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Buracos negros sao objetos cosmicos extraordinarios com massas
enormes, mas tamanhos extremamente compactos. A presenca desses
objetos afeta 0 ambiente de maneiras extremas, distorcendo o tempo-

espaco e superaquecendo qualquer material ao seu redor.

(Telescopio Event Horizon, 2019, s/p, traducdo nossa)
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RESUMO

Partindo de uma perspectiva que investiga a mediagéo editorial como constitutiva nos regimes
de funcionamento do literario, levantamos a hipdtese: sempre que uma obra literaria é
(re)publicada num novo objeto editorial, os imaginarios sobre o texto literario e como ele deve
circular sdo atualizados, deslocados, transformados. Tendo como base tedrica principios da
Anélise do Discurso de linha francesa, com foco no discurso literario, conforme propde
Maingueneau (2006), e com apoio em areas de estudos afins, como a Midiologia, a Historia do
Livro, o Design e a Semiologia dos Objetos, o objetivo principal do trabalho € investigar como
a Antologia da Literatura Fantastica (ALF), organizada por Adolfo Bioy Casares, Jorge Luis
Borges e Silvina Ocampo e publicada em 1940, pela portenha Editorial Sudamericana,
materializa novos imaginarios ao ser publicada pela brasileira Cosac Naify, 73 anos depois, em
2013. Metodologicamente, é possivel identificar esses imaginarios nos ethé projetados por uma
cenografia discursiva que o livro, enquanto objeto do mundo, engendra. Essa cenografia se
mostra pela conjuncdo entre os elementos textuais (textos que integram a antologia),
paratextuais (textos de apoio, quarta-capa, coloféo etc.), graficos (capa, diagramacao, tipografia
etc.) e materiais (tamanho do livro, qualidade do papel, acabamento etc.) formalizados no livro.
Um estudo descritivo revela como imaginarios ligados a ALF se transformam e se deslocam,
desde a primeira edicdo argentina, de 1940, passando por vérias reedi¢Ges, até a primeira edicdo
brasileira, publicada pela editora Cosac Naify, em 2013. Ao longo dessa trajetdria, a cenografia
da ALF é feita num jogo paratdpico entre lugar e ndo-lugar, pelo emprego de imagens, simbolos
e temas relacionados ao fantastico ali concentrado, alimentando a forga da obra. Ao mesmo
tempo, a ALF passa por varias transformagdes que propiciam um apagamento dos processos
editoriais que a constituiram, tornando-se um verdadeiro buraco negro: sua forca implode num
vortice, cujo centro escuro, motor gravitacional, se percebe somente ao observarmos os

vestigios (Debray, 1995) que ha em seu entorno.

Palavras-chave: Materialidades do Literario, Formalizacdo Material, Cenografia Discursiva.



PRIMO, Gustavo. Seeing the book as a black hole: the material formalization of the Antologia
da Literatura Fantastica, by Bioy Casares, Borges, and Ocampo. 2019. 131 p. Dissertacdo
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ABSTRACT

Considering that editorial mediation plays a constitutive role in the functioning of the discursive
regimes of literature, we state a hypothesis: whenever a literary work is (re)published as a new
editorial object, the imaginaries about the literary text and how it should circulate are updated,
displaced, and transformed. In order to discuss that, the theoretical framework is based on some
principles of French Discourse Analysis (Maingueneau, 2006), and related areas, such as
Mediology, History of the Printed Book, Design and Semiology. The main objective is to
investigate how the Antologia de la Literatura Fantastica (ALF), organized by Adolfo Bioy
Casares, Jorge Luis Borges, and Silvina Ocampo, and published in 1940 by the Argentinian
Editorial Sudamericana, materializes new imaginaries when published by the Brazilian Cosac
Naify in 2013. Methodologically, it is possible to identify these imaginaries from the ethé
projected by the discursive scenography of the book. This scenography shows itself by the
conjunction of textual, paratextual, graphic, and material elements formalized in the book. A
descriptive study reveals how imaginaries related to the ALF have been transforming since the
first edition, throughout the decades. Nevertheless, a constant factor works in the material
formalization of these editions. There is a constitutive vanishing of information about the
editorial processes every time a new edition of the ALF comes out, as if the book was a black
hole that “swallows” its own history. Second, there is a dynamics between the force created by
the use of images, symbols, and themes of the fantastic, which tend to suspend rational
references to a certain time or space, and the editorial vestiges (Debray, 1995) that bond the

object to its context of production.

Key words: Materialities of Literature, Material Formalization, Discursive Scenography.
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INTRODUCAO - PRESSENTINDO O VORTICE

Os cinco livros impressos da editora Cosac Naify mais vendidos em 2015 na Amazon.com.br foram:

1. Guerra e Paz - Caixa Especial, por Liev Tolstdi

2. Contos Completos Tolstéi, por Liev Tolst6i

3. Antologia da Literatura Fantastica, por Jorge Luis Borges
4. David Copperfield, por Charles Dickens

5. O Outono da Idade Média, por Johan Huizinga

Curiosidades Amazon e Cosac Naify!

E um pressuposto desta pesquisa a ideia de que o livro impresso, enquanto objeto posto
a circular no mundo, adquire sempre uma significacdo que ndo depende totalmente da intengéo
dos atores mobilizados em sua producdo (autor(es), organizador(es), editor, capista,
diagramador, etc.). N&o se pressupde, em contrapartida, que o objeto-livro permita uma leitura
livre e totalmente descontrolada por parte do receptor, mas sim que ha uma conjuncdo tdo
complexa de normas e técnicas de producao e escrita, que o livro, depois de passar pelas maos
de indmeros atores, ganha um sentido proprio, uma semantica global (MAINGUENEAU,
2005), que deriva ndo s6 do texto verbal que caracteriza a obra, mas também de outros aspectos
do livro: os paratextos que cercam esse texto, as propriedades graficas do objeto etc. Assim, é
a partir da conjuncdo entre varios estratos interpretativos (textual, paratextual, grafico, material)
gue buscamos uma interpretacdo dos sentidos possiveis de uma nova edi¢do da Antologia da

Literatura Fantastica.

Conforme nos conta o especialista em literatura hispano-americana Walter Carlos Costa
(2014), num texto de apoio inserido na edicdo brasileira, a obra em questdo foi concebida por
trés escritores argentinos, Adolfo Bioy Casares, Silvina Ocampo e Jorge Luis Borges que,
reunidos numa noite de fins da década de 1930, decidiram coletar um apanhado de textos que
julgavam ser os melhores exemplos da literatura fantastica mundial. A partir dos relatos de Bioy
Casares, que registrou toda a empreitada em seus didrios, a premissa parecia ser muito
despretensiosa, apenas uma diversdo entre amigos. Entretanto, mais de sete décadas apds sua
primeira publicacdo, nota-se certa motivacao estratégica de organizar uma antologia como essa:

ao coletar textos de diversos géneros, épocas, linguas e nacoes, e sorrateiramente inserir textos

A epigrafe é uma lista publicada no portal de livros da editora Cosac Naify que, apds encerrar suas atividades, em
2016, fez um acordo com a filial brasileira da loja Amazon para que esta comercializasse com exclusividade os
estoques de livros que ainda estavam sob posse da editora. Nota-se como a “autoria” da ALF foi designada, ali,
apenas a um de seus organizadores, o0 mais popular, Jorge Luis Borges. Fonte:
https://www.amazon.com.br/b?ie=UTF8&node=10238672011, ultimo acesso em 15 abr. 2019
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de autoria propria, os trés organizadores parecem ter visado, mais do que a uma brincadeira de
tarde de verdo, a uma legitimacdo, muito programatica, da escrita argentina dentro do rol

mundial da literatura.

A estratégia parece ter logrado pelo sucesso de vendas da primeira edicdo, de 1940,
lancada pela casa Editorial Sudamericana, administrada por parentes de Silvina Ocampo,
escritora, contista e poeta argentina, com quem Adolfo Bioy Casares foi casado. A partir dali,
com o passar do tempo, surgiram inimeras edi¢cdes da antologia, lancadas por diversas casas
editoriais ao redor do mundo, de modo que a proposta pretendida pelos trés organizadores foi
se transformando a cada contexto de publicacdo. Cada casa editorial, ao longo das décadas,
formalizou a Antologia da Literatura Fantastica (doravante, ALF) de diferentes maneiras, com
suas proprias concepc¢des do que era a antologia, com diferentes propdésitos para que ela fosse
publicada, cada uma com sua equipe editorial de editores, tradutores, capistas, diagramadores,
revisores, preparadores etc., cada um com seus proprios imaginarios do que é o texto literario

e, especificamente na ALF, o que venha a ser a literatura fantastica.

Com base nisso, é possivel dizer que cada uma das edi¢bes langadas, ao longo da
segunda metade do século XX e no inicio do século XXI, produz sentidos sobre o texto literario
especificos e condicionados a contextos diferentes de producéo, circulacdo e recepcao. Esses
sentidos que buscamos se manifestam a partir de uma cenografia, conceito proposto por
Dominique Maingueneau (2006) e discutido na primeira parte deste trabalho. O estudo da
cenografia da edicdo de qualquer objeto editorial se faz, como assumimos aqui, levando em
consideracdo seus aspectos graficos, textuais, paratextuais e materiais, identificando e
descrevendo a relacdo entre os distintos elementos usados na confeccdo do livro que
corroborem para uma semantica global do objeto, ou seja, um conjunto de sentidos possiveis

propiciados pela articulacéo de todas as dimensdes imbricadas no objeto.

O livro, um buraco

O modo como o publico brasileiro recebeu a ALF publicada pela Cosac Naify, em 2013,
mostra a complexidade estética atrelada a operacéo de leitura: o livro ndo se mostra somente
como exemplar de uma tradicéo literaria repleta de canones pertencentes a uma alta literatura,
mas como um objeto editorial no mundo contemporaneo: para se olhar, tocar, cheirar, perder e

depois encontrar, mostrar para as visitas, guardar de heranca para as geracdes futuras®. Sua

3 E  pertinente  assistir a  este  video-resenha,  produzido pelo  Canal  Futura:
https://www.youtube.com/watch?v=0n3kKHcG1zo (Gltimo acesso em 4 jul 2018). Nele, manuseia-se a edi¢do



15

singularidade foi intensificada ainda mais pela noticia de que a editora, querida por seus
cuidados de concepcao e fabrico de livros, fecharia as portas*: logo ao ser langado, o livro ja se
tornara objeto de consumo cobicado, como mostra epigrafe a esta introdugédo, com a lista de
livros mais vendidos da editora na filial brasileira do site de vendas Amazon, que adquiriu
direito de venda exclusiva sobre o que restou do estoque da editora quando de seu fechamento.

Como foi dito, a edicdo da ALF publicada pela Cosac Naify apresenta aspectos graficos,
textuais, paratextuais e materiais peculiares. Pretende-se, nesta pesquisa, pér em evidéncia a
importancia de cada um desses elementos no funcionamento do discurso literario. E inegavel
que, ao ter contato com o livro impresso pela editora brasileira, notamos que ndo é o0 mesmo
objeto que aquele primeiro, lancado pela Editorial Sudamericana, nem é idéntico a inimeras
outras edicGes, publicadas ao longo das décadas, em outros contextos de producdo. Pode-se
dizer que, mesmo que sempre contenha os textos da Antologia da Literatura Fantastica, cada
nova edicdo pode materializar-se e distinguir-se com um projeto editorial Gnico.

Assim, se a organizacdo da antologia em si diz muito sobre o contexto literario de seus
organizadores iniciais, tendo sido ela uma peca fundamental no reconhecimento da literatura
fantastica Argentina, cada vez que uma nova edicdo é lancada, sua formalizacdo material parece
nos dizer coisas sobre 0 novo lugar espaciotemporal em que o objeto circula, além daquele
contexto de meados do século XX em que a coletanea foi concebida. Em outras palavras, como
diz o semiologo Jean Baudrillard num texto caro a esta pesquisa, 0 Sistema dos Objetos (2012,
lancado na Franca em 1968), todos os objetos produzidos (ai se incluem os livros), quando
lancados no mundo, tendem a ganhar vida simbolica propria. Uma problemaética decorrente
disso, e que se pde como desafio para nossa pesquisa, € 0 modo como os objetos contém, em
si, a historia de como foram constituidos, mas nem sempre explicitando toda a informacéo sobre
seus processos de constituicdo, dos quais restariam, somente, vestigios materiais. Baudrillard
(2012), evocando o filésofo Gilbert Simondon, menciona o motor elétrico como exemplo de
objeto que veio a existir, antes, como sistema abstrato que reunia um conjunto de outros objetos
(a culatra, os elétrodos, as correias, as engrenagens, o chassi...) e depois torna-se objeto
autbnomo, sistema concreto e fechado, que se identifica ndo como um conjunto de outros

objetos, mas como um objeto singular (de semantica global propria): o motor. Nesse cenario de

brasileira da ALF, e os aspectos materiais do livro (a capa, sua propor¢do com relagdo ao corpo do apresentador,
a diagramacao do miolo, etc.) sdo foco recorrente na montagem do video. A cenografia ensejada por esse tipo de
material mostra uma necessidade constante de colocar o objeto (e suas propriedades materiais) em destaque. Uma
discussdo sobre 0 modo como essa cenografia é construida em videos do YouTube estd melhor desenvolvida em
Primo (2019).

4 Uma noticia sobre 0 acontecimento encontra-se, por exemplo, em
http://www.cartacapital.com.br/revista/879/meu-mundo-caiu-6524.html (Gltimo acesso em 4 jul 2018)
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producdo de um objeto complexo, utiliza-se 0 motor no dia-a-dia, acoplado a outros objetos,
sem necessariamente se ter conhecimento da origem e histéria de cada uma de suas partes. E
um movimento comum a todos 0s objetos técnicos que passaram por um processo de
aprimoramento tecnoldgico, movimento esse em que a origem de cada parte se vai apagando
em prol da existéncia de um todo maior, que por sua vez também pode fazer parte de um objeto
maior ainda (o motor nos automdveis, nos refrigeradores, numa CPU, etc.).

Também podemos ver o livro como objeto que contém em si uma boa quantia de partes
menores. No caso da ALF, materializadas em forma de texturas, cores, simbolos, palavras,
diagramas, existem escolhas editoriais que escapam as decisfes tanto dos autores dos textos
figurados na coletdnea (alguns deles, pensadores chineses mortos ha séculos), quanto de seus
curadores (Bioy, Borges e Ocampo), mas que sdo elaboradas por outros atores do processo de
criacdo editorial: o capista, o diagramador, o editor, o designer, 0s estudiosos ou pessoas
célebres que assinam textos de apoio (no caso da ALF de 2013, o professor e critico literario
Walter Carlos Costa e a escritora estadunidense Ursula K Le Guin), etc. De tal modo, se
pensarmos numa triade producdo — circulacdo — recepcao do texto literario (CHARTIER, 1994),
tais figuras atuariam na primeira das trés esferas de maneira tdo significante quanto o escritor,
a quem comumente se atribui exclusivamente o texto e seu valor. Mas, no periodo em que
vivemos, depois de séculos de historia do livro impresso, nossa hipotese de trabalho é que todo
objeto editorial engendra, inevitavelmente, um apagamento dos processos editoriais que 0
constituiram.

Essa nogdo de apagamento ndo estava tdo patente quando do inicio desta pesquisa. Ao
longo dos meses, no entanto, ao constatarmos as dificuldades em encontrar informagdes sobre
a constituicéo editorial de cada republicacdo da ALF, percebemos que esse ocultamento — que
ora parece proposital, ora ndo — das etapas de producdo de cada livro era aspecto constituinte
do modo de circulacdo do texto literario na contemporaneidade. Essa no¢do de apagamento
surgiu quando da leitura de Clares (2017), que discutiu como se d& esse processo na
comunicacdo cientifica, especificamente na producéo de periodicos cientificos e no modo como
algumas etapas da mediacdo editorial sdo ocultadas em prol de um imaginario dominante sobre
a autoria nesse contexto de produgéo, privilegiando a visibilidade de certos atores, como o0 autor
e o editor, e relegando a participacdo de outros, como o revisor.

(...) observamos que a atual constituicdo da comunicagdo cientifica tem se
valido da homogeneizagéo da diversidade de comunidades discursivas e de
seus fazeres cientificos. Essa pratica é ratificada pelo apagamento dos ritos
genéticos editoriais nos ambientes especializados e imposta pelos érgaos
normatizadores da producédo cientifica e de sua circulagdo, com vistas ao
atendimento de um ritmo definido por modelos internacionais que néo
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necessariamente atendem a todas as agendas de pesquisa brasileiras ou
contemplam da mesma forma todas as areas de conhecimento. (CLARES,
2017, p. 137)

Enquanto Clares constata o apagamento de certas func¢@es do processo editorial em duas
revistas académicas, bem como em materiais que circulavam em cursos e eventos sob a rubrica
de editoracdo cientifica, n6s buscaremos identificar como um apagamento similar pode ser
identificado a partir da observacao de como o proprio objeto — o livro impresso — se constitui.

Como discutiremos na primeira parte desta dissertacdo, o discurso literario, conforme
concebe Maingueneau (2006), comportaria esse processo de apagamento devido a duas
condigdes de producao desse tipo de discurso: em primeiro lugar, de que ele se constitui como
obra acabada, Unica, estavel, produzida por um unico sujeito no mundo, o autor, imaginarios
provenientes de uma doxa romantica; em segundo lugar, de que o livro impresso, elegido, a
partir de um certo momento da histdria ocidental, como suporte de inscricdo ideal para
circulacdo do literario, reflete essa unidade e autoridade do autor Unico, permitindo que um
registro dos inUmeros processos editoriais ndo seja conservado no produto final, o objeto livro
que entra em ampla circulacéo para o publico.

Diante dessas consideragdes, pressupomos que 0s processos de mediacdo editorial
atuam produzindo efeitos de sentido sobre o0 que seja o texto literario, materializado num objeto
editorial. Entdo, uma possivel questdo metodoldgica seria: de que forma podemos apreender
esses sinais de materializacdo que tanto influenciam na constituicdo dos sentidos do literario?
Para discutir isso, iremos nos munir de um quadro teérico que permita investigar a forma como
se produz a significacdo da obra literaria tendo como foco a complexidade de suas condicBes

de producéo editorial.

Hipotese de pesquisa

Podemos formular a hipdtese que norteia esta pesquisa da seguinte maneira: a
elaboragdo de uma nova edicdo da ALF materializa, num objeto editorial, um imaginario
partilhado tanto do que seja o texto literario, quanto de qual seja o papel do livro impresso na
circulacdo do literario dentro de um mercado editorial.

Desta hipdtese, surge uma pergunta de pesquisa: de que modo a analise da conjungéo
dos elementos gréaficos, textuais, paratextuais e materiais de uma obra, formalizados no livro
impresso, pode nos esclarecer sobre aspectos do regime de funcionamento do discurso literario

na contemporaneidade?
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De forma ampla, a hipdtese indica que todo processo de mediacdo editorial, para
qualquer tipo de suporte do texto literéario, atua de modo fundamental em sua significacdo. Neste
caso, a ALF é, em toda sua complexidade de formalizagdo material (FLUSSER, 2007), um
exemplo muito produtivo e pertinente de objeto que constitui e é constituido por uma cenografia
do literario, eminentemente relacionada a uma situagdo paratdpica, ou seja, de negociagéo entre
um lugar e um nédo-lugar.

Uma consequéncia de tal hipdtese é que, depois de materialmente formalizado e lancado
no mundo, um objeto adquire autonomia simbolica para além das projecdes de seus criadores.
O que se pode investigar, neste ambito, sdo os aspectos materiais do objeto-livro ALF. Para
tanto, sera preciso suplementar a analise do discurso literario com a sistemética dos objetos
proposta por Baudrillard (2012): o que temos como pista de sua significacdo é sua prépria
materialidade como objeto simbolico. Portanto, nosso olhar deve se voltar para o objeto-livro
como um midium (DEBRAY, 1993) da materialidade do literério: é preciso entender os efeitos
de sentido que ele produz enquanto objeto técnico em uma dada organizacao social.

Além disso, entendemos que a formalizacdo material da ALF lancada no Brasil reafirma
um paradoxo entre a tentativa da literatura fantastica de se suspender de um tempo-espaco
historico, “real”, colocando-se num lugar-outro, “irreal” (o que caracterizaria ndo s a literatura
fantastica, mas todo discurso literario, em sua condi¢do paratdpica de existéncia); e a suscetivel
materializacdo do texto num livro impresso, objeto do mundo, sujeito as inmeras normas e
técnicas que lhe ddo forma e proposito e que deixam em si, fruto de sua propria constituicdo
material, vestigios sobre o contexto historico em que o objeto foi produzido.

Sendo assim, o objetivo geral desta dissertacdo é investigar como o projeto editorial de
uma nova edicdo da ALF engendra um imaginario sobre o discurso literario, atentando para o
modo como a formalizacdo material do livro impresso produz certos efeitos de sentido. Ha
também outros objetivos especificos, que se colocam como guias para a escrita da dissertacéo:

1. Identificar, descrever e analisar aspectos provenientes dos elementos gréaficos, textuais
e paratextuais da ALF, a partir do quadro metodologico de analise do discurso literario
proposto por Maingueneau (2006).

2. Compreender como o livro impresso tornou-se um dos suportes prototipicos do discurso
literdrio na contemporaneidade, com foco nos processos de mediacdo editorial que
constituem sua formalizagdo material.

3. Discutir como o0s aspectos materiais, graficos, textuais, paratextuais do livro se
relacionam e se influenciam mutuamente para criar certos efeitos de sentido que

produzem e sdo produzidos por uma cenografia do discurso literario.
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4. Interpretar e expor o modo como o estudo da formalizagdo material do discurso literario
pode trazer luz a Teoria e Critica Literaria, pondo em relevo modos de funcionamento,

de circulacéo e de producéo de valor do literario.

Estrutura da dissertacao

Com base nos objetivos acima apresentados, a dissertacdo se divide em duas partes,
COMO exposto a sequir:

A primeira parte apresenta uma base tedrico-metodoldgica para entender o livro
impresso como enunciado discursivo, sujeito a determinadas condi¢des de producdo. Em
primeiro lugar, discutiremos os principais pressupostos da Analise do Discurso de linha
francesa, com foco no discurso literario, baseando-nos em estudos de Dominique Maingueneau,
marcadamente seu trabalho de 2006, que articula um grande conjunto de conceitos, delineando
uma especificidade para os regimes discursivos que configuram o literario. A problematica
posta por Maingueneau da espaco para um entendimento do texto literdrio como
constituinte/constituido de um midium, e nos apoiaremos em algumas ideias da midiologia de
Régis Debray, como a de eficacia simbdlica e vestigio. A ideia de formalizacdo material
(FLUSSER, 2007) também ¢ apresentada, sequida de uma breve histéria do livro como objeto
técnico, a fim de elucidar como tal objeto adquiriu for¢a material para ser o suporte tipico do
literario na contemporaneidade, a0 mesmo tempo em que deixa em si vestigios de seus modos
de producéo.

A segunda parte descreve um contexto de producdo e circulacdo em que a ALF se
inseriu, desde sua concepcao, nos anos 1940, até os dias atuais. Atentaremos para 0 modo como
a ALF, como parte de sua propria constituicdo, produz um vortice de sentidos, em que 0
apagamento de funcdes editoriais e a suspensao paratopica parecem ser condi¢do de existir. Da
edicdo argentina de 1940 a edicdo brasileira de 2013, descrevem-se aspectos materiais, graficos,
textuais e paratextuais das varias formalizacdes materiais da ALF, relacionando-os a producéo
de uma cenografia (uma conjuncdo de elementos enunciativos que se articulam para produzir
os sentidos do discurso) que se constitui num constante jogo entre lugar e ndo-lugar, tipico do

funcionamento do discurso literario.
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PARTE | - CAPTANDO O VORTICE

Na primeira parte desta dissertacdo, tece-se um percurso pela base tedrico-metodoldgica
que fundamenta este trabalho: a analise do discurso literario, proposta pelo linguista Dominique
Maingueneau, principalmente em seu trabalho Discurso Literario (2006). Discutiremos certas
premissas e conceitos dessa linha de analise, dando evidéncia aqueles que melhor servirdo de
ferramentas para contemplar nossa hipotese de pesquisa: a paratopia criadora, a cenografia
discursiva, o ethos discursivo e sua relagdo com o midium. Em seguida, damos um passo adiante
na concepc¢do do livro impresso como midium, vasculhando, em disciplinas afins, como a
historia do livro e o design, pertinentes para oferecer insights sobre a contemplacdo de nosso

objeto.

1.1 Condicgbes para uma analise do discurso literario

Devemos, antes de mais nada, colocar como pressuposta a consideracdo do literario
como um discurso. Conforme 1é a pesquisadora Fernanda Mussalim, a analise do discurso
literario proposta por Dominique Maingueneau realca alguns aspectos do que se convencionou
chamar Analise do Discurso de Linha Francesa: o autor aponta que o texto literario ndo é
somente um reflexo automatico de seu contexto histérico; tampouco pode ser entendido como
uma entidade autbnoma, de gestdo autotélica, fruto da manifestacdo pura de uma subjetividade.
E, de fato, fator constituinte e constituido por modalidades sociais e historicas de comunicacio
literaria. Portanto, uma metodologia de investigacao discursiva ndo pode abrir mdo de apoiar-
se nos estudos da linguagem, nos estudos sobre as relacdes que se estabelecem quando um dizer
é posto em circulacdo (MUSSALIM, 2009, p. 53). O discurso literario se dd numa configuracao
simbdlica e sociopolitica muito préxima do que propde o filésofo francés Jacques Ranciére
quando elabora a ideia de uma partilha do sensivel (RANCIERE, 2009):

Uma partilha do sensivel [que] fixa, portanto, ao mesmo tempo, um comum
partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se
funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de atividade que determina
propriamente a maneira como um comum se presta a participa¢do e como uns
e outros tomam parte nessa partilha. (RANCIERE, 2009, p. 15)

Essa “comunhdo” permite que se estabeleca um imaginario socialmente partilhado sobre
0 que seja o “literario”: por exemplo, através de percepcdes que partem tanto de lugares
individualizados (o autor, o leitor, os diversos atores editoriais) quanto da coletividade
(comunidades e guildas de leitores, de autores, de criticos, também dos que atuam em diversas

instancias editoriais), constroi-se a imagem do livro impresso como um suporte privilegiado de
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inscricdo do literario (FEBVRE, 1992, CHARTIER, 1999). Também se forma uma imagem
discursiva — em outras palavras, um ethos discursivo — dos tipos, géneros, modos de
funcionamento da literatura: na histdria de edi¢cdes da ALF, ha, materializadas na forma de
livros impressos, projecOes éticas sobre a literatura fantastica, sendo ela uma literatura que nega
ou coloca em xeque as nogdes razoaveis de tempo e espaco, por vezes suspendendo referenciais
espaciotemporais historicamente constituidos.

Para dar conta de apreender essa partilha do sensivel, detectavel pelos imaginarios
materializados no discurso literario, Maingueneau (2006) agrupa varias categorias de analise
discursiva (como as nogdes de discurso constituinte, paratopia criadora e embreantes
paratopicos) para observar um regime de funcionamento do literario em nivel de detalhamento
gue, a0 menos potencialmente, transcende a estanque triade texto-autor-leitor, historicamente
definida e privilegiada por certas linhas dos estudos literarios.

O discurso literario €, entdo, objeto “integralmente linguistico e integralmente historico”
(MAINGUENEAU, 2008, p. 16). N&o é somente o texto, é também o contexto, as condigdes
de produgao e, principalmente, um efeito de sentido que revela como a historia “fornece a razao

para as estruturas de sentido que elas manifestam” (MAINGUENEAU, 2008, p. 16).

1.1.1 O discurso constituinte

A partir de que momento um texto literario passou a ser distinguido de um texto nédo-
literdrio? Segundo a circunscricao proposta por Maingueneau (2006), a busca por definir, num
grupo extraordinario (fora do ordinario), textos que se diferenciassem daqueles outros
mundanos e corriqueiros, provém de uma estética romantica, datada de meados do século XVII.
Para o tedrico francés, essa perspectiva evidencia que o discurso literario tem uma génese: ndo
surgiu de uma hora para outra, mas foi possibilitado por um conjunto de condicdes histéricas e
linguisticas anteriores, proto-genéricas, que possibilitaram o aparecimento do literario como

um discurso constituinte.

Tal qual o discurso cientifico, o discurso religioso ou o discurso filosofico, o discurso
literdrio € visto por Maingueneau como constituinte, pois reivindica para si 0 estatuto de
discurso original, fonte primeira. Para que esse estatuto se execute, todo discurso constituinte
precisa funcionar a partir de um mecanismo paratopico: de constante jogo entre lugar e nédo-

lugar:

Aquele gue enuncia no &mbito de um discurso constituinte ndo pode situar-se
nem no exterior nem no interior da sociedade: esta fadado a dotar sua obra do
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carater radicalmente problematico de seu proprio pertencimento a essa
sociedade. (MAINGUENEAU, 2006, p. 68)

H&a um nome para esse jogo problematico: paratopia. Um topos paralelo a um outro. Um

lugar paradoxal, que ndo é auséncia de lugar, mas sim

uma dificil negociacéo entre o lugar e o ndo-lugar, uma localizacao parasitéaria,
que retira vida da propria impossibilidade de estabilizar-se. Sem localizacéo,
ndo ha instituicdes que permitam legitimar e gerir a producéo e o consumo de

obras, mas sem deslocalizagdo, ndao ha verdadeira ‘constituéncia’.
(MAINGUENEAU, 2006, p. 68)

A paratopia ndo é causa nem condi¢do de existéncia dos discursos constituintes, mas
sim um efeito gerado por esses discursos, a partir da gestdo de criacdo e circulacdo de
enunciados. H& sempre, portanto, uma comunidade responsavel por gerir um discurso
constituinte: um grupo religioso, uma rede de escritores e editores, um clube de cientistas etc.
Esses grupos, ligados entre si por uma rede de objetos e instituicdes, demarcam seus

posicionamentos sempre com relacdo a outros discursos, no interdiscurso.

Podemos ter a impressao de que a analise dos discursos constituintes se ocupara somente
de grandes textos ou de géneros ‘“socialmente privilegiados”, como os canones religiosos ou
literarios, ou os tratados filoséficos mais famosos. Pelo contrario, Maingueneau atesta que o

objeto desse tipo de analise

¢ uma producdo discursiva fundamentalmente heterogénea. (...) Mas o
discurso literario tenta em v&o autorizar a si mesmo a partir de um patriménio
restrito de “obras-primas”, pois na verdade pde em interacdo uma grande
diversidade de géneros do discurso. (...) As produgdes que poderiam ser
consideradas "fechadas’, aquelas em que a comunidade de enunciadores tende
a coincidir com a dos consumidores, sdo sempre acompanhadas de outros
géneros, menos nobres, que também sdo necessarios ao funcionamento do
archeion.” (MAINGUENEAU, 2016, p. 70)

Atualmente, a ALF ja ¢ vista como fazendo parte de um certo rol de “grandes textos”,
pelo menos no mundo literario argentino, trazendo dentro de si mesma essa diversidade de
géneros do discurso de que fala Maingueneau. Mas foi inicialmente concebida, por seus
organizadores, numa mescla — muito estratégica — entre géneros menores e trechos de obras-
primas de autores consagrados, agrupando num mesmo objeto histérias de distintos valores
simbolicos. O género antologia pode ser visto, entdo, como um mecanismo propicio para
producéo do canone, afinal é nele que se retnem os textos tidos como “os melhores” de um

dado contexto.
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A observacdo dos géneros “menores”, inclui, também, os textos sobre a ALF que
circularam desde o langamento da edicéo brasileira: comentérios, resenhas, sinopses, descri¢cdes
em sites de vendas etc. Todos esses paratextos revelam funcionamentos do literario, ja que a
enunciacao do discurso literario ndo se faz somente pelo texto literario, mas também por uma
performance de seu proprio direito de fala: enunciando seu lugar a partir de suas modalidades
sociais de existéncia, pela difuséo dos textos, instaura a autoridade enunciativa que lhe confere

poder. E um jogo de mao dupla entre discurso e instituicao.

1.1.2 A condicdo paratopica do discurso literario

A estética romantica cristalizou no individuo o papel de autor (e no papel de autor, o
individuo). Consequéncias disso: a obra vista como produto singular, acabado, uno, de uma
genialidade individual; o leitor como mero destinatario, receptor, sem participacdo fundamental
na significagdo da obra. A partir disso, “para produzir enunciados reconhecidos como literarios,
€ preciso apresentar-se como escritor, definir-se com relacdo as representacbes e aos
comportamentos associados a essa condi¢do.” (MAINGUENEAU, 2006, p. 89)

Ao mesmo tempo, a paratopia condicionante do discurso literario se constroi sobre um
lugar especifico: ha um campo, (Bourdieu o prop6e em As Regras da Arte, 1992), para o fazer
literario, e esse campo tomou uma forma, que se mantém parecida até os dias de hoje, no século
XIX, no seio de uma sociedade ocidental, sujeita a seu proprio sistema de regras. Neste trabalho,
defendemos que esse sistema de regras € também um sistema de normas e técnicas que passa a
girar em torno de um objeto especifico: o livro impresso. Toda obra, para ser considerada
literaria, deve ater-se a essas regras de funcionamento e, idealmente, estar materializada em tal
objeto, que foi construido e aprimorado ao longo do tempo, tornando-se um espaco privilegiado

do literario.

Lendo Maingueneau (2006, p. 90-91), vislumbramos a possibilidade de poder identificar
no livro impresso esse espaco preferencial do literario, a partir da contemplagéo de trés planos:
a rede de aparelhos, um campo em que se confrontam posicionamentos, e 0 arquivo, em que

se guarda uma memoria.

A rede de aparelhos é uma malha de instituicdes, objetos e pessoas que constitui 0
proprio espaco literario. Nela se incluem ndo sé os individuos que se constituem como autores,
produtores de conteudo, mas também muitos outros atores e instituicdes: os mediadores de
textos (vendedores, editores, tradutores, revisores...); 0S sujeitos que interpretardo os textos de

maneira mais ou menos legitimada (os académicos, os criticos especializados, 0s comentaristas



25

virtuais...); os canons (através da publicacdo de livros didaticos, antologias, seleces, listas,
concursos...). Todas essas dinamicas conformadas por sistemas de objetos dos quais o livro

impresso se pde como centro.

O campo discursivo € o lugar de embate entre 0s muitos posicionamentos estéticos que
remetem ao discurso literario. Nele confluem e se chocam inimeros (mas limitados) géneros
discursivos e idiomas, forca motriz do proprio interdiscurso. Ha, como se pode esperar,
posicionamentos dominantes e dominados, dindmica historicamente variavel. Na segunda parte
desta dissertacdo, lidaremos com esse conflito de posicionamentos ao abordar a questdo da
defini¢do da literatura fantéstica, ora como género, ora como modo literario mais ou menos
marginalizado — e mais ou menos valorizado — que outros, e inclusive com a questdo da

literatura latino-americana em relacdo a uma literatura universal.

O arquivo retine a memoria do campo literério, todo o conjunto de lendas e intertextos
gue tendem a se repetir e a se retroalimentar, dai surge um acervo vasto de imagens, simbolos,
motivos, funcdes. E, inclusive, missdo do escritor que se pretende bem-sucedido dialogar direta
ou indiretamente com esse arquivo, como critério de pertenca ao mundo da literatura. Uma
evidéncia disso: ao serem entrevistados, 0s autores sempre sdo questionados sobre suas
“filiagdes” literarias, ou seja, as obras e autores anteriores com que tiveram contato, seja pela

leitura ou até mesmo pelo convivio.

Postos esses trés elementos, interessa-nos observar como a paratopia se configura na
ALF, ao longo de seu histérico de reedices, e qual é, no caso da edi¢do da Cosac e Naify de
2013, sua relacdo com os imaginarios editoriais do tempo presente, ja que 0s modos como a
paratopia se articula variam de acordo com o contexto historico e suas condi¢des de producao.
No caso da ALF, segundo nosso entendimento, o aspecto paratopico da obra se mostra hiper-
potencializado devido a seu historico peculiar de edi¢bes anteriores, bem como da consciéncia

dos processos de mediacao editorial que seus organizadores tinham.

O préprio carater de negociacdo constante entre lugar e ndo-lugar faz com que a
paratopia seja sempre uma “outra coisa”’, conforme mudam as situagdes € o contexto de
producéo editorial do livro. As embreagens paratdpicas que configuravam a ALF em 1940,
qguando de seu lancamento na Argentina, sdo diversas daquelas engendradas aqui, pela Cosac
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Naify, em 2013, e essa diferenca pode ser identificada, repetimos, pelos vestigios editoriais que

“sobram” como evidéncia no objeto®.

Para elaborar a hipdtese principal deste trabalho, duas facetas da condicéo paratopica da
ALF se destacam: h& a tensdo entre o lugar e o ndo-lugar da literatura fantastica, duplamente
marginalizada (talvez triplamente, por ser latino-americana e, por isso, colocada a margem de
uma literatura dita mundial). Ha também um paradoxo constitutivo de todo objeto editorial: o
de sempre remeter a um “1a” do texto, estando ao mesmo tempo preso ao “ca” do contexto.
Esses dois jogos, digamos, entre lugar e ndo-lugar, entre suspensdo e demarcagdo, Sdo
apreendidos na cenografia do livro, ao ser visto como enunciado iminentemente constituido na

paratopia.

Ha& que se considerar, ainda, tipos de paratopia que aparecem no texto literario na forma
de figuras, temas, motivos, a¢des, elementos narrativos, simbolos. Maingueneau (2006, p. 110-
111) delimita algumas delas, que voltardo a tona no capitulo 4, quando analisaremos 0s aspectos
editoriais da ALF de 2013:

e A paratopia de identidade, ligada aos sujeitos marginalizados, de maneira literal ou
metafdrica: os bastardos, os desempregados, as travestis, os ladrdes, os loucos... uma
miriade de figuras que deslocam as personagens e tipos de personagens com relacao a
uma normalidade, um lugar no mundo, a que ndo se pode pertencer completamente.

e A paratopia espacial, da relacdo entre sujeito e espaco ou ambiente. Duas figuras sdo
tipicas dessa paratopia: 0 nébmade, em constante deslocamento, sem se fixar; o parasita,
que se instala, mas sempre com o signo do estranho em sua fronte. Na ALF, a paratopia
espacial se manifesta, como veremos, na desterritorializacdo, no teleporte, na
representacdo de lugares “anti-cartesianos”, na invasao de criaturas estranhas, no espago
além da vida etc.

e A paratopia temporal, que desloca as situagdes de um ponto fixo no presente: viaja ao
passado arcaico ou a um futuro utépico ou distépico. E recorrente, na ALF aparecerem
historias de viagem no tempo, e essa paratopia € tematizada inclusive no projeto grafico
da capa e da diagramacao.

e A paratopia linguistica, em que se pdem em relevo os limiares interlinguisticos,

aparecendo geralmente na voz de um narrador ou personagem que usa uma lingua que

> Consonante com essa imagem, Muniz Jr. (2018) propde uma ciéncia das sobras, que daria luz justamente ao
conjunto de pessoas e préaticas ligadas a edigdo, preparacdo e revisdo de textos, geralmente invisibilizadas no
préprio universo de producdo e circulagdo de textos em que se inserem.
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ndo é “sua lingua”. Aqui, chocam-se linguas de colonizados com linguas de
colonizadores, interlinguas de regiGes geograficamente fronteiricas, segundas linguas
de estrangeiros ou turistas, até mesmo questdes intralinguisticas de sotaque e dialeto.
Na ALF ha algumas ocorréncias desse tipo de paratopia, por exemplo, no conto “A
Expia¢do”, de Silvina Ocampo, em que a protagonista, uma mulher do interior da
Argentina, precisa lidar com uma certa incomunicabilidade entre ela e o marido,
descendente de indigenas e falante de uma lingua nativa. Essa lingua nativa aparece
materialmente no texto, através do discurso direto. Essa paratopia se relaciona, também,
com o complexo processo de traducbes que uma obra sofre de uma lingua para outra.
Especialmente, na ALF, em que todas as histdrias ali contidas foram vertidas para o

espanhol por seus organizadores.

1.1.3 Embreantes paratépicos em prol de uma semantica global

Os embreantes paratdpicos sdo mecanismos que “calibram” os sentidos de um tipo de
discurso por estabelecer-lhes alguma localizacdo déitica em relacdo a um contexto histérico
especifico. Influenciam e sdo influenciados pelo enunciador no ato de enunciacdo e atuam em
prol de uma semantica global, ou seja, uma significacdo coerente, que abrange o enunciado
como um todo, mais ou menos distinguivel se em contraste com seus outros semelhantes. Para
fins metodoldgicos, Maingueneau define trés embreantes paratopicos: o cddigo de linguagem,

0 ethos e a cena de enunciacao.

Eles podem ser percebidos, teoricamente, de maneira distinta, mas agem todos de
maneira simultanea e mutua. Maingueneau problematiza essa divisdo metodoldgica em Génese

dos Discursos:

A vontade de distinguir o fundamental do superficial, o essencial do acessorio,
leva a um impasse, na medida em que é a significancia discursiva em seu
conjunto que deve ser inicialmente visada. Ndo pode haver fundo,

“arquitetura” do discurso, mas um sistema que investe o discurso na
multiplicidade de suas dimensoes” (MAINGUENEAU, 2008, p. 76)

Essa perspectiva corrobora nossa posicdo sobre a interpretacdo de um objeto editorial
como a ALF: como num vortice, todos os procedimentos editoriais confluem no objeto,
dirigindo-se a um centro virtual, sua semantica global, e se deixam apagar, para que protagonize
e prevaleca uma forca predominante, o “fantasma da obra”, que confere um efeito de autonomia

ao objeto. Esse efeito é obtido a partir da articulagdo entre os trés embreantes paratopicos.
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O codigo de linguagem formula-se no uso da lingua acionada no momento da
enunciagdo. Isso porque, no discurso literario, a lingua que seu usa ndo é exatamente a lingua
materna do escritor, nem a lingua corriqueira que se usa no dia a dia, embora guarde tragos
dessas linguas também. Mas é um sistema intrincado de regras e signos, decorre dai, segundo
Maingueneau (2006), a formulacdo de uma interlingua. No caso da ALF, é notavel o historico
de constitui¢do da interlingua que nos chega atraves da primeira edi¢do brasileira: na edicéo
argentina, os organizadores ja optaram por traduzir/transcrever/recriar 0s textos contidos na
antologia a partir de uma interlingua espanhola-argentina, optando muitas vezes pela adaptacéo
livre em detrimento de uma “traducio literal”® e que gera, logo de inicio, um apagamento das

linguas originais em que aqueles textos foram antes concebidos.

Ao longo das décadas, a ALF passou por inimeras revisdes, correcdes e adaptacdes, que
vao modificando pouco a pouco o codigo de linguagem. Enfim, a primeira edicdo brasileira é
traduzida por uma Unica pessoa, a tradutora Josely Vianna Baptista, que verte todos os relatos,
contos, trechos e anedotas para o portugués brasileiro. Como num vortice de um buraco negro,
essa historia de tradugdes e recontos vai sendo sugada e apagada, restando para nos apenas 0s

vestigios da Ultima versao realizada.

Um outro embreante paratdpico é o ethos, que atua nos imaginarios entre enunciador e
co-enunciador. E um efeito de sentido, construido no discurso, e esta “intrinsecamente ligado a
um processo interativo de influéncia sobre o outro” (MAINGUENEAU, 2006, p. 269). No final
das contas, se dizemos, em nossa hipdtese principal, que uma nova edicdo da ALF engendra,
em sua formalizacdo material, novos imaginarios sobre a literatura fantastica e sobre o0 modo
de existéncia do discurso literario, esses imaginarios nada mais sdo que varias manifestaces

dos ethé articulados por uma cenografia discursiva.

Nesse sentido, hd um ethos pré-discursivo (por exemplo, o imaginario ja construido que
0 enunciatario tem dos autores presentes na ALF, da editora Cosac Naify, da literatura
fantéstica, da propria Literatura em si...) e um ethos discursivo (que o leitor/destinatario percebe

e atualiza no momento da leitura/enunciag&o).

O ethos ndo esta ligado somente as figuras do autor, mas aos géneros discursivos em si.

H4, portanto, um horizonte de expectativas quanto ao que seja a literatura fantastica contida na

® Borges, em seus poucos ensaios sobre o ato de traduzir, mostrou total descrenca na busca por uma maneira
“exata” de verter os textos de uma lingua a outra. Era partidario do famoso provérbio italiano traduttore traditore
(tradutor, traidor) e via a tradu¢do como um ato de criagéo, na qual a fidelidade ao “original” pouco servia como
diretriz (cf. SEIXAS FERNANDES, 2011).
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ALF, que pode ser confirmado ou posto & prova ao ser atualizado no momento da leitura. Mais
importante ainda é ter em mente que ele estd crucialmente ligado a cenografia (a conjuncéo
ordenada de todos os elementos enunciativos, das matérias de transmissdo postas em cena no

ato da enunciacao) que o livro impresso articula.

H4, além do ethos ligado a imagem do autor e do texto literario, um ethos da propria
casa editorial que formaliza e pGe em circulacdo objetos que serdo tidos como “seus”. Ou seja,
um conjunto de imaginarios sobre a editora que se une ao jogo de impressdes e pressupostos
que os leitores/consumidores fardo dos textos/produtos que ela faz circular. 1sso se torna mais
evidente em instituicdes como a Cosac Naify, responsavel pela primeira edicdo da ALF no
Brasil, reconhecida pela atencdo com que elaborava seus produtos editoriais, impregnando na
memoria coletiva um ethos editorial de extrema sofisticacdo, apuro e maestria na técnica de
confecc¢do do livro, que julgamos crucial para a valorizacdo de seus produtos, tanto do publico
consumidor quanto da critica especializada (que, ndo nos esque¢amos nunca, também é publico

consumidor).

Se, a primeira vista, a no¢do de ethos pode parecer um tanto intuitiva e impressionista,
devemos considerar o ethos justamente como uma imagem que emerge da articulacao entre os
elementos de um enunciado (que conjugam uma cenografia, como veremos adiante),
condicionados a um contexto de producdo e materializados sempre em corpos e objetos do
mundo, seus suportes de inscrigdo. Dessa forma,

A problemaética do ethos pede que ndo se reduza a interpretacdo dos enunciados
a uma simples decodificagdo; alguma coisa da ordem da experiéncia sensivel se
pOe na comunicacdo verbal. As ‘ideias’ suscitam a adesdo por meio de uma

maneira de dizer que é também uma maneira de ser. (MAINGUENEAU, 2011,
p. 29)

De acordo com Maingueneau (2011), a noc¢do de ethos comecou a ser pensada dentro
dos estudos de comunicacdo a partir do momento em que 0s estudiosos comecaram a se
preocupar com um certo “look” dos enunciados: por exemplo, ao analisar a fala de um
representante politico de um certo partido, seriam postos em analise ndo s6 a matéria verbal, o
contetdo e o tema do enunciado, mas também o modo como o0 enunciador construia uma
imagem de si ao dizer isto ou aquilo, pela gestualidade, pelos paramentos/vestuario, pelas
variagdes na prosodia e no tom da voz, pelas inser¢des, dentro da fala, de mengdes a si préprio,
ao seu carater, e ao carater que previa de seu publico, etc. O fim da construgdo — ora deliberada,
ora inconsciente — do ethos seria criar uma boa impressao de si, uma sensacao de confianca da

plateia.
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E possivel pensar, entdo, numa abordagem semelhante para olhar o livro: para se fazer
circular efetivamente numa certa rede, para ter eficacia simbdlica e perdurar no tempo,
impregnar no imaginario coletivo, o livro deve também causar boa impressdo, ganhar a
confianca do enunciatario: o publico leitor, o consumidor que investira seu dinheiro nesse

produto.

Paradoxalmente, supde-se que tem melhor eficacia o ethos que ¢ inferido, e ndo dito,
pois “a eficacia do ethos reside no fato de ele se imiscuir em qualquer enunciagdo sem ser
explicitamente enunciado” (MAINGUENEAU, 2011, p. 13). Caso o foco do enunciado se volte
apenas para o ethos do enunciador, ele corre o risco de ser posto a prova, como construcao
falsificada, tendenciosa — pode ser, mas ndo pode transparecer, se pretende a incorporacao de
seu publico, isto é, que o publico entre em conjuncéo e adira ao que lhe é proposto. Além disso,
a definicdo e eficacia do ethos ndo depende tdo somente da perspicécia do enunciador, nem de
certas qualidades oratérias que evidenciariam valores como a humildade ou a singeleza do
orador. O ethos é construido sempre no ato da enunciacdo, e sua apreensdo depende do jogo
dindmico de imagens entre enunciador e enunciatario, que constroem imagens de si e do outro
antes mesmo do acontecimento enunciativo ter inicio. Maingueneau também enfatiza o carater
multimodal do ethos, que se engendra ndo s6 pela matéria verbal:

O ethos se elabora, assim, por meio de uma percep¢do complexa, mobilizadora
da afetividade do intérprete, que tira suas informagGes do material linguistico e
do ambiente (...) o ethos, por natureza, € um comportamento que, como tal,

articula verbal e ndo verbal, provocando nos destinatarios efeitos
multissensoriais. (MAINGUENEAU, 2011, p.16)

Assim, um ethos projetado pela ALF ndo se da somente por seu texto verbal, mas
também pelos paratextos ali inscritos, pela materialidade do objeto e suas propriedades gréaficas.
Como procuraremos mostrar na segunda parte da dissertacdo, nossa hip6tese é a de que a ALF
de 2013, publicada pela Cosac Naify, constréi em si um ethos que joga com a relacdo entre
marcacao topica e suspensdo paratopica, potencializando o jogo com o apagamento constitutivo

dos processos editoriais, em diversos niveis, nos diversos estratos de significacdo do livro.

Mas o ethos €, fundamentalmente, um processo interativo, de influéncia sobre o outro,
e a definicdo de um ethos sera sempre uma interpretacdo, um efeito de sentido apreendido pelo
observador, que o incorpora (ou ndo). Também depende de uma conjuntura histérica e de cada
comunidade discursiva, que tem em sua memoria coletiva um compéndio de ethé previstos.
Todo ethos que é novo, ndo usual, pode ser mal interpretado e visto como estranho. Eis um

problema da constituicdo da ALF — e, talvez, seu grande atrativo — desde a primeira edicéo, de
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1940, e a cada reedicédo, os que sustentavam, tacitamente, cada um dos relatos contidos ali, se
perdem, sdo engolidos pelo buraco negro e se transformam numa coisa outra, pois ja ndo

pertencem ao seu contexto original.

Para essa situacdo, Maingueneau prevé a existéncia de ethé hibridos, que podem néo
corresponder diretamente a uma realidade social — podem ser “misturas” de ethé jamais

pensadas, para produzir um efeito novo. O discurso tem

a capacidade de criar ethé que ndo remetem a modos de dizer socialmente
atestados, e que, no entanto, tém eficacia social, uma vez que permitem definir
cenas de enunciacdo nas quais os atores sociais dao sentidos a suas atividades.
(MAINGUENEAU, 2011, p. 26)

Num livro peculiar e multiplo como a ALF, que ethé estdo sendo engendrados?
Inimeros. Cada uma das histérias, acompanhada da biografia de seu autor, engendra um ethos
especifico. Mas, em grupo, enquanto conjunto antoldgico, também produz um ethos. Afinal, no
livro impresso, ainda mais numa antologia formalizada materialmente num livro impresso,
quem ¢ o enunciador e que imagens de si ele precisa “defender”? Seria um dos organizadores
(Borges, Bioy Casares e/ou Ocampo)? Ou seria cada um dos autores escolhidos e cujos textos
foram adaptados, recontados, editados, traduzidos? Seria, entdo, a tradutora, Josely Vianna
Baptista? Ou o artista que produziu a imagem da capa, Zansky? Ou as mulheres que
desenvolveram o projeto grafico, Elaine Ramos e Nathalia Cury? E se considerarmos a casa
editorial, Cosac Naify, como enunciadora dessa encarnacao da ALF? Ainda mais, e se 0 proprio
objeto-livro for o proprio enunciador de tudo. Realmente, ha muitas imagens e reputacdes

colocadas em jogo.

Para detectar os meandros da enunciacdo que engendram um ethos, precisamos nos
atentar para um terceiro embreante paratopico: a cenografia. Ela € a conjuncdo de todos 0s
artificios discursivos mobilizados na enunciacdo. Maingueneau da especial atencdo as
particularidades do texto verbal, mas acrescenta sumariamente a participacdo dos elementos

ndo-verbais na producdo da cena, sempre participativa num quadro cénico.

De acordo com o linguista, todo enunciado literdrio estd vinculado a uma cena
englobante literaria. E ela que permite, por exemplo, que se suponha que aquilo de que se fala
é ficticio, que o nome do autor seja um pseuddnimo, que se leia um texto sem que sua
referencialidade a um mundo real seja constantemente vigiada. Para que o discurso literario seja
produzido e apreendido como tal, é preciso que certas condigdes de enunciagdo estejam

dispostas numa cena genérica:



32

As condigdes de enunciacdo ligadas a cada género correspondem (...) a certo
nimero de expectativas do publico e de antecipagdes possiveis dessas
expectativas pelo autor. Elas sdo facilmente formuladas em termos de
circunstancias de enunciacao legitimas: quais sdo os participantes, o lugar e o
momento necessarios para realizar esse género? Quais os circuitos pelos quais
ele passa? Que normas presidem ao seu consumo? E assim por diante.
(MAINGUENEAU, 2006, p. 251)

A cena englobante e a cena genérica estdo intimamente ligadas com as condicGes de
producdo, circulagcdo e recepgdo do literario dentro de uma comunidade que compartilha
imaginarios sobre o literario e que produz e interage com objetos de inscri¢do do literario. No
nosso caso, por exemplo, a cena genérica ligada a primeira edicdo da ALF, em Buenos Aires,
anos 1940, ¢ diferente da cena genérica em que o publico brasileiro recebe o livro em 2013. L4,
era parte de uma colegdo de textos tidos como o que era “lo perdurable y lo viviente de las
diversas disciplinas de la literatura mundial” (BORGES et al., 1940, s/p), a0 mesmo tempo em
que tinha o papel crucial de legitimar o nome dos organizadores e dos diversos escritores
argentinos incluidos na coletanea como representantes auténticos de uma tradicdo literaria
hispano-americana. Aqui, quando a Cosac Naify lan¢a um novo e sofisticado livro, j& ndo ha
necessidade de legitimacgdo de autores que alcaram ao canone, e o fantastico se reveste de uma
significacdo diferente, mais distante do género formulado pelos autores do Rio de la Plata, e
mais préxima de um fantastico associado, por exemplo, a fenémenos da literatura de
entretenimento na contemporaneidade’, que servem a outros propdsitos, e sdo produzidos por
outros motivos.

Vejamos: somente os “arredores” do livro ja nos indicam que a ALF, ao ser publicada
num novo contexto editorial, adquire nova significacdo. Mas sabemos que ha elementos textuais
e ndo-textuais contidos no objeto-livro que evidenciam essa ressignificacdo: o imaginario de
temas e tipos presente em cada texto, as marcas graficas do livro, seus paratextos. Manifesta-se

uma terceira cena de enunciacgdo: a cenografia.

Uma cenografia é indicada com varios indices localizaveis no texto ou no
paratexto, mas ndo se espera que ela designe a si mesma; a cenografia se
mostra, por definicdo, para além de toda cena de fala que seja dita no texto.
(...) Essa “-grafia” ndo remete a uma oposi¢cdo empirica entre suporte oral e
suporte gréafico, mas a um processo fundador, & inscri¢do legitimadora de um
texto, em sua dupla relacdo com a memoria de uma enunciagdo que se situa
na filiacdo de outras enunciagdes e que reivindica um certo tipo de reemprego.
(MAINGUENEAU, 2006, p. 253)

7 Citem-se, como exemplos de livros que concorrem a atencdo do leitor na mesma prateleira em que se coloca a
ALF nas livrarias: a saga de livros de Harry Potter, da inglesa J. K. Rowling, ou os volumosos épicos das Cronicas
de Gelo e Fogo, do estadunidense George R. R. Martin.
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A cenografia da ALF, portanto, transcende o projeto de seus primeiros organizadores, a
medida que articula seus inimeros elementos constituintes e constitutivos para justificar,
tacitamente, seu estatuto de obra literaria na nova conjuntura em que emerge.

Maingueneau (2006) concentra as analises da cenografia nos aspectos textuais do texto
(categorias como espago, tempo, personagens, enunciador e figuras sdo articuladas para compor
a cena). Expde, além disso, a maneira como aspectos gréficos, por exemplo, a tipografia e as
técnicas de pontuacdo, atuam em conjuncdo com o codigo verbal para constituir uma
cenografia. No capitulo Problemas de midium, o autor evoca Régis Debray, autor do Curso de

Midiologia Geral (1991), para tratar da materialidade do literario na historia literaria ocidental:

Uma mesa de refei¢do, um sistema de educacao, um café, um pulpito de igreja,
uma sala de biblioteca, um tinteiro, uma maquina de escrever, um circuito
integrado, um cabaré, um parlamento, ndo sdo produzidos para “difundir
informagdes™: eles ndo sdo “midia”. Ainda assim, entram no campo da
midiologia como locais e contextos de difuséo, vetores de sensibilidade e
matrizes de sociabilidade. Sem alguns desses “canais”, sem esta ou aquela
“ideologia”, ndo haveria a existéncia social tal como a conhecemos.
(DEBRAY, apud MAINGUENEAU, 2006, p. 213)

E entdo Maingueneau traduz Debray numa constatacao crucial para o fundamento de
nosso trabalho: “¢ inegavel que as mediagdes materiais ndo VEm acrescentar-se ao texto como
circunstancias contingentes, mas em vez disso intervém na prépria constituicdo de sua
‘mensagem’” (MAINGUENEAU, p. 213).

O autor, no entanto, propde um quadro metodoldgico que possibilita a interpretacdo do
texto literario enquanto discurso, mas limita-se a fazer isso no &mbito do texto verbal. N&o se
trata de uma falha, mas de uma delimitacdo ontoldgica: é importante dizer que seu escopo se
pretende dentro dos estudos da linguagem verbal, e o prdprio autor menciona que, para
aprofundamento dos estudos sobre o midium, seria aconselhavel ir até sua fonte, o curso de
midiologia geral, de Régis Debray (1992).

Para avancar nessa questdo, com a possibilidade de olhar para outros aspectos que atuam
junto ao texto verbal, daremos curso a uma exploracdo tedrica multidisciplinar, em busca de
estudos e modos de ver que nos permitem olhar para a rede de aparelhos que conforma (e é
conformada) pelo campo literario, visando a ampliar a compreenséo do discurso literario ao
considerar também a materialidade de seus suportes de circulagdo, a fim de entender como esses

suportes carregam, inevitavelmente, marcas de um certo apagamento dos processos editoriais.
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1.2 A forca do buraco negro e os vestigios que restam no limiar

Se o discurso literario, como o temos entendido desde o século X1X, é fundado numa
paratopia constitutiva, devemos pressupor que 0s suportes que materializam e possibilitam a
disseminacédo desse tipo de discurso também o sdo. Defendemos que o jogo discursivo entre
lugar e ndo-lugar também se da em nivel editorial, relacionado ao inevitavel apagamento dos
processos técnicos de criacdo e circulacao dos objetos editoriais, mas também como estratégia
discursiva para um funcionamento especifico do literario: a manutencao dos textos num canone.
Por ora, utilizaremos as ideias de forca e vestigio para ilustrar, metaforicamente, o0 modo como

essa paratopia se da em nivel material.

Chamemos de forca a conjuncdo de elementos discursivos que age na cenografia do
objeto editorial em prol de uma semantica global e que aponta para um ndo-lugar, ou melhor,
um lugar outro, longe do contexto socio-historico de producéo e circulacdo do proprio objeto.
Essa forca é tdo mais potente quanto maior for a coesdo semantica entre imagens, motivos,
temas e referéncias que levem em diregcdo a uma suspensao paratdpica. A metéfora se aproxima
daquilo que Debray (1991) refere, convocando a memdria da nocdo de Lévi-Strauss, por
eficacia simbdlica, ou seja, a poténcia que faz ideias se impregnarem e serem transmitidas entre
pessoas, lugares e instituicdes. De acordo com nossa hip6tese, quanto maior a forca de sua
cenografia, maior a chance de sua eficacia simbolica perdurar. Uma distingdo: a forga, que
propomos como instrumento metaférico, é apreendida tendo o objeto editorial como centro da
analise; ja a eficacia simbodlica € melhor apreendida num estudo que contemple os modos de

recepcdo e circulacdo do objeto numa rede de usuarios, leitores, criticos, etc.

Se a forca tem ligacdo com o apagamento, a elisdo dos processos editoriais em prol da
vida da obra, 0s vestigios sdo os rastros inevitaveis da técnica que produziu o “corpo” daquela
obra. S&o todos os elementos que, inevitavelmente, denunciam e aprisionam o objeto editorial
dentro de seu contexto de producéo. Trata-se, na maioria das vezes, segundo nossa perspectiva,
daqueles elementos provenientes dos préprios processos de mediacdo editorial. Os mais visiveis
séo os paratextos de protocolo editorial: coloféo, expediente, informagdes sobre a impresséo,
codigo de barras, ficha catalografica, enfim, tudo o que possibilita a um livro ser considerado
mercadologicamente um livro. Outros menos visiveis, ou melhor, aqueles sobre os quais muito
pouco se elaboraram teorias interpretativas, sdo o tipo de papel e encadernacao, o esquema de
cores da impressdo, as iluminuras etc., e também as informag6es contidas nos textos de apoio
e outros paratextos. H4 ainda os que necessitam ser, por razdes constitutivas, “invisiveis”: a

tipografia, a diagramacéo, o design do objeto em si, ou seja, as artes aplicadas que se pretendem
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esconder nas entranhas e na pele da obra, que ndo querem, paradoxalmente, chamar a atengéo
para si (cf. TSCHICHOLD, 2014; HENDEL, 2006; MELOT, 2012).

A conjuncdo entre forca e vestigio é que materializa a paratopia no objeto editorial que
estamos estudando. Mas tanto forga quanto vestigio sdo provenientes de um mesmo
movimento: a evolucdo das técnicas que permitem a producdo, disseminacao e recepcao — a

transmissdo — do fato literario.

Discorreremos, entdo, sobre algumas percepc¢des fundamentais para o estudo dessas
transmissfes advindas da disciplina elaborada pelo estudioso francés Régis Debray chamada
midiologia. Em seguida, tecemos sua relacdo com uma breve histéria da evolucdo das técnicas
que possibilitaram ao livro ser o que é hoje, partindo de um periodo pré-imprensa, conforme
nos apresenta Julien Febvre (1992), indo em direcdo ao tempo presente, para que, enfim, se
apresente a nogao de tecnema, que nos servird como um instrumento de andlise da cenografia
do objeto editorial ALF.

1.2.1 Midium — o que é? Para que nos servira?

A midiologia é uma disciplina que surge sem a pretensao de se constituir como area de
conhecimento grandiosa, onipotente, firmada em grandes preceitos. Na verdade, seu
organizador, Régis Debray, concebe-a como linha investigativa que visa a preencher certas
lacunas que outras areas de conhecimento mais consolidadas, como a Histéria, a Sociologia e

as teorias da Comunicacéo, nao pretenderam abordar.

Trata-se de uma disciplina que deseja entender os fatos da transmissdo. Olhando para
seu objeto (fugidio, simples mas volatil) e sua metodologia (proviséria, mutavel), podemos
entender como esse conjunto de ideias oferece auxilio para compreender a formacdo e a
disseminacéo de imaginarios discursivos no campo literario, sendo possivel detectar os modos

(e motivos) de transmissdo a partir das forcas e dos vestigios materializados no objeto editorial.

Um aspecto importante da midiologia € que com ela se investigam os fatos de
transmisséo a partir de suas bases materiais: os mediadores, 0s meios, as relagdes, os materiais

em si:

A midiologia tem por objetivo, através de uma logistica das operacBes de
pensamento, ajudar a clarificar esta questao lancinante, irresoltvel e decisiva
declinada — conforme se é escritor, etn6logo ou moralista — como ‘0 poder das
palavras”, “a eficacia simbolica” ou ainda “o papel das ideias na historia”. (...)
Ela gostaria de ser o estudo das mediagdes pelas quais “uma ideia se torna

forca material.” (DEBRAY, 1991, p. 14)
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Essa eficdcia simbolica, tal como mencionada pelo autor, tem, ao nosso ver, total relacéo
com a ideia de “forga” que 0 objeto editorial emana quando posto em circulagdo no mundo.
Convertendo a ideia para os estudos de enunciacdo de Maingueneau, podemos dizer também
que essa eficacia, ou essa forca, tem relacdo com a poténcia da semantica global de cada objeto,

enquanto elemento central de uma enunciagao.

A forca, entretanto, s se potencializa através de uma historia de técnicas e transmissoes
dessas técnicas. Em nosso caso, mais especificamente, precisamos compreender como 0S
aprimoramentos associados as tecnologias do livro estdo relacionados tanto a génese de um
certo discurso literario, herdeiro da doxa romantica, quanto a sua consolidacdo num largo

periodo historico.

O problema se coloca também como desafio metodoldgico: como o discurso literario é
paratdpico, e assim 0 sdo 0s seus suportes de circulagdo, parece ser estratégia constitutiva dessa
busca pelo ndo-lugar um apagamento dos processos editoriais que constituiram cada objeto que
da suporte ao discurso literario. Em outras palavras, em prol de uma semantica global potente,
o livro de literatura deve ocultar todos os vestigios de sua producéo, que é, ao contrario do que
impde o regime do texto literario, mundana, ordinaria, e que marca fatalmente seu lugar num

contexto historico.

Ainda mais que, com o passar dos séculos, o livro tornou-se objeto téo
hiperespecializado pelas normas e técnicas que o constituem, que sua forca simbdlica convergiu
num verdadeiro centro de gravidade simbdlica tdo denso que pode chegar a “soterrar”, ocultar
em si seus proprios processos de constituicdo, como condi¢do sine qua non para sua existéncia.
Ha casos eximios em que o livro, em especial o livro literario, adquire tanta forca que se
transforma em buraco negro: s6 0 que nos resta, nesses casos, € observar aquilo que sobrevive
nos arredores do buraco negro, 0s vestigios que ndo se ocultaram, aquilo que se deixa entrever

em seu horizonte de eventos.

Esses elementos vestigiais do livro, que de um modo ou outro, estdo presentes em
qualquer objeto técnico do mundo, como fruto de seus processos de producgéo, fazem parte do
midium que queremos detectar e compreender. O midium, esse objeto fugidio, de dificil
definicéo, designa

0 conjunto, técnica e socialmente determinado, dos meios simbdlicos de

transmissdo e circulacdo. Conjunto que precede e supera a esfera dos meios
de comunicagdo de massa contemporaneos, impressos e eletrénicos,
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entendidos como meios de difusdo macica (imprensa, radio, televisdo, cinema,
publicidade, etc.). (DEBRAY, 1991, p. 15)

Desta constatacdo, é importante compreender que midium ndo é midia. Midia diz
respeito principalmente a meios de comunicacdo de natureza concreta (sensorialmente falando)
e consagrados por diversas instituicdes, a partir de sua conceptualizagdo oportuna e extensiva,
como tais: a televiséo, o jornal, o r&dio, etc. Mas o midium engloba as midias, ndo se restringe

aelas:

Uma mesa de refeicdo, um sistema de educacdo, um café-bar, um pulpito de
igreja, uma sala de biblioteca, um tinteiro, uma maquina de escrever, um
circuito integrado, um cabaré, um parlamento, ndo sdo feitos para “difundir
informacdes”. Nao sao ‘midia’, mas entram no campo da midiologia enquanto
espacos e alternativas de difusdo, vetores de sensibilidades e matrizes de
sociabilidades. (DEBRAY, 1991, p. 15)

Assim sendo, apesar de tomar o livro impresso como né central de nossa investigacéo,
também devemos tomar consciéncia de outros vetores de sensibilidades (objetos e seres que
transmitem) e matrizes de sociabilidades (instituicdes, agrupamentos que geram e gerem
valores, ideias, imaginarios a serem transmitidos pelos vetores): os tipos graficos, as casas
editoriais, as tintas e modos de impressao, as lojas de livros, os videos no Youtube sobre a ALF,
as fabricas de papel, os livros didaticos, as proprias linguas... Uma analise ideal (e longa)
observaria tantos vetores e matrizes quanto fosse necessério para demonstrar a paratopia
constitutiva do objeto editorial: “Até que venha a ser mais amplamente informado, o trabalho
de explicacdo consiste em substituir o invisivel simples pelo visivel complicado” (DEBRAY,

1991, p. 17).

Outra tentativa de definicdo de midium feita por Debray, ou melhor, uma elucidacao
sobre sua complexidade, aparece na tese que o autor apresentou para obter uma “licenga para
orientar pesquisas’ na Sorbonne, em 1994. A tese foi traduzida para o portugués com o nome
de Manifestos Midiolégicos (DEBRAY, 1994), em que se apresentam as seguintes dimensdes

de midium:

1. Um procedimento geral de simbolizacdo (palavra, escrita, imagem analdgica, calculo
digital);

2. Um codigo social de comunicagdo (a lingua natural na qual a mensagem verbal é
pronunciada: latim, inglés ou tcheco);

3. Um suporte material de inscri¢do e estocagem (argila, papiro, pergaminho, papel, banda

magnética, tela);
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4. Um dispositivo de gravacao conectado a determinada rede de difusdo (uma gaveta cheia
de manuscritos, tipografia, foto, televisdo, informética).

SO podemos nos aproveitar dessa variedade de elementos, posto que cada uma delas
contribui, de certo modo, para analisar a situacéo paratopica da ALF, através de seus aspectos

textuais, paratextuais, graficos e materiais.

Além disso, os imaginarios editoriais que procuraremos identificar na formalizacéo
material da ALF assemelham-se a concepgdo de “pensamento” que o mididlogo deve ter: “o
conjunto material, tecnicamente determinado, dos suportes, relaces e meios de transporte que
Ihe garantem, em cada época, sua existéncia social” (DEBRAY, 1991, p. 18). Ou seja, esses
imaginarios estardo sempre condicionados ao conjunto de normas e técnicas existentes na época

de producéo - e consequente circulacdo - dos objetos.

As invenc0es técnicas formam um sistema entre si; ora, um sistema nunca é
somente técnico, mas tecno-cultural. Assim, seu estudo deve estar sempre
associado & historia geral das culturas e civiliza¢Ges, englobando a historia das
técnicas da qual, no entanto, depende em parte. (DEBRAY, 1991, p. 19)

Quanto mais duradoura a histéria de uma dada técnica, mais favoravel é o adensamento
dos processos envolvidos na producéo, circulacéo e recepcdo de um certo objeto (qualquer quer
seja, ndo so os livros). Essa é uma problematica colocada por Debray na primeira aula do Curso
de Midiologia Geral (2001), e que corrobora com nossa hipétese de suspensao paratopica: trata-
se da ideia de cerracdo midiatica, creditada a Daniel Bougnoux, cientista da comunicagdo. Essa

cerracao

faz desaparecer o midium por si mesmo e tende a eliminar as mediagdes
técnicas: quanto mais elas sdo complexas e pesadas a colocar em agdo, maior
é 0 sentimento de uma area de irradiante midialidade imposto pelo resultado
(um plano de cinema, por exemplo, recebe-se como a propria vida em estado
bruto quando, afinal, foram necessérias dezenas de horas de trabalho para
ensaié-lo e produzi-lo). (DEBRAY, 1991, p. 22)

Tal qual o plano de cinema, o livro impresso, da forma que chega as médos do
leitor/consumidor, ja ndo deixa evidente o longo processo de concepgéo e confeccdo do mesmo.
Em prol da forca, relega os indices de tal processo aos vestigios — aquelas redugdes inescapaveis
a que o objeto-livro precisa ser submetido para ser apreendido como tal, conforme as normas e
técnicas de cada contexto ditam “o que ¢ um livro”. Retomando nossa proposicao sobre o livro
literario: a forca do objeto sera tanto maior quanto mais discretos forem os vestigios de sua

produgcéo.
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1.3 Forma e matéria: formalizacdo material

Tanto forca quanto vestigios se conjugam num objeto editorial. No tempo presente, todo
objeto editorial € um objeto técnico-cientifico-informacional®. Que significa essa

categorizacao?

De acordo com o fil6sofo tcheco-brasileiro Vilém Flusser, que ensaia, em O Mundo
Codificado (2007), uma proposta de filosofia do Design, a ideia de matéria surge entre 0s
romanos numa tentativa de opor-se a ideia de forma. Etimologicamente, matéria seria uma
traducdo do grego hylé, que designa a madeira, com o sentido de ser uma substancia amorfa,
que pode ser trabalhada — informada (FLUSSER, 2007, p. 23).

Essa oposicdo entre forma e matéria pode ser melhor entendida como dicotomia, dois
lados complementares: a matéria é aquilo que preenche a forma, a forma é aquilo que deixa ver
a matéria. Se ha oposicdo mais potente, na cultura ocidental, ndo é entre forma e matéria, mas
sim entre forma e espirito. Trata-se de uma oposi¢édo iniciada no pensamento platonico de que
o mundo das coisas € somente uma representacao (uma “copia”’) de um mundo ideal, perfeito,
desmaterializado. Séculos adiante, as influéncias judaico-cristas contribuem para a condenacéo

do material, que é transitorio e corruptivel, e a salvacéo do espiritual, que é eterno e puro.

Os movimentos romanticos, principalmente o inglés e o aleméo, completam e reforcam
esse pensamento, valorizando sempre o espirito em detrimento da matéria. E uma hip6tese
pertinente pensar que essa chave paradigmatica tenha influenciado grandemente os estudos
literarios que buscavam olhar para o texto como um “espirito” eterno, uno, imutavel, sem

considerar seu “corpo”, que denuncia fatalmente os processos editoriais.

Mas a dicotomia forma-matéria também é problematica. Ndo é somente a matéria que

esta sujeita a forma, mas a forma também ¢ “deformada” pela matéria:

A ideia 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 (sera queimada e decomposta em cinzas
amorfas). Apesar disso, a forma “mesa” ¢ real e o conteido “mesa” (a
madeira) é apenas aparente. 1sso mostra, na verdade, o que 0s carpinteiros
fazem: pegam uma forma de mesa (a “ideia” de uma mesa) e a impdem em
uma pega amorfa de madeira. H4 uma fatalidade nesse ato: os carpinteiros ndo
apenas informam a madeira (quando imp&em a forma de mesa), mas também
deformam a ideia de mesa (quando a distorcem na madeira). A fatalidade

8 Essa nogdo vem do gedgrafo Milton Santos (1996) e define os objetos do periodo contemporaneo que, depois do
advento prolifico da informatica (cerca da década 1990), sdo fruto da histérica unido entre tecnologia e ciéncia e,
“por sua extrema intencionalidade de produgao e localizagdo, ja surgem como informagao.” (SANTOS, 1996)
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consiste também na impossibilidade de se fazer uma mesa ideal. (FLUSSER,
2007, p. 26)

A “deformacdo da ideia” de qualquer objeto ¢ consequéncia fatal da evolucdo das
técnicas, que vao e vém conforme a interacdo das diferentes culturas com o mundo, sempre de

maneiras inovadoras. Mas as formas das coisas

néo sdo descobertas nem invengdes, ndo sdo ideias platonicas nem fic¢des, séo
recipientes construidos especialmente para os fendmenos (‘modelos’). E a

ciéncia tedrica nio ¢é nem ‘verdadeira’ nem ‘ficticia’, mas sim ‘formal’
(projeta modelos). (FLUSSER, 2007, p. 28)

O conceito de informar — impor formas a matéria — torna-se mais claro no contexto da
revolucdo industrial, em que, por exemplo, se submetiam o vidro ou o plastico a formas variadas

para criar objetos: cinzeiros, garrafas, armas. Nao é diferente com o livro.

H&, como veremos adiante, uma histéria das técnicas ligadas ao desenvolvimento do
livro que mostra como tal objeto foi ganhando forma a partir da matéria disponivel em cada
época. De acordo com Febvre (1992), o tamanho do livro é um dos aspectos formais mais
notaveis: tinha relacao, a principio, com o tamanho da peca Unica de pele que era possivel obter
de um animal. Mais adiante, com o aparecimento do papel e a disseminacdo de seu uso, 0
tamanho do livro era influenciado tanto pelo tamanho das maquinas que o produziam (a prensa,
o prelo, as telas de papel), quanto pelo seu uso previsto: um objeto que ficaria fixado num
pedestal, para leitura em voz alta. Somente com a maior alfabetizacdo da populacdo € que o
livro se torna menor e mais portatil: do tamanho da palma da mao, para caber numa bolsa ou
bolso. Aradjo (2008) complementa que o tamanho se uniformiza, também, de acordo com o
namero de dobras numa folha de papel e que, hoje em dia, com o avanco das técnicas digitais
de impressdo e corte, a variabilidade é enorme, e geralmente depende das tendéncias de um
mercado (livros de um mesmo tamanho custam menos para produzir do que livros de tamanhos

muito diferentes).

Falar, entdo, sobre a formalizacdo material do discurso literario é tentar compreender
como a transmissao desse tipo de discurso influencia a criagdo, transformacao e extin¢do de
formas e matérias, bem como, no sentido contrario, como as formas em potencial e 0s materiais
disponiveis em cada contexto histérico também influenciam o modo como o discurso sera
transmitido. Por exemplo, se, no século XVII, o tamanho grande do incunabulo se relacionava
com uma pratica de leitura publica, coletiva, em voz alta, hoje um livro de tamanho parecido ja

n&o prevé o mesmo tipo de pratica (pensemos, para ilustrar, nos livros feitos especialmente para
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serem expostos em mesas de centro, os coffee table books, ou os livros de arte da editora alema
Taschen). A forma adquire novo significado.

A disciplina contemporanea que estuda o0 modo como forma e matéria se influenciam
mutuamente para produzir efeitos de sentido é o Design. De acordo com Flusser (2007, p. 28),
“a matéria no design, como qualquer outro aspecto cultural, ¢ o modo como as formas

aparecem”.

Importante destacar que Flisser critica uma oposi¢do usual que se tende a fazer no
tempo presente: a de cultura material versus uma suposta cultura imaterial, que englobaria, por
exemplo, o universo digital, a cibercultura. Essa dita cultura imaterial so existe se submetida a
formas materiais que a possibilitam: chips de silicio, satélites, cabos de fibra ética, telas de LCD

etc.

Antigamente, 0 que estava em causa era a ordenagdo formal do mundo
aparente da matéria, mas agora 0 que importa € tornar aparente um mundo
altamente codificado em ndmeros, um mundo de formas que se multiplicam
incontrolavelmente. Antes, o objetivo era formalizar o0 mundo existente; hoje
0 objetivo é realizar as formas projetadas para criar mundos alternativos. Isso
¢ o que se entende por ‘cultura imaterial’, mas deveria na verdade se chamar
‘cultura materializadora’. (FLUSSER, 2017, p. 31)

Essas observacOes sdo relevantes para percebermos que o livro impresso, hoje, esta
também submetido a essa cultura materializadora: design e diagramacéo sao projetados quase
gue exclusivamente através de softwares (mas que demandam conhecimentos técnicos também
analdgicos). A impressdo e digital. A venda de livros em lojas fisicas disputa espago crucial
com lojas virtuais. A critica, tanto a especializada, quanto a ndo-especializada, se da
predominantemente em ambiente digital, atraves de paginas da web, videos em plataformas de

streaming, periodicos académicos eletronicos, etc.

Alias, ao se dedicar a elaborar uma filosofia do design, Flusser foi precursor em abrir
terreno para uma area de conhecimento relativamente nova no contexto brasileiro. Ha esparso
material académico e/ou técnico sobre o design do livro. Os proprios profissionais do design
gréafico afirmam a dificuldade em reunir informacdes sobre seu oficio e compendiar esses
conhecimentos em manuais. Em O Design do Livro (2006), um dos esparsos livros publicados
no Brasil, pela brava Atelié Editorial, o designer Richard Hendel declara, logo na introducéo,
gue o design do livro é um tipo de conhecimento complexo, quase secreto, do qual qualquer
manual ou livro de instrugdes resultaria insuficiente, incompleto, porque cada livro é, para o

design, considerado um corpo Unico, uma obra de arte, mesmo que destinada desde o inicio a
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se reproduzir em inumeras copias. Eis um paradoxo constitutivo dessa &rea de conhecimento,
tida por seus préprios profissionais como um ramo das artes aplicadas (cf. MUNARI, 1981).
Sendo arte aplicada, é um oficio paratdpico em si. A fala de Hendel passa mais por questdes
mercadologicas do que por questdes artisticas... de fato, o discurso sobre o design grafico parece

sempre transitar num limiar entre o artistico e o industrial.

O design seria, também, entendido como uma arte invisivel. Para Hendel (2006), o leitor
frui o texto sem esclarecer, precisamente, como se faz o design do livro, pois levamos, na nossa
sociedade ocidental letrada, a heranca iluminista de que as palavras escritas importam mais que
0 suporte em que se inscrevem. Ironicamente, nos Ultimos anos, a demanda por designers em
gréficas e editoras tem subido significantemente, pois a producdo de objetos cada vez mais
sofisticados do ponto de vista estético tem virado critério principal de competitividade em
vendas no setor editorial. Evidéncias disso sdo as editoras de nicho que ganham visibilidade
por lancar no mercado titulos exaustivamente ja publicados, mas materializados em objetos que
conquistam o comprador pela visao, pelo tato, por aquilo que oferecem além do texto verbal.
Exemplos de editoras que emergem nesse nicho: a recente DarkSide Books®, especializada em
livros de terror e cultura pop; a sofisticada Carambaia', que langou mais uma edicdo (em duas
versdes: convencional e especial) das Memérias Pdstumas de Bras Cubas, de Machado de
Assis, e aposta na producédo limitada e numerada de exemplares, conferindo-lhes um aspecto
de raridade, mais uma justificativa para elevar o preco dos titulos a valores bem acima da média

nacional®?.

Muitas vezes, o designer do livro trabalha de maneira intuitiva e solitaria, sem tempo
para compartilhar seus conhecimentos e técnicas com outros colegas do oficio (lembremo-nos
de que Hendel fala sobre o contexto estadunidense). No cotidiano corrido de uma editora, que
gerencia 0s processos editoriais de muitos titulos a0 mesmo tempo, nem sempre ha a
oportunidade de o editor mostrar o texto original completo ao designer — que costuma nao ter
tempo suficiente para 1é-lo. Também entram em jogo as mudancas de Gltima hora que, como
lembra Hendel, podem comprometer todo um trabalho ja desenvolvido pelo designer e fazé-lo

descartar uma boa parte daquilo que ja fez. A relacdo entre editor e designer pode ser tdo

9 P4gina oficial da editora: <https://www.darksidebooks.com.br/>. Ultimo acesso em: 16 Abr. 2019.

10 pagina oficial da editora: https://carambaia.com.br/. Ultimo acesso em: 16 Abr. 2019.

11 Enquanto a editora Nova Fronteira oferece edices do livio de Machado de Assis a R$14,90 (fonte:
<https://tinyurl.com/y3exyrjh>. Acesso em 16 Abr. 2019), a Carambaia vendeu sua edi¢do a R$99,90, na versao
“convencional”, ¢ R$199,90, na versdo “especial”, ambas ja esgotadas. (fonte: <https://tinyurl.com/y6phagch>.
Acesso em 16 Abr. 2019)*® A pégina do prémio pode ser visualizada em: <https://papelpolen.com.br/premio/>.
Ultimo acesso em: 16 abr. 2019.
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espinhosa, ou vista pelo primeiro como nédo essencial, que esse fato pode ser, inclusive, a causa
do anonimato do designer no objeto editorial final, como se seu trabalho néo fizesse parte do

expediente editorial.

Além disso, muitas editoras ndo tém um designer. Ou atribuem as tarefas ao capista e
ao diagramador, ou ndo compreendem a importancia da contratacéo de alguém responsével por
formalizar materialmente o livio de modo a obter grande potencial de forca. Muitos
profissionais da edi¢do (maus profissionais, na opinido de Hendel) tém um imaginario sobre o

design como acessorio puramente estético e supérfluo:

O design do livro é diferente de todos os outros tipos de design gréafico. O
trabalho real de um designer de livro ndo é fazer as coisas parecerem “legais”,
diferentes ou bonitinhas. E descobrir como colocar uma letra ao lado da outra
de modo que as palavras do autor pare¢cam saltar da pagina. O design do livro
ndo se deleita com sua propria engenhosidade; é posto a servigo das palavras.
Um bom design s6 pode ser feito por pessoas acostumadas a ler — por aquelas
que perdem tempo em ver 0 que acontece quando as palavras sdo compostas
num tipo determinado. (HENDEL, 2006, p. 3)

Também é frequente a ma compreensao de que o designer € a pessoa responsavel por
desenhar a imagem (geralmente uma ilustracdo ou fotografia) da capa do livro. No entanto,
como aponta Hendel, esse trabalho costuma ser relegado a um outro artista. Esse é o caso da
edicdo brasileira da ALF, que tem como responsaveis pelo projeto gréfico, de acordo com a
pagina de expediente, as profissionais Elaine Ramos e Nathalia Cury (ndo se esclarece se ambas

sdo designers), ao passo que a ilustracdo da capa foi delegada ao artista conhecido por Zansky.

Dos dizeres de Hendel (2006), ainda podemos considerar trés aspectos presentes no
imaginario do designer acerca de seu oficio. O primeiro ponto € que o design do livro ndo é
uma forma de arte livre e sem regras, pelo contrério, segue normas especificas que sempre
carregam um qué de intuicdo, de sensibilidade, que escapa ao racionalismo dos manuais. Mas
sempre obedecendo ao segundo ponto, que é: o texto do autor do livro tem que ter primazia do
objeto, ou seja, 0 design tem que se dar, no objeto, como técnica sutil, imperceptivel (um
apagamento constitutivo?), a “aparéncia” das formas e das letras ndo pode chamar mais aten¢ao
do que aquilo que elas “dizem”. O terceiro ponto resulta dialeticamente dos dois anteriores:
apesar de se pretender invisivel, o design tem efeitos sobre o leitor, e esta geralmente fora da
capacidade (ou da consciéncia) do leitor descrever precisamente quais sdo esses efeitos
(HENDEL, 2006, p. 11).

Mas, ja que o design é um tipo de discursivizacdo e como todo enunciado que formaliza

tem uma constituicdo historicamente situada, esses “efeitos” que o leitor sente sempre terdo
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influéncia do contexto em que se inserem. Assim sendo, o designer pode escolher trabalhar no
objeto editorial a partir de dois paradigmas: “Existem aqueles que julgam que o design do livro
ndo deveria refletir uma época ou um local particulares e hd aqueles que acham que deveria
refletir o gosto contemporaneo” (HENDEL, 2006, p. 11). Os partidarios do primeiro paradigma
lembram-se da durabilidade do livro, projetam, em seu design, a consciéncia de que novas
épocas virdo e, com elas, novas geragdes de leitores, com novos gostos e novos modos de
perceber o mundo. Qualquer tentativa de produzir um livro “a moda” da época resultarad num
produto editorial com forca datada, com prazo de validade. Importante frisarmos nosso
pressuposto de que essa “neutralidade” nunca podera ser alcangada de fato, dado que a propria
materialidade do objeto denuncia a época em que ele foi produzido. Talvez a grande questdo de
nossa investigacao seja identificar como a edicéo brasileira da ALF, a partir de sua cenografia,

produz esse efeito de atemporalidade.

1.4 Breve historia técnica do livro

Para chegar ao livro de hoje, devemos considerar uma breve histéria de sua formalizagdo
material, ou seja, das condic¢Bes historicas, econdmicas e culturais materializadas nas/pelas
técnicas de producéo do livro no Ocidente, ao longo dos ultimos seis séculos, e como ele foi se

tornando suporte tipico do discurso literario como o percebemos hoje.

Por muito tempo, geracdes de estudiosos medievalistas consideraram “literatura” apenas
aquilo que estava encarnado na escrita, de maneira que a tradicdo oral — viva e saudavel, diga-
se — era relegada ao nivel de paraliteratura, literatura menor. Trata-se de um principio de
concepgao do “valor” literario ligado a sua materialidade: somente aquilo que estava registrado
num caodice seria digno de possuir valor (ainda que esse valor variasse de acordo com 0 género
literario). Gerava-se, também, uma oposicao entre aquilo que era popular, vulgar e aquilo que

era erudito, letrado.

De acordo com o historiador Paul Zumthor (2001), esses textos que, no inicio do
segundo milénio, circulavam pela Europa de maneira predominantemente oral, constituindo a
voz como midium realmente prevalecente para o discurso literario, foram negligenciados por
inimeras geragdes de medievalistas até meados do século XX. O historiador comenta, ainda,
que o termo ‘“oralidade” comegou a ser usado pelos medievalistas com uma “funcdo
negativamente classificatdria, que remetia a auséncia da escritura” (ZUMTHOR, 2001, p.11).
Ele defende, em seu texto, justamente que a oralidade foi fator constituinte de toda obra que

velo a ser chamada de ““literaria”:
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a poesia medieval deve ser separada do meio tardio no qual a existéncia dos
manuscritos lhe permitiu subsistir: foi nesse meio que se constituiu o
preconceito que fez da escritura a forma dominante — hegeménica — da
linguagem”. (ZUMTHOR, 2001, p. 17)

Como sistematiza Zumthor, as oralidades tém tipos, que se distinguem por sua relagéo
com a escritura. Variam desde a oralidade dominante em sociedades agrafas e, portanto, que
ndo se registra de maneira escrita (imaginemos 0s cantos sagrados, a contagdo de historias, as
cosmogonias, etc.), passando por aquela em que sua forma escrita aparece como um registro
tardio, ndo-essencial (imaginemos o trabalho dos escribas flnebres, no Egito antigo), até aquela
em que a presenca de sua contraparte escrita se faz constante, ou mesmo obrigatoria, tipica das
culturas europeias letradas (imaginemos um orador lendo no incundbulo o texto que dita ao

publico).

De qualquer modo, mesmo nas sociedades com escrita e altamente letradas, o texto
poético se transmite através dos sentidos da audicdo e das habilidades da fala. Para produzir, o
poeta fala, para comunicar a outros agentes editoriais, usa-se a fala. Os oradores, artistas e
intérpretes memorizam os textos escritos e falados e, em praca publica, falam. Até mesmo a
leitura silenciosa, que se aperfeicoou a partir do século XIII (cf. Chartier, 1994), pressupde,
guando ndo uma leitura em sussurros, uma visualidade que transmite a imagem mental uma
situacdo oral (a voz que ouvimos ao ler algo). Na ldade Média, no entanto, se o0 poeta ou
intérprete declamasse enquanto lia no livro (mesmo que de autoria propria), a “autoridade” do
texto era conferida pelo publico a esse objeto, o livro, “visualmente percebido no centro do

espetaculo performatico. ” (ZUMTHOR, 2001, p. 19).

Com a emergéncia de linguas vulgares ao longo da idade média e varios estados
europeus defendendo a criacdo de uma historia nacional, que s6 poderia ser perpetuada e
estabilizada pela forma escrita, e nunca pela voluvel forma oral, a funcédo poética da voz foi se
modificando. Outras grandes mudancas de paradigma, como a primazia da subjetividade do
individuo, a quantificacdo do tempo e o advento do dinheiro como representacéo simbélica do
valor das coisas e das acOes, transformaram a imagem que a populagdo tinha daqueles
individuos que ocupavam seu tempo em memorizar e recontar informagédo através do corpo.
“Encolhe-se 0 campo, até entdo muito grande, da mobilidade das formas poéticas; instaura-se
a ideia de uma fixidez do texto. ” (ZUMTHOR, 2001, p. 29).

Para Zumthor, até o fim do século XV, a difusdo da escrita nas sociedades europeias

transforma o modo como os registros sensoriais (do tato, da audi¢do, da visdo) se relacionam.
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As artes e as ciéncias comecam a se separar. A escrita se difunde nas populacdes cada vez mais
alfabetizadas. O livro impresso comeca sua longa carreira como produto de mercado.

Em O Aparecimento do Livro (de 1958, utilizaremos a edi¢do brasileira de 1992), o
historiador Lucien Febvre percorre, junto a Henry-Jean Martin, outro importante historiador do
livro, os trezentos primeiros anos de influéncia do objeto livro, ou seja, do século XV ao XVIII.
Dois grandes periodos se fazem ao longo desses trés séculos: o da Renascenca, em que varias
movimentac6es culminaram — ou possibilitaram — comog6es culturais, intelectuais, econdmicas
em toda a Europa, principalmente nos paises do Norte; e o do Romantismo, berco da figura
prototipica que mais tarde vem a ser o Autor (decorrente da concepgdo de Sujeito, em oposicdo
a Natureza), em que o trabalho de producdo dos livros, de bracal, da lugar ao maquinismo, para

gue novas demandas e novos publicos sejam atendidos em distintos tipos de mercados.

Febvre conta-nos que, aproximadamente nos anos 1450, comegam a aparecer, por todo
o Ocidente, objetos diferentes dos manuscritos correntes na época: eram ‘“‘manuscritos”
impressos através do uso de tipos moveis e prensa. O material variava entre uma forma
rudimentar de papel e velino, tipo fino de pele animal (FEBVRE, 1992, p. 13). Notével é o fato

de que essa incidéncia de novas técnicas do livro ndo extinguiu as anteriores.

Por muito tempo, a impressdo e 0 manuscrito conviveram de maneira pacifica e ndo
excludente. Os manuscritos continuavam a ser produzidos nos monastérios, que serviam a
propositos especificos de perpetuacdo de certos conhecimentos. Ja a impressdo ganhava forca
nas casas dirigidas por leigos: homens de negocio que serviam a demandas ligadas a ampliacao
do publico leitor e a consolidacao de oficios liberais, como o Direito e a Medicina, ao trabalho
académico e até mesmo a instrugdo do grande publico, a partir de textos “proto-literarios”, como

as novelas exemplares, os romances de cavalaria, etc.

No tipo de investigacdo que desenvolve, Febvre considera significativamente a evolugéo

das técnicas que possibilitaram mudancas paradigmaticas no mundo:

O Livro faz parte assim de um conjunto de poderosas transformacdes que, sem
davida, podemos imagina-lo, ndo nasceram no mesmo dia e de maneira
propicia a acumular instantaneamente seus efeitos perturbadores. Mas como
compreender o que ele trouxe aos homens do final do século XV e do inicio
do século XVI, se ndo tivermos diante dos olhos esse conjunto de inovacgdes
entre as quais ele mesmo desempenhou seu papel? (FEBVRE, 1992, p. 15)

Esse conjunto de inovagdes, principalmente a introducdo da maquina, dard inicio ao que

se pode chamar de industria do livro. O aparecimento do papel também repercutiu grandemente
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na fabricacdo e nos pregos dos livros. A principio, como j& foi dito, ndo substituiu velino, nem
o0 tecido de linho (o tecido feito de uma planta fibrosa, uma opcéo vegetal ao velino), mas
revezava-se com eles, sendo que os livros mais correntes e baratos eram feitos de papel; os de
luxo ou meio-luxo, de velino ou linho. Eis ai um exemplo de oposicao entre aspectos materiais
(ou tecnemas, como veremos adiante) do livro que se relaciona com uma diferenciagdo de
valores. O mais caro tinha maior valor simbolico e era produzido com material mais complexo,
logo, somente as obras consideradas mais importantes eram impressas daquele modo. Nesse
sentido, as familias mais poderosas financiavam a producdo de material mais nobre, desde que
para publicar obras de seu interesse. (FEBVRE, 1992, p. 23).

Além disso, 0 nascimento da imprensa s6 foi possivel com o advento dessa nova
tecnologia: o papel, sua fabricacdo e seu consequente aperfeicoamento. Essa disseminagédo
permite, segundo Febvre, um aumento da alfabetizacdo da populagdo. Na verdade, parece ser
um caminho de méo dupla: o barateamento de processos de fabricacdo permite a ampliacéo de
acesso aos produtos, que permitem a formacdo do leitor, e quanto maior o numero de leitores,

maior a demanda pela fabricacdo do produto, em ciclo.

O advento do papel também acompanha uma movimentagdo ou um deslocamento dos
centros de vida intelectual que, se antes eram exclusivamente localizados nos mosteiros, agora
passam a se constituir nas universidades, em que muitos atores, como os professores, 0s
estudantes e os artesdos, articulam um comércio de livros bastante ativo. Enquanto isso, 0s
mosteiros, que continuam a produgdo de livros mesmo durante esse periodo “leigo”, sdo mais
requisitados para produzirem pecas de luxo, devido a sua sofisticacdo na caligrafia e na
iluminura. (FEBVRE, 1992, p. 26)

De acordo com Febvre (1992, p. 32), a classe burguesa, que passa a se distinguir de
outras classes no fim do século XIII, também passa a ter acesso a cultura. Eles precisavam de
livros especificos para seu trabalho (de Direito, Ciéncias ou Politica), mas também precisavam

de livros com o proposito de edificacdo moral, geralmente livros de cunho literéario:

Essa literatura ndo se dirigia a eclesiasticos (embora fosse muitas vezes escrita
por eles) e ia ser redigida sobretudo em lingua vulgar. Obras originais, a
principio em verso, depois em prosa, remanejamento de obras antigas,
traducdes ou adaptacOes de obras latinas classicas ou medievais iam em breve
pulular. Para difundi-las, para satisfazer as exigéncias de um publico cada vez
mais vasto, ia tornar-se necessaria uma nova organiza¢do da producdo de
livros. (FEBVRE, 1992, p. 32)
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Enguanto o nimero de pessoas alfabetizadas continuava ainda pequeno, a literatura era
concebida para ser recitada em voz alta. O tamanho dos livros tinha, na época, relagdo com isso:
de pouquissima portabilidade, os incunabulos eram livros para ficarem postos em pedestais ou
pulpitos. Associados a esse objeto gigantesco, 0s troveiros, ou trovadores, eram pessoas a quem
se conferia a atividade de criadores literarios, que comporiam pecas para serem declamadas
para um publico. Um cargo parecido com esse, o de menestrel, era uma espécie de “trovador

particular”, que compunha e declamava somente para os senhores que o financiavam

(FEBVRE, 1992, p. 33).

Esses primeiros homens de letras ndo tinham direito de propriedade sobre a obra. Por
isso, haviam de encontrar um ponto de balanco entre a divulgacdo (que fazia o texto escapar de
seu controle) e 0 anonimato (que matava o texto). Ndo existiam ainda leis sobre isso ou figuras
reguladoras como a do editor e da casa editorial. Como ganhavam seu sustento, ent&o?
Conseguindo encontrar um mecenas, um senhor rico que investiria em cultura por meio do
financiamento da vida do trovador, em troca de adulacdes, prestigios, e um exemplar de luxo
da obra produzida (outra prova da forca simbolica da formalizacdo material). Também era
possivel ensinar outros menestréis a comporem suas obras, ou vender-lhes exemplos de suas
proprias composicOes (estavam ai as raizes das oficinas literarias, que existem até hoje e sdo

espacos importantissimos de circulagdo do literario).

A medida que mais pessoas se tornavam capazes de ler, o comércio do livro adquiria
uma certa especializacao dos “criadores de contetido” daquela época, ja que poderiam usar mais
de seu tempo compondo do gque declamando. Ja existia nesse periodo, também, um sistema de
moda que ditava o que deveria ser lido: se uma obra era encomendada, por exemplo, pelo rei
da Franca, toda uma clientela de pessoas poderosas, mas menores, aparecia com interesse no
mesmo texto. Como néo havia ainda a figura do editor como conhecemos hoje, cabia ao proprio
autor pedir que algum copista imprimisse mais copias a partir de seu exemplar pessoal.
(FEBVRE, 1992, p. 34)

Havia os livreiros, que eram donos de casas de impressdo e vendiam copias de seus
exemplares para as universidades, e também cdépias de luxos encomendadas por grandes
senhores. Com a ampliacdo da demanda, era preciso que se criassem normas para a copia e a
iluminura, com o fim de reproduzir fielmente os “originais”. Cabia aos scriptoria monasticos,
entdo, mais que aos impressores leigos, desenvolver uma especializac¢éo no fabrico do livro. De
acordo com Febvre (1992, p. 37), “pelo menos o monge copista e o monge iluminador

trabalhavam lado a lado em contato constante”, enquanto que 0s livreiros leigos tendiam a se
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separar em oficinas distintas, cada uma com sua funcédo: de copiar, de rubricar, de encadernar

etc., constituindo correntes de producdo em que aparecem funcgdes editoriais mais estaveis.

A funcéo daquele que hoje entendemos por designer, por exemplo, confundia-se com o
do tipografo, no mesmo individuo. “O designer ndo apenas escolhia a tipografia, mas também
tinha de desenhar a fonte e fazer a impressdo. Com o passar do tempo, a distancia entre o
tipdgrafo e o designer tornou-se um abismo. ” (HENDEL, 2006, p. 5). Novamente, vemos como
a evolucdo de técnicas muda a rede de normas, praticas e habitos, criando novas ocupacdes e

profissdes, e minando a importancia de outras.

A especializacéo de oficinas propiciava uma dindmica em que tais casas ndo precisavam
se localizar no mesmo lugar em que era obtida a matéria-prima (o support). O papel, o linho ou
o velino eram transportados até os copistas, que preparavam 0 manuscrito, depois enviavam
para um outro especialista que rubricaria e inseriria os titulos dos capitulos; um outro
profissional desenharia as letras capitais, outro desenharia e coloriria as iluminuras, e assim por

diante.

No inicio do século XIX, trés tipos de maquina para imprimir em papel passaram a ser
usados massivamente de maneira a revolucionar essa industria: o prelo de platina, o prelo de
interrupcdo e o prelo de dupla rotacdo (FEBVRE, 1992, p. 17). S&o técnicas de impressao que
aumentam exponencialmente a producao de jornais e livros, técnicas estas que possibilitam, na

cultura europeia,

um novo modo de transmissdo e de difusdo do pensamento no seio de uma
sociedade ainda aristocratica em seu contexto (...) de uma elite em que tomam
lugar, com os aristocratas de sangue, os aristocratas de dinheiro, da forca
publica e do alto saber. (FEBVRE, 1992, p. 18)

Desde entdo, a miriade de processos de mediacdo editorial nunca tendeu a diminuir.
Pelo contrario, tornou-se cada vez mais complexa, e cada um de seus estagios, mais
especializado. Poderiamos pensar que o progresso tecnoldgico no que toca ao fabrico do livro
impresso possibilitaria que ele fosse um objeto suficientemente aprimorado ja em meados do
século X1X, mas muitos avan¢os ainda estariam por vir, e com 0s avangos, um obscurecimento

das técnicas de producao.

Isso porque, a partir do seculo X1X, a expansao de polos produtores e a complexificacao
da malha complexa que inclui os pontos de extracdo de matéria-prima, graficas impressoras,
editoras e pontos de estoque e venda também vieram acompanhadas de uma multiplicidade de

oficios, praticas e funcdes. Essas artes desenvolviam-se de maneira particular para cada casa
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editorial, repercutindo nesse obscurecimento das técnicas de producéo livreira, principalmente
nos séculos XIX e XX, por dois motivos: em primeiro lugar, historicamente, porque os oficios
do livro tinham que ser aprendidos de maneira idiossincratica por cada profissional, e
transmitido de mestre para aprendiz. Em segundo lugar, porque esses conhecimentos
desenvolvidos em cada casa editorial eram mantidos a sete chaves, como segredos de mercado

que influenciavam a competitividade entre empresas.

1.5 Dos tecnemas como forma de apreender a forca dos objetos

Ao enunciarmos que o objeto editorial, quando langado ao mundo, adquire autonomia
simbdlica e produz sentidos novos por si s6, estamos alinhados com um pensamento do
socidlogo Jean Baudrillard, quando este elabora sua tese sobre o Sistema dos Objetos (publicada
primeiramente em 1968), e afirma que “o objeto ultrapassa o quadro doméstico e, aparecendo
como utensilio, também constitui um simbolo, um signo” (BAUDRILLARD apud. SANTOS,
1997, p. 54).

De acordo com Baudrillard (2012), a proliferacdo de objetos cotidianos, nos quais 0s
livros e outros objetos editorais se incluem, torna-se tdo intensa apds a primeira revolugao
industrial, que falta vocabulario para designar todos eles. Como sistematizar, entdo, um mundo
de objetos? Baseado nas linhas estruturalistas do inicio do século XX, e com forte influéncia da
semiologia proposta por seu orientador, Roland Barthes, Baudrillard enumera algumas

categorias de classificacdo:

Existiriam tantos critérios de classificacdo quantos objetos: segundo seu
tamanho, grau de funcionalidade (que vem a ser a correspondéncia com sua
prépria funcéo objetiva), o gestual que a eles se liga (rico ou pobre, tradicional
ou ndo), sua forma, sua duragdo, 0 momento do dia em que emergem (presenca
mais ou menos intermitente a consciéncia que dela se tem), a matéria que
transformam (quanto ao moedor de café isto é claro, mas quanto ao espelho,
ao radio, ao automovel? Pois todo objeto transforma alguma coisa), o grau de
exclusividade ou de socializacdo no uso (privado, familiar, publico,
indiferente) etc. (BAUDRILLARD, 2012, p. 10)

Essas categorias sdo, segundo o autor, acessorias, oportunas, mutaveis. Vém e vao de
acordo com a ocasido de analise. Importante dizer, no entanto, que todas essas categorizacfes
sdo abstracOes que se inferem da forma dos objetos — de sua formalizacdo material. Como
sujeitos no mundo, ndo estamos sempre conscientes de todos esses aspectos do plano
tecnologico que revestem (e configuram) os objetos: “somos praticamente inconscientes, na

vida de todo dia, da realidade tecnoldgica dos objetos. No entanto, essa abstracdo é uma
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realidade fundamental: é ela que dirige as transformagdes radicais do meio ambiente”

(BAUDRILLARD, p. 11).

Essa “pratica inconsciente” tem fun¢do cognitiva fundamental: ¢ possivel utilizar um
objeto, cumprir a funcdo desejada, sem compreender totalmente seu funcionamento. Esse
fundamento é tanto mais precioso quanto mais complexo for o objeto: eletrodomésticos,
computadores, aparelhos celulares se nos apresentam com uma interface que se sobrepde ao
seu funcionamento profundo e detalhado. O livro ndo é diferente: suas tecnologias de producgéo
sdo ocultadas sob a interface, em prol de sua funcionalidade. E ha um lado perverso dessa
l6gica: a hipercomplexidade do objeto técnico-cientifico-informacional (SANTOS, 1996) do
tempo presente nos aliena de seus modos de producéo, e essa alienacdo da brecha para que os

usuarios sejam manipulados.

E nessa lacuna entre uso e controle que a midiologia vem nos dizer para atentar ao
modo como as ideias produzem forca material. O estudo da tecnologia nos conta uma histéria
dos objetos, sua evolucgdo, inclusive em moldes darwinistas: objetos evoluem, coexistem,
disputam territorio, sdo extintos, tém uma génese contextualizada e ndo espontanea, seguindo
uma ldgica sistematizada de aspectos formais-materiais a que Baudrillard d& o nome de

tecnemas:

Cada transi¢do de um sistema para outro melhor integrado, cada comutagao
no interior de um sistema j& estruturado, cada sintese de func@es faz surgir um
sentido, uma pertinéncia objetiva independente dos individuos que a
utilizardo: achamo-nos ai no nivel de uma lingua; por analogia com o0s
fendomenos da Linguistica, poderiamos chamar “tecnemas” a esses elementos
técnicos simples — diferentes dos objetos reais — cujo jogo fundamenta a
evolucdo tecnolégica. Neste nivel é possivel considerar uma tecnologia
estrutural que estude a organizagdo concreta destes tecnemas em objetos
técnicos mais complexos, sua sintaxe no seio de conjuntos técnicos simples —
diferentes dos objetos reais assim como 0s sentidos entre os diversos objetos
e conjuntos. (BAUDRILLARD, 2012, p. 12-13)

Baudrillard discorre sobre o uso da nocdo de tecnema, mas logo dispensa qualquer
esforgo de sistematizagdo, julgando ser tarefa quimérica e infinita. Mas, para nos, preocupados
em identificar os vestigios do objeto editorial que influenciam sua forca simbdlica, a nocao de
tecnema se revela instrumento metodoldgico muito pertinente. Ao lado da histéria das técnicas
do livro que nos apresenta, por exemplo, Febvre (1992), conseguimos identificar aspectos
técnicos do livro impresso que podem ser entendidos como tecnologias do livro e, logo, como

tecnemas. Vamos discutir alguns deles.
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1.5.1 O Formato do livro

Segundo nos dizem o designer grafico Richard Hendel (2006) e o tipografo Jan
Tschichold (2014), o formato em retangulo vertical segue, desde a época de Gutenberg, duas
influéncias, com mais ou menos precisdo: a razdo aurea (a proporcao de 1:1,618, que aparece
recorrentemente em formas da natureza e nas artes classicas/greco-romanas) e 0 tamanho da
mdao humana (de um homem humano adulto). Como podemos ver, até o tamanho do livro segue

ideais iluministas.

Em termos praticos, nos dias de hoje, com maquinas de tecnologia de ponta nas gréficas,
é possivel produzir livros no tamanho que se queira, mas ha de se considerar o custo da
producdo: tudo que se produz fora do padrdo convencional demanda mudancas na logica de
producdo e aumenta o custo do produto. Também existe a imposi¢do dos fabricantes de papel,
que, ao longo do tempo, padronizaram o tamanho da folha que fabricam. Portanto, ndo é porque
um livro mede cinco por cinco centimetros que ele gasta menos papel, j& que envolverd,
provavelmente, mais um pardmetro de mudanca para cada etapa de impressdo, corte e

encadernacdo.

Por nobres que sejam os atributos que o editor confira aos livros, eles sdo
mercadorias e precisam ser vendidos com lucro, se os editores quiserem
sobreviver. Os livros devem ser fabricados com o minimo de desperdicio
possivel, a fim de permitir sua venda pelo editor por um pre¢o razoavel, e isso
exige a padronizagdo do seu formato e dos materiais que entram em sua
fabricagdo. Qualquer elemento que varie por pouco que seja do padrdo
aumentara os custos. (HENDEL, 2006, p. 35)

Ao mesmo tempo, tudo o que muda a forma do livro para diferente do padréo pode conferir-lhe
valor simbolico por isso. No entanto, ndo é facil precisar essa relacdo entre o valor monetario e o valor
simbolico, um dos grandes desafios de nossa pesquisa. Por exemplo, o recorte que faremos de algumas
edicOes da ALF publicadas na Argentina, vemos que o formato escolhido para impressdo sempre foi

menor do que aquele em que a edicéo brasileira foi formatada.

Emanuel Aradjo, em sem tratado A construcao do livro (2008), é mais preciso ao relatar as
mudancas no tamanho do livro a partir da transformacdo nas técnicas de impressao de papel, e vé as

possibilidades da tecnologia como margem para 0 caos:

Pelo menos até a vulgarizagdo da maquina continua de papel, na primeira
metade do século XIX, o tamanho da folha e o de suas dobras eram
tradicionalmente designados por nomes como folio, quarto, octavo etc., ou em
ordinais in-4° (em quarto), in-8° (em oitavo) etc. (...) apds a maquina continua,
que substituiu a producdo manual de papel folha por folha pelas bobinas de
quilémetros de papel e, ainda mais, possibilitou fabricar as folhas nos mais
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diversos tamanhos, houve verdadeiro transtorno na padronizacdo de seu
formato (...)” (ARAUJO, 2008, p. 350)

O tamanho do papel também tem relagdo com o ndmero de péginas em cada caderno
que fara parte do miolo do livro. A extensdo do caderno, nesse caso, € definida pelo nimero de
dobras que se pode fazer numa folha. E curioso notar como, no Brasil, 0 tamanho das diversas

folhas também tem relagdo com o tipo de obra que se pretende imprimir:

No Brasil, de acordo com o tamanho desejado em relacdo a rea da mancha
tipografica e ao nimero de péaginas impressas por caderno, os formatos de
papel mais utilizados sdo:

— AA (2A), cuja folha mede 76 x 112 cm, nela imprimindo-se 32 péaginas
de um livro de 19 x 27 cm. Esse formato é o preferido para livros infantis ou
obra impressa em colunas.

— Americano (AM), cuja folha mede 87 x 114 cm, nela imprimindo-se 64
paginas de um livro de 14 x 21 cm. Esse formato é preferido para obras de
ficcdo, monografias e livros didaticos.

— Francés, cuja folha mede 76 x 96 cm, nela imprimindo-se 64 paginas de
um livro de 13,5 x 20,5 cm, também, como o americano, muito usado em
monografias e livros didaticos.

— BB (2B), cuja folha mede 66 x 96 cm, nela imprimindo-se 32 péginas de
um livro de 16 x 23 cm. Esse formato é preferido para obras de grande
volume de texto, por exemplo, certos livros didaticos e monografias, quando
se pretende aumentar a mancha tipogréafica a fim de diminuir o namero de
paginas. (ARAUJO, 2008, 353)

Eis ai, mais uma vez, um jogo entre normas e técnicas, matérias e formas: ndo podemos
dizer somente que os livros tém determinado tamanho devido as dimensdes das folhas de papel,
e nem que elas sdo assim somente para se conformar ao tamanho do livro. Na verdade, as
implicacdes ocorrem mutuamente, influenciando e modificando ambos os lados (da producéo

de papel e da producéo de livros) ao longo do tempo.

1.5.2 O Papel

N&o s6 o tamanho do papel tem valor simbolico, mas sua qualidade, espessura e densidade
também. Todos esses aspectos, como podemos perceber, tém uma historia técnica que, com o tempo,

adquire valor simbdlico.

O editor e o planejador grafico tém de levar em conta, necessariamente, certas
caracteristicas do trabalho a ser impresso — por exemplo, se é destinado a
bibliofilos ou ao grande publico, e, neste caso, se ha ilustrages e meios-tons,
se deve submeter-se a tipografia ou ao offset, bem como a extensdo
(=quantidade de paginas do texto) e, caso a caso, a relacdo interna, sempre
oscilante, entre o sentido da fibra-cor-opacidade-peso-espessura do conjunto
das paginas, o que determina a aparéncia mesma do livro. (ARAUJO, 2008,
p. 349)
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Se a impressao tiver predominancia de matéria verbal e pouca ou nenhuma ilustracdo, é
melhor ser feita num papel ndo muito branco ou, como se diz no jargdo do meio, off white. No
Brasil, uma empresa fabrica o chamado papel Pdlen (esta € a marca do produto), que se
apresenta em diferentes tipos de textura (rustic, bold, soft) e, conforme Aragjo, “tem uma

tonalidade ideal para uma leitura mais prolongada e agradavel.” (ARAUJO, 2008, p 350)

Como esse conforto na leitura é medido tecnicamente, ndo esta claro. Aparentemente,
os valores “leitura prolongada” e “leitura agradavel” sdo imagens vindas de um ethos produzido
pela prépria indUstria que anuncia seu produto. Outras constata¢des de que esse tipo de papel é
realmente mais agradavel aos sentidos do toque, do olfato e da viséo teriam de ser feitas sob
uma perspectiva dos estudos da percepcao e da cognicdo humanas, interessantissimos, mas que,

infelizmente, ndo alcancamos realizar neste tipo de pesquisa.

Na rede de grandes editoras brasileiras, o papel Pdlen representa aquilo que de melhor
existe para a impressao de livros. Seria curioso investigar como esses valores se constituiram
ao redor do nome da marca, pertencente a empresa Suzano Papel e Celulose, maior produtora
de celulose e eucalipto do mundo. Recentemente, a empresta dedicou ao patenteado papel uma
pagina da web e um concurso literario, o Prémio Pdlen de Literatura®® que, em parceria com o
selo editorial Arqueiro, publicou o romance vencedor em forma impressa. Cabe a pergunta: que

autoridade uma industria de celulose tem de gerenciar um concurso literario?

Voltando a ALF, conforme indica o coloféo, o tipo de papel usado para o miolo é o
polen soft, tido como padréo ideal para os dias de hoje. Interessante notar que, mesmo com alto
nivel de sofisticacdo formal, ndo se escolheu um papel diferenciado, que tornaria mais elevado
0 custo de producéo e consumo. Na segunda parte, falaremos mais sobre como essa escolha se

relaciona a um ethos que o livro engendra.

1.5.3 As Margens

A margem também € uma tecnologia e, dentro do enunciado do objeto, um tecnema.
Mais uma vez, Hendel ndo explica esse uso racionalmente, a ndo ser em nome de uma
“sabedoria convencional” que prega que os livros de leitura continua devem apresentar a
mancha de texto como num bloco s6 (ndo é o caso de nenhuma das edicGes da ALF), e que as
margens inferiores devem ser largas para que “o leitor possa segurar os livros com os polegares”

(HENDEL, 2006, p. 35). Isso implica, novamente, numa previsdo de uso do objeto, de certas

13 A péagina do prémio pode ser visualizada em: <https://papelpolen.com.br/premio/>. Ultimo acesso em: 16 abr.
2019.
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praticas de leitura e performance corporal. Entre os profissionais que teorizam e sistematizam
os conhecimentos sobre diagramagéo, h4 um consenso sobre as propor¢fes que as margens
devem seguir. As demandas do mercado e das formas de producdo, no entanto, podem fazer
sacrificar-se essas medidas, ora porque a equipe editorial ndo tem consciéncia da importancia
da margem e quer economizar em papel, ora porque a propria organizacdo da massa de texto
verbal exige um ajuste a fim de evitar que linhas ou palavras isoladas “sobrem” na outra pagina
— 0 que pode acarretar num transtorno para os profissionais do texto antes de o livro ir para a

gréfica.

1.5.4 O Colofao

Colofédo ou Célofon foi uma cidade na antiga Lidia, Asia Menor, fundada pelos Jonios,
como nos conta o tipografo argentino Raul Rosarivo (1964). Era uma cidade de grande
importancia comercial, devido a sua localizac3o, a noroeste de Efeso, na Grécia antiga. Por tal
motivo, a cidade se destacava por seus habitantes eximios em diplomacia e resolucdo de todos
desacordos politicos que viessem a acontecer entre 0s mercadores. Com o passar do tempo, a
expressao “ir a Colofao” significava dar fim a toda controvérsia politica, colocando a luz todas
as informacg6es sobre um negocio, para que todos os participantes se tornassem cientes. Os
colofénios, por isso, geralmente tinham maior poder de voto nas assembleias, o voto que
acabava por ser decisivo (ROSARIVO, 1964).

Assim, com o passar do tempo, a expressao colofdo foi sendo usada por impressores e
tipdgrafos para designar a explicacdo que se dava ao findar de uma obra. Geralmente
aparecendo numa pequena mancha da u