e da visio, pois também deve ser
analisado em termos de “sensibilidade”, quer dizer, “sentimento” e

“emocio”. E justamente aquilo que se move que ganha processamento
prioritario da mente, em fendmeno conhecido como “aten¢do”. A
atencio, no mais das vezes, nio registra aquilo que é ou est4, pois
sua energia estd voltada para aquilo que passa a ser. Temos a capa-
cidade de prever um movimento — mesmo antes de algo se mover -
e é partir dai que toda a expectativa ganha ares de ag¢do. O corpo
recebe: é o anfitrido dos sentidos. As mios devolvem: sio as servas
da agdo. O gesto — o gesticular, ato de leitura — comunica com a ges-
ta—a gestacdo, planejamento e criacdo de algo. Entre a movéncia e a
comovéncia, é exatamente isso que o Peripatético Grafico promove:
percursos entre a preensdo e a compreensdo.

Entre preensio e compreensio existe a delimita¢io dos contornos.

O processo artistico situa-se entre a mimica e o saber. Utiliza
a mio, porém esta retorna a seu ritmo préprio; ela imita, isto é,
renuncia a qualquer direito de se apropriar do objeto de outro
modo que nio pela determinacio tétil de seu contorno externo.
Nio renuncia completamente, portanto, a tocar nos objetos, mas
a se apropriar deles pela compreensio. (WARBURG, Anexo I in
MICHAUD, 2013b, p.277)

Digo isso pois considero que a experiéncia alimenta o saber.
Sao indissociaveis. E claro que o tipégrafo, ou o designer gréfico,
atuam como artesdes (no sentido que Richard Sennett propde), em
cuja competéncia processual se faz necessario conferir uma existén-
cia concreta a imaginagdo e ao pensamento tedrico pautado pelos
conceitos operadores fundamentais da heuristica da pagina, tais
como: equilibrio, ritmo, espaco, tempo, grid, hierarquia, corpo, cor,
contraste, imagem, propor¢io, mddulo, harmonia, forma, branco,
simetria. Ou os tensionamentos de seus contrarios.

No instigante e influente calhamaco sobre formas e estruturas
organicas On growth and form, D’Arcy Thompson (1992) argumenta
que a forma de todo objeto concreto — orginico ou nio — pode ser

337



33 8 — Peripatético Grdfico: [

FIG 90 Estrutura modular de Karl Gerstner.

**The form, then, of any

portion of matter, whether
it be living or dead, and the
changes of form which are
apparent in its movements
and its growth, may in all
cases alike be described as
due to the action of force. In
short, the form of an object
is a “diagram of forces,” in
this sense, at least, that from
it we can judge of or deduce
the forces that are acting or
have acted upon it: in this
strict and particular sense,
itis a diagram - in the case
of a solid, of the forces which
have been impressed upon
it when its conformation
was produced, together
with those which enable it
to retain its conformation;
in the case of a liquid (or of
a gas) of the forces which
are for the moment acting
on it to restrain or balance
its own inherent mobility.
In an organism, great or
small, it is not merely the
nature of the motions of the
living substance which we
must interpret in terms of
force (according to kinetics),
but also the conformation of
the organism itself, whose
permanence or equilibrium
is explained by interaction
or balance of forces, as
described in statics.
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sempre descrita como o resultado da a¢do de uma forca. Em outros
termos, a forma de um objeto resulta de um “diagrama de forcas”.
Diagrama de forgas: com absoluta certeza, ha profissionais muito
mais capacitados e credenciados do que eu para discorrer sobre as
correlagdes entre essa concepgio tedrica e possiveis aproximagdes
com a férmula de pathos warburguiana. O que vale demarcar é a
intrincada confluéncia aparentemente equivalente entre uma di-
mens3o légica e outra sensivel.

A forma, entdo, de qualquer parte da matéria, seja ela viva ou

morta, e as mudancas de forma que s3o aparentes em seus movi-
mentos e seu crescimento, podem, em todos os casos, ser descritas

da mesma maneira como devido a agio de uma forca. Em suma,
a forma de um objeto é um “diagrama de forcas”, neste sentido,
pelo menos, e a partir dela podemos julgar ou deduzir as forcas

que estdo agindo ou que agiram sobre ele: neste sentido estrito e

particular, é um diagrama — no caso de um sélido, das for¢as que lhe

foram gravadas quando sua conformacio foi produzida, junto com

aquelas que lhe permitem reter sua conformaco; no caso de um

liquido (ou de um gés) das forcas que estio no momento atuando

sobre ele para conter ou equilibrar sua prépria mobilidade inerente.
Em um organismo, grande ou pequeno, ndo é apenas a natureza

dos movimentos da substancia viva que devemos interpretar em

termos de forca (segundo a cinética), mas também a conformacio

do préprio organismo, cuja permanéncia ou equilibrio é explicada

pela interacdo ou equilibrio de forcas, como descrito na estatica®
(THOMPSON, 1992, p.16)

Portanto, da forma é possivel rastrear e extrair as for¢as que
foram capazes de configura-la. Ou seja, rastro de um passado e
expressdo do préprio meio. Como soube Aby Warburg distinguir
e tensionar — per monstra ad sphaeram é um adagio que nio se
cansava de evocar —, a polaridade expressiva formada por forcas
internas (visceral, a ninfa seminua; desejo expresso no corpo)
e exteriores (sideral, acessérios em movimento; o vento sobre
drapeados e cabelos) as imagens. Apropriar diz do incorporar, o
que faz com que fragmentos do objeto permanecam “no estado
de corpos estranhos aparentados, assim prolongando no campo
inorgénico o sentimento de identidade do eu” (WARBURG, Anexo I
in MICHAUD, 2013b, p.279).

Warburg retomou a intui¢4o de Burckhardt e lhe deu uma expres-
sdo mais radical: ndo se propos simplesmente observar as ficgées
demitrgicas de colora¢do magico-religiosa que se manifestam na
arte e compreendé-las, mas sim reproduzi-las. Warburg substituiu
o principio de distanciamento, que rege o conhecimento das obras,
por um principio de inven¢éo: a busca ja ndo decorre somente de
uma postura tedrica, mas deve ser pensada como uma pratica
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que almeja reativar seu objeto e, em contrapartida, fica sujeita a
atracio dele. (MICHAUD, 2013, p.34)

Entdo, como explorar na mancha tipogréfica o verdadeiro valor
da imagem-borboleta? Se o projeto grafico configura a serrapilhei-
ra do livro, imbricando aspectos tais como os trabalhados pelo
Elementos do estilo tipogrdfico, ndo seria a mancha tipografica uma
intrinca¢do entre memdria, imagem e linguagem? Afinal, segundo
Didi-Huberman (2015¢, p.35), “é 0 conjunto que a memoria preserva,
é nesse conjunto que ‘o ar que aquela borboleta voltejava esta hoje
totalmente impregnado de uma palavra’, uma palavra que ressurge
subitamente, que literalmente aparece e, diz Benjamin, vibra - como
aborboleta sobre a flor - na memoria daquele que pensa e, logo, na
sua pagina escrita”.

Denominei ressonincia morfoldgica o poder de vibragdo ritmica
das manchas, a capacidade de abrir e fechar, de revelar e esconder.
O voo dasborboletas é extraordinario: graciosamente, elas passam
batendo as asas com leveza desajeitada. E, assim como a configuragio
das paginas nos livros, sio tantas as formas das borboletas: afeita
as sombras e luzes, com o eficiente mecanismo de funcionamento
acionado por dobras articuladas. Diante desta problemética do des-
locamento, é importante lembrar que dificilmente hé no livro um
centro — algo como um foco luminoso, tio atrativo para as falenas -
ao redor do qual o corpo-leitor possa orbitar.

[...] é também de uma posi¢io face ao conhecimento de que aqui se
trata: borboletear consiste, sem duvida, em descobrir as “coerén-
cias aventurosas” — segundo a expressio de Roger Caillois - que
se tramam de imagem em imagem. E fazer dancar os objetos do
saber, acertar o passo a um desejo que nio é o de “tudo saber”,
menos ainda o do “saber absoluto”, mas sim o do gaio saber. (DIDI-
-HUBERMAN, 2015¢, P.59)

Por tal viés, a migracio estd para as imagens, assim como a
borboleta para um dia ensolarado: “é o indicio de um desejo que
voa, que vai aonde quer, que insiste, que persiste, que resiste ape-
sar de tudo” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p-372). Viva e bela, ainda que
aparentemente tio fragil e furtiva em pleno voo. E inevitavel que
permaneca parcial ao olhar ou desaparega, ja que esta livre para se-
guir e viver em liberdade. Sem aprisionar ou maté-la, sé poderemos
captura-la pelo olhar, num atimo, para assim incorporar e entremear
anossa propria narrativa aquilo que sua apari¢cio manifesta. Como
em “Conversa de bois”, de Guimaries Rosa (2001b, p.350), em que
tendo a atencdo desviada e atravessada pelo movimento repentino,
lemos: “lés a lés, de mato para mato, cruzou uma borboleta grande,
uma pani-pani de céu e brilho, que, a cada vez redonda de abrir
asas, parecia tornar a se recortar e desdobrar de um papel azul”. O
saber pelas imagens excitado pela imagem-borboleta leva a consi-
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FIG 94 Moddulo 3: (4 x 13) + (3 x 2).

FIG 95 Moddulo 4: (3 x 18) + (2 x 2).

FIG 96 Moddulo 5: (2 x 28) + (1 x 2).
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derar que a construg¢io do conhecimento trabalha por movimentos
exploratérios operando em cada imagem singular.

Quase poderiamos arriscar a hipé6tese de que a cada dimensio
fundamental da imagem corresponde, rigorosamente, um as-
pecto particular da vida das borboletas: a sua beleza e a infinita
variedade das suas formas, das suas cores; a tenta¢io e a aporia
de um saber exaustivo sobre essas coisas frigeis e proliferas que
sdo as imagens e as borboletas; o paradoxo da forma e do informe
contido na metamorfose — esse processo através do qual um verme
imundo, uma larva, se torna mumia, ninfa ou crisalida, para de-
pois “renascer” no esplendor do inseto formado a que chamamos
entdo, justamente, imago —; o jogo da pregnancia e da saliéncia,
da simetria e da simetria quebrada; o poder da semelhanga e as
rasteiras do mimetismo; o desperdicio insensato das aparéncias
e a sua alteracéo fatal; o valor fantasmatico e lendario em que a
imago se antropomorfiza incessantemente; o movimento obsti-
nado (batimento em torno de um eixo de simetria), dilacerante
(fechamento-abertura) e, por fim, erratico daimagem-borboleta; a
fenda psiquica contida no jogo das suas apari¢6es e desapari¢des;
o desejo e a consumacio que manifesta aos nossos olhos... E até
ao proprio tipo de escrita, de saber, que tudo isto supde. (DIDI-
-HUBERMAN, 2015, p.10)

Seguindo um pouco adiante, poderiamos reconhecer na bi-
blioteca de Warburg uma auténtica panapana? Afinal, o homem
que borboleteava e conversava durante horas a fio com falenas no
sanatdrio, alimentou, acima de tudo, uma verdadeira paixio por
livros. A biblioteca do Instituto Warburg, relatam Anthony Grafton
e Jeffrey F. Hamburger (2012), conta com cerca de 350 mil volumes.
O namero nio é surpreendente. As mais relevantes bibliotecas pu-
blicas espalhadas pelo mundo conservam obras em nimeros muito
superiores. O que realmente distingue o acervo é a originalidade: é
assombroso constatar que cerca de 40% dos livros dispostos sobre
as prateleiras do Instituto Warburg, em Londres, simplesmente nio
existem na compatriota British Library, uma das bibliotecas mais
relevantes do mundo.

A politica da boa vizinhanga — como ficou conhecida a organi-
zagdo sistemdtica dos livros da biblioteca de Warburg, assumindo
um peculiar método de organizacgio e reordenacio dos volumes —,
prega uma efetiva e singular interacio entre pares bi(bli)ograficos.
A informacio desejada talvez nio esteja no livro em que se estd
pesquisando, mas naquele outro préximo a ele. Warburg procura-
va — saia ele préprio a caga — pelo movimento das imagens. Soube
como poucos reconhecer na linguagem dos gestos o papel do corpo
no exercicio do pensamento. E com isso foi capaz de capturar li-
gacbes — produzir efeitos — onde supostamente havia tio somente
demarcagées de fronteiras.
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Quero dizer, ao aproximar e montar imagens, mais do que pro-
duzir conceitos expressivos, forjamos o conceito de uma acio, tal e
qual o impressionante Efeito Kulechov, tantas vezes explorado nas
artes cinematograficas. Algo também observado, em sentido diverso,
nas pranchas de Hermann Rorschach, formadas por imagens, como
lembra Didi-Huberman (2015¢, p.40), simultaneamente “fortuitas,
com o equivoco e a fragilidade que isso supde, e estruturalmente
pregnantes. Pregnincia obtida, como sabemos, por intermédio de um
processo de impressdo automaticamente criador de simetrias formais”.

[...] as pranchas de Rorschach poderiam ser vistas como auténticas

imagens-borboleta: a folha dobrou-se do mesmo modo que as asas

que se abatem uma sobre a outra, posto o que, ao se desdobrarem,
revelam uma sumptuosa simetria de desenhos, a0 mesmo tempo

localmente erréticos e globalmente orgénicos, impossivel de “fixar”
de uma vez por todas. Ora, estas imagens funcionam, dizem os

psicélogos, como um “espelho” do sujeito que olha — mesmo que

seja, como na psicose, “rasgado, estilhacado em pedacos que difi-
cilmente poderiam reunir-se para reconstituir uma representacio

unificada de si mesmo” — e como um mundo de animais espectrais,
pelos quais o sujeito acaba por se sentir olhado e ameagado. (DIDI-
-HUBERMAN, 2015, P.40)

FIG 97 Modulo 6: 1 coluna com 58 unidades.

A simetria, por 6bvio, pensada a partir da estatura do corpo
humano e mais ainda de seus atos e movimentos. Porque, convenha-
mos, transferimos a nossa prépria imagem a todos os fenémenos
cotidianos. O livro, quando aberto, exibe uma simetria que enca-
ra, vis-a-vis, quem o olha. E ao disponibilizar uma mancha como
imagem esvoacante é que mal sabemos distinguir se se estd diante
realmente das paginas de um livro, das asas de uma borboleta, de
uma madscara ou da prépria revelagio especular do corpo-leitor. E
o préprio Didi-Huberman (2016a) quem sentencia o inevitavel: é
preciso aceitar que as nossas palpebras batem.

FIG 98 Prancha v de H. Rorschach.
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De uma madrugada supostamente banal: colénia composta por 176
flamingos foi tomada de assalto pelas on¢as-pintadas Indira e seu
filhote-aprendiz Aritana.

Dois sobreviveram.

O surpreendente é que nem todos os flamingos sucumbiram
em decorréncia da captura. Muitos vieram a 6bito pelo estresse da
situacio — simplesmente de susto —, em fenémeno conhecido como

“miopatia da captura”. Isto é, uma fortissima reacio corporal a de-
terminado acontecimento.

Extrapolo o tragico episédio e questiono: como se articulam
o ver e o imaginar? Afinal: o que significa orientar um corpo pelas
rotas da cultura e atalhos para a meméria? Por certo, pensar por
imagens instiga a migra¢io para o pensamento conceitual. Portanto,
se hd imagem, invariavelmente, hd imagina¢do. No mesmo sentido,
quando hé forma, havera no corpo, formagio.

Isso significa que as emog¢des passam por gestos que fazemos sem

nos dar conta de que vém de muito longe no tempo. Esses gestos

sdo como fésseis em movimento. Eles tém uma histéria muito

longa — e muito inconsciente. Eles sobrevivem em nds, ainda que

sejamos incapazes de observa-los em nés mesmos. Darwin sem

duvida tinha razdo ao dizer que as emogdes sdo gestos primitivos.
Mas, na sua ideia de “primitivo”, ele via somente a natureza (dai a

relacio estabelecida entre os chimpanzés que grunhem e as crian-
¢as que choram). O sentido de “primitivo” foi melhor entendido

no Ambito das ciéncias humanas a partir do momento em que os

etndlogos e os socidlogos falaram das emocdes sob o dngulo de

uma histéria cultural. (DIDI-HUBERMAN, 2016b, p.32)

Gostaria de promover o encontro entre dois corpos: de um
lado, o corpo-leitor que se relaciona com aquilo que 1; de outro, os
insinuantes contornos do corpo da letra de um alfabeto. A questdo
colocada serd: como se provocam? Segundo quais sensag¢des (conscien-
tes ou ndo) imagens sdo armazenadas na memdria, se sedimentam
e retornam eventualmente a tona? N4o percamos de vista que uma
letra é uma expressio linguistica, que significa o que é e também o
que diz; o que nio exclui, evidentemente, o seu carater imagético.
Lembremos ainda Eric Gill (2013): as letras sio, efetivamente, coisas.
N&o sdo meras figuras ou imagens de coisas.

Entre correspondéncias e analogias, podemos realmente pro-
curar adentrar a for¢a e forma do livro por meio do surgimento de
algumasletras do alfabeto. Segundo Curtius (2013, p.377), “os gregos
atribuiam ao fenicio Cadmo a invenc¢io da escrita. Adotaram, de fato,
do antigo Oriente a escrita e os nomes das letras. Alfa, beta, gama,
delta sio palavras semiticas (cf. em hebraico aleph, beth, gimel, daleth)”.
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*De acordo com Drucker
(2022), 0 sistema de escrita
constituido pelo alfabeto
contemporaneo é oriundo
e derivado de uma raiz
comum semita, difundido a
partir da regido do Oriente
Médio. Se distingue de
outros sistemas de inscricio
- categoria muito mais
abrangente do que a escrita
alfabética. Compreendem,
por exemplo: os sistemas de
notagio para contabilidade,
rastreamento ou coleta
de dados, manutencio de
registros; e possuem histdrias
independentes do alfabeto.
No entanto, nenhum
outro sistema de escrita
tem sido tdo persistente
e difundido quanto o
alfabeto, ou, precisamente,
tiao abrangente e potente
em seus efeitos globais.

AAAAAAAAAA

Assim, a letra beth tem o nome de uma casa. E, portanto, a seme-
lhanca nio-sensivel que estabelece a ligagcdo nio somente entre o
falado e o intencionado, mas também entre o escrito e o intencio-
nado, e igualmente entre o falado e escrito. E o faz de modo sempre
inteiramente novo, originario, irredutivel. (BENJAMIN, 20123, p.120)

Recorrendo a genial insight flussseriano, é possivel pensar que as
invencdes dos semitas do segundo milénio antes de Cristo continuam
reverberando fortemente, pois capazes de abrigar, acolher e acomodar
em seus respectivos desenhos as origens que lhes sdo intrinsecas.
Para Flusser [19--b], é curioso como a forma das letras sobreviveram
e foram conservadas durante tantos milénios. Seriam, portanto, os
objetos culturais mais arcaicos aos quais recorremos cotidianamente.

Os chifres do touro semitico (persistentes na letra “A”, de Ale-
ph) permanecem apontando inquietos para o solo; as ctipulas das
casas semiticas sobrevivem exibidas na letra “B”, de Beth; j4 a letra

“c”, de Gimel, a partir de sua origem hebraica, nunca deixou de se
curvar, conforme o camelo semitico. A partir das formas das letras,
é possivel perceber como elas originalmente foram articuladas aos
objetos (touro, casa, camelo) de modo pictografico. E, muito mais
tarde, passaram a significar o primeiro som do referente semitico que
designava tais objetos. Carregamos os tra¢os semitas, seja através
dos nossos mitos fundadores, ou porque escrevemos (e, portanto,
pensamos) por intermédio de letras.®

Considero assombroso confrontar uma letra isolada na pagina.
Esquecemos, entretanto, que ela costuma se insinuar dessa maneira
na grande maioria dos livros que lemos. Sorrateiramente e agregada
a outros elementos, em corpo que dificilmente ultrapassa os doze
pontos. Convertida, a medida de seu desenho normalmente ndo
alcanga trés milimetros de altura.

A prética de leitura se tornou tdo corriqueira e ordindria, que
mal percebemos que um signo supostamente tio banal quanto
uma letra “A” reverbera uma atividade patolégica. Sintese entre o
encontro dalégica projetual racional e a ordem sensitiva do pathos.
Para Didi-Huberman (2016b), o pdthos é um movimento para fora
de si. Ao mesmo tempo em que se encontra no sujeito, foge a razio.
E se encontra ainda fora do eu, na medida em que o atravessa para
depois se perder novamente. Por isso, é algo que nos possui, mas
que somos incapazes de possuir por inteiro, ja que é, em grande
medida, desconhecido por noés.

Imaginemos por um instante cidades construidas ou refor-
madas cujo meio de locomog¢éo prioriza automéveis e pistas de
rolamento. Para aqueles que vivemos em metrépoles como a cidade
de Belo Horizonte, que apresentam o rodoviarismo como modelo
principal de locomogao, hd uma profusio de letras “E” — referente
a “estacionamento”, quase tio isolada na paisagem urbana quanto
a letra “A” da pagina a seguir. Presenca constante e congestionada,
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nos interceptam cotidianamente. Sera possivel admitir que em nada
nos atingem e influenciam?

Na medida em que nos abrimos para uma representagio gréfica,
ha poténcia para sentir uma emocio e, entio, reagir; aprofundar e
restituir os sentidos incorporados e transforma-los em gestos e a¢des.
E possivel articular, em companhia didi-hubermaniana, no¢ées da
emogdo ao menos em duas perspectivas: a emogdo como abertura e a
emogdo como profundidade. E, assim, vislumbrar a emogdo como um
movimento: uma mo¢ao que pode levar & comogio e & transformacio.

[...] uma emogdo nio seria uma e-mogdo, quer dizer, uma mogdo,
um movimento que consiste em nos por para fora (e-, ex) de nés
mesmos? Mas se a emog¢io é um movimento, ela é, portanto, uma
acdo: algo como um gesto ao mesmo tempo exterior e interior,
pois quando a emoc¢io nos atravessa, nossa alma se move, treme,
se agita, e 0 nosso corpo faz uma série de coisas que nem sequer
imaginamos. (DIDI-HUBERMAN, 2016b, p.24)

Exploro, outrossim, uma micro-histéria das emogées figuradas,
em que imagens transmitem e, simultaneamente, transformam os
gestos emotivos mais imemoriais. Compreendo que “as imagens sio
como cristais que concentram muitas coisas, em particular esses
gestos muito antigos, essas expressdes coletivas das emog¢des que
atravessam a histéria” (DIDI-HUBERMAN, 2016b, p.34). Por vezes,
numa mesma imagem, no mesmo corpo e no mesmo gesto, pode-
mos descobrir coisas muito diferentes — antagbnicas até — que, no
entanto, coexistem: um luto (lamentar tristemente uma auséncia)
e um desejo (querer loucamente uma presenca). Neste vasto campo
de conflitos em que podemos contemplar as emog¢des conforme as
imagens que as veiculam, Didi-Huberman (2021, p.75) argumenta: “o
impoder disputa com a poténcia, a singularidade com a comunidade,
aantiguidade com suas transformagdes posteriores, o sim com o ndo”.

Em Que emogdo! Que emogdo?, Didi-Huberman (2016b) justifica a
redundancia do titulo como prépria & compreensio da passagem do
impoder provocado em reagdo a uma forte sensagido a possibilidade
real e verdadeira de uma poténcia-devir. Em primeiro lugar, uma
situacdo de espanto por algo que atravessa de repente um corpo ou
que o comove diante de alguém, de algo ou de uma experiéncia. Dai,
a intensidade implicita ao ponto de exclamacio [!]. Entretanto, o
gesto de espanto se prolonga interrogativamente [?] para as razdes
que levaram a sensac¢do. Um encontro, tensio e intercimbio dialético
entre o sensivel e o inteligivel.

A emocgio nio é da ordem do eu, mas sim do acontecimento.
Alids, uma emocio nio é, se torna. Isto é: a emoc¢do nio é uma coisa;
faz alguma coisa. Reitero Didi-Huberman (2021, p.68): um aconteci-
mento seria, no minimo, uma ruptura potencial na organiza¢io dos
héabitos sociais, pois a emo¢io “se mantém, a cada vez, no limite — ou
na juncio dialética — de uma comunidade e de uma singularidade”.
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Em sentido correspondente, observo como meios que fazem uso
da tipografia (sejam eles cartazes, livros, equipamentos de sinali-
zagdo ou até mesmo anéis de sinete) carregam imagens repletas de
pulsantes emocdes disponiveis A corpos-leitores capturados como
anfitrides. Em outros termos, a emo¢io diz de um modo de apreender
o mundo. Uma sensa¢io pode adquirir o estatuto de experiéncia
integral em que a apreensido pela preensio, por exemplo, gera a
compreensio. A emogio coloca em jogo, seguindo Didi-Huberman
(2021), a existéncia de um corpo no mundo. Articula também o mo-
vimento de uma exigéncia provocada pelo percebido que visa um
conhecimento de mundo, bem como a transformagdo agida.

A compreensio das emog¢des ganha, certamente, em complexidade
estrutural, visto que o afeto ndo é mais apenas uma “experiéncia
do mundo”, mas também a imagem dialética, imagem encarnada,
motora, de um ponto de contato entre a “experiéncia vivida” e
sua prépria “pré-histéria”, a intensidade presente do afetivo [...]
e a “cristalizacio” ou sobrevivéncia de um complexo de memoria
inconsciente. (DIDI-HUBERMAN, 2021, p.57)

Exemplar ao sugerir a profundidade desmedida do percebido,
na experiéncia emocional compreendemos que o percebido vem de
longe, que ele nos falta tanto quanto se mostra, e exige de nés uma
prdxis exploratéria, interrogativa. Através do abalo em que nos langa,
a emoc¢do nos lembra que a visdo permanece parcial, para sempre
separada da evidéncia, contudo, e por isso mesmo, exigida.

Nossa atitude diante das imagens é profundamente marcada
pelo duplo excesso — de supervalorizagdo e de desvalorizacio -
em relacdo as emogdes. De um lado, as imagens seriam o lugar
epifinico das nossas emog¢des mais intemporais: simpatizamos,
temos empatia, nos assombramos diante de certas imagens, nos
surpreendemos e temos empatia diante de seus gritos silenciosos,
como se quiséssemos, muitas vezes, esquecer o0 pensamento que
elas constroem com método. Por outro lado, as imagens seriam
o lugar obscurantista das nossas emo¢des mais inconfessaveis:
desconfiamos, nos afastamos de certas imagens, protestamos
diante de seus gritos silenciosos, como se quiséssemos, muitas
vezes, esquecer 0 pensamento que elas sacodem com vigor. (DIDI-
-HUBERMAN, 2021, p.75)

Dada sua natureza de movimento, a poténcia de uma emo-
¢do se concretiza quando elaboramos um destino para as imagens.
Que se d4, justamente, no modo como associamos, convertemos e
transformamos as representa¢ées em experiéncias. A imagem deve
cuidar de excitar no corpo-leitor o desbloqueio e dissocia¢io entre
a emoc¢ao e a representacdo grafica. Pois, entio: “as emogdes tém
um poder — ou sdo um poder — de transformacio. Transformacio
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da memoria em desejo, do passado em futuro, ou entéo da tristeza
em alegria” (DIDI-HUBERMAN, 2016b, p.44).

Isso é facilmente observavel no repulsivo, em que o mesmo
musculo executa o movimento para as funcdes fisicas e emocionais.
Inclusive, tornando bastante confuso, oscilante e implicado de me-
moria o sentimento em uso pelo préprio corpo. Isso se d4, justamente,
porque a emog¢io é metaférica e sujeita a essa polaridade tio cara
a Warburg. Quanto maior a descarga emocional, mais confuso e
indistinguivel se tornard o movimento psiquico e fisico.

Provocado, o corpo-leitor reage. Seja por gestos de ar, pedra,
papel ou tesoura. As vias serdo as mais variadas: grafica, visual,
verbal, produzidas por quaisquer ferramentas de notagdo que fagam,
efetivamente, notar um desejo impresso e articulado ao corpo, quer
o tomemos pelo viés singular ou coletivo. A resposta emocional sera,
entdo, fisiolégica ou adaptativa, de acordo com Didi-Huberman
(2021, p.65). Mas também “cultural e simbélica, na medida em que a
expressdo das emocgdes, com os gestos que liberam sua intensidade
significativa age, constantemente, no grupo das for¢as corporais e no
das formas sociais”. Acrescenta Didi-Huberman (2016b, p.30): “quem
se emociona também se expde. Expde-se, portanto, aos outros, e
todos os outros recolhem, por assim dizer — bem ou mal, conforme
0 caso — a emocao de cada um”.

A emocio é uma expressio que se explica justamente a partir
de sua prépria implicacdo. Isto é, a partir da intrincacdo imanente
a coisa que ela exprime. Um grito de terror, com frequéncia, por
mais intensa que seja a intensidade do gesto, ndo é emitido, vocali-
zado. O corpo emudece. No mais das vezes, as emo¢des compensam
o impulso da excitagio psiquica por uma descarga motora. Didi-

-Huberman (2021, p.51) ilustra com os berros, os pulos de alegria,
o ténus muscular aumentado pela raiva, as secre¢des, os esfor¢os
respiratdrios e outras formas de excitacdo que tendem a diminuir,
aliviar ou acalmar o corpo através de certas reagdes e movimentos.

Se um grito pode ser considerado um gesto reconhecivel feito
de ar, a tipografia seria um gesto semelhante convertido em forma
grafica. E o mais incrivel: no mesmo “AAAAAAAAAA” somos capazes
de reconhecer, em diferentes circunstancias, gemidos de terror ou
prazer. E também de dor e prazer, simultaneamente, a depender
da conjuntura.

Isso é ocasionado a partir de uma disjuncio entre o afeto e a
representacio. Conforme Didi-Huberman (2016b, p.28), “é por isso
que as vezes somos atingidos por certas emo¢des sem que saibamos
reconhecé-las ou sem que possamos entender seus motivos, ainda
que estejamos profundamente tomados por elas”. Evento afetivo
gerador de uma abertura efetiva. Abertura: um tipo de conhecimento
sensivel e de transformacéo ativa de nosso mundo. A emogio age
sobre mim mas, ao mesmo tempo, estd além de mim. Ela estd em
mim, mas fora de mim.
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Se a emocio nio diz “eu”, devemos pensa-la na terceira pessoa,
uma presenca manifesta do estranho no préprio. Seja porque o
inconsciente é muito maior, profundo e transversal, seja devido a
sociedade, também maior, profunda e transversal do que o corpo
singular. Algo que Arnaldo Antunes soube captar com bastante
perspicdcia, por meio de uma conjugagéo verbal, na canc¢do Fora de
si?” H4 um verso que diz: “eu vai embora”. E outro ainda: “eu fica
sem ninguém em mim”.

Para Didi-Huberman (2021, p.61), a emog¢io reine em um mesmo
acontecimento dois “outros”, pelos quais o “eu” geralmente ignora ser
inteiramente atravessado e, portanto, dependente: “digamos, para
simplificar, o outro-interior, que d4 & emocéo a sua profundidade, e
o outro-exterior, que lhe d4 a sua abertura”. Sio dois os movimen-
tos fora de si. Um, para além da proépria coisa. Outro, que nos tira
de nés mesmos. A emocio prefigura a descoberta do coletivo. E o
principio de uma reorganizagio que podera encontrar estabilidade
na medida em que for capaz de desdobrar e fazer tocar o outro do
interior (profundidade) com o outro do exterior (abertura).

Abertura, profundidade: diante da expressdo das emocbes, seria
preciso saber reconhecer constantemente essa dupla distancia,
medir essa dupla dimensio. Por um lado, devemos constatar a
universalidade - geografica, temporal - e a comunidade das emogées:
todas as criancas choraram, todas as criancas chorario [...]. Por
outro lado, é preciso admitir a singularidade das emo¢ées: todas
as criancas choram, mas cada uma constitui a “tonalidade fun-
damental” do seu afeto através do conjunto, cada vez diferente,
das inervagdes, descargas motoras, sensag¢des e reminiscéncias
singulares ligadas ao momento, ao movimento e a constituigio
desejante do sujeito. E assim que a emoc¢io, esse movimento fora
de si, aparece como um movimento fora de si, fora do “eu”. E dupla-
mente: fora do eu porque ele surge das profundezas inconscientes
(0 “Iss0”); fora do eu porque ele se abre decisivamente — se mostra,
se expde, se desdobra — para o mundo exterior (a comunidade
humana). (DIDI-HUBERMAN, 2021, p.58)

Proponho agora restringir a discussdo sobre as emogdes e ilu-
mind-la sob outra perspectiva. Observa-la em relagdo a mancha tipo-
grafica a partir da corporifica¢do de um tGnico elemento: retomemos
aletra “A”. Limito apenas a representacio do glifo em caixa-alta, uma
vez que, com o aparecimento dos desenhos em caixa-baixa, todo o
processo se torna ainda mais intrincado. Saliento que sigo Bringhurst
(2005, p.357), compreendendo que as letras no mundo da tipografia
digital ndo possuem existéncia fisica até que sejam impressas. Tecni-
camente, o glifo é um espécime, isto é, “uma versio — uma encarnagio
conceitual e ndo material — do simbolo abstrato chamado ‘caractere™.
Pode se manifestar em multiplos desenhos e estilos, todos bastante
reconheciveis (a0 menos aos minimamente letrados).
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As formas das letras mudam sem parar, mas, porque sio vivas,
diferem pouco entre si. Os principios da clareza tipografica tam-
bém foram pouco alterados desde a segunda metade do século 15,
quando os primeiros livros com tipos romanos foram impressos.
De fato, a maioria dos principios de legibilidade e de desenho
examinados neste livro era conhecida e usada pelos escribas
egipcios hieraticos com canetas de junco nos papiros do ano 1000
acC. Amostras de sua obra podem ser vistas nos museus do Cairo,
Londres e Nova York - tio vivazes, sutis e legiveis quanto hé trinta
séculos. (BRINGHURST, 2005, p.16)

As letras sdo uma heranga civilizatéria: ndo apenas por se
manterem sobreviventes diante de quem as confronta. Mas porque
suscitam, perturbam e se abrem para além de qualquer existéncia
humana do presente. Se alguém desejasse se perder num ecossiste-
ma de letras, poder-se-ia optar por selva tropical, rincdo desértico,
metrépole contemporinea... O fato é que elas, novas ou antigas,
préximas ou distantes, se mantém vivas. A maidscula - ou caixa-alta,
alcunha pela qual também responde -, é vista com frequéncia em
titulos, subtitulos e iniciais. Representa uma fauna rica e multipla
de letras de porte altivo e, via de regra, solenes e estruturadas.

Inspirado por Aby Warburg (2015), argumento que se faz relevan-
te aceitar e compreender a percep¢io e manipulagio dos contornos
materiais em termos biomérficos e articula-los em estreita relagio
com o pensamento. Ao estender conceitualmente os limites do corpo,
a possessio que vincula por meio de simbolos provoca o efeito de ter
algo para si, de dispor de qualquer coisa e dela poder tirar proveito
pela posse do tangivel encarnado pelo tato. Vimos que um exame
genealdgico das pernas da letra “A” faz notar a forma reminiscente
dos chifres do touro semitico. Bringhurst (2008) brinca com as
diferentes formas da linguagem ao lembrar que grilos possuem
papilas gustativas nos dedos dos pés e orelhas nas patas dianteiras.
Nés, leitores, formamos uma fauna igualmente bizarra: as orelhas
estdo nos olhos; as linguas estio nas mios. Os dedos — mais do que
os 1abios — constantemente amea¢am mover-se d medida que lemos.

Parafraseio Bringhurst (2008): a tipografia ndo é algo apenasa
observar; é algo para ser manipulado, como escrever, ler, cozinhar,
produzir musica ou literatura. E da natureza de uma letra que as
formas mentais e fisicas do inteligivel se mantenham conectadas aos
aspectos relacionados ao sensivel. Asletras promovem uma abertura
tanto para o visivel quanto para o invisivel. Se houver uma tnica
letra, entdo a linguagem humana foi evocada numa forma visual.

Um tip6grafo é uma espécie de escriba: aquele que aprendeu, atra-
vés da aprendizagem do paciente, como trabalhar em segunda mio,
substituindo dedos, caneta, e escova por uma rede de maquinas.
Pode parecer que trabalha a maior parte do tempo no modo visual,
mas a primeira lealdade tipografica nio é a nada gréfico; a sua
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%A typographer is a kind

of scribe: one who has
learned, through patient
apprenticeship, how to work
at second hand, replacing
fingers, pen, and brush with a
network of machines. It may
seem that she works most of
the time in the visual mode,
but the typographer’s first
allegiance is not to anything
graphic; her allegiance is to
language and to something
beyond language: to that
quality in things — I like

to call it poetry — which

calls language into being.

**Diz André Stolarski em nota

(BRINGHURST, 2005, p.56):
“O puncionista elabora a
puncio, que é a principal
matriz na produgio
tradicional de tipos.

Ela é gravada ou aberta em
metal adocado, temperada

e utilizada para puncionar
uma peca de metal.

O resultado é a matriz

de producio do tipo, ou
contratipo, que contém o seu
desenho vazado. Essa peca

é finalmente acomodada na
ferramenta onde é despejado
o chumbo liquido que sera
transformado em tipo.”
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lealdade é alinguagem e a algo além dalinguagem: essa qualidade
nas coisas — gosto de lhe chamar poesia — que chama a linguagem
A existéncia® (BRINGHURST, 2008, p.219)

Uma letra guarda e transmite ideias através de suas forgas,
formas e sentidos. Poderiamos perceber na letra “A” um fascinio
existencial. Nio se pode desvincular a forma do tipo com a sua
contraforma — de modo a manter o sistema minimamente compre-
ensivel —, justamente por compreender sua morfogénese. Se bem
observada, na contraforma de sua estrutura, revelara, semioculta,
uma adaga que a atravessa violentamente.

Exerceria, ela prépria, uma pseudoarticulacio do espanto, como
se pode ler no neologismo rosiano: “SAGARANA". Segundo Flusser
[19--c], “brincando com palavras, violentando a estrutura e a melo-
dia da lingua, o autor [Guimaries Rosa] rasga o véu dos conceitos
que a lingua impde, e abre novas visdes de uma realidade velada e
revelada pela lingua”. O processo criativo de Guimaries Rosa pare-
ce engarrafar vozes. E nio é outro o processo criativo do designer:
fixar mensagens sobre laminas e solta-las no mar das rebentagées
cotidianas.

Em busca por analogias de como compreender a emo¢do em
termos graficos, refletia sobre a capacidade quase arqueolédgica
de golpear, cortar, escavar das arcaicas prensas tipograficas. Com
isso, recordo da ideia de punc¢io e descubro curiosa distin¢io em
lingua portuguesa: o substantivo pode ser flexionado tanto no
feminino, quanto no masculino. Isto é, se diz a pun¢do e também
o pungdo. Como substantivo masculino, adquire o sentido de coisa,
ferramenta. Na forma feminina, por sua vez, o substantivo indica
o ato de perfurar, abrir.

Pungdes indicam ainda, na tradigio tipografica, o modo como
letras sio produzidas na fabricacio de tipos méveis. Antes de fazer
histéria como o grande precursor na impressiao com tipos méveis, o
alemio Johannes Gutenberg, relata Smeijers (2015), seria um ourives
ou, pelo menos, ligado a guilda dos ourives. Possuia familiaridade
com o corte de pun¢des. Cortar letras e herdldicas eram demandas
comuns para a fabricacdo de moedas ou anéis de sinete. Representava
um fragmento da demanda corrente de uma ourivesaria.

Progressivamente, com o advento de novas tecnologias, tanto
0s pungdes, quanto os puncionistas®® — artesios cortadores de pun-
¢bes —, foram perdendo a prevaléncia na cadeia produtiva. Mas sdo
meios ainda hoje sobreviventes em aplicacbes variadas, tais como a
marcac¢io de chassis e outras numerac¢des industriais seriadas. Os
cortadores de pung¢des trabalham nas tensées entre o interno e o
externo, a profundidade e abertura, neste fenémeno tipografico de
relagGes especulares e jogos dindmicos, entre formas informadas
e férmas enformadas.

Nos puncdes, é possivel visualizar como abertura e profundidade
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andam constantemente juntas. O cortador de pun¢io escava o metal
até encontrar a forma desejada: emog¢ado como abertura. O golpe do
contrapuncio, por sua vez, define o olho da letra: seria a emocio
como profundidade. Sob efeito de um golpe, a amnésia. Contudo, ha
o regime do contragolpe; da anamnese: emerge no curso das sobre-
vivéncias, na posteridade, rememorada ainda que sem saber. Tudo
serve para esbogar a forma: grandes e pequenos golpes, fric¢des a
grande intensidade, velocidade e pressao.

Aprender a mobilizar as préprias emogdes é outro modo de dizer,
segundo Didi-Huberman (2021), de sua poténcia de movimento e
de seu poder de decisio. Procurar por aquilo que esté fora, trazé-lo
para dentro. Retirar o que estd dentro e remonta-lo em todas as
possibilidades. Ampliar, portanto, os limites da imaginacdo. Fazer
da imagina¢io uma faculdade politica e critica. Uma partilha do
sensivel, conforme Ranciére (2009), com sua voca¢io para a comu-
nidade (0 “comum compartilhado”) e, a0 mesmo tempo, conflito (na
ideia das “partes exclusivas”).

Ainda que diante de um viveiro coberto de almas penadas e
assombradas pelo terror desmedido de uma captura, devemos sair
a caca de formas que provoquem no corpo a capacidade de converter
penas em plumas. Ou o luto em desejo, este que é um sentimento
revoluciondrio por sua peculiar natureza. Lembremos da dialética
do desejo: impulsionado pela falta, ou perda, é que uma vida de-
sejante se manifesta. Afinal, diante da falta de desejo, é a prépria
existéncia que se esvai.

Transformar, portanto, o espanto indomesticado persistente
em todo e qualquer “A” que nos confronta em possibilidade real e
verdadeira de movimento. Mobilizar (nio imobilizar!) as emogdes.
Desconfiar da serena introspecc¢io de leitura, se colocar fora de si
num lugar em que o mais visceral abre-se para o mais sideral, para
deslocar, e até mesmo dilacerar, os objetos e os limites em que es-
tamos confinados. Em termos figurados, pegar o boi pelos chifres.
Ou fazer emergir, ao pé da letra, a erup¢io dos préprios desejos. E,
dessa maneira, revirar todo o mundo de pernas para o ar.
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Recifes tipograficos

Apesar dos inesgotaveis elementos que a mancha tipografica assenta
e da constelagdo de aspectos que fulguram na leitura do design do
livro, diferentemente das telas digitais, as pidginas impressas se
assemelham 4 terra e ndo ao céu.

Mesmo sabedor dos perigos, o Peripatético Grafico ati¢a a curio-
sidade do corpo-leitor para avancar pelo terreno abismal, acidentado

—mancha feita falésia —, onde mares revoltos se chocam contra bases
de sustenta¢io. Ofereceria ao corpo-leitor ao menos alguma boia
de salvacio, pardmetro seguro de orienta¢do no espaco, plataforma
para se lancar em dire¢io ao desconhecido? Provavelmente, nio. E
preciso arriscar e se jogar.

Os cursos do saber no design do livro se dio através de ciclos
e laténcias ilimitados. Pelas oscilacées da mesma correnteza, o per-
curso do Peripatético Grafico deriva em direcio ao insaber. Agitacio
sem fim, o corpo-leitor submerge sem controle absoluto do espago,
sem a perfeita consciéncia do que o espreita além da superficie e
sem a pretensiosa ilusdo de domar as tormentas. Ambicionaria o
Peripatético Gréfico se tornar um método univoco de leitura para o
design do livro? Se tomado pelo sentido habitual, técnico e utilitdrio,
certamente que nio. Ao vagar por este sem-fim - ir e vir entre a
férmula e o pathos - s6 faz proliferar muito mais mistérios do que
propriamente se propde a resolvé-los.

Nisso, concebo o Peripatético Grafico: aberto, difuso, polar,
instaurador de novas constelacdes de relacdes que se situam entre
o dentro-fora do livro e do corpo-leitor. Conceito que reitera a so-
bredeterminac¢io das imagens, investe no poder da imaginagéo e
escancara as torrentes tempestuosas entre saber e insaber. Na cal-
maria, convida a relacionar cada detalhe a todos os outros, donde os
limites ndo sio os da pagina impressa. Provoca o pensamento: isto
é, desafia pensar correlagdes, outros problemas, até entio turvados
demais. Descobre nas manchas tipograficas imagens culturalmente
produzidas, que navegam e migram, formam e deformam ao sabor
da fluidez do tempo.

Se 0 comportamento que o design do livro incita exige muito
mais as mios do que os pés, possivelmente a melhor imersédo pelo
seu reino seja a do mergulhador-leitor. Mergulhar o mais fundo e
por quanto tempo suportar, sem limites conhecidos, para, quem
sabe, reconhecer no meio a existéncia de outros seres e ndufragos
ou para se descobrir nas profundezas das dguas, nas formas e con-
tornos cristalizados dos corais, tal como paginas impressas a serem
lidas. Aqui e ali, vai explorando e coletando tesouros, desvendando
empaticamente as capacidades de interacio e as limitacdes de seu
proprio corpo.

Imaginemos. O corpo-leitor mergulha. Nesse momento, vas-
culha: se considera um detetive do mar. Explora recifes obscuros,
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caca tesouros, acumula diversos enigmas a resolver. De repente,
encontra uma pérola. Trata-se de pingo (ou ponto) na imensiddo do
oceano. Emerge com ela para a superficie, agita-a como uma medalha.
Triunfa, orgulhoso de si. Havendo subtraido do mar a sua riqueza,
acredita ter entendido tudo, pois sua medalha seria a significagdo.
Com aquele detalhe — a pérola —, parece satisfeito. Resgatou do fundo
abismal um de seus preciosos segredos.

Ja em casa, expde o triunfo. Com a pérola devidamente cata-
lografada, sup6e apreender e dominar aquele pedago de coral. Nao
suspeita, porém, que guarda sobre a estante um outro enigma de
natureza completamente inesperada. Certo dia, bem mais tarde, por
acaso, o vé: “se da conta, transtornado, de que nunca havia olhado
para sua pérola, pois, ao contempla-la nesse dia, com espirito so-
nhador, reconheceu-a de imediato: nio era outra coisa sendo o olho
de seu pai morto” (DIDI-HUBERMAN, 20134, P.424).

Fago nova apropriagido desta estupenda passagem do “Epilogo
do pescador de pérolas”, na qual Didi-Huberman (2013a) reconstréi
a profecia cantada por Ariel, em “A Tempestade”. No original de
William Shakespeare (2016, p.1372), lemos: “Teu pai repousa a cinco
bracas;/ Seus ossos hoje sdo coral,/ Em pérolas seus olhos tracas/
Nada nele acaba, afinal”. Esta tudo ai: memdria perenal, algo pe-
regrino. As 4guas e os processos maritimos transformam tudo em
insélito tesouro. Ainda mais surpreendente do que a referéncia em si,
é constatar que Georges Didi-Huberman, para encerrar a biografia
tedrica de Aby Warburg, se aproveita de um pensamento em Hannah
Arendt, no admiravel perfil dedicado 4 vida de Walter Benjamin.

E esse pensar, alimentado pelo presente, trabalha com os “frag-
mentos do pensamento” que consegue extorquir do passado e

reunir sobre si. Como um pescador de pérolas que desce ao fundo

do mar, nio para escavi-lo e trazé-lo i luz, mas para extrair o

rico e o estranho, as pérolas e o coral das profundezas do passa-
do — mas nio para ressuscita-lo tal como era e contribuir para a
renovagio de eras extintas. O que guia esse pensar é a convic¢io

de que, embora o vivo esteja sujeito a ruina do tempo, o processo

de decadéncia é ao mesmo tempo um processo de cristalizacio,
que nas profundezas do mar, onde afunda e se dissolve aquilo que

outrora era vivo, algumas coisas “sofreram uma transformacio

marinha” e sobrevivem em novas formas e contornos cristalizados

que se mantém imunes aos elementos, como se apenas esperassem

o pescador de pérolas que um dia descera até elas e as trard ao

mundo dos vivos — como “fragmentos do pensamento”, como algo

“rico e estranho” e talvez mesmo como um perene Urphdnomene.
(ARENDT, 2008, p.222)

Falando desse perene Urphdnomene — fenémenos origindrios,
observados em suas sobrevivéncias —, Arendt ressalta que todo
saber, grande tesouro do pensamento, utiliza as conflituosas cor-
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rentes espacotemporais da histéria. Por isso me serve, aqui, como
ailustracio da mais perfeita heranca que uma cultura civilizatéria
cristaliza e transforma a espera de cada novo mergulhador.

A questdo - a inquietude, a esquize, a busca do tempo perdido -
entra no pescador de pérolas e passa a obcecé-lo. Assim, ele decide

mergulhar outra vez. Ao descer lentamente em dire¢io aos recifes,
por entre algas, medusas e a escuriddo que aumenta, ele compre-
ende trés coisas. Primeiro, que os tesouros do mar proliferam,
existem em namero infinito. N4o sé seu pai afogado deixou-lhe

outras maravilhas além da pérola singular do comeco, tais como

o coral de seus o0ssos e inimeros outros detalhes, transformados

em “tesouros insolitos”, como ha também, misturados ou dispersos,
todos os corais e todas as pérolas de todas as gera¢ées de ancestrais

préximos ou distantes. Inimeros pais jazem em intimeros tesouros

no fundo do mar. Coberta de algas e impurezas, ja se vio séculos

que essa heranca espera para ser reconhecida, colhida, repensada.
(DIDI-HUBERMAN, 20132, P.425)

Todas essas metamorfoses, a cada incursio, todas essas des-
cobertas, a cada mergulho, é realmente o que despoja e coloca a nu
o insaber.

O pescador compreende entdo [...] que aquilo em que ele mergulha
nio é o sentido, mas o tempo. Todos os seres dos tempos passa-
dos naufragaram. Tudo se corrompeu, com certeza, mas tudo
ainda estd 14, transformado em memoéria, ou seja, em algo que ji
nio tem a mesma matéria nem a mesma significacdo: um novo
tesouro a cada vez, um novo tesouro a cada Outrora metamorfo-
seado. Por fim, nosso her6i compreende o mais importante: foi o
préprio meio em que ele nada, foi o mar, a 4gua turva e material,
tudo aquilo que n3o é “tesouro” endurecido, mas o entre-dois
das coisas, o fluxo invisivel que passa entre pérolas e corais, foi
justamente isso que, com o tempo, transformou os olhos de seu
pai em pérolas e seus 0ssos em corais. Ao intervalo, 4 matéria do
tempo - ora flutuante, ora estagnada —, devem-se todas as meta-
morfoses que fazem de um olho morto um tesouro sobrevivente.
(DIDI-HUBERMAN, 20133, P.425)

Permanecer definitivamente no fundo do mar, no entanto, nio
é concebivel (anio ser sob a constatacio de estar morto). Quer dizer,
o saber absoluto dentro desse meio — “o entre-dois das coisas” - co-
bra o preco de afogar-se por inteiro. O corpo-leitor, ao escolher de
alguma forma sobreviver, deve ir e vir. Pagar para ver, como se diz,
recuperar do fundo da pagina impressa aquilo que emerge e assumir
o risco pelo que submerge nas profundidades de seu préprio corpo.

Se a mancha faz imagem e se a imagem deve ser compreendi-
da como uma histéria de fantasmas para gente grande, é justamente
devido a fluidez soberana dos movimentos, ao nio guardar limites
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exatos e projetar uma for¢a assombrosa sobre o espago e a memoria.
As manchas tipograficas sdo seres sobreviventes, noto com Didi-
-Huberman (2013a, p.427), vagueiam “entre um saber imemorial das
coisas passadas e uma tragica profecia das coisas futuras”, quando
o outrora cultural encontra o agora da cognoscibilidade. Ao ques-
tionar se “algum dia poderemos prever o que, do passado, é chamado
a sobreviver e a nos assombrar no futuro?”, Didi-Huberman (2013a,
P-428) certamente procurou formular uma proposta capaz de ampliar
o conhecimento pelas imagens. A magia dos livros e das bibliotecas
— a de Warburg num grau especial - serve de instrumento para o
mergulho no conhecimento: “tudo repousa no fundo das prateleiras
como pérolas de corais, mas nada morre por completo, tudo espera
ser reconhecido, relido, um dia, em prol de um novo valor de uso”.

Resta aprender a fazer uso das férmulas, aprender a tocar e ser
tocado. O design do livro ndo como instrumento de propriedade ou
poder, mas da ordem do balanco da varinha de condio de um feiti-
ceiro. E “na sinfonia ininterrupta de despedida da vida, se preocupar
em deixar esse instrumento para seu sucessor no melhor estado
possivel” (WARBURG, 2013a, p.651). As ondas geradas pelas paginas
impressas, ondas que podem ser compreendidas como préprias aos
desejos de emancipagio, surgem 14 do fundo e aparecem, progres-
sivamente, sem légica aparente, em fluxos e refluxos levantando
a superficie. Poderiamos pensar em morfologias afetivas, estas
que vém de dentro e se chocam contra tudo aquilo que encontra
pelo caminho. A violéncia do contato nio seria mais uma forma
de reivindicar, reclamar, proclamar, exclamar o seu préprio lugar
no espaco? Nio seria ainda uma forca a nos impelir a compreender
como ocupar o espago-tempo?

Assim como a onda nio é produzida apenas pela d4gua, amancha
tipografica tampouco é um objeto no sentido corrente do termo.
Antes pelo contrério, é saber que opera através de uma dindmica de
forcas, com as quais ganha propor¢ido e muda de escala. Um enca-
dear de elementos diversos, eles mesmos passiveis de remontagens
para desbloqueio do desejo de algum modo censurado. As piginas
sdo flexionadas e viradas. Cada movimento isolado é sutil, mas tao
multiplicivel até realmente culminar, mais adiante, na rebentacio.
Afinal, mais do que choques estrondosos, paginas viradas mostram
um extraordindrio ir e vir de marolas graficas. O rebento subjacente
amancha tipogréifica é mais implicito do que exposto. O olhar opera
nesse fluxo e refluxo e mostra como é a prépria transformacio do
mundo - e a natureza de meu mundo em particular — que é eterna
e inacabada.

Por todos os lados, ha piginas, mas ha ainda corpos-leitores
que se sublevam sobre elas. A espuma do ato de leitura torna visivel
esse paradoxo do instante critico e explosivo da prépria vida, que
ocorre em duracio muito mais expandida, como uma memoria que
se deposita e acumula para que, enfim, abrolhem alguns sentidos.
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Ondas desfeitas em repouso no livro ja fechado se reerguem na
imaginac¢io e no desejo do corpo-leitor.

Subamos das profundezas da mancha tipografica e retome-
mos a realidade visivel da superficie elevada, impressa, da pagina.
Talvez inspirado em Préspero — o verdadeiro duque de Mildo, outro
personagem shakespeariano de “A Tempestade” —, que tal decidir
afogar um livro em busca de cristalizid-lo num “insélito tesouro”?
Apdés anos de exilio e reflexio, Préspero resolve destruir os objetos
que lhe conferem poderes magicos, a saber: quebrar uma vara e
afogar um livro. Na pega, logo no principio do Ato 5, Cena 1, estd
escrito: “Para alcan¢ar meus fins pelos sentidos/ Que tal encanto
toca, eu quebro a vara,/ A enfio muitas bracas dentro a terra,/ E
mais profundo que a mais profunda sonda,/ Enterrarei meu livro”
(SHAKESPEARE, 2016, P.1425).

O meu desejo, porém, ndo carrega a nobre expectativa de que
ninguém deva governar com astuta magia. E mais modesto, em
busca de um simples calculo: qual seria a drea de cobertura de uma
mancha tipogrifica? A relevancia dessa informacio, observo com
Bringhurst (2005), se deve alegibilidade da mancha tipografica, que
nio depende apenas da posi¢io que ocupa ou da tinta que a imprime.
Depende, sobretudo, do espaco vazio esculpido entre os elementos
tipogréficos e a sua volta.

Outra antiga metéfora: a densidade da textura de uma pégina es-
crita ou composta é chamada de cor. Isso nada tem a ver com tintas

verdes ou vermelhas; refere-se apenas a escuridio da massa de tipos.
Uma vez satisfeitas as demandas de legibilidade e de ordenagéo

légica, a homogeneidade da cor é o objetivo mais comum almejado

pelo tipégrafo. E isso depende de quatro fatores: o desenho do tipo,
o0 espacejamento das letras, das palavras e das linhas. Nenhum é

independente do outro. (BRINGHURST, 2005, p.32)

Foram trés as manchas analisadas, a partir das edi¢ées de trés
livros: 1. Biblia (tradug¢io de Frederico Lourenco; projeto grafico de
Francisco José Viegas; Companhia das Letras, 2018); 2. Elementos
do estilo tipogrdfico (autoria de Robert Bringhurst; projeto grafico
adaptado por André Stolarski, André Lima, Flavia Pinto e Samara
Tanaka; Ubu Editora, 2018) e 3. Grande sertdo: veredas (autoria de
Jodo Guimaries Rosa; projeto grifico de Alceu Chiesorin Nunes;
Companhia das Letras, 2019). O recorte nio é de todo aleatério,
procura elencar trés livros contemporaneos, de naturezas e forma-
tos distintos, produzidos por editoras nacionais reconhecidas pelo
esmero grafico. Uma restricio imprescindivel seria a disponibilizacio
de uma amostra do contetido impresso em arquivo digital (normal-
mente compartilhada no site da editora como apelo comercial e
convite para degustacdo de trecho da obra).

De posse desses arquivos, os quais considerei espelhos digitais
das paginas impressas, seria capaz de desenvolver de forma apro-
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pos a despena

, que ele tem d

FIG 106 Mancha tipografica da Biblia.

FIG 107 Propor¢io de cobertura de tinta da Biblia.
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ximada os célculos almejados. Os resultados sdo admiraveis: em
nenhum dos exemplos expostos a densidade da textura alcanga
sequer a propor¢io de 10% em relagido a drea total das paginas.

A mancha tipogréfica da Biblia representa 5% da area total
das paginas. No Elementos do estilo tipogrdfico, a analise mostra que
a tinta cobre meros 7% das paginas faceadas. E no cédlculo para a
edicio de Grande sertdo: veredas, resulta em 6% a cor das paginas,
dado correspondente a ocupagio da mancha tipografica. A titulo
de curiosidade, no Elementos do estilo tipogrdfico, se considerada a
area total ocupada pelo texto (isto é, considerados os espacos nio
preenchidos com tinta), a propor¢io alcan¢a aproximadamente
incriveis 52% em relagéo a drea total das duas paginas analisadas.

Os resultados me deixaram encantado. Dio razio 4 Robert
Bringhurst, comprovando o quio relevante para o desenho da pigina
se mostram as margens, as entrelinhas, as entreletras, as entrepa-
lavras, os kernings, os recuos de paragrafo, os olhos e as aberturas
dos tipos. A densidade do que se apresenta impresso é infima em
relacio a vastidio do terreno. E claro que, para resgatar a minha
pérola, foi preciso invadir e transgredir o espago gréafico, o tornando
se ndo completamente ilegivel, ao menos assumindo que existem
muitos outros modos de legibilidade da mancha tipografica.

Violar as regras do jogo. O matemaético Ta desenhou, diante de
seus alunos, uma figura muito irregular e lhes deu como tarefa
calcular sua superficie. Eles dividiram a figura em tridngulos,
quadrados, circulos e outras figuras cuja superficie pode-se cal-
cular, mas nenhum deles foi capaz de indicar corretamente a
superficie dessa figura irregular. Entio, o mestre Ta pegou uma
tesoura e recortou a figura, colocou-a sobre um dos pratos de uma
balanca, pesou-a e colocou sobre o outro prato um retangulo de
superficie fcil de calcular, cujos fragmentos ele cortou até que os
dois pratos estivessem nivelados. Me Ti qualificou-o de dialético,
porque, diferentemente de seus alunos, que se contentaram em
comparar figuras com figuras, ele tratou a figura a calcular como
um pedaco de papel pesando um certo peso, e assim resolveu o
problema como um problema real, sem se preocupar com regras.
(ME T1, 1978, pp.48—49 apud DIDI-HUBERMAN, 2017¢, p.92)

E com o subversivo “carater destrutivo” de Benjamin (2017) que
este estilo de pensamento critico visa brincar. A priori, nio hé ne-
nhuma ideia em mente. Nenhuma necessidade de saber de antemao
onde o caminho vai dar ou de saber o que substituira aquilo que foi
destruido. Primeiro, pega. Destroca e liquida. Reduz os elementos a
um infimo percentual, desconstruindo ou alegremente violando as
regras do jogo. S6 assim para dar lugar a alguma outra coisa: desen-
tulhando, magarocando, redispondo tudo o que existe. Com isso, 0
destruidor constata um imenso vazio onde antes algo havia. O lema
é um s6: criar espaco. E abrir caminhos para si ou para outro passar.
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Prefiicio

segui-las ou ndo, e podemos nelas entrar ou delas sair quando
quisermos - se a0 menos soubermos que estio I e tivermos uma
nogdo de onde nos levardo. Essa liberdade nos serd negada se a
tradicdo for velada ou tida como morta. A originalidade esti em
toda parte, mas muito dela seré blogueado se o caminho que leva
as primeiras descobertas for barrado ou hipertrofiado.

Se vocé usar este livro como um guia, sint
sair da estrada quando quiser. (Esta abertura, alids, ¢ o que define
mais precisamente a utilidade de uma estrada: alcangar pontos
individuais de saida.) Fique também & vontade para quebrar as
regras - quebre-as com beleza, deliberadamente, bem. Esse ¢ um
dos fins para os quais elas foram criadas.

As formas das letras mudam sem parar, mas, porque sio

vivas, diferem pouco entre si. O principios da clareza tipogrfi-

ca também foram pouco alterados desde a segunda metade do
século 15, quando os primeiros livros com tipos romanos foram
impressos. De fato, a maioria dos principios de legibilidade e de

desenho examinados neste livro era conhecida e usada pelos es-

cribas egipcios que produziam escritos hierdticos com canetas de
junco nos papiros do ano 1000 aC. Amostras de sua obra podem

ser vistas nos museus do Cairo, Londres ¢ Nova York - tao vivazes,

sutis e legiveis quanto hd trinta séculos,
Os sistemas de escrita variam, mas ndo ¢ dificil aprender a

reconhecer uma boa pigina, venha cla da dinastia chinesa Tang,

do Novo Reino Egipcio ou da Itdlia renascentista. Os principios

que unem essas distantes escolas de desenho baseiam-se na es-

trutura e na escala do corpo humano - em particular do olho, da
mio ¢ do antebrago - ¢ na anatomia invisivel (mas nio menos

real, exigente ¢ sensual) da mente humana. Nao gosto de chamd-
los de principios universais porque boa parte deles ¢ exclusiva

de nossa espécie. Os cachorros ¢ as formigas, por exemplo, leem
e escrevem por meio de processos mais quimicos. No entanto, o
principios nos quais a tipografia se baseia so suficientemente
estiveis para resistir s indmeras levas de nossas modas ¢ manias,

£ verdade que as ferramentas tipogrificas estio mudando
com forga e velocidade consideraveis, mas este ndo ¢ um manual

voltado ao uso de qualquer sistema ou meio de composigao tipo-

grifica em particular. Presumo que a maioria dos leitores deste

livro iré compor boa parte de sua tipografia no formato digital,

usando computadores, mas nao alimento nenhum preconceito
com relagio & marca do computador ou 4 versio o programa
que eles irdo utilizar. Os elementos essenciais do estilo tém mais

16

aver com os objetivos almejados pelos tipografos do que com as
voliiveis excentricidades de suas ferramentas. Noutras palavras,
a prépria tipografia depende muito menos de um dispositivo
especifico do que a linguagem PostScript, utilizada para converter
o desenho destas letras ¢ o destas paginas em codigo tipografico.
Se eu tiver conseguido realizar aquilo a que me propus, este livro
serf to il aos artistas e aos antiqudrios que compdem tipos
de metal fundido & mio e produzem provas em prensas planas
quanto dqueles que checam seu trabalho em uma tela ou impres-
sora a laser e depois o enviam a dispositivos de saida digitais de
alta resolugao por meio da transferéncia de arquivos eletronicos,
A tipografia é o oficio que dd forma visivel e durével - ¢,
portanto, existéncia independente - 4 linguagem humana. Seu
cerne é a caligrafia - a danga da mao viva e falante sobre um
palco mindisculo - e suas raizes se encravam num solo repleto de
vida, embora seus galhos sejam carregados de novas mdquinas
ano apos ano. Enquanto a raiz viver, a tipografia continuard a ser
uma fonte e verdadeiras delicias, conhecimentos e surpresas.
Como oficio, a tipografia tem uma grande fronteira e muitas
preocupagdes compartilhadas com a escrita ¢ com a edigdo, de um
lado, e com o design gréfico, de outro - mas ndo pertence a nenhum
deles. Este volume, por sua vez, nao é nem um manual de estilo edi-
torial nem um livro de textos sobre design, embora fale de ambos. De
pontaa ponta, a perspectiva ¢ primordialmente tipogrfica - ¢ espero
que este livro, precisamente por essa razdo, possa ser ttil aqueles
cujo trabalho ou interesse esteja centrado em campos adjacentes.
Desde que este livro foi publicado pela primeira vez, em 1992,
muito aconteceu em termos de tipografia. Entretanto, ela continua
sendo o que sempre foi: uma heranga cultural viva, a qual cada
nova geragio espera enriquecer. Assim, sob a turbulenta superficie,
pouca coisa de fato se alterou. Sou grato agora, como fui quando
escrevi o primeiro esbogo, aos relatos e exemplos de vérios amigos -
incluindo Kay Amert, Stan Bevington, John Dreyfus, Crispin Elsted,
Glenn Goluska, Peter Koch, Victor Marks, George Payerle, Adrian
Wilson, Hermann Zapf. Alguns deles jé no estéo mais conosco,
mas 0 modo como viveram suas vidas nos beneficiou a todos
Em vinte anos, submeti esse livro a uma série de revisoes de
maior ou menor impacto. Bibliotecdrios da St Bride Printing Library,
em Londres, a Bancroft Library, em Berkeley, e intimeras outras ins-
tituigoes tém colaborado constantemente. Novos amigos e colegas,
leitores e tradutores também forneceram iitis consideragbes. Muitos
540 mencionados no posficio, na pégina 409. Sou grato a todos.

Preficio

FIG 108 Mancha tipogréfica do Elementos do estilo tipogrdfico.

FIG 109 Propor¢io de cobertura de tinta do Elementos do estilo tipogrdfico.
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O caréter destrutivo ndo vé nada de duradouro. Mas por isso mes-
mo vé caminhos por toda parte, mesmo quando outros esbarram

com muros ou montanhas. Como, porém, vé por toda parte um

caminho, tem de estar sempre a remover coisas do caminho. Nem

sempre com brutalidade, as vezes o faz com requinte. Como vé

caminhos por toda parte, estd sempre na encruzilhada. Nenhum

momento pode saber o que o préximo trard. Converte em ruinas

tudo o que existe, nio pelas ruinas, mas pelo caminho que as

atravessa. (BENJAMIN, 2017, p.98)

Repercute aqui nada menos do que um novo elogio a montagem

como método em direcio ao saber. E criando vazios que outras tan-
tas trilhas poderio ser abertas, caminhos para uma nova maneira
de pensar a cultura ou a disposi¢io da mancha tipografica sobre a
pagina. Entre a poténcia dialética do gaio saber e aimagina¢io como
faculdade de conhecimento. Desobedecendo os limites para assim
detectar e utilizar o conflito em todos os processos, institui¢cées ou
configuracdes graficas.

E a nova posicio dos elementos que transforma as coisas, e é a
proépria transformacio que pde em acio um pensamento novo. Esse
pensamento corta, desloca, surpreende, mas nio toma nenhum
partido definitivo, na medida mesmo de sua natureza experimental
e provisdria, na medida em que, nascido de uma pura transfor-
macio tépica, ele se sabe recombindvel, ele préprio modificavel,
sempre em movimento e a caminho, “sempre na encruzilhada dos
caminhos”. (DIDI-HUBERMAN, 2017¢, p.114)

O que afeta o destruidor, constata Benjamin (2017, p.98), é a

“desconfianca insuperavel na marcha das coisas, e a disposi¢io para,
a cada momento, tomar consciéncia de que as coisas podem correr
mal. Porisso, o carater destrutivo é aimagem viva da confiabilidade”.
E mais: a natureza prescreve o ritmo do carater destrutivo. Ao menos
indiretamente, e é preciso se antecipar a ela. Do contrério, serd ela
mesma a levar a cabo a destrui¢o. E assim que toda montanha, por
mais alto que se eleve, ja foi, um dia, fundo de mar. Como Flusser et
Bec (2011, p.60) ensinam tio bem, “o solo continental é, sobretudo,
resultado de sedimentagio de oceanos passados”. E os f6sseis, como as
expedig¢des rosianas nio deixam enganar, continuam em movimento.

E nas grutas se achavam ossadas, passadas de velhice, de bichos
sem estatura de regra, assombracio deles — o megatério, tigre-
-de-dentes-de-sabre, a protopantera, a monstra hiena espélea, o
paleo-cio, o lobo espéleo, o urso-das-cavernas —, e homenzarros,
duns que ndo ha mais. Era s6 cavacar o duro chio, de laje branca
e terra vermelha e sal. Montes de ossos, de bichos que outros
arrastavam para devorar ali, ou que massas d’dgua afogaram,
quebrando-os contra as rochas, quando 4s manadas eles queriam
fugir, se escondendo do Dilavio. (ROSA, 2006, p.392)
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sua suja comodidade o mundo todo? E gavido, corvo, alguns, as feicoes deles ja

56 assim o significado dum azougue maligno — tem ordem de seguir o caminho
dele, tem licenca para campear?! Arre, cle estd misturado em tudo.

muitas nuvens.
Mas, em verdade, filho, também, abranda. Olhe: um chamado Aleixo, resi-
dentealéguado

0 do Pubo, no da-Areia, era 0 homem de maiores ruindades

ase assim das locas, para papar, semelhavam ser peixes ensinados. Um dia, 56
por graca rustica, ele matou um velhinho que por 1 passou, desvalido rogando
‘esmola. O senhor ndo duvide — tem g ste aborrecido mundo, que matam
50 para ver alguém o testo o senhor prove: vem
era homem afamilhado,

que ndo nem um ang
ninos do Aleixo af adoeceram. An

le; ¢ susseguinte — o que ndo
logo outro € outro — eles restaram cegos.

do dia. Parece até que ficou o feliz, que antes no era. Ele mesmo diz que foi um
homem de sorte, porque Deus quis ter pena dele, transformar para I o rumo de

suaalma. Isso eu ouvi, e me det
culpa das hajas do Aleixo aq
Compadre meu Queler

va. Razao das criangas. Se sendo castigo, que
ozinhos tinham?!

travid
pecado pai, de -
Ihinho assassinado? — eu sei qu imbem. Em ordem
que ele tinha um pecado de crime, no corpo, por pag: gente — conforme
compadre meu Quelemém ¢ quem diz — se a gente torna a encarnar renovado,
eu cismo até que inimigo de morte pode vir como filho do inimigo. Mire veja:

nele, strou o que ¢ edo quei-
mador, gostoso de ruim de dentro do fundo das especies de sua natureza. Em

garrafa, lanhou em

pa da perna dela. O q enino babeja

vendo, ¢ sangrarem galinha ou esfaquear porco. — “Eu gosto de matar..” — uma
ocasiao ele pequenino me disse. Abriu em mim um susto; porque: passarinho

Imoura. A gente sabe, espia, fi O menino j4 rebaixou de
magreza, os olhos entrando, carinha de o \caveirada, ¢ entisicou, o tempo
todo tosse, tossura da que puxa secos peitos. Arre, que agora, visivel, o Pindo ¢
amulher se habituaram de nele bater, de pouquinho em pouquim foram crian-
do nisso um prazer feio de diversio — como regulam as sovas em horas certas

perversidades. Alma dele estava no breu. Mostrava. E, agora, pagava. Ah, mas,
acontece, quando esta chorando e penando, ele sofre igual que se fosse um me-

FIG 110 Mancha tipografica do Grande sertdo: veredas.

FIG 111 Propor¢io de cobertura de tinta do Grande sertdo: veredas.
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Aslaboriosas e infatigdveis a¢des temporais nas serras calcarias
“se roem, ndo raro, em formas — que nem pontes, torres, colunas,

alpendres, chaminés, guaritas, grades, campanarios, parados ani-
mais, destrocos de estdtuas ou vultos de criaturas”. O trabalho do
explorador consiste em ler o que traz “O recado do morro”, sobre o
qual bugres rabiscaram nos rochedos “movidas figuras e letras, e
sus se foram” (ROSA, 2006, p.391).

As movidas manchas tipograficas voltam em belo eco, reve-
renciando o escafandrista destemido que encarou as armadilhas do
mar. Do revolver vio emergindo os insdlitos tesouros: sob a forma
de ancestrais, mais ou menos préximos; sob o solo revirado pelo
mergulhador. Sob a forma de cadaveres insepultos. Sob a forma de
serpentes mediadoras da chuva nos mitos da humanidade. Sob a
forma de ornamentagdo nos vasos fenicios e gregos. Sob os gestos
de trocas de riquezas entre comunidades. Sob a forma de ideologias
sangrentas nos programas politicos dos reacionarios. Sob a forma de
anseio de orgasmos multiplos, revolucio permanente, nos programas
politicos progressistas. Retorna sob os mais inesperadas métodos de
andlise psicolégica, l6gica e teolégica; para ndo dizer futurolégicas.
Em todo lugar, o corpo-leitor vai se vendo refletido feito espelho;

“pois contemplar tal espelho, a fim de reconhecer-se nele, e a fim de
poder alterar-se gragas a tal reconhecimento, é o propésito de toda
fabula, inclusive desta” (FLUSSER; BEC, 2011, p.134).

Né&o poderia deixar também de mergulhar com Flusser et Bec
(2011) para tentar observar a fabulosa espécie Vampyroteuthis infer-
nalis. Cefalépode que vive a grandes profundidades, desconfia-se
de que a propor¢do dos olhos em relacio ao corpo seja a maior ja
encontrada entre todos os animais conhecidos. Num &timo de bra-
vura, o molusco revira sua membrana, retrai todos os tenticulos
agrupando-os sobre a cabeca, fecha-se em abébora, numa névoa de
escuridido que dificulta reconhecer precisamente seus contornos.
Evita um ataque fatal sobre as partes vitais do corpo. Como se sente
ainda ameacado, dissemina um rastro de muco bioluminescente
pegajoso. Dai, escapa informe.

Escorregadio e vivaz, dificulta o captar para um exame minucio-
so, uma disseca¢io ou uma descri¢do precisa de sua luminescéncia
e das sensiveis ventosas nas extremidades dos tentdculos. Melhor
que assim seja. O Vampyroteuthis infernalis resiste a viver em aqua-
rios, onde possa ser analisado, capturado vivo ou morto. Longe de
seu meio, longe dos movimentos acrobdticos, o que resta é mera
forma-cadaver a ser seccionada e estabilizada com todo o rigor
cientifico. O douto, diante da tentacio epistemoldgica de recortar e
imobilizar o ver e o objeto do ver, faz como o pescador que captura
e mata o raro cefalépode para em seguida mergulhi-lo num vidro
de formol. Assim, sempre que desejar, conseguird admira-lo. Poder4,
tranquilamente e fixamente, mira-lo num olhar tio morto quanto
o do préprio animal.
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FIG 112 Ilustra¢bes do Vampyroteuthis infernalis.
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Alicao dessa fabula sinaliza, como indicam Flusser et Bec (2011,
p-29), como é dificil alcan¢ar qualquer objetividade, uma vez que o
humano “é ente mergulhado no mundo e condicionado pelo mundo,
e nio pode pois falar sobre o mundo”. Pensemos de maneira fabulosa.
Uma fabulag¢do informada e recorrendo as redes cientificas, 6rgios
dos quais dispomos para orientarmo-nos nas profundezas. Fabulas
alimentam sonhos ou pesadelos. Entéo, que superem a objetividade
meramente cientifica a servico de uma subjetividade ou intersub-
jetividade. O espaco de pensamento — conforme a compreensio
warburguiana daquilo designaria o ato fundamental da civilizacio
humana -, se d4 a partir da criacio consciente da distincia entre o
Eu e o mundo exterior. Quanto mais afastado do centro de interesse
existencial humano, mais objetiva serd a tentativa de circunscrever
um objeto. Entretanto, o problema da objetividade persiste. Ao se
tornar centro de estudos, fatalmente o objeto interessa e conhecé-lo
melhor auxilia na orientacio pelo mundo comum: “uma ciéncia inte-
gralmente objetiva seria desinteressante, desumana. [...] O presente
exige que abandonemos o ideal da objetividade em prol de métodos
cientificos outros, intersubjetivos” (FLUSSER; BEC, 2011, p.30).

O equilibrio necessdrio seria o de expedi¢des cientificas que as-
sumam a carga dos sonhos, dos desejos e dos receios que carac-
terizam a existéncia humana. Mas o espirito cientifico moderno

se despoja precisamente desse tipo de carga: quer-se desprecon-
cebido e objetivo. Por isso, o Vampyroteuthis que tais expedi¢des

cientificas pescario na profundidade do mar da China ou na do

proprio pescador nio serd o nosso antipoda vivo e palpitante,
mas um cadédver de espécime cuidadosamente preparado pelos

métodos mais avancados da pesquisa. O Vampyroteuthis do qual

nos informa a biologia oceanica, a psicologia das profundidades

ou a psicologia social ndo pode comover-nos nem enriquecer-nos,
porque o espirito que o pescou se fechou a ele, antes de té-lo pes-
cado. O que nos contam tais relatos sdo contos que mais revelam

arede de pesca que o fendmeno pescado. Sdo contos antifabulosos.
(FLUSSER; BEC, 2011, p.130)

Interessante notar como trés noc¢des tedricas se misturam e,
talvez, se dissolvem na forma de construc¢io do saber concretamente
humano que o Peripatético Gréfico postula. H4 a nogio flusseriana
aplicada ao Vampyroteuthis infernalis das “ciéncias ficticias”, quer
dizer, recorrer as textualidades objetivamente cientificas para nos
orientarmos, mas pensando de maneira fabulosa. Michaud (2013)
compreende como “fic¢do tedrica” o modo como Warburg procurava
nas imagens algo além do compreender, consistindo em produzir
efeitos através das montagens. Didi-Huberman, também no contexto
das pesquisas warburguianas, fala em “experiéncia teérica’, em que
a experiéncia revela, em seus efeitos de verdade, toda sua riqueza
portadora de conhecimento e pensamento.
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FIG 113 Vampyroteuthis infernalis.
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RECIFES TIPOGRAFICOS

Vilém Flusser e Louis Bec me parecem exatos na fabula filoséfica.
Ao encarar de frente o vampiro das dguas, me reconheco abismado
olhando o préprio olhar. H4 no design do livro um gesto humano
impresso na forma da experiéncia de tornar aquele objeto real e
imortal. Talvez, ao contempla-lo, um corpo-leitor reconheca algo
muito intimamente ligado a si. O reconhecimento se d4 pela vivéncia
experimental do ato de leitura ao envolver e fazer se confundirem
saber, valor e sensacio.

Dar forma a mancha tipografica serve, entdo, para criticar des-
trutivamente uma existéncia vertebrada a partir da espinha de um
livro. Criticar a nossa existéncia feita de esqueletos, articulagbes e
6rgaos repletos de vazios. O livro é sempre pretexto; o humano é o
que o encobre por inteiro.



FIG 114 Autorretrato de E.H. Gombrich.
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Menir-tempo: sombra

Ao analisar o estado de dicionario da lingua portuguesa, consta na
definicdo do verbo sombrear as acep¢des de assombrear e assombrar
como sinénimas.

A sombra é instrumento para orienta¢do césmica. Aponta na
direc¢do correta do tempo (tal e qual no funcionamento do relégio
de sol). Claro que, por natureza, o tempo nio é algo que se define.
Pelo contrario, é ele que nos define. Contudo, ao erguer o préprio
corpo, o humano liberta o olhar para o horizonte (e para as teorias)
e as mios para apreender, prender e aprender os objetos (isto é, para
a praxis). Ler o que nunca foi escrito no céu e nos astros é dadiva e
maldi¢io da humanidade. Incendeia a relagdo inquieta entre as coisas
externas — lei natural e atmosférica do sol - e as causas internas —a
lei visceral do desejo.

Uma sombra intensifica e torna plastico determinado gesto
lancado. Converte, por assim dizer, corpo em imagem. A linguagem
gestual do corpo também é intensificada, pois capaz de converter a
ordem natural em distor¢io, despropor¢io, assombro. O que haveria
de comum entre uma mancha tipogrifica e uma sombra, além de
apresentarem um méaximo de movimento e um minimo de superficie?
Ea forma, seus movimentos misteriosos, sem delimita¢ées muito
bem definidas que sensibilizam sem se deixar aprisionar.

Ao falar de sombras, o problema se coloca no meio. E o livro que
apavora, fascina, intimida. Sombreado pelo corpo-leitor e também
fazendo sombra a partir de sua presenga fisica. A impressio se coloca
préxima ao zénite da pagina, com seus contornos negros e nitidos.
A pégina é uma porcio fragil de papel, mas ainda uma propor¢io
fisica, visivel e tangivel que repercute. Nela, descansa a mancha
tipografica, que dialoga tanto com a pagina quanto com aquele que a
lé. Ainda que inapreensivel pelas méos, a mancha tipografica projeta
o contorno da massa impressa visando controlar o que aparece aos
olhos. Tudo se funde, interferindo-se mutuamente e produzindo
uma geometria que transcende o espago fisico do livro, capaz de
ligar e prender o corpo-leitor a mancha, seja na atracéo pelo frescor
ou no afugentar pelo pavor que provoca.

A sombra nio é mais do que o resto de um mundo qualquer,
mesmo que também saiba fabricar o seu e outros mundos. Por isso,
as manchas tipogréficas fazem sombras, sempre prontas a regressar
discretas a toca, aos seus segredos. A poténcia da sombra ndo é o
acolhimento das formas projetadas, que a luz torna visivel, mas a
decomposi¢io ou sobrevivéncia das formas, sua espécie de com-
bustio, que é antes de tudo, uma incandescéncia. A projec¢io visual
de tempos passados — e mesmo presentes — revela-se extraordina-
riamente fragil ou fugaz. Uma sombra, pelo valor de imagem que
carrega, padece do horror de uma efemeridade nunca integralmente
preservada. O conhecimento ou a estranheza das imagens nos joga
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a um excesso de conhecimento, que pode vir a se tornar tanto re-
velacdo quanto delirio.

Ver em acido o trabalho de uma sombra, da aparicdo e da de-
formacio da forma, proporciona bons argumentos para designar a
imagina¢io como deformadora do que ja tinha forma. E préprio de
todaimaginacdo arrastar as formas neste jogo de montagens. Afinal,
o ato de leitura repercute toda uma heranca da experiéncia subje-
tiva. Para nio se perder no jogo de sombras ou na impossibilidade
de analisar uma mancha tipografica, o préprio corpo precisa ser
convocado. Seria impossivel, nesse sentido, alcancar o visivel puri-
ficado da mancha tipogréfica isolado da experiéncia em que se deu.

Aimaginacio, entdo, envolve uma dupla faculdade: observar e
extrapolar. Uma imagem nos liberta da presenca dos objetos, torna
possivel operéa-los mesmo prescindindo da materialidade. Estao
disponiveis mesmo na auséncia — via memoria —, o que abre todas
as possibilidades de renomea-los, ressignifica-los, modifica-los. Ler
amancha tipografica como imagem, como apari¢cio, como projecio,
nio é simplesmente desejar que uma outra projecio se forme?

E certo que, diante das imagens, muitas coisas nos escapam: as
vezes, sombras revelam algo que ainda nio sabemos. Indicam um
retorno ao interior da linguagem gréfica. Indicam por isso mesmo
relacdes entre espagos, corpos e tempos que ela quis tocar. E, prin-
cipalmente, fazem emergir a distancia entre aimagem e a a¢io, isto
é, entre o objeto e nés mesmos. Ora, as rela¢des estio constituidas,
implicadas mesmo, no tempo. Mas sio configuradas pelo espaco.
Fisicamente, um corpo néo se volta ao passado ou se antecipa ao
futuro. E o aqui-agora que dimensiona a relacio com objetos que
existem. E papel da cultura criar o vinculo existencial e desenhar
0 espa¢o-tempo, instituindo modos de orienta¢io, comportamento
e atitude.

A sombra permite vislumbrar que, muito mais do que a criagio,
é a disposicdo dos elementos tipograficos que estdo em jogo. Essa
disposicio é, justamente, o ato de montagem atuando sobre o ato
projetual. Aimagina¢io deforma, mas jamais destréi. E nio destrdi,
pois desmonta. E desmonta para remontar tudo de novo. Por isso,
é tdo relevante compreender a crucial posicio da montagem na
economia da imaginac¢ao do Peripatético Grafico.

Eis a que é preciso renunciar: que aimagem seja “uma” ou que seja
“toda”. Reconhecamos, sobretudo, o poder da imagem como aquilo
que a destina a ndo ser nunca “uma-imagem”, a “imagem-toda”.
Como aquilo que a destina as multiplicidades, aos afastamentos,
as diferencas, as conexdes, as metamorfoses. As vantagens, afi-
nal. As montagens que sabem escandir para nés as apari¢ées e as
deformagdes; que sabem nos mostrar nas imagens como o mundo
aparece, e como ele se deforma. E nisso que, ao tomar posicio numa
montagem dada, as diferentes imagens que a compdem — decom-
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pondo sua cronologia — podem nos ensinar alguma coisa sobre
nossa prépria histéria, quero dizer: alguma outra coisa. (DIDI-
-HUBERMAN, 2017¢, P.241)

Essa “alguma outra coisa” ndo é nada apaziguadora: com o des-
frutar da imaginagéo, o ser humano fica condenado a transformar
o pensamento em objeto. Reificar o saber. O que se dara por meio
do penoso processo da técnica e configuracio. Projetar nio deixa
de significar se lan¢ar ao mundo das imagens.

Uma sombra ao mesmo tempo desperta para a realidade visivel
e sustenta as possibilidades abertas pela imaginagdo. Vida tensiona-
da entre dois polos: a energia natural, instintiva, e a for¢a do saber.
Por isso, é vélido olhar para um manual de estilo e dizer alguma
outra coisa sobre a memoria e o desejo que as manchas tipograficas
animam. Pura questio de tempo? Talvez, desde que reconhecida
uma temporalidade anacrénica e produtora de significagdo sintomal.

Talvez melhor ainda considerar a sombra uma questio de in-
trincacgdo: cabe aprender direciona-la. Procurar tragar trajetérias
pelo fora-de-campo, por exemplo, ou sobre o saber se tal gesto,
imobilizado em uma pagina impressa, estd prestes a comegar ou a
terminar. Dai, compreender que em cada mancha tipografica todos
o0s tempos se encontram, colidem, fundem, confundem, bifurcam uns
com os outros. A virtualidade de uma presenca viva, feita imagem,
convida ao nomadismo pela mancha tipogrifica através de incursées
fugidias pelo design do livro.



ENCONTROS E PARTILHAS
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Ainfalivel reconquista da pagina em branco e seu inviolavel direito
a sempre recomecar, poténcia acessivel ao reescrever, disponivel
sempre por reler, é o que define a tarefa infinita do design do livro.
A pégina fornece um auténtico “intervalo” em que ndo cessamos
de ir e vir: ela “adiciona e separa, a0 mesmo tempo, a matéria e o
pensamento, o contato e a distincia, a incorporagio e a reflexio, a
imaginacdo e a razio, a imagem e o signo, a festa orgiaca e o ritual
do poder, Dionisio e Apolo...” (DIDI-HUBERMAN, 2018a, p.287). E
toda a histdria das imagens consiste justamente na histéria dessa
oscilacio — polar ou dialetizada - de acordo com as licées de Aby
Warburg e Walter Benjamin.

Como Warburg, Benjamin colocou a imagem (Bild) no centro
nevralgico da “vida histdrica”. Como ele, compreendeu que esse
ponto de vista exigia a elaboragio de novos modelos de tempo: a
imagem nio estd na histéria como um ponto sobre umalinha. Ela
néo é nem um simples evento no devir histérico, nem um bloco
de eternidade insensivel as condi¢ées desse devir. Ela possui — ou
melhor, produz — uma temporalidade com dupla face: o que Warburg
havia apreendido em termos de “polaridade” (Polaritit) observaveis
em todas as etapas da andlise, Benjamin, por sua vez, acabaria
por apreendé-lo em termos de “dialética” e de “imagem dialética”
(Dialektik, dialektische Bild). (DIDI-HUBERMAN, 2015b, p.106)

O Peripatético Grafico opera por ensaio e experimento: tentati-
vas exploratérias em que o interesse por objetos sobredeterminados
leva as sobreinterpretagdes. E em que consistiria esse interesse? Na
imaginacao, sem davida. Em aceitar — conforme a heranca warbur-
guiana nos legou - a oscilacio entre “o gaio saber e a inquietagdo:
entre o inesgotavel das multiplicidades [...] e o insondével das so-
brevivéncias” (DIDI-HUBERMAN, 20183, p.289).

A nocéo de gaio saber visual me parece absolutamente necessa-
ria A constituicio conceitual do Peripatético Grafico. Semelhanca é
outro termo central abordado que também deve ser colocado em
perspectiva. E h3, claro, o informe. Reflito em didlogo com Georges
Didi-Huberman a respeito do trabalho dedicado 4 revista Documents,
no periodo em que esteve sob a colabora¢io de Georges Bataille.
Nesta fase aventurosa, a publicacdo teve vida curta - dois anos,
quinze numeros —, circulando entre os idos de 1929 e 1930. A partir
de A semelhanga informe pude verificar de modo mais agudo o con-
fronto entre a forma do design do livro indissociavel da posicdo do
corpo-leitor. Didi-Huberman (2015a, p.23) procura ler a transgressdo
visual de Documents a partir de “uma assombrosa rede de relacées,
de contatos implicitos ou explosivos, de verdadeiras e falsas seme-
lhancas, de falsas e verdadeiras dessemelhancas”. Tudo isso realizado
por duas frentes complementares — das desmontagens tedricas e
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das montagens figurativas -, além de uma recusa em estabilizar a

forma. A empreitada batailliana soube opor a violéncia de um desejo

atentacio de deter a forma. Com isso, é factivel correlacionar e per-
ceber que perambular pelo design do livro é um modo de dilacerar a

mancha tipogréfica, tornando ela mesma dilacerante. Perambular,
neste sentido, incorpora a acep¢io de peregrinar.

Transgredir as formas nio quer dizer, portanto, desligar-se das
formas, nem permanecer estranho ao seu terreno. Reivindicar o in-
forme nio quer dizer reivindicar ndo-formas, mas antes engajar-se
em um trabalho das formas equivalente ao que seria um trabalho
de parto ou de agonia: uma abertura, uma lacera¢io, um processo
dilacerante que condena algo a morte e que, nessa mesma nega-
tividade, inventa algo absolutamente novo, da algo a luz, ainda
que a luz de uma crueldade em a¢io nas formas e nas rela¢oes
entre formas — uma crueldade nas semelhangas. (DIDI-HUBERMAN,
20152, p.29)

Bataille, em Documents, acaba por reivindicar todo um reper-
tério mais préximo do design grafico do que muitas das analises
warburguianas. Mas o que me interessa, mais uma vez, é promover
0 encontro e uma usurpagio teérica e metodolégica de ambos.

Pensemos, por exemplo, que tanto Warburg quanto Bataille sio

movidos por uma generosidade voraz no saber, na coleta de do-
cumentos vindos de todas as dire¢des, mas também no atravessa-
mento, isto é, na transgressdo sistemdtica, dos campos disciplinares

tradicionais; que uma mesma referéncia nietzschiana perpassa

o pensamento da histéria de ambos; que uma mesma obsessio

0s ocupa quanto ao destino - “sobrevivéncias” e “decomposi¢des”
misturadas — do antropomorfismo e de suas “férmulas patéticas”;

que uma mesma articulacio vem a tona entre esse patetismo da

figuracio e a pesquisa rigorosa das singularidades ou de regulari-
dades morfoldgicas; que uma mesma paixio os anima em dire¢do ao

acidente, ao caso singular, 4 excegdo, que a um sé tempo desmente

e revela um fato de estrutura; que ambos visaram o sintoma no

simbolo; [...] que ambos desenvolveram algo como uma contra-
-histéria, uma histéria escrita no forro oculto dos acontecimentos

oficiais [...]. E que ambos enderecavam o mesmo género de questio

antropoldgica ao mundo das imagens e ao das condutas sociais.
(DIDI-HUBERMAN, 20152, P.401)

Como sera facil observar o sentido, tanto em Warburg quanto
em Bataille, a semelhanc¢a indica uma questio — historicamente
localizada - de contato, como uma laceragio de longa duragio, pas-
sando de corpo a corpo “e de experiéncia para experiéncia, fazendo
disparar semelhancas inconvenientes e ‘materiais’ [...], semelhangas
por excesso capazes de nos olhar, de nos tocar e de nos abrir profun-
damente” (DIDI-HUBERMAN, 20153, p.39). A laceragdo comega por um

395



— Peripatético Grdfico: [

INCURSOES FUGIDIAS

acesso. Principio conferido ao tato, pois acaba por abrir, posicionar
e dilacerar os aspectos dos conceitos e os elementos das imagens. E

possivel dizer que o corpo-leitor, guiando-se por mapas do lugar — de

acordo com planos e seguindo um projeto — extravaga os limites da

pagina. E reivindica, por meio de montagens, o método do sonhador.
Na medida em que os mapas funcionam como manuais e tracam a

tipologia ou topografia de um terreno previamente percorrido por
outro alguém, a escolha do percurso se guia, de certo modo, pelos

manuais que a precede. Ao passo que a montagem da mancha ti-
pografica faculta escolher aquela que lhe convém em determinado

contexto, um manual renuncia a estabilizar o argumento e impde

uma massa de multiplicidades compactadas. Deriva dai a riqueza
do Elementos do estilo tipogrdfico, mas vai muito além.

Porque ela é um jogo, porque nio cessa de desmontar todas as
coisas, a imaginacio é construgdo imprevisivel e infinita, retomada
perpétua dos movimentos engajados, contraditos, surpreendi-
dos por novas bifurca¢ées. E é por isso que lhe convém tio bem
a forma da cartilha: é preciso sempre, para o imaginativo, jogar
para o alto as letras do discurso, dispersar alegremente as balizas
da doutrina preexistente, depois retomar tudo de A a z. (DIDI-
-HUBERMAN, 2017¢, P.224)

Trabalhar montando e remontando a mancha tipogréfica deve

ser uma tarefa mundana, pois seguindo Bringhurst (20114, p.410),
“tem muito menos a ver com sentar-se e ligar a TV do que com an-
dar sobre as méos por uma paisagem sempre diversa e infinita que
de outra maneira ficaria distante demais para se ver”. Estando ao
alcance das mios, sio potentes porque manipulaveis, forma visual
e inquieta de compilar, selecionar e montar os virtualmente ines-
gotdveis elementos do estilo tipogréfico. E, quem sabe, transformar
tudo isso em saber, seja no espaco do pensamento cultural, da
atuacdo subjetiva ou no espaco publico e politico. O conhecimento
através das remontagens provoca “esse ir e vir, sem descanso, en-
tre os monstra e os astra, apelando para nossas reminiscéncias do
passado até o coragdo de nossos medos ou de nossas lutas presentes,
assim como de nossos desejos de futuro” (DIDI-HUBERMAN, 2018a,
P-304). Muitas vezes, o trabalho no projeto consiste em desenvolver
aspectos conceituais por meio de procedimentos figurais. Tal tra-
balho se desdobra no corpo-leitor, onde serd animado, decomposto
e restituido. Quando argumento que o meu interesse de pesquisa
passa por analisar aspectos de design do projeto grdfico do livro, penso
— agora é possivel perceber com mais clarividéncia — no movimento

decisivo do ato de leitura.

A nocgdo de aspecto ndo é portanto abordada ai nos termos 6p-
ticos habituais, ji que pode ser informada por um pensamento
do processo, um pensamento temporal e, por assim dizer, verbal
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- nio substantivo, nio substancializado — da aspectualidade. O
aspecto é aqui, estritamente, pensado em seu poder de colocagdo
em movimento das formas, ou seja, em sua capacidade de ir e vir,
incansavelmente, das formas a suas deformagées, das formas ao
informe. (DIDI-HUBERMAN, 20152, p.208)

A tarefa compactuada entre a mancha tipogréfica e o corpo-
-leitor consiste em dispor, compor, expor, decompor, recompor
imagens para fazer surgir certas configura¢bes de afinidades ou
conflitos. A ressonincia morfoldgica da pagina impressa, vislumbro
com Didi-Huberman (2018a, p.284), é um salto. A pigina permite
ver de modo envolvente e fazer com que certas coisas ou relacdes
saltem aos olhos; como intervalo, significa também ndo ver, nao
apreender tudo, nio observar tudo, omitir algo que, na prépria vi-
sdo panordmica e de conjunto, salta ou escapa nas profundezas do
insabido. Juntos, os corpos - leitor e livresco - se ilimitam, pois o
“inesgotdvel — a abundancia, a abertura de novos horizontes — estd
acompanhado do insonddvel de algo que permanecera talvez sempre,

para nds, misterioso, informulado, invisivel”.

E como isso é possivel? Ora, inspirado por Didi-Huberman
(2015b), atribuo ao design do livro a capacidade de trabalhar o ver
enquanto projeto, pensar o ver enquanto relacio. Na hipétese de o
perceber ser tratado como mera observagdo passiva, devemos exigir
do ver ampliar o perceber, para que o abra. Convergir o perceber em
compreensdo — tomar para si — e concatenacdo: isto é, uma atencdo
que nio é evidente, que exige trabalho de pensamento, recoloca-
¢Oes e problematizacdes capazes de sempre renovar 0s processos
antecipadores da imagem.

Como diz Benjamin (2018, p.768), “a imagem lida, quer dizer,
a imagem no agora da cognoscibilidade, carrega no mais alto grau
amarca do momento critico, perigoso, subjacente a toda leitura”. E
como um alerta de incéndio por vir. A pregnancia antropomorfa da
pagina impressa, segundo aquele que a vé e intenta algo reconhecer
de imediato - ler algo de visivel - ndo representa nada, estara para
sempre simplesmente ausente. Ji para aquele que olha e ndo consegue
reconhecer nada de representativo ou icénico, a mancha tipografica
pode formar campos visuais e virtuais: mesa para remontagens
infinitas. Nenhum outro sentido humano chega tio longe quanto a
poténcia da sensacio visual, capaz até mesmo de alcancar as estrelas.
Para interpretar a intensidade visual da pagina, o corpo-leitor deve
perscruta-la. E justamente ai que adquirem valor de boas ou mas
estrelas; é ai que terminam por aproximar, por sobressair e, quem
sabe, adquirir o valor de um rosto. Isto é, da animagio do lugar
que parecia simplesmente uma pagina oferecida ja ndo se podera
dizer que forma uma mancha “abstrata”, “inumana”, ou “vazia de
sentido™ a pagina olha porque se apresenta, faz rosto porque olha,
toca porque se transforma em rosto.
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A face da pagina é aquilo que se vé ou se percebe pela mancha
tipogréafica; aparéncia, aspecto, feicdo. Afinal, das poucas partes
profundamente expressivas do corpo humano das quais nio temos
acesso visivel — a ndo ser por mediagdo -, a de mais grande vulto é
o proéprio rosto. Possivelmente, ele é a grande marca da identidade
humana e do reconhecimento de si. Frequentemente, alids, a se-
melhanca parte de um rosto; isto é, dele se separa e dele se arranca.
Modo de dizer que o corpo-leitor que souber abrir e animar o design
do livro vai se deparar com uma semelhanca, produzida pelo contato
e capaz de promover, simultaneamente, um choque e uma comunho.
Pois sdo, justamente, os aspectos de design grafico que manobram
as formas concretas, insistindo a cada vez na materialidade e na
visualidade. E mais do que isso: o encontro entre um projeto em
ato e o ato de leitura oferece um meio de superar a antinomia entre
conceito e experiéncia sensivel. A ressonancia morfolégica da mancha
tipogréfica indica, por um lado, a soberania do contato. Por outro,
obriga a pensar o ato de leitura em termos de experiéncia — agida ou
padecida -, quer dizer, em rela¢bes espaciais, corporais e temporais.

Palavras que designam sempre processos e ndo estados, relagées e
nio coisas. Desses processos, dessas relacées, emerge, se agita e se
debate um regime duplo da imagem: da respira¢io a sufocacio, do
levantar voo ao afogamento, da didstole a sistole, do focalizado ao
centrifugo, da ideia fixa a associagdo mével, do elevado ao esmaga-
do, da falta ao excesso, da regressio a transgressio, do derrisério
ao tragico, do tangivel ao tedrico, do possivel ao impossivel, do
morfolégico ao patético, do informado ao informe, do semelhante
ao dessemelhante. (DIDI-HUBERMAN, 20152, p.391)

Bataille (2018, p.69) sugere, na admirdvel abertura de “A lin-
guagem das flores”, que “é vido considerar unicamente no aspecto
das coisas os sinais inteligiveis que permitem distinguir diversos
elementos uns dos outros”. Aquilo que atinge os olhos humanos
nio apenas determina o conhecimento das rela¢bes entre os mais
diversos aspectos do mundo visual circundante, mas também pode
tocar, estimular o florescimento de tal estado de espirito decisivo
e inexplicdvel.

Ora, o que permanece fascinante, na problematica de Documents,
é que a possibilidade de manejar imagens ja ofereceria a esse “co-
nhecimento mediante contato” - contato ndo apenas entre obje-
tos, mas também entre conhecimentos heterogéneos — um carater
resolutamente concreto. Assim, escreve Bataille, “o ser 16gico, que,
em seu devir, procede por contradi¢cio” se torna capaz de uma
expressio visual e direta de seus proprios conflitos: “Nunca in-
sistiremos o bastante”, conclui, “em relacdo as formas concretas
dessas despropor¢es.” Essa é, a meu ver, uma proposicdo central
para todo o projeto batailliano de Documents: ela supée que o que
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INFORME. — Un dictionnaire commencerait a
partir du moment ot il ne donnerait plus le sens mais
les besognes des mots. Ainsi informe n'est pas seule-
ment un adjectif ayant tel sens mais un terme servant
4 déclasser, exigeant généralement que chaque chose
ait sa forme. Ce qu'il désigne n'a ses droits dans aucun
sens et se fait écraser partout comme une araignée
ou un ver de terre. Il faudrait en effet, pour que les
hommes académiques solent contents, que l'univers
prenne forme. La philosophie entiére n'a pas d’autre
but : il s'agit de donner une redingote & ce qui est,
une redingote mathématique. Par contre affirmer que
I'univers ne ressemble a rien et n'est qu'informe
revient 4 dire que 'univers est quelque chose comme
une araignée ou un crachat. — G. BATAILLE.

FIG 115 Detalhe do “Diciondrio critico” de Documents.

— Peripatético Grdfico: [

*°INFORME. Um dicionario
comegaria a partir do
momento em que nio desse
mais o sentido, mas as tarefas
das palavras. Assim, informe
nio é apenas um adjetivo que
tem este ou aquele sentido,
mas um termo que serve
para desclassificar, exigindo
geralmente que cada coisa
tenha sua forma. O que ele
designa nio tem seus direitos
em sentido algum e se faz
esmagar em toda parte como
uma aranha ou uma minhoca.
Seria preciso, de fato, para
que os homens académicos
ficassem contentes, que o
universo tomasse forma.

A filosofia inteira ndo tem
outra meta: trata-se de dar
um redingote ao que é, um
redingote matematico. Em
contrapartida, afirmar que
o universo nio se assemelha
anada e é apenas informe
equivale a dizer que o
universo é algo como uma
aranha ou um escarro.
(BATAILLE, 20138, p.147)

INCURSOES FUGIDIAS

se mostra como relagdo visual, semelhanca ou despropor¢io — ou
semelhanca desproporcionada - se torna capaz de perturbar o
proprio conhecimento, produzindo um conhecimento inaudito,
um conhecimento que poderiamos dizer “sem medida comum”,
enfim, um conhecimento que nio se abstrai nem se idealiza e tam-
pouco se demonstra, estritamente falando [...]. (DIDI-HUBERMAN,
2015a, p.52)

Basicamente, estamos diante do informe: termo absolutamente
central no projeto batailliano, ao qual inclusive foi dedicado um
verbete em Documents.*° Didi-Huberman (2015a, p.148) ensina que

“o informe de modo algum qualifica termos — ‘coisas informes’ en-
quanto tais - e sim rela¢des: o informe ndo é nem uma pura e simples
negac¢io da forma nem uma pura e simples auséncia da forma”. O
informe deve ser lido estruturalmente nesta conjuntura, isto é, deve
ser entendido a partir de uma dinidmica, de um processo.

O informe qualificaria assim certo poder que as préprias formas
tém de se deformar sempre, de passar subitamente do semelhante
ao dessemelhante e, mais precisamente — pois teria bastado dizer
deformagdo para nomear tudo isso —, de engajar a forma humana
nesse processo descrito com tanta exatidio por Bataille a propé-
sito do sacrificio asteca: um processo em que a forma se abre, se
“desmente” e se revela a0 mesmo tempo; em que a forma se esmaga,
se entrega ao lugar na mais inteira dessemelhanca consigo mesma;
em que a forma se aglutina, no momento em que o dessemelhante
vem tocar, mascarar, invadir o semelhante; e em que a forma,
assim desfeita, termina por se incorporar a sua forma de referén-
cia — 4 forma que ela desfigura mas néo revoga -, para invadi-la
monstruosamente (magicamente, diria o etn6logo) por contato
e por devorac¢do. O informe batailliano nédo designaria portanto
nada além daquilo que visamos na expressio das “semelhancas
transgressivas” ou das semelhangas por excesso, esses contatos
incessantes capazes de impor a qualquer forma o préprio poder do
dessemelhante. (DIDI-HUBERMAN, 20152, P.148)

Bravo. Aposto, assim, no informe batailliano como um qualifi-
cador do movimento pretendido pelo Peripatético Grafico. Na rede
de imagens tecida ao redor do termo informe estariam colocados a
mancha tipogréfica e o corpo-leitor, sempre moventes em montagens
figurativas que ndo cessam de explorar e desdobrar novas possibilida-
des de usos e roteiros interpretativos. Os corpos, humano e livresco,
participam de um processo absolutamente paradoxal e decisivo, pois
o informe equivale ao principio de animagdo da imagem. Segundo
arrisca apontar Didi-Huberman (2015a), o informe estaria mais para
uma animacio identificada com uma degringolada da imagem até
o pé da escadaria das significa¢ées. E a mancha tipografica — ainda
que capaz de abrir, dilacerar, esfolar —, e mesmo que se torne irre-
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conhecivel enquanto tal, permanece imagem e permanece humana:

“essa coisa, essa ‘massa’, como escreve Bataille, essa carne aberta,
esmagada, despeda¢ada e devorada, esse ‘residuo supremo’ nio
definem nada além de nosso semelhante, o destino sempre possivel
de nossa semelhanc¢a” (DIDI-HUBERMAN, 20153, P.149).

Compreende-se entdo que o informe procede também, sobretudo,
talvez, de uma coloca¢io em movimento de nosso desejo de olhar
face a face aquilo que decompée a — nossa — “Figura humana”.
Uma colocagio em movimento do nosso desejo de olhar de frente,
ao menos acidentalmente, e numa proximidade tio grande que
confina ao tato, nosso luto da “Figura humana”. (DIDI-HUBERMAN,
20152, p.178)

Consideraria, entio, compreender a pdgina impressa como uma
patente possibilidade de perseguir, alcancar e deter o corpo que 1é.
Isso se d4 a partir do antropomorfismo, segundo a defini¢io usual
de atribuir a forma humana ao que ndo é humano ou, de modo am-
pliado, como um modo de idealizar a figura humana. Ao que poderia,
eventualmente, ter adquirido a forma ideal de um corpo humano,
amancha tipografica preferiu manchar, zebrar a pdgina em branco,
agredir o suporte até penetrar em suas entranhas.

E por isso que o movimento que Bataille valoriza em primeiro lugar
é a queda, que abisma e humilha a “Figura humana”, condena-a
a um esmagamento que significa - pelo tempo de uma queda,
justamente, o tempo de um lapso ou de um sintoma, palavras
que também significam queda — sua morte momentinea. (DIDI-
-HUBERMAN, 20154, p.208)

Proponho olhar para a paisagem tipografica a partir de elemen-
tos coléricos que irrompem, voltam a desaparecer no ato de leitura,
mas deixam a pagina coberta de carcagas de nio se sabe muito bem
qual desastre. As manchas tipograficas como uma abstra¢io do de-
sign do livro dizem sobretudo de algo que “acaba por produzir um
auténtico lugar, as manchas nio tendo mais rigorosamente nada
a ‘manchar’, devendo apenas se apresentar diante de nés, ocupar
todo o espago e, talvez, nesse sentido, nos olhar” (DIDI-HUBERMAN,
2015a, p.163). Como se aimagem do corpo ali projetada e desfigurada
tivesse ela mesma se metamorfoseado em lugar, como se a seme-
lhanca por contato causasse uma dupla impressio, exigindo desde
entio vir a ser definida como o devir-lugar do corpo humano, e do
rosto em particular.

A semelhanga informe: por certo, ela d4 forma e cria liga¢es no
conhecimento; mas também sabe fazer do contato uma laceragio,
romper as ligacbes e se construir na prépria decomposicio dos
elementos que utiliza; mediante o que ela se torna essa paradoxal
semelhanga informe que Bataille nio cessou de conduzir e convocar e
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produzir, no jogo infernal — na essencial dialética — do semelhante
e do dessemelhante. (DIDI-HUBERMAN, 20152, p.403)

A palavra convocada aqui, claro, nio é outra senio dialética.
O campo dos aspectos das formas visuais produzem possibilidade
para experimentacdo de uma forma conceitual, 16gico-temporal, no
espago concreto do design de um livro. Tal modo dialético de pensar
informa via pensamento uma maneira reveladora de se orientar
no mundo ao confrontar diferentes perspectivas sobre um mesmo
problema. Para Benjamin (2018, p.784), “ser dialético significa ter
o vento da histéria nas velas. As velas sdo os conceitos. Porém, ndo
basta dispor das velas. O decisivo é a arte de posiciona-las”. O valor
de uso dessa dialética nio é de natureza axiomatica e sim, desde o
inicio, de ordem heuristica. Apresenta-se aqui um descarado desvio
conceitual, um desvio no sentido estrito de acordo com terminologia
hegeliana de origem. Bataille nunca terd querido deixar as coisas
longe de sua “tentativa de dialética: pelo contrario, seu trabalho
incansével vai no sentido de aproximd-las de nés, j4 que, para ele, nao
sdo as coisas que sdo ‘familiares’ e ‘repousantes’, mas exatamente
as ideias que fazemos das coisas” (DIDI-HUBERMAN, 20152, p.267).
Fica exposto, assim, nada menos do que um convite para aceitar o
perigo da imagem. Isto é, ndo temer uma imagem propicia a pro-
duzir pensamento.

Mas sobretudo, Bataille descobriu [...] algo como um principio
dialético de um novo género, “perturbador”, a0 mesmo tempo
muito concretamente especifico 4 montagem cinematografica e
muito facilmente transportéavel para qualquer produgéo de signos,
formas, gestos ou representa¢des, em suma para qualquer “co-
municacdo”, palavra a que Bataille viria a dar uma teoria pessoal.
Nomearei esse principio uma dialética da atragéo e do conflito. Ele
expressa com exatiddo o jogo do contato e do contraste, o jogo das
semelhancas cruéis, das maneiras de dilacerar, fazendo com que
se toque, tudo aquilo que n3o paramos, ao percorrer Documents,
de descobrir e de ver se organizar como principio estrutural de
figurabilidade. (DIDI-HUBERMAN, 20152, p.328)

A questio passa, mais uma vez, pela capacidade de montagem e
pelo regime dialético da imagem, contrastes e contatos misturados,
semelhancas e dessemelhanc¢as misturadas, patético e morfoldgico
misturados; todos esses emaranhados capazes de formar, segundo
Didi-Huberman (2015a), a via régia para operar de maneira que
as formas nos olhem, que transgridam, que promovam o lampejo
ativo e criador da cognoscibilidade no instante do contato do pen-
samento com a imagem, do abraco do pensamento na imagem. Em
suma, do movimento do pensamento rumo a seu excesso ou seu
acesso arcaico, desarticulador e imaginal. Trata-se daquilo que liga
o saber ao insaber, que liga o mundo do pensamento ao mundo das
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imagens: o gaio saber visual e inquieto. Ndo isento de terrores, todo
feito de sedugées e de horrores, estimulador de uma incomparavel
poténcia, capaz de ver nascer a relagio nas imagens.

Haveria entio dois modelos de dialética das formas. Haveria a

dialética do bom aluno ou do policial - bem pensante, trivial

porque aplicado, inteiramente entregue a seu desejo de controle —,
que se enuncia, como se deve, tese-antitese-sintese. Em seguida,
haveria a dialética do patife, do canalha que brinca de quebrar [...].
Essa dialética, ao mesmo tempo inquieta e alegre, conduzida pelo

gaio saber e a0 mesmo tempo por uma consciéncia dilacerada -
enfim, por certo senso de crueldade das coisas —, essa dialética se

enuncia a partir de ent3o: tese-antitese-sintoma. (DIDI-HUBERMAN,
20153, p.321)

Por isso é possivel falar em dialéticas das formas ou dialéticas
das imagens, em colocar em jogo a “forma abstrata e a imagem
figurativa, geometria e ‘presenca’, légica e sensagdo, formalismo
e expressionismo, todos esses pares de oposi¢des e muitos outros”
(DIDI-HUBERMAN, 20153, p.326). Uma dialética que passa necessa-
riamente pela incessante coloca¢do em movimento da composicio
e decomposigio, o que Didi-Huberman vem chamar de “heterologia
da imagem”.

Mas em que consiste, mais precisamente, essa heterologia da
imagem? Ela consiste em Bataille e, sobretudo - é claro —, em Ei-
senstein, numa certa reivindica¢do quanto a pratica de montagem,
Ora, essa reivindica¢io se faz logo de saida, em todos os planos,
tanto da reflexdo quanto da atividade concreta, através de um
pensamento da dialética. [...] Como nio ver — e isso é evidente
tanto nas paginas de Documents quanto na menor sequéncia de
Eisenstein — que cortar e colar, criar um contraste e criar um
contato, definem exatamente a mesma operagdo dialética, amesma
pulsagdo estrutural que, nestas paginas, eu pude nomear contato
alterante ou semelhanca cruel? Como néo ver que sé “cola” com
forca aquilo que foi primeiro separado, cortado? Que s6 separa
e “trincha” com intensidade aquilo que esteve antes em contato?
(DIDI-HUBERMAN, 20153, P.327)

FIG 116 Karl Blossfeldt; gavinhas de Abdbora.

N&o sdo poucas as oportunidades em que Georges Didi-Huber-
man recorre ao artigo “Alinguagem das flores” - cyjo titulo envolvente
é enganadoramente idilico -, de Documents. A relevincia do texto
se mostra pois é configurado conforme uma espécie de antropolo-
gia visual segundo a qual inexiste valor simbélico — especialmente
moral — que nio convoque “a conversdo espacial e motora, a ‘coloca¢io
em movimento’ que tal valor impéde por sua diferenca em relacido
a outros valores que ele afasta ou aproxima de si, fantasmatica e
cinestesicamente” (DIDI-HUBERMAN, 20153, p.208). O que me interes-
sa resgatar é um carater explicitamente sexualizado a respeito das
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flores como signo do desejo — afinal, o amor representaria a fung¢do
natural de uma flor. Para Bataille (2018, p.74), no que diz respeito
as flores, “fica claro desde logo que seu sentido simbélico nio deriva
necessariamente de sua funcio: é evidente que se expressamos o
amor através de uma flor, é a corola, mais do que os érgios tteis,
que se torna o signo do desejo”.

Diante do aspecto visual, processado por uma experiéncia visual,
Georges Bataille extrai da linguagem das flores um conhecimento
das rea¢des as formas naturais a partir de um conhecimento das
relacdes ou dos contatos sensoriais entre os mais variados elemen-
tos do mundo sensivel, inclusive nés mesmos. E capaz de promover
uma polaridade engenhosa, mostrando que na mesmissima flor que
se eleva ao céu, reside a forma mesma do apodrecimento e esface-
lamento em dire¢do ao mais baixo possivel. Como nio se encantar
com a passagem em que, na mais pura reviravolta visual, Bataille
(2018, p.76) afirma que “as flores nio envelhecem honestamente
como as folhas, que nada perdem de sua beleza mesmo depois de
mortas: murcham como lambisgoias envelhecidas e maquiadas
demais, e rebentam ridiculamente sobre os talos que pareciam
leva-las as nuvens”.

De fato, as raizes representam a contrapartida perfeita das partes

visiveis da planta. Enquanto estas se elevam nobremente, aquelas,
ignodbeis e viscosas, chafurdam no interior do solo, apaixonadas

pela podriddo como as folhas pelaluz. Cabe, alids, observar que o

valor moral inconteste do termo baixo é solidario desta interpreta-
¢do sistematica do sentido das raizes: o que é mal é necessariamente

representado, na ordem dos movimentos, por um movimento de

cima para baixo. Esta ai um fato impossivel de explicar se nio

atribuirmos uma significa¢io moral aos fenémenos naturais, dos

quais tomamos emprestado esse valor precisamente em razio do

carater notavel do aspecto, signo dos movimentos decisivos da

natureza. (BATAILLE, 2018, p.78)

Nesta paisagem, é o mais elevado que se precipita, que cai e
arrasta no chio.

A questdo nio é mais tanto a de saber o que as formas sdo - pro-
blema mal colocado — quanto a de reconhecer o que elas fazem, na
qualidade de processos “percussivos”. A questdo é compreender,
num nivel que diremos antropoldgico, a prépria eficdcia das for-
mas — “vai e vem”, “metamorfose”, “estilo” -, seja sob a espécie de
uma incessante repercussio das formas sobre os sujeitos que as
fazem, que as olham. Essa eficicia, nio paramos até agora, com
o préprio Bataille, de nomed-la decomposi¢do. (DIDI-HUBERMAN,

20153, p.234)

Tudo isso exposto, é possivel abrir no terreno visivel da pagina
impressa — o mundo das ideias — “um mundo de semelhangas informes”,
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conforme Didi-Huberman (20153, p.274), “cruéis ou infantis, volun-
tariamente regredientes, a cuja altura sé a audacia dos artistas se
mede, seja qual for a sua época, desde que decomponham a ‘Figura
humana’. Seria bem mais facil procurar na mancha tipografica uma
forma-sintese por exceléncia que se contentasse em unificar o que é
diverso. Quem sabe assim faria tornar visivel uma lei formal dessa
categoria composicional, decalcada das superposi¢des e interse¢oes
entre uma infinidade de livros. Doce ilusdo. A medida comum traria
uma pretensiosa, porém indistinta, vontade de reduzir todas as
particularidades — materiais, expressivas — de cada pagina singular.

E util aqui a observacio de que a constitui¢io do tipo perfeito
com a ajuda da fotografia compdsita ndo tem grande mistério. De
fato, se fotografarmos um nimero consideravel de pedrinhas de
tamanhos semelhantes, mas de formas diferentes, é impossivel
obter outra coisa que nio uma esfera, isto é, uma figura geomé-
trica. Basta constatar que uma medida comum necessariamente
se aproxima da regularidade das figuras geométricas. (BATAILLE,
2018, p.173)

Nesse sentido, a irredutibilidade da diferenca se situa dialetica-
mente em oposi¢do a regularidade geométrica, e o mesmo se da com
a prépria forma humana. Bringhurst (2005, p.179) comenta muito
bem que, apesar de toda beleza da geometria pura, um bloco de texto
quadrado sobre uma pagina quadrada com margens iguais ndo é o
melhor modo para se encorajar a leitura. Ler, assim como caminhar,
envolve navegacio; e, convenhamos, um bloco quadrado de texto
sobre um bloco quadrado de papel nio oferece muitos marcos. Para
estimular vida e majestade 4 pagina e proporcionar algum senso de
direcio ao corpo-leitor, “é preciso quebrar essa mesmice e procurar
um outro tipo de equilibrio. Algum espaco precisa ser estreito para
que outro possa ser largo, e algum espaco precisa estar vazio para
que outro possa estar cheio”. Toda mancha tipogréfica deveria, em
tese, saber jogar com os desvios e as diferencas. Se bem olhada,
deveria prestar a compor uma constelacdo de estados patéticos
impossiveis de sintetizar.

[Tragar uma linha] entre a imagem como trabalho psiquico e a imagem

como trabalho material, linha esta que é materializada na montagem.
Trata-se, em ambos os casos, de verificar a crueldade das imagens,
sua capacidade psiquica e material — a um s6 tempo incircunscri-
tivel e formalmente geradora de lugares — de nos marcar (contato)

tio fortemente a ponto de abrir em nés (laceragio) um intervalo

de pavor sempre remanescente de suas imagens fugidias. (DIDI-
-HUBERMAN, 2015a, P.350)

Didi-Huberman (20153, p.324) diz que “nio se mudam as formas
sem mudar a maneira, social tanto quanto material, de produzi-las”.
Transposto para a capacidade de projetar manchas tipogréificas sem
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empobrecer o pensamento, nio poderiamos justificar como uma
questdo de honra para o design do livro compor ideias abstratas,
concretizd-las em imagem, encontrando diretamente na mancha
tipogréifica o meio de promover no corpo-leitor um movimento pe-
ripatético, capaz de provocar o despertar para uma série de ideias?
Em outros termos, longe de definir um objetivo supremo do design
grafico, mas nio estaria o design do livro a servigo de exibir o desejo e
o éxito da técnica? Também o ato de leitura é um jogar com as formas:
metamorfoses, idas e vindas, ressonincias morfolédgicas, laceragdes,
choques, dialética. Que chamarei, ndo sem referenciar andloga no¢io
didi-hubermaniana, de duplo regime da mancha tipogrifica.

Dificil, também, expressar melhor a cruel dialética entre o que
vemos e o que nos olha. Fazer imagens e olha-las, montar imagens
para deixd-las remontar a nés, nio seria mais, desde entio, que
fomentar essa dialética na experimentacdo conjunta da marcagéo
e da abertura: marcar para abrir, se fazer marcar para se fazer abrir.
Isto é, inventar dispositivos relativamente estaveis — compos-
tos, construidos —, e, no entanto, capazes de desestabilizar toda e
qualquer disposi¢io usual (informativa, narrativa, iconogréifica)
por meio da qual os signos estejam espontaneamente manejados.
Encontrar, portanto, um ponto de eficicia que os signos, em seu
uso ordindrio, ndo atingem; mas que sé os sintomas, os acidentes,
0s excessos, os encontros inesperados, as quedas brutais num ou-
tro registro do sentido suscitam em nés, geralmente contra nossa
vontade. A férmula elementar dessa metapsicologia da imagem
para uso dos artistas seria a seguinte: reconstruir os poderes des-
trutivos do sintoma. A crueldade, considerada de um ponto de vista
estético, serviria apenas para isso. (DIDI-HUBERMAN, 20152, p.351)

Compreendo melhor agora o motivo de uma imagem néo ser
a mera representacio de algo. Em primeiro lugar, porque realiza
um processo de regressdo. Em seguida, porque a imagem é capaz de
assumir e de construir formalmente essa regressdo, capaz de fazer
dela um objeto de pensamento. Ao invés de representar, a imagem
procederia de uma auténtica transgressdo da representacio. Noto que,
assim como transversal na obra benjaminiana, a no¢do de infancia,
jogo e regressio reaparecem também em Documents. Importante
lembrar: para Didi-Huberman (20153, p.276), “a infincia, em Bataille,
nio deve ser ‘reencontrada), ela é apenas reconvocada, ela também,
a titulo de sintoma, no presente da escrita adulta”.

O movimento critico regrediente da imagem rejeita o método
axiomatico, aplicando recursos cada vez mais amplos e intensos aos
fenémenos visuais. A dialética da mancha tipografica - sobrevivéncia
da tradigo tipografica e unicidade do ato de leitura - condicionam-se
mutuamente. Como Benjamin (2016) deixa claro, 0 movimento é
histdrico. Aquilo que a auténtica imagem dialética mostra é objeto
de descoberta, capaz de a ligar de forma tnica ao ato de reconheci-
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mento de si e de um outro. A mancha tipografica absorve uma série
de formas histéricas, nio para construir a partir delas uma unidade,
menos ainda para delas derivar algo comum.

Entdo, em termos projetuais, a mancha tipografica nio deixa
de indicar o processo de morfogénese ou 0o movimento originario da
imagem, a colocagdo em movimento das figuras figurantes mais do
que das figuras figuradas. A origem deve ser pensada aqui, segundo
Didi-Huberman (20154, p.293), como o “movimento sempre em ato
daquilo que, dialeticamente, retorna - regride — e se renova, isto é,
concerne ao futuro tanto quanto ao passado”. No mais singular e
intrincado fenémeno, traz a luz nada menos que um sintoma.

E por que um sintoma? Porque o ato de leitura pode evocar o
sentido etimolégico do termo, daquilo que cai, 0 que acompanha uma
queda, um acidente, um desabar ou um encontro de choque. Sintoma
é uma palavra do destino, do tempo; um modo temporal, portanto,
nunca definitivo ou estabilizado, nunca fechado ou estanque. In-
dica a fragilidade fundamental de toda “Figura humana”, segundo
Didi-Huberman (2015a, p.380), que ao invés de se manter no justo
equilibrio entre dois infinitos (versdo humanista ou versio “homem
a semelhanca de Deus”), se mantém funambula, num constante
desequilibrio. Cedo ou tarde, o corpo-leitor abisma no movimento
de uma “queda, quer essa queda assuma a forma de uma gargalhada,
de uma vertigem subita, de um acesso ao desejo, de um sofrimento
aterrado, da prépria morte, ou ainda de ‘sombras que se chocam’ [...]".
A ascensdo rumo a encosta do precipicio tipogrifico é uma queda
capaz tanto de estilhacar como de abrir o saber. Abertura decisiva,
sem duvida. Um rastreamento etimoldgico comum entre “ver” e

“violéncia” — reiteradamente explorado por Bataille — exprime de
maneira agucada os sentidos desta operac¢do. No que concerne a
queda, muitas vezes, o saber pode convocar seu além, isto é, o in-
saber que 0 acompanha.

Uma perturbadora e fecunda nota marginal de outro trabalho
batailliano, recuperada por Didi-Huberman (2015a, p.404) para
encerrar A semelhanca informe, transmite a licio do retorno do recal-
cado no pensamento da imagem neste instante decisivo do contato
como abertura. Diz assim: “recalco uma imagem [...] e, pelo recalque,
me fecho; o recalque dessa imagem é uma das portas que ajudam a
fechar minha particularidade. Se volto a colocar a imagem diante
de mim, ela abre a porta, ou antes, a arranca”. Examinar a mancha
tipografica enquanto imagem sob a ética antropolégica nio é, de
fato, implicar-se em sua energia vital - que nio se reduz em repartir
seus elementos tipograficos objetivos?

Aprendo que uma imagem bem olhada desencadeia uma expe-
riéncia. Envolve uma provac¢io do corpo-leitor, pois exige que seja
padecida, nio decidida de imediato, & espera que olhe de volta e o
surpreenda, possivelmente desarmado diante dela. E ainda uma
experimentacio, pois exige a decisdo, a acuidade do ver e do saber,
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ja que procede por variagdo e montagem das formas da experiéncia.
Ea partir de ambos os sentidos que devemos assumir a poténcia
da experiéncia visual. A mancha tipografica supée tanto a forma
(decidida) da provag¢io quanto a provacio (indecidivel, decisiva) da
forma. Exige a forma como provagio, como for¢a inquieta da forma.
Na gesta que gere o gesto de toma-la para si, a mancha tipografica
sobrevive em cada pagina e a cada nova investida de leitura.

Uma imagem s6 se explica por essa forga vital, violenta, explo-
siva, conforme belissima metéfora nietzschiana, pois é algo sempre
por redescobrir, sempre por gerar — degenerar ou regenerar — no
corpo-leitor a exuberancia tragica da vida. Uma imagem bem tra-
balhada é comparavel as impressionantes dores femininas durante
o trabalho de parto.
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O gaio saber visual e inquieto provocado pela semelhanga informe de
uma impressdo. Em uma tnica frase, estd posta, enfim, a delimitacio
conceitual minima cunhada para o Peripatético Grafico.

Entre a experiéncia e a forma, portanto. O sintoma diz junto, dia-
leticamente, o excesso e a estrutura, o patético e o morfoldgico, o

néo-saber e o saber, o grito e o escrito. Diz do signo tio somente

a extremidade decompositora, o limite que se transgride, a trama

que se rasga [...]. O sintoma, se ainda é um signo, é o signo mais

equivoco de todos, o mais desorientador: o que ele significa per-
manece desconhecido (concerne ao nio-saber). Ainda por cima, é

um signo encarnado, orginico, movimentado, dilacerante — a um

s6 tempo signo de laceragio e laceracio do signo. (DIDI-HUBERMAN,
20152, p.383)

A chave deleitura do Peripatético Grafico, entio, é compreender
a impressdo como o paradigma visual da mancha tipografica. Afinal,
o contato com a mancha tipografica é capaz de provocar um processo
que decompéde o simbélico — partilhavel — em sintoma - intratével.
Ela organiza o espa¢o do corpo-leitor como se configurasse uma
enigmalha. Cativa o corpo-leitor como se oferecesse um abrago. Serve
de instrumento para a orienta¢io do corpo-leitor como se formasse
uma sombra. Por certo, ha um profissional responsével pelo design
do livro. Capaz de preparar o terreno da mediacio, mas incapaz de
a levar a término. A pagina funciona como um tear, em que os ele-
mentos tipograficos tecem o texto para produzir uma textura vivaz
e coesa em que o préprio corpo-leitor se enreda. Tal interacio se da
no ato de leitura e cabe, portanto, ao corpo-leitor ocupar a imagem
apés a montagem dos pressupostos técnicos lang¢ados pelo projetis-
ta — mediador anénimo da imagem —, modo como Warburg se referia
a atividade dos tecelbes, uma das fontes originarias da impressao.

No entanto, o tapete tecido, que hoje é admirado apenas como
fossil aristocratico em exposicdes em museus, apresentava, em
seu carater original, tracos mais democraticos, pois a natureza do
tapete tecido, o arazzo, ndo se baseava no ato criativo singular, ja
que o teceldo, como mediador anénimo da imagem, tecnicamente
podia reproduzir o mesmo objeto tantas vezes quantas o comitente
exigia; além do mais, o tapete nio ficava afixado permanentemente
aparede, como um afresco; antes era um veiculo mével de imagens.
Dentro do desenvolvimento dos graficos reprodutores, o tapete
tornou-se assim o antepassado da arte da impresséo, cujo produto
mais barato, o papel de parede impresso, usurpou completamente
a posicio da tapecaria no lar burgués. (WARBURG, 2013a, p.289)

Didi-Huberman (2009b) propée definir a impressdo como a
capacidade de formular uma hipétese técnica (textualidades ma-
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FIG 117 A marca do beijo de batom, por Andrés Sandoval.
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®'Fare un’impronta: produrre
un segno atraverso la
pressione di un corpo su una
superficie. Si utiliza il verbo
“imprimere” per referirsi al
fatto che si ottiene una forma
attraverso la pressione su o in
qualche cosa. [...] 'impronta
pressupone un supporto o
substrato, un gesto che lo
raggiunga (in generale un
gesto di pressione, o almeno
un contatto) e un risultato
meccanico, che & un segno,
cavo o in rilievo. Si tratta
dunque di un dispositivo
tecnico completo.
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teriais) para verificar qual ser4 o resultado (objeto concreto), com
capacidade ainda de convocar relacdes abstratas (mitos, fantasmas,
conhecimento). Por isso, a impressio é, simultaneamente, paradigma
e processo. Retine em si ambos os significados da palavra experién-
cia: o significado expandido da capacidade humana de apreender o
mundo e o resultado fisico de um protocolo experimental.

Fazer uma impressio: produzir uma marca pela pressio de um
corpo sobre uma superficie. Emprega-se o verbo “imprimir” para
dizer que se obtém uma forma por pressdo sobre ou dentro de al-
guma coisa. [...] a impressio pressupde um suporte ou substrato,
um gesto que o atinge (em geral um gesto de pressio, pelo menos
de contato), e um resultado mecanico que é uma marca, em con-
cavo ou em relevo. Trata-se, portanto, de um dispositivo técnico
completo’! (DIDI-HUBERMAN, 2009b, p.25)

A impressdo como paradigma enuncia a rela¢do entre contato
e sentido. Quer dizer, contemplar o design do livro nio se restringe
meramente a termos 6ticos, mas segundo a tipologia da “marca de
batom”: beijo que se imprime sobre a face com o prazer resguardado
do tocar. A poténcia da impresséo se revela no ato de beijar, em que
a distancia entre os corpos se torna aparente na proximidade do
rosto sensibilizado pelo gesto de impressio. O contato organiza —
desestabiliza, quem sabe - toda a fenomenologia pregnante do ritual.
Como se nio bastasse o beijo, a impressio transmite, claramente,
uma analogia com a relag¢do sexual: seu processo pressupde um
abraco envolvente e apertado, mediante pressio e até a penetracio
do substrato por parte de um objeto (uma chapa gravada, um tipo)
que vem a imprimir nele. A reproducio pela impressio faz do resul-
tado obtido uma filha carnal, tatil, semelhante 4 matriz genitora
ou ao cliché genitor.

Por incrivel que pareca, a técnica é baseada na tridimensiona-
lidade da escultura. Bringhurst (2005, p.153) ensina que na prensa
tipografica uma pagina impressa resulta em uma inscrigio escultural
maleavel, flexivel e em baixo relevo. Eis um dos processos de producio
do livro: as letras entalhadas dos tipos méveis (moldadas com uma
liga de chumbo, estanho e antimoénio) sdo travadas em uma moldura
e colocadas em uma prensa de impressio, onde serdo entintadas. A
imagem é entio impressa como que adentrando o papel, o que lhe
confere novas qualidades tateis e visuais. A cor e o brilho da tinta
se fundem com a textura do papel prensado, “assentando por entre
as fibras brancas e dsperas que envolvem as letras e as linhas. [...]
Aluz negra do texto brilha de dentro para fora de uma pagina bem
impressa na prensa tipografica”.

O léxico da impressio é rico e variado, orbitando termos tais
como contato, choque, penetrac¢io, transferéncia. Sdo opera¢des
que auxiliam a compreender metamorfoses plésticas, resisténcias
do papel, escolhas projetuais, acidentes processuais, poténcias da
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FIG 118 Uma das epigrafes do Elementos do estilo tipogrdfico.
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técnica e da pagina impressa. Ha ainda o molde, o contramolde, o
cliché, a gravacio, a pung¢do. Em especifico, hd um jargio peculiar
e interessante ainda corrente em oficinas tipograficas, entre tipé-
grafos, impressores e designers graficos: a mordida tipogréifica. As
prensas tipograficas permitem controlar mecanicamente o processo
de impressdo a partir da forca exercida entre os componentes (ma-
triz, tinta, papel). Com isso, ha significativa altera¢io na profun-
didade e textura adquirida pelo papel. Na longa tradigdo histérica
da tipografia, pronunciar ou ndo a mordida sobre o papel é alvo de
divergéncias: enquanto certas épocas ou profissionais valorizam
o carater escultdrico adquirido pelo processo, outros contextos
exaltam a delicadeza do contato e a leveza do movimento de toque
da prensa. Bringhurst (2005, p.154) revela que John Baskerville -
relevante designer de tipos — “imprimia suas folhas com uma prensa
tipografica, mas passava-as a ferro como se fossem roupa amassada
para tirar o pouco de escultura que lhes restava”.

Com o advento da impressdo em offset, as marcas sobre o papel
se tornam paulatinamente mais sutis e muitas vezes imperceptiveis
ao toque manual. Em nota lateral, Stolarski esclarece: “em inglés, a
palavra offset indica transferéncia: uma composicao (setting) obtida
pela retirada de alguma coisa de um lugar (to take something off)
para coloca¢do em outro” (BRINGHURST, 2005, p.154).

A impressio tipografica acomoda as letras dentro do papel, mas a
impressio offset as dispde na superficie. Muitas diferencas sutis
resultam desses dois modos de imprimir. A prensa tipografica da
um pouco mais de volume e defini¢do a letra, especialmente nos
tracos mais delgados, e aumenta a proeminéncia das pontas das
serifas mais finas. Os tipos de metal sdo projetados para tirar
partido dessas caracteristicas da impresséo tipografica. (BRIN-
GHURST, 2005, p.105)

Pois bem. Mas e em termos fenomenoldgicos, como se d4 a
leitura da impressdo da mancha tipografica? Certamente como algo
que faz do contato um produto visivel. E um gesto de aderéncia de
uma técnica no design do livro. Neste contexto, a preensio adquire
dupla relevincia fundamental: meio de agio sobre a pidgina que
imprime — exprime — uma forma projetada; meio de contato que
impressiona quando afrontada pelo corpo-leitor.

Didi-Huberman (2009b) trata a impressio como uma serva
fiel: desacreditada e desconhecida tanto quanto utilizada. E vai
além: simplesmente nio existiria geologia, paleontologia e antro-
pologia sem uma competéncia que, progressivamente, foi capaz de
constituir uma espécie de ciéncia das impressées. Neste aspecto, ha
convergéncia com convic¢des de inspiracdo warburguianas, onde
encontro ressonancias analogas e profundas de como a antropologia
da imagem pode inspirar o design de comunica¢io. Esta disciplina
atraird interesse de pesquisadores e demais agentes envolvidos
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quando capaz de mostrar que pode apreender o design do livro
numa dimensio muito mais vasta do que a meramente estetizante
ou projetual. A ignorincia sobre as imagens prende o nio iniciado
a falta de pensamento critico capaz de transformacio da prépria
realidade psiquica e motora. Nio aprender a ler imagens é como se
esquecer do passado, fazendo com que ele se torne uma armadilha
da qual ndo sera possivel escapar. A linguagem grafica é uma ma-
nifestacio do presente, ainda que modulada como construgio de
futuro. E nio desconsidera o passado, que repete como sintoma ou
que recalca (os dois processos atuando simultaneamente muitas
vezes). Benjamin (2018, p.771) é preciso ao afirmar que “é préprio
das formas técnicas de construg¢io (em oposicio as formas artisticas)
que seu progresso e seu éxito sejam proporcionais a transparéncia de
seu contetdo social”. Mas nem por isso deixam de ser relevantes na
perspectiva cultural. Didi-Huberman (2017c¢, p.37) esclarece que “as
imagens formam, do mesmo modo que a linguagem, superficies de
inscrigdo privilegiadas para esses complexos processos memoriais”.
O design do livro, entdo, pode servir a uma tarefa pedagdgica: fazer
despertar o corpo-leitor; instrui-lo de realidades e abrir o seu préprio
mundo ensinando algo de novo.

Naio é que o passado lanca sua luz sobre o presente ou que o pre-
sente lanca sua luz sobre o passado; mas a imagem é aquilo em
que o ocorrido encontra o agora num lampejo, formando uma
constelacdo. Em outras palavras: a imagem é a dialética na imo-
bilidade. Pois, enquanto a relacdo do presente com o passado é
puramente temporal e continua, a relacio do ocorrido com o agora
é dialética - ndo é uma progressio, e sim uma imagem, que salta.
(BENJAMIN, 2018, p.766)

A alfabetizacio em matéria de imagens, se assim puder refe-
renciar, envolve mais do que o saber ver: é antes saber ler toda a
complexidade das imagens. Benjamin (2012a) assinalou que clichés
visuais ndo trazem outro efeito senio suscitar por associagio clichés
linguisticos naquele que olha. E é nisto que insiste Didi-Huberman
(2017¢, p.37): as imagens ndo “nos dizem nada, nos mentem ou perma-
necem obscuras enquanto ndo nos damos ao trabalho de lé-las, isto é,
de analisa-las, decompé-las, remonté-las, interpreta-las, distancia-las
dos ‘clichés linguisticos’ que elas suscitam enquanto ‘clichés visuais™.

Warburg atrai (e também repele) - Didi-Huberman (2009b) deixa
isso muito evidente — porque teria sido um pesquisador pioneiro a
reconhecer a importancia e o intrincamento de toda cultura visual.
Desse modo, ela pdde ser tratada como fenémeno nio especifico,
nem especializado, ndo pictérico, tampouco artistico ou religioso.
Mas, acima de tudo, um fenémeno de impressio. Complexa trama
de uma estrutura sociocultural, em que vibram for¢as contraditérias
e anacrOnicas — postas em relacio dialética —, como luto e desejo,
gestos e formas, aparéncia e contato.
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Em muitos contextos, por mais que o tempo tente apagar, a
impressdo pode ser lida como a sobrevivéncia de uma técnica ru-
dimentar, ancestral, anacrénica. Nio surpreende que, em termos
documentais, o que chega até nés quando abrimos a histéria da
impressio para tempos mais remotos é nulo ou muito imperfeito. En-
tretanto, o pouco que sobrevive do gesto técnico indica tragos tipicos
da totalidade de um determinado grupo social. E a técnica nédo diz
outra coisa, neste caso, senio de uma tradi¢io que soube ser eficaz
na transmissdo comunicacional de interesse humano utilizando as
vias da cultura. De novo: ao abrirmos o espectro, se coloca em jogo
a dimenséo antropolégica do design do livro. E fica restabelecido o
contato, como se diz, entre o design e a comunicacio. Falar sobre a
impressdo da mancha tipografica sob o viés antropolégico, do seu
poder como imagem e como sintoma, significa falar de uma magia,
de uma soberania que o objeto técnico torna possivel, seja como
paradigma, processo ou procedimento.

A excelente anilise de Didi-Huberman (2009b) ja diz muito. E
preciso pensar sobre a impressédo decorrente da mancha tipografica
como paradigma — gesto, matriz, poder, sobrevivéncia —, processo

— luto, desejo, artesania, trabalho - e ainda procedimento — critico,
hipotético, dialético, heuristico. E préprio do paradoxo de tudo que
se produz por impressio a ocorréncia de uma ruptura da imitagéo
pela semelhanga por contato. Isto é, o contato — que faz dos objetos
legitimos guardides —, normalmente nio leva a identificacdo de
algum referente na realidade. H4 uma aderéncia, sem duvida; mas
a quem, a qué, em que instante, a que corpo?

Naio serd possivel responder com absoluta convic¢io, pois ha
antes de tudo uma lacuna, um intervalo que se impressiona e nos
toca ou, melhor, que nos impressiona a partir de sua prépria memoria
de contato inacessivel. T4o inacessivel que tampouco entrdssemos
junto com o papel no instante da reprodutibilidade técnica, passando
feito um Charles Chaplin pelas engrenagens dos rolos impressores,
conseguiriamos sentir a for¢a da forma em si mesma. Mesmo que a
impressio sinalize o tocar através da aderéncia de sua procedéncia,
este contato termina por ser pensado como elemento de separacio,
de perda, quase fatalmente como o trabalho de uma auséncia.

Aimpressio indica explicitamente o anacronismo do encontro
entre o outrora da mancha tipogréfica com o agora do ato de leitura,
da técnica com o tempo, da meméria com o presente. Parece mais
evidente aqui o porqué deste trabalho nio se opor ou renegar a his-
téria do livro em si. Porque é necessario mais: é preciso reconhecer
que uma histéria da impressio nio existe. Falta uma histéria para
este paradigma tedrico, que serve de modelo para tantos pensamen-
tos abstratos, em particular quando se trata de refletir sobre no¢des
fundamentais como projeto, imagem, semelhanca; falta uma histéria
para este processo concreto, que possa ser definido como uma com-
peténcia de longuissima duragio, pautada pela tradi¢do, aplicavel
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FIG 119 Pegada no solo lunar, 1969.
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em dominios materiais e técnicos extremamente diversos; falta
uma histoéria para este procedimento — simultaneamente concreto e
tedrico — em que sio definidas as escolhas formais e operativas. E
fundamental, por certo, enfrentar esse outro contato e partilha que
se da no encontro do design do livro com o corpo-leitor.

Caberia pensar, quem sabe — expandindo os mesmissimos

pressupostos — que produzir uma pegada envolve o necessério pro-
cesso de afundar o pé no chido. O que fatalmente fara coincidir o
corpo caminhante no mesmo lugar em que se encontra a marca a
ser deixada. J4 que a impressdo aparece como o resultado de uma
acdo, é preciso também que o pé se levante, se separe do solo e se
afaste, dirigindo-se para outras impressdes a serem produzidas al-
gures; neste momento, aquele que caminha nio se encontrara mais
presente no mesmo lugar. A conclusio é evidente: toda impressio é
anacronica. Marca o registro de algo que ali nio mais esta.

De todo modo, a pegada é um compromisso entre a agdo de um

corpo e as qualidades plasticas do solo. Justamente o que se mani-
festa entre uma assustadora pegada inesperada e o olhar envolvente
e inquieto de Robinson Crusoe.

Certavez, por volta do meio-dia, a caminho de minha canoa, fiquei

perplexo ao ver na areia, perfeitamente nitida, a marca de um

pé humano descalco: foi como ter visto uma aparicio, ou como

se um raio me atingisse; apurei os ouvidos e olhei ao redor, mas

nada pude escutar nem ver; subi numa elevacio para enxergar
mais longe; percorri em vio, de ponta a ponta, toda a extensio

da praia; nio descobri nenhum sinal além daquele, nada a ndo ser
aquela pegada & qual voltei para ver se teria outras por perto ou

se tudo nio passava de ilusdo; mas nio havia lugar para tal hipé-
tese, pois l4 permanecia a indubitdvel e exata impressdo de um pé,
com os dedos, o calcanhar e tudo o mais que o compunha; nio sé

eu nio sabia como ela tinha ido parar ali, como tampouco podia

imaginar. Contudo, apds inumeraveis ideias alvorocadas, como

um homem na mais completa confusio e fora de si, regressei a

minha casa e fortim; sem sentir, como se diz, o chio debaixo dos

pés, mas aterrorizado até mais ndo poder, olhava para trds mal

dava dois ou trés passos, enganava-me com arvores e arbustos e

supunha que qualquer toco distante fosse o corpo de um homem;

é impossivel descrever com quantas e quio variadas formas a

imaginacio alarmada representava as coisas para mim, as muitas

ideias insensatas a todo instante urdidas por minhas ilusdes e as

singulares e incontéaveis extravagincias que me vinham 4 mente

ao longo do caminho. (DEFOE, 2021, p.177)

Vem dai a semelhanca por contato. A semelhanca coloca em

questio os aspectos de uma transmissio: esta hereditariedade da
imagem é que deve ser perscrutada. Resta pensar sobre a impressdo
como ato, ndo coisa: um gesto — prolongado, variado, coreografado -,
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*2[...] non possono esistere
umanita senza técnica,
tecnica senza memoria,
memoria senza linguaggio,
strumento senza gesto,
gesto senza una relazione
tra corpo e materia.
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nunca uma sintese. Como semelhancas impossiveis de serem reu-
nidas, nunca uma previsivel sucessdo de aspectos congruentes. Dai
o auxilio de Didi-Huberman (2009b) ao demonstrar porque a im-
pressio participa de uma economia fundamental — que a ilumina em
sua integralidade - seja a partir de uma moeda cunhada, carimbo,
biblia ou estampagem de uma héstia no contexto cristio: porque
opera em uma economia de transubstancia¢io e de uma presenca
real transmitida. Em suma, diz Didi-Huberman (2009b, p.33), “ndo
pode haver humanidade sem técnica, técnica sem memdria, memo-
ria sem linguagem, ferramenta sem gesto, gesto sem uma relagdo
entre corpo e matéria”*? Est4 dada a constitui¢do precisa da magia
fundamental da impressio: uma aderéncia, vinculo ou contato,
capaz de disseminacio.

Entretanto, para transmitir uma hereditariedade, a forma
da mancha precisa primeiro morrer. Ainda assim ela se transmite,
sobrevive, porque sabiamente aprendeu a desaparecer em forma
de imagem. Importante paradoxo: ao pensar na impressio de uma
mancha tipogrifica — na forma que atinge o corpo-leitor, ou seja,
como recurso —, ela simplesmente desaparece na impresséo. Por isso
anecessidade de recolocar o paradigma operatério da impressdo da
mancha tipogréfica: ele pode ser indicado, simultaneamente, porta-
dor da distancia (do projeto grafico, prescrito na imagem resultante)
e produtor de contato (no encaixe sensual e violento entre corpos,
sejam eles os corpos livresco ou leitor, mas também livresco e leitor).

Aproximemos um pouco mais da questdo técnica da mancha
tipografica no fendémeno de contato que constitui o ato de leitura.
Aproximemos para interrogar a impressio primeiro como para-
digma e depois como processo. Intricados os dois niveis, é possivel
alcancar o experimento peripatético: formar uma ideia de como a
impressio da mancha tipogréfica, polivalente gesto técnico marcado
pela tradicio histérica, pode ascender ao estatuto de procedimento
para o saber. Como justifica Didi-Huberman (2009b), a impressio
deve sua fecundidade exatamente ao significado aberto - dialético
e heuristico — das opera¢des que a produz. O seu caréter heuristico,
isto é, o fato de que possa dar origem a hipdteses experimentais
sempre amplidveis, nos obriga a ndo excluir nada dos resultados
que é capaz de alcancar. No ato de leitura, o que se desloca nio é
necessariamente o corpo-leitor. E, antes — e isso é elementar para
o Peripatético Gréfico —, a prépria capacidade de movimentar-se.
Mas como se d4 a transi¢do da experiéncia de leitura para a efetiva
interpretacio? Sem duvida, pela compreensio. O corpo-leitor toma
para siaimagem. Com toda certeza, uma imagem que partiu de seu
proéprio corpo e volta, é restituida, a quem lhe é de direito: a si mesmo.

Porque na imagem o ser se desagrega: ele explode e, ao fazé-lo,
mostra — mas por to pouco tempo — do que é feito. A imagem nio
é imitacdo das coisas, mas o intervalo tornado visivel, a linha de
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fratura entre as coisas. Aby Warburg ja dizia que a inica iconologia

interessante, para ele, era uma “iconologia do intervalo” [...]. Isso

se deve ao fato de que o lugar da imagem n&o é determinado de

uma vez por todas: seu movimento visa uma desterritorializacio

generalizada. A imagem pode ser, a0 mesmo tempo, material e

psiquica, externa e interna, espacial e linguageira, morfolégica e

informe, plastica e descontinua... Benjamin o sugere muito pre-
cisamente em um texto em que o motivo psiquico do despertar
convoca um outro motivo, dessa vez espacial, do limiar, em que

o préprio limiar é pensado como uma dialética da imagem, que

libera toda uma constelagdo, como fogos de artificio de paradigmas.
Com efeito, espaco e desejo agem ali em conjunto, a arquitetura e o

rito, a troca e amorte, a visao e o cair no sono... (DIDI-HUBERMAN,
2015b, p.126)

O Peripatético Grafico propde um perceber, o articular das
analogias intimas e secretas e dos elementos fecundos da mancha
tipogrifica. Faz ver que o enraizamento de toda figura¢do antropo-
morfica — e o design do livro ndo foge a esta alcunha - se encontra
na prépria motricidade corporal. Em sintese: o processo de confi-
gurac¢io do design do livro baseia-se na visio, no tato e no gesto do
corpo-leitor. No ato de leitura, o inconsciente das formas desliga-se
da necessidade imediata do livro (por rememoracdes inconscientes
associativas ou antitéticas) e transforma-se em férmulas. E possi-
vel vislumbrar com Didi-Huberman (2013a) como, para Warburg,
a “férmula” designa o momento sobrevivente da forma, capaz de
sobreviver simultaneamente em persisténcias repetitivas e dife-
rencas passageiras.

Dialeticamente, intricando as formas em polaridades justa-
postas, o design do livro anima no corpo-leitor os trabalhos entre o
biolégico e o simbdlico; entre o mimico e o plastico; entre o corporal
e o psiquico. Afinal, o valor processual da impressio reside na cons-
tatacio de que um mesmo gesto técnico, no mesmo instante e com
o mesmo tipo de material — papel — produz tanto a forma (o texto
manifesto) quanto o informe (a mancha tipografica). Alids, aquilo que
compde e tensiona a cultura ocidental vem dai. Sio as polaridades
conflitantes — apolinio e dionisiaco, demoniaco e olimpico, o pate-
tismo da imemorialidade ou do inconsciente com o logocentrismo.
O que sobrevive de uma cultura é a polaridade em movimento: “o
mais recalcado, o mais obscuro, o mais longiquo e mais tenaz dessa
cultura. O mais morto, em certo sentido, por ser o mais enterrado e
o mais fantasmatico; e igualmente o mais vivo, por ser o mais mével,
0 mais pr6ximo, o mais pulsional” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p.136).

A sobrevivéncia segundo Warburg ndo nos oferece nenhuma possi-
bilidade de simplificar a histéria: imp6e uma desorientacio temivel
para qualquer veleidade de periodizacio. E uma ideia transversal
a qualquer recorte cronolégico. Descreve um outro tempo. Assim,
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desorienta, abre, torna mais complexa a histéria. Numa palavra,
ela a anacroniza. Impde o paradoxo de que as coisas mais antigas
as vezes vém depois das coisas menos antigas; assim, a astrologia do
tipo indiano — a mais remota que existe — encontrou um valor de
uso na Itélia do século XV depois de ter sido suplantada e tornada
obsoleta pelas astrologias grega, drabe e medieval. Esse Ginico
exemplo, longamente desenvolvido por Warburg, mostra como
a sobrevivéncia desnorteia a histéria, como cada periodo é tecido
por seu préprio né de antiguidades, anacronismos, presentes e
propensdes para o futuro. (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p.69)

Se é dai, efetivamente, que provém a estranha energia dialéti-
ca da sobrevivéncia warburguiana, as férmulas de uso da mancha
tipografica decorre da operagio projetual denominada montagem,
cuja finalidade é instituir uma imagem. Termo que pode ser enten-
dido nos sentidos juridico (instituigio como origem) e genealdgico
(institui¢do como transmissdo). A mancha tipografica prescrita
e “impressa” é, sem davida, menos que uma imagem. Raramente
visivel — quase invisivel - mas capaz de alimentar como matriz a
nocio de imagem. E formada por um campo de linhas de forcas
indescritiveis, ocultas, proveniente da concatenacio material dos
elementos tipograficos. E a mancha tipografica que confere a ima-
gem legitimidade, ao servir de fonte ou protétipo de geragio. Cabe
a montagem da mancha tipografica, no design do livro, funcionar
como a concatenagio operacional desta hereditariedade que engendra
paradigma, processo, procedimento. Se falo tanto em fantasmas por
aqui, ndo deveria insistir em apontar no design do livro a mancha
tipogréifica como a alma inquieta das imagens? E quanto ao design
do livro: seria possivel nele prever aquilo que do passado é chamado
a sobreviver e a nos assombrar no futuro?

Como visto, ndo ha instituicdo da mancha tipografica sem
disposi¢ao, uma movimentagio por montagens interpostas. A mon-
tagem da mancha tipografica “procede desobstruindo, isto é, criando
vazios, suspenses, intervalos que funcionardo como outras tantas
vias abertas, caminhos para uma nova maneira de pensar a histéria
dos homens e a disposi¢do das coisas” (DIDI-HUBERMAN, 2017¢, p.113).
Se realmente é possivel derivar da mancha tipogréifica um efeito
analogo ao das imagens dialéticas benjaminianas, é porque ela é
capaz de induzir a um efeito de estranheza. Uma mancha mostra
que talvez as coisas nio sejam exatamente o que sio, que depende de
um olhar para vé-las diferentemente. E, por essa abertura, torné-las
imaginariamente outras e, quem sabe em seguida, efetivamente
outras. Afinal, o desejo convoca um trabalho de memoéria, o futuro
convoca uma reconfiguracdo do passado.

Ao refletir a partir da perspectiva da comunicagio, pretendo
assumir que a prética de design interroga o préprio pensat, o im-
pensavel e o impensado e o faz ao questionar as préprias incertezas
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humanas. O que estd em jogo é o saber, “mas também pensar o
nio-saber quando ele se desvencilha das malhas do saber” (DIDI-
-HUBERMAN, 2013c, p.15). Ninguém melhor do que Bataille (2020,
p-85) para visualizar o processo do saber, sempre dialetizado e
tomado em relacdo ao insaber: “O NAO-SABER DESNUDA”.

Essa proposicio é o dpice, mas deve ser entendida assim: desnuda,
portanto eu vejo aquilo que o saber escondia até entdo, mas, se
vejo, sei. De fato, sei, mas, o que soube, o nio-saber o desnuda
mais uma vez. Se o ndo-sentido é o sentido, o sentido que é o néo-
-sentido se perde, volta a ser ndo-sentido (sem parada possivel).
(BATAILLE, 2020, p.85)

Tentar compreender toda essa complexidade exige recorrer ao
auxilio didi-hubermaniano e perceber que Bataille soube ir além,
tanto como tedrico quanto como um experimentador. Quase como
exigéncia em grande parte dos projetos — Documents, por exemplo -,
h& uma postura provocativa e um combate latente contra os deno-
minados “positivistas”. Bataille fez do insaber um perpétuo movi-
mento de deformacio tanto do pensamento trivial quanto do saber
positivista. Através da dialética batailliana nio é o saber absoluto,
mas antes o insaber definitivo que abre, ou dilacera, o horizonte do
conhecimento. O préprio insaber deve ser pensado dialeticamente:
longe de uma simples falta de saber, revela a exuberincia do saber,
as consequéncias da atividade do insaber em dire¢o ao saber. De
fato, diz Didi-Huberman (2015a, p.376), “o ndo-saber abre, mas o que
ele abre é uma ‘ferida’, uma ferida no objeto do saber, no sujeito do
saber, uma ferida generalizada que faz com que o préprio saber se
abra, se cinda, se dilapide”. E ai que a imagem arde.

Por que, entio, buscar incansavelmente o insaber que com-
batemos? A partir das ligdes warburguianas, respondo com Didi-
-Huberman (2013a): porque o insaber traz o que h4 de mais crucial
em cada um de nds — ou em nossa cultura —, assim como o mais
combatido, recalcado, ou até mais foracluido.

Portanto, tanto mais arriscada serd a empreitada de identi-
ficar uma impressdo quanto mais precisa imaginarmos que ela
serd. Parafraseando Didi-Huberman (2009b), nessa conflagracdo
onde o outrora encontra o aqui da cognoscibilidade, a heuristica
da mancha tipogréfica pode desorientar o discurso. Por isso é tao
dificil compreender qual saber ela alimenta exatamente. Por ser
polivalente — uma sobrevivéncia técnica em forma impressa, uma
concatenacdo operacional tdo simples quanto eficaz —, a mancha
tipografica atravessa os tempos e os campos discursivos. Isto, de fato,
indica sua debilidade - o seu estatuto sempre desvalorizado —, mas
também sua forca adaptativa, sua fundamental ductilidade. A forca
e afragilidade da impressio reside talvez nesta dupla condigdo, que
dé forma ao que Didi-Huberman (2019b) compreende como a “funcéo
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critica da impressdo”, ou em termos bem mais didi-hubermanianos,
em sua fungio sintomal.

Como a fun¢io critica é uma fun¢io de conhecimento e de pensa-
mento em que devemos reconhecer uma pertinéncia tedrica prépria,
ha caminhos possiveis a seguir e explorar: acolher o que sobrevive
dos mestres-tipigrafos e de tantos outros “impressores”; outorgar
o papel da mio sobre o fazer. Ascender a um anacronismo curioso
para a nossa época, onde, segundo Flusser (2007), o ser humano
nio mais produz objetos, produz as ferramentas que produzem os
objetos. Desse modo, recuperar a fungdo heuristica do paradigma
da impressdo, como sugere Didi-Huberman (2009b), para assim
abrir o campo técnico que opera no fundo do processo de criagio
do design do livro. Quero dizer, abrir o campo técnico para fazer
multiplicar o mistério, uma vez que conduz 4 sobredeterminacio
do método e ao superdimensionamento do campo de aplicagdo e
respectiva influéncia cultural.

E forcoso vislumbrar um conhecimento que perpasse o campo
do design de comunicagio e a técnica de produgio do design do livro.
Jamais se resignar, aceitando aquilo que se vé como consequéncia
intangivel de alguma operagio singular, voluntaria ou ideal. E obri-
gatorio reconhecer a complexidade das formas, compreender como
as formas podem ser configuradas, processadas e nio somente se
satisfazer com o resultado dos processos. Isso exige detectar formas,
mas perscrutar também as férmulas. E aceitar que os processos de
impressio, se desejarmos dizer-lhes tudo, sio processos infinitos.

Das grandes li¢ées reinterpretadas a partir da obra didi-hu-
bermaniana consultada até aqui, a mais fecunda é a valorizacdo do
efeito de heterogeneidade, formagdo compdsita, contradi¢des inso-
laveis da mancha tipografica. Tais recifes, rastros ou ruinas indicam
os materiais das ideias e forcam a reconhecer a complexidade do
tempo que opera nas coisas visiveis do design do livro. Sobre cada
impressio é possivel experimentar a coexisténcia do tempo mais
breve — a pegada, a ruptura da barriga do livro, o gesto de abrir uma
pagina, o vento que toca o rosto — com o tempo mais longo, aquele
da forma que se prende, congela, isto é, o tempo da fossilizagdo.

A mancha tipografica é inseparavel do suporte — a pagina — sobre
o qual é impressa. Portanto, é deveras indispensével refletir sobre
tal peculiar placa de sedimentos, face constitutiva de uma superfi-
cie féssil. Na semelhanca oferecida por cada impressio nada pode
ser desemaranhado, a exemplo da forma da matéria. De fato, para
a impressao, as formas sdo substratos, ou melhor, sdo o processo
dialético das transformacées do substrato produzido por um gesto
qualquer. A arqueologia da mancha tipogréfica pressupde enunciar
que ela ndo é apenas material, mas também psiquica.

O ato de leitura expande o sentido do design do livro porque
realiza uma operagéo de tipo arqueoldgico: um movimento de esca-
vacgio, percorrendo o tempo anacronicamente, por meio de modelos
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heterotdpicos e heterolégicos das imagens. Modelos que clamam
nio por rejeitar o presente, tampouco pela nostalgia de um pas-
sado longinquo, mas justamente para produzir a conflagracio da
temporalidade tipica das imagens dialéticas, conforme Benjamin
(2018), aquelas formas histéricas origindrias, vértices no rio do
devir, inventivas, capazes de transmitir uma meméria tomando ao
mesmo tempo, ou escovando, a histéria a contrapelo. A imagem —a
imagem dialética - oferece no presente de seu aparecimento, segun-
do Didi-Huberman (2015b, p.128), “a forma fundamental da relacdo
possivel entre o Agora (instante, relampago) e o Outrora (laténcia,
féssil), relagdo da qual o Futuro (tensio, desejo) guardara os rastros”.

Sob a incrivel circunstancia de trabalhar sem contar com ne-
nhum contetido documentado, sem nenhum atestado de sentido,
sem nenhuma razio pré-existente e tampouco um 4alibi funcional,
o estudioso da pré-histéria pode oferecer um exemplo de olhar mais
desorientado, nu, mas ainda mais rigoroso (e, portanto, capaz de
problematizacgio) sobre o teor material e processual das imagens.
Didi-Huberman (2019b) argumenta que o pré-histdrico precisa re-
cuperar a questdo da impressio, a questio do contato, a questio do
material-imagem. Serd sempre restringido — e é uma bela restri¢do -
retardar o momento de uma atribuicio de sentido, ou deixar em
suspenso qualquer conclusio légica a priori de uma pesquisa, de
um olhar, de uma perspectiva denominada icnoldgica. A icnologia
investiga tracos de atividades produzidas por um organismo em
um determinado momento de sua vida. Uma auténtica ciéncia das
impressées. A tomada de decisio se d4 a partir de uma marca visivel
mais ou menos distinta, uma marca débil sobre a qual a priori ndo
se sabe quase nada e da qual poderemos encontrar um principio de
sentido apenas apds uma atenta andlise visivel e t4til (e quem sabe
olfativa). Um saber que deve parte de sua tecnicidade as tipologias
das artes de caca, que sdo lidas como as verdadeiras e proprias es-
truturas dos tracos, dos informes e dos restos.

Ao referenciar a prescri¢do da mancha tipogréfica no paradigma
da impressido viso direcionar o olhar para essa espécie de origem
ou hereditariedade. Ao que parece convergir para outro termo re-
levante: procedéncia. Talvez melhor do que “tradi¢do”, “proceder’
capta perfeitamente uma quarta dimensio da impressio: para além
do paradigma, processo e procedimento, a procedéncia demarca e
fundamenta (ainda que precariamente) o elo em falta entre o saber
e o insaber que a mancha tipogréifica convoca. Ora, a procedéncia -
e aqui aplico um olhar icnolégico para os aspectos do Elementos do
estilo tipogrdfico — implica uma arqueologia da mancha tipografica
decorrente do préprio tempo que atua sobre os materiais para se
transformar na substancia mesma do design do livro. A semelhanca
percebida se converte na semelhanca construida e pode vir a se re-
compor - seja através de uma variacio minima, de uma acentuagio
ou até mesmo de uma inversdo dinimica.

]
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Em suma, é preciso reconhecer que as formas sio tempos em
operagio, tempos contraditérios que se fundam na mesma imagem:
o tempo da terra e o tempo do pé que, num instante, é marcado ali
para sempre. E por que associar o anacrdnico ao arqueoldgico? Porque
a impressio é destinada a durar, sobreviver, retornar. A arqueolo-
gia, neste contexto, é mais tétil, proviséria, de tentativa e erro, se
mostra mais inquieta, heuristica. Misturada entre sedimentos, algo
permanece ld no emaranhado, isto é, na mistura dos estratos, até que
aparece: uma j6ia, um fragmento luminoso, um objeto originario tal
qual o entende Benjamin - uma imagem dialética, afinal. Em toda
impressao, de fato, o jogo entre o contato e a separagio perturba
a relacdo entre devir e memoria, a agio e o resultado, o agora e o
outrora. Os agentes — sejam eles o pesquisador, o designer grifico
ou o corpo-leitor de um livro - se emaranham na estratigrafia da
pagina como se caidos numa sopa de enguias.

Diante do design de um livro deveriamos nos permitir pertur-
bar o saber, turvar o pensamento, reunir tudo aquilo que parece ser
muito simples separar arbitrariamente para, depois, censurar. Por que
nio aceitar que podemos estar diante de um livro do mesmo modo
que diante da impressio de um bisio pré-histérico? Basta procurar
e encontrar em ambos um mesmo gesto. A frente do bisio, de fato,
pouco se sabe de antemio. A impressio leva a colocar em duvida
tudo aquilo que julgo saber, através de um exame aprofundado no
préprio material: a imagem formada, o substrato, a natureza do
pigmento, o processo do tragado, a situa¢ido espagotemporal.

Assim operam a magia do design do livro e da pintura rupestre
do bisdo: repousam em paredes, nunca morrem por completo, sem-
pre a espera de serem reconhecidos, relidos, reutilizados e, quem
sabe um dia, adquirirem novas férmulas de uso. A visdo nio é uma
faculdade apenas. E exigéncia, trabalho: rejeita o visivel e reivindica
o visual. Ao funcionar como um 6rgio social da memoria, como
argumenta Agamben (2017), e também como um sintoma (ja que
anuncia visualmente alguma coisa que ainda nio é visivel), a ima-
gem justamente reivindica um futuro que ainda nio sabemos ler,
tampouco descrever.

Sabemos que o corpo humano é o primeiro material sobre o qual
se exerce o poder mimético, e seria preciso tirar proveito dele para
a pré-histéria das artes com maior insisténcia do que foi feito até
agora. Seria preciso se perguntar se a mais antiga mimese dos ob-
jetos na representacdo dancada e pictural ndo repousa, em larga
medida, na mimese das opera¢des ao longo das quais o homem
primitivo entrava em contato com os objetos. Talvez o homem da
idade da pedra nio desenhasse o bisdo de maneira tio incompa-
ravel apenas porque a mio que manipulava o estilete lembrava-se
ainda do arco com o qual havia abatido o animal. (BENJAMIN apud
DIDI-HUBERMAN, 2017¢, p.229)
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Ir em busca do saber exige saber o que se quer, diz Didi-Hu-
berman (2017¢) porém, é preciso, também, saber onde se situa o
insaber, os medos latentes, os desejos inconscientes. Tanto é assim
que o verdadeiro estado do saber ou de nossa condi¢ido nunca é
alcan¢ado enquanto ele nio for ilustrado pelo insaber. Do mesmo
modo, valorizar o que causa prazer pouco sabemos, a menos que
nos falte. Pois, segundo Didi-Huberman (2017¢, p.35), “se ver nos
permite saber, e até mesmo prever algo do estado histérico e politico
do mundo, é porque a montagem das imagens fundamenta toda sua
eficicia numa arte da memdria”.

Parece, entdo, que o pensamento divaga ou se dispersa, que a expo-
si¢do tabular das imagens destréi ou ofusca inteiramente a exposigdo
légica do argumento que daria conta de suas rela¢des. Ora, néo é
nada disso, se compreendermos que o argumento se estabelece
de maneira regressiva. Basta olhar primeiro o desenho do bisdo
pré-histérico do qual uma flecha, esquematicamente, indica — e
atinge — o coragdo. Brecht escreve aqui que “o conhecimento do
lugar em que se situa o corac¢do do bisdo confere, de qualquer
modo, ao cagador for¢as magicas”. Maneira de designar a poténcia
“epistemo-desejante” da imagem: por um lado, ela testemunha um
conhecimento que vai além dos aspectos visiveis (o biso, por certo,
estd notavelmente representado, mas o que conta permanece, por
meio do lugar indicado pela flecha, o 6rgio invisivel do coragio
que a flecha deve atingir para vencer o animal). Por outro lado,
a imagem testemunha um desejo magicamente perenizado na
parede da caverna, pelo desenho da flecha que é, antes de tudo, o
desenho de um projeto: atingir seu objetivo vital. (DIDI-HUBERMAN,
2017¢, p.226)

Esta andlise pde a termo o objetivo deste Peripatético Grafico,
pois ilumina onde opera a montagem, na relacio tensionada entre
memoria e cultura, cultura e desejo, conhecimento descritivo e magia
prospectiva. Incorporando o pensamento didi-hubermaniano ao
benjaminiano, encontro outro modo de articular o conceito, sinte-
tizado como se segue: mostrar onde se encontra o drgio vital para
atingir o animal ou o sentido faz compreender, antropologicamente,
o poder mimético como uma dialética produzindo uma forma de
conhecimento e indicando uma forma de a¢édo. Tudo é montado na
mesma forma estética configurada pelo movimento grifico - ou
coreografico — imaginado para o acontecimento.

O gosto pelo mundo das imagens nio se alimentara de uma obs-
cura resisténcia ao saber? Olho para a paisagem l4 fora: o mar
parece um espelho na sua baia, as florestas sobem até ao cume
do monte como massas iméveis e mudas; mais longe, as ruinas
de um castelo, desde ha séculos inalteradas; o céu resplandece
sem nuvens, no seu azul eterno. E isso que o sonhador deseja.
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Que esse mar sobe e desce em bilhdes e bilhées de ondas, que as
florestas estremecem a cada momento da raiz até as folhas, que
nas pedras das ruinas do castelo estdo continuamente em agéo
forcas que as fazem desmoronar-se e esfarelar-se, que no céu os
gases entram em turbilhio, em lutas invisiveis — tudo isso ele tem
de esquecer para se entregar as imagens. Nelas encontra sereni-
dade, eternidade. Cada asa de passaro que o roga, cada golpe de
vento que lhe provoca um frémito, cada coisa préxima que o toca
o desmente. Mas toda a distancia lhe reconstréi o sonho, que se
apoia em cada parede de nuvens, que se ilumina de novo com a
luz de cada janela. (BENJAMIN, 2017, p.121)
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**Warburg foi um grande
inventor de neologismos
e especialista em chistes,
o0s quais seus familiares
em tom jocoso chamavam
“warburguismos”.

]

Coda: m%

Jodo Guimaries Rosa tinha por hébito conservar anota¢des ma-
nuscritas em cadernetas pessoais. Formavam espécie de didrio de
observacdes gerais ou fichas catalogrificas do cotidiano.

Ha um signo muito curioso que se reitera préximo a escritos
voltados ao trabalho de criacdo: m%. Sinal incomum e multivoco,
indica algo como a intencéo de apropria¢io ou pura inventividade -
caracteristica do estilo rosiano — para usos posteriores.

Alguns exemplos pululam na divulga¢do cientifica de espe-
cialistas na obra rosiana. Espero que um dia possam vir a pablico
devidamente organizados e editados, libertando todo o abrangente
espdlio ainda protegido e bem guardado pela lei de direitos autorais.
Walnice Nogueira Galvao (2008) — em texto que deveria certamente
interessar a todos que, por oficio ou prazer, apreciem enveredar por
processos criativos — ilustra um dos multiplos modos de utilizagdo
do m%. Baseado em anotacio alfabética, provavelmente recorrendo
aleitura de um dicionario, Guimaries Rosa anota: “Abalonado - que
tem forma de baldo (m%: nuvem)”. Para Galvio (2008), a nota su-
gere uma composi¢io, embora virtual no cédigo linguistico, isto é,
no estado de dicionario da lingua, de uma montagem tipicamente
rosiana: nuvem abalonada.

Outra ocorréncia do m% que chama a atencio pelo carater
dialético é a expressdo sugestivamente intercalada entre palavras
que se iniciam pela letra “B™: fel-pesar. Jogo riquissimo de simetria
gréafica e antitese de significado — por uma singular “regra de 3” -,
poderiamos restituir o termo origindario: bel-prazer.

Guimaraes Rosa tinha 14 seus warburguismos:** além de gostar e
saber ouvir muito bem, era daqueles que compulsavam enciclopédias
e diciondarios. Tinha por hébito listar palavras oulocucdes de diversas
naturezas, realizando notas de leitura, lembretes, observa¢ées ou
ilustracbes a partir das pesquisas de campo. Tais pdginas rosianas
funcionavam efetivamente como campo operatério para, dentre
outros usos, a sua construcao literdria. Por efeitos de montagem e
pela prépria experiéncia de leitura, Guimaries Rosa ia acumulando,
compondo, decompondo, decupando o cotidiano. Nalida incessante e
em movimento perpétuo, juntava coisas que cresciam desvinculadas,
mas que tornava capaz de se complementarem.

Ao que me parece, o processo exuberante de Jodo Guimaries
Rosa seguia de forma quase precisa a organizagdo estabelecida pela
biblioteca do Instituto Warburg: imagem, palavra, orientagio e a¢io.
Numa primeira etapa, o contato com o cédigo verbovisual: consti-
tuido por um amplo repertdrio a partir das referéncias disponiveis,
leituras variadas, viagens, estdérias narradas ou rememoradas. Em
seguida, a busca por se orientar nesse grande atlas subjetivo: a
procura por estabelecer as correla¢bes, analogias e combinagdes
possiveis e inimaginaveis (até serem figuradas), indicando aqui e
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acold o famigerado m%. E, entdo, agir: integracdo e montagem efetiva,
convertendo as possibilidades em narrativas literarias: geografia
com mito com metafisica com oralidade com regionalismo com
estrangeirismo com neologismo...

Um auténtico Peripatético Grafico revirado nalida, procurando
sempre, como na estéria do curioso por novas ideias “Cara-de-

-Bronze” — que inclusive traz a personagem Moimeichégo [mais um
notavel neologismo da lavra rosiana, ligagdo intima de muitos eus:
moi+me+ich+ego] —, cujas ordens expressas distribuia para que se
achasse e trouxesse para ele “o quem das coisas!” (ROSA, 2006, p.593).

Ao mostrar como pulsam as imagens nas palavras (e vice-versa,
por que nio0?), Guimaries Rosa coloca em jogo todo um pensamento
visual do ver e do fazer ver e, principalmente, do sentir-se olhado por
aquilo que se vé. O “quem das coisas” indica, de certo modo, sentir-se
olhado, estar implicado e ser transformado por aquilo que vejo. Ao
fazer das palavras olhos, criam-se imagens. Além de mostrar que
as coisas estdo vivas, ja que desse modo de ver deriva um processo
de desnudamento, exposicio, despojamento de suas camadas e
nomes préprios e dos limites estanques que supostamente estariam
contidos na legibilidade. O “quem das coisas” tem nome, por certo:
um nome que mostra, que ensina; um nome que vé.

Para utilizar uma linda expressio de Georges Didi-Huberman
(2015¢, p.159), diria que Jodo Guimaries Rosa soube como poucos

“fazer das palavras olhos”. Sob os olhos de quem as 1¢, as palavras sio
as auténticas videntes por contato. E aqui, claramente, os territérios
do pensamento que envolvem corpo-leitor, espago-grafico e tempo-
-pulsa¢io sofrem o movimento de uma passagem, de uma revelagio,
de uma conversio. Transformam reciprocamente as relacdes entre
o corpo e o mundo, o corpo e a linguagem, o pensamento e o in-
consciente, o medo e o desejo; uma metamorfose mimética de tudo
aquilo que est4 diante e dentro de um corpo-leitor.

O visual ndo se da sem desvios. Desvio do habitual, mas tam-
bém contorcido no préprio curso. Talvez — e esta tende a ser a maior
contribuic¢do do Peripatético Grafico — o visual faz o desvio. A pos-
sibilidade de novos caminhos, de atalhos, de procurar no desvio da
memoria a capacidade para alargar os multiplos dominios do sentidos.
E nio hé davida do papel empenhado pelo corpo-leitor ao se deslocar
visando a descoberta arqueoldgica, guiando-se pelas sensorialidades
das manchas tipograficas, mas visando igualmente abrir no terreno
do presente o corpo atravessado pelas coisas visiveis do passado.

N&o sem razio, eu disse que, no design do livro, aimagem pulsa.
Ela constitui - ouso afirmar - o 6rgio vital que anima a memdria. Por
isso manifesta as relacdes intimas e secretas, as correspondéncias
e analogias entre as imagens, dird Didi-Huberman (2015¢, p.166),

“sem que possamos decidir de uma vez por todas se ela é interior ou
exterior, subjetiva ou objetiva, ja que pelo seu préprio movimento,
que é troca, torna estas fronteiras porosas e volateis”. A atragio pelas
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**Espantoso descobrir nos
arquivos do acervo do MET
Museum a proveniéncia
da gravura do Sdo Jodo
devorando o livro, de
Albrecht Diirer. H4 uma
curiosa coincidéncia, do
manancial das histérias de
fantasmas para gente grande,
que nio poderia deixar de
registrar. Nos créditos da
gravura que se encontra sob
aguarda do MET Museum,
de Nova York, consta o nome
de Frieda Schiff Warburg,
que vem a calhar de ser nada
menos do que a cunhada de
Aby Warburg (casada com seu
irmio Felix Warburg). Gracas
a ela - uma importante
colecionadora de arte —
devemos a proveniéncia
de uma das cépias, ja que
parte do seu espélio foi
doado ao MET Museum.

%3Cf. Apocalipse, 10:
[...] 8. E avoz que ouvi do céu
esta falando de novo comigo,
dizendo: “Vai! Recebe o livro
aberto na mio do anjo que
esta de pé sobre o mar e sobre
aterra”. 9. E me dirigi ao
anjo, dizendo-lhe: “Da-me o
livrinho”. E ele diz-me: “Toma
e come-o. Ele te amargard o
ventre, mas na tua boca serd
doce como mel”. 10. E tomei
o livrinho da méo do anjo e
comi-o; e na minha boca era
como mel doce. E, quando
o0 comi, amargou-se-me 0
ventre. 11. E dizem-me:
“E preciso que tu profetizes
novamente a povos e a nagdes
e linguas e a muitos reis”.

CODA: M%

entranhas do corpo de um livro — do design do livro, neste caso —
também vai em busca da viragem das ideias e do pensamento, das

marcas de apropriacio e possiveis descobertas. Nada menos do que

a imaginagdo, de novo, repetiria Didi-Huberman (2015¢) com Baude-
laire e Benjamin: faculdade capaz de tocar todas as outras, andlise e

sintese simultaneamente. Jodo Guimaries Rosa mostra como fazer
as correspondéncias e as analogias: se baseia em farto material, até

o ponto de transcrever o mundo como um imenso entreposto de

observacdes com a poténcia de nos fazer olhar de modo imprevisto

e entrevisto. Sabe ser inventivo, visto que monta toda a criagio: com

os materiais acumulados e dispostos segundo regras cuja origem s6

se pode encontrar no mais profundo da alma, encontra as rela¢ées

intimas e secretas entre as coisas e cria um novo mundo.

Um outro Joio, de Patmos — profeta biblico do Novo Testamen-
to -, narra a revelacio apocaliptica do universo. Ha uma gravura
de Albrecht Direr que considero absolutamente atraente e aterro-
rizante. Ela foi incorporada a uma versio da Biblia, impressa por
volta de 1483 nas oficinas de seu padrinho, o tipégrafo e impressor
Anton Koberger?* Se destaca, para mim, o livro recebido por Jodo
nesta gravura aparecer em fase de projeto, principalmente porque
as marcas de composicdo e delimitacdo da mancha tipografica pa-
recem visivelmente destacadas. Nada demais, talvez: apenas mais
uma incursio fugidia pelo insaber que o Paripatético Grafico faculta
aquele que desejar ver.

E é mesmo sobre os percursos da imagina¢do que em preciosa
anotacdo benjaminiana, a partir das experiéncias com drogas, lemos:

“je brousse les images” (BENJAMIN, 2017, p.168). A traducio brasileira

aponta em nota: “atravesso a selva das imagens”. Didi-Huberman
(2017¢, p.213) — ainda em traducio brasileira — prefere: “eu floresto
as imagens”. Por novas vias, prossegue: “as imagens suscitam em
mim uma linguagem inaudita, elas me sdo uma floresta, e mesmo
uma selva, onde ndo posso senio estar perdido, imerso, despossui-
do, condenado eu mesmo a engoli-las, a masca-las [...]". As imagens
habitam por toda parte e, mais do que nos atravessar, vivem em nds.

O anjo esta certo: ao tomar o livro pelas méos, provoca bel-prazer
na boca, ja que doce como o mel. E, quando for digerido, o fel-pesar
no ventre serd de amargar. Apesar de tudo, é preciso comunicar. O
livro excede as possibilidades de uma boca, como se vé. E o lugar
das trocas e conversdes reciprocas entre espagos e tempos hetero-
géneos. E permitira profetizar novamente, como queira, a povos
e a na¢des e linguas e a muitos reis** Lugares forjados no visual e
na degeneracio em imagem e semelhanca. A mancha tipogrifica
regenera por contato porque sobrevive como sintoma. Por todos os
aspectos que se olhe, confere ao profeta a sua energia mais intima.
Um sentir mais fundamental do que gerir ou ingerir - percep¢io ou
sensagio —, assumido pela prépria imagem penetrante. Acontece que
é aimagem quem alcanca a sua mais profunda desmesura.

455



FIG 122 Jodo devorando o livro.

— Peripatético Grdfico: [

]

CODA: M%

Ora veja: “saber/como/profecia”, para lembrar com Georges
Didi-Huberman (2018a) Aby Warburg em outra nota manuscrita
que acompanhava a elabora¢io de Mnemosyne. A mancha de tinta
do m% revela todo esse aspecto: é imagem, é linguagem, é simbolo,
é gesto, é operagdo, é medida, é espago, é corpo, é tempo. Na genial
articulacio de Marilia Garcia (2018), no Parque das ruinas, o momento-

-memento do testemunho. O instante impressionante, enfim, em
que eu olho. E vejo: [ 1.
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NOTA BIBLIOGRAFICA

Conforme proposto no projeto de tese, por trechos esparsos — mais ou menos
dilacerados - coloquei o contetdo aqui apresentado, durante a sua elaboracio,

a prova do bom debate com os meus pares académicos e profissionais do mercado
profissional. Em diferentes eventos ou publica¢ées, pude desfrutar da atencio

e escrutinio de interlocutores a respeito dos pontos investigados, a quem sou grato.
Por diferentes edi¢cdes do Coléquio Discente do PPGCOM/UFMG, pude apresentar

e publicar em e-book os seguintes trabalhos: Peripatético Grdfico: Primeiros Passos;
Do miolo aos miolos; Mundo coberto de plumas (no prelo). No Ecomig 2019, discuti

o trabalho Mire e veja: os dculos, a taga, o livro (no prelo). E na Revista Internacional
em Lingua Portuguesa (RILP), tive a oportunidade de publicar artigo intitulado

O livro tem volume?. As referéncias completas para os trabalhos se encontram
disponiveis no meu curriculo Lattes. Reverencio especialmente a todas e todos
tradutores (formalizados ou ndo), mediadores anénimos e imprescindiveis das
palavras aqui impressas.
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