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RESUMO

O presente trabalho visa explorar conceitos da filosofia deleuziana e espinosana,

a partir da perspectiva de Moira Gatens, além da semibtica peirciana para elaborar
uma interpretagao transformadora do design, concebendo este como agente revolu-
cionario capaz de agir em prol da modificagdo de padrdes opressores de pensamen-
to. Para tanto, produzimos um livro-objeto que tem como base todos esses conceitos
e visa manifestar uma face das possiveis expressdes do que por séculos até os dias

de hoje foi explorado e invisibilizado, e € por si s6 simbolo de subversao: a mulher.

Palavras chaves: design, arte, feminino, livro-objeto, Espinosa, Deleuze, semidtica,

feminismo.



ABSTRACT

The present work seeks to explore some concepts from the philosophy of Gilles
Deleuze and Baruch de Spinoza, from the perspective of Moira Gatens, besides

the semiotic theory of C. S. Peirce. The intention is to develop a transforming
interpretation of design and conceive it as a revolutionary agent, capable of modifying
opressive thoughts. So we have created an artist book, or object book, which try to

manifest one of the infinite forms that are capable of manifesting the feminine.

Keywords: design, art, feminin, artist book, Spinoza, Deleuze, semiotics, feminism.
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1 como?

Como o design pode auxiliar na desconstrugao de padrbes opressores e pa-
triarcais de pensamento?

Essa é a questao norteadora em que se baseia o projeto. Falar em padroes
patriarcais implica em também dizer padrdes dicotdmicos, padrdes automatizados de
pensamento. Como o design pode realmente, portanto, atuar modificando a realida-
de, acertando em um ponto essencial: o pensamento?

A partir dessa questao procuramos entender, primeiro, a influéncia do design
sobre a sociedade, e chegamos as concepg¢des de Adrian Forty em seu livro Objetos
de Desejo, onde se entende design como materializagcdo de ideologias vigentes na
sociedade: “... o design tem a capacidade de moldar os mitos numa forma sélida,
tangivel e duradoura, de tal modo que parecem ser a propria realidade” (2009, p.
15). E de outra forma n&o poderia ser, ja que os projetos de design sdo elaborados
por pessoas inseridas na sociedade e, além disso, consumidos por pessoas que
também estéo inseridas na sociedade, o que acaba ditando certos caminhos para a

producao:

Todo produto, para ter éxito, deve incorporar as ideias que o
tornardo comercializavel, e a tarefa especifica do design é pro-
vocar a conjungao entre essas ideias e os meios de producgao.
O resultado desse processo € que os bens manufaturados en-
carnam inumeraveis mitos sobre o mundo, mitos que acabam
parecendo tao reais quanto os produtos em que estao encarna-
dos. (FORTY, 2009, p. 16)

Além de constatar o profundo impacto que o design exerce na sociedade,
capaz de ditar caminhos futuros, Forty acaba nos trazendo uma definicdo de design
que implica necessariamente em gerar lucro a industria, e n&o é esse o tipo de abor-
dagem desse projeto. Aqui, pretendemos pensar design, de fato, como a materiali-
zacao de mitos mas, a partir desse aspecto chave, nos atentar a como podemos sair
desse ciclo vicioso da industria e do capital, subvertendo a fungéo social do design,
permitindo que aja de maneira a realmente materializar outras ideias, estéticas, ou-
tros tipos de relagao entre usuaria' e interface, construindo, assim, uma ldgica dife-

1 Neste trabalho usaremos as palavras que se referem a generalizagdes humanas sempre no

feminino. Isso nao significa que apenas mulheres sdo contempladas como foco do projeto, e sim que
optamos por ndo seguir a opressao da lingua portuguesa.



rente de relagdo com o mundo e de percepgao desse.

Vale ressaltar que “produto”, aqui neste projeto, equivale ndo s6 a objetos
mas também a todo o vasto campo do design, incluindo o design grafico. Cores,
cheiros, linhas, tipografias, formas. Tudo significa e é também materializagao, visuali-
dade de ideias, esteridtipos e transformagdes.

A partir do entendimento do design como materialidade, percebemos como a
grande poténcia modificadora do design est4a, justamente, nas relagdes: na relagado
entre tais materialidades e nds, usuarias; na relacédo entre elementos dentro de um
mesmo projeto. Procurando explorar com mais profundidade a questao da relagao,
decidimos trabalhar como conceito de corpo desenvolvido no artigo Feminism as
‘password”: Re-thinking the “possible” with Espinoza and Deleuze (2000) de Moira

Gatens, e entender as produgdes de design como corpos.

2 COMO ASSIM CORPOS?

“.. the body as a nexus of variable interconnections, a multiplicity.” (GATENS,
2000, p. 61). Em traducao livre, podemos dizer que o corpo é uma rede de intercone-
xdes variaveis, uma multiplicidade, entender os corpos como construcio das rela-
cdes e conexdes as quais esses vivem e viveram.

Para melhor entendimento dessa concepcgao, traremos um breve desenvolvi-
mento de alguns aspectos os quais permeiam a ideia de corpos como multiplicidade,
contextualizando-a. Inicialmente, é preciso compreendermos que a autora faz uma
leitura da teoria de Gille Deleuze e Felix Guatarri através de uma lente espinosana.
Estamos, entéo, no plano da imanéncia, ao invés de pensar uma légica transcenden-
te. Uma logica da transcendéncia implica no entendimento de que existe uma forga
externa que organiza a natureza e a nossa sociedade. Como a autora nos elucida,
Deleuze e Espinosa pertencem a uma tradicdo de pensamento caracterizada como
“anti-juridica”, que vai contra a ideia de que a organizacéao ideal do mundo e dos
individuos dentro da sociedade requer a intervencado de um poder separado desse
mundo e desses individuos, que transcende a condigao natural deles e da propria
natureza. Assim, na concepgao “juridica”, passam a existir dois planos: o da nature-

za, e um plano transcendente o qual funciona em prol da organizagao e socializagéao
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do primeiro plano. A citar Gatens: “Political organization is conceived as a transcen-
dent power which institutes, and regulates, properly, human nature.” (2000, p. 60,
grifo da autora). Existe uma forca exterior a n6s mesmas que define uma verdade
ultima transcendente a esse plano, que dita o que é certo e o que é errado, uma mo-
ral também transcendente, em suma: uma forga exterior que decreta o significado do
mundo, além de instituir uma finalidade ultima para o mundo e seus acontecimentos
ou nossas acdes e nossa existéncia. Tal concepcao nao s6 permite uma antropo-
morfizacdo dessa forca exterior, que podemos chamar de deus, ciéncia, razio etc;
como também acaba por nos encurralar na tentativa de compreender a finalidade
das coisas que, em tese, existiriam para um determinado fim, buscando suprir uma
vontade exterior ou divina, além de funcionar muito bem como sentenca justificadora
de discursos opressores, que depositam nessa forga exterior os julgamentos e ideias
que convirem para a melhor performance do controle e da exploragao.

Ja no plano da imanéncia, ndo existe um segundo plano transcendente e
superior que organiza e significa a natureza. Concebe-se uma unica substancia, a
Natureza, sendo capaz de se auto organizar imanentemente, citando Gatens: “...
nature does not lack value or sense and requires no “god” or “sovereign” to order it
and render it meaningful.” (2000, p. 60). Essa substancia unica é causa de si mes-
ma, existe por si e em si mesma, sendo também causa da existéncia e da esséncia
de todas as outras coisas. Nado podemos, porém, cair na confusdo de que por ser
unica tal substancia ndo € multipla; pelo contrario: ela é infinitamente multipla e
infinita, possuindo infinitos atributos. A natureza se auto constroi, se organizando e
significando a si mesma conforme essa construgéo se da, ndo tendo um fim que nao
ela mesma, evidenciando o poder criativo imanente a ela. De acordo com Marilena
Chaui, para Baruch de Espinosa, fildsofo que desenvolveu a teoria da imanéncia

aqui estudada,

A substancia é, pois, 0 absoluto ou uma realidade absoluta-
mente complexa, constituida de infinitas qualidades infinitas,
cada uma das quais é uma poténcia produtora ou agente que
engendra por si mesma e de si mesma as multiplas ordens de
realidade que formam o universo. A substancia é a poténcia
causal ou produtiva absolutamente infinita de auto-producéo e
de producdo de todas as coisas. E o que chamamos de Deus.

(CHAUI, 2010)



11

Deus também pode ser referido como Natureza: Deus sive Natura, “Deus, ou
seja, a Natureza”, e conforme a Natureza se faz existir, traz a existéncia também os
seres do universo os quais sao formas da sua manifestacdo. Os seres individuais
sdo, entdo, modos da Natureza e ndo estdo externos a ela justamente por serem
expressoes dela. Dos infinitos atributos da natureza, Espinosa nos diz que conhece-
mos dois: 0 pensamento e a extensao. No caso dos seres humanos, a mente € um
modo do pensamento e o corpo € um modo da extensao.

O corpo sob uma perspectiva espinosana nao parte de uma ideia mecanicista,
entendendo-o como uma espécie de maquina com funcdes determinadas. E, sim,
“‘um organismo, ou unidade de conjunto, e equilibrio de agdes internas interligadas
de 6rgaos” (op. cit.) . Tal equilibrio acontece devido a interagcéo externa e interna
do corpo com o mundo, com outros corpos. Por esséncia, "o corpo é relacional: é
constituido de relagdes internas entre seus 6rgaos, de relagcdes externas com outros
corpos e de afeccgdes, isto €, da capacidade de afetar outros corpos e ser por eles
afetado sem se destruir, regenerando-se com eles e os regenerando.” (op. cit.) O
corpo é multiplicidade que, assim como a Natureza (ja que € um modo dela, sendo a
Natureza, portanto, sua esséncia), se faz existir conforme se relaciona, se construin-
do a si mesmo e se significando.

No plano da imanéncia n&do se entende a mente como habitando o corpo, uma
espécie de entidade em separado. O dualismo cartesiano mente-corpo nao existe
€ uma nao é causa direta do outro e vive versa. A mente esta unida ao corpo, e €
pensamento que se enriquece conforme conhece a si mesma e ao seu corpo, atra-
vés da ideia de si e da ideia que faz de seu corpo. Arelagao de causa e efeito entre
essas duas instancias da mesma substancia ndo se da como convencionalmente
compreendemos, onde mente afeta corpo e corpo afeta mente. Na teoria espinosa-
na, corpos afetam corpos e a mente se afeta através do pensamento, ao procurar
pensar sobre o seu corpo a mente se afeta e quanto mais o corpo se relaciona e se
renova, mais a mente pensa sobre seu corpo e também se renova, em consequén-
cia, “quanto mais rica a experiéncia mental, mais rica e complexa a reflexao, isto €, o
conhecimento que a mente tera de si mesma.” (op. cit.)

Alterando radicalmente concepgdes profundamente basilares que partem de

séculos de construcdes cartesianas, e dizem respeito ao entendimento da nossa
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vida, do mundo e das nossas relagdes, feministas deleuzianas como Moira Gatens
perceberam a riqueza da teoria de Baruch de Espinosa e Gilles Deleuze. Teoria essa
que retoma todo o pensamento espinosano e remonta uma légica de entendimento
das instituicbes sociais, dos corpos construidos socialmente e as relagdes de poder.

A tese deleuziana é abundante em conceitos e nomenclaturas as quais o
autor cunhou junto com outros pensadores como Felix Guattari, e dentre eles temos
os conceitos de molar e molecular. Molar diz respeito a formas fixas definidas por
leis, por seu género bioldgico e espécie, concebidas em termos de sua funcionali-
dade, como mulher ou homem, humano ou animal, sdo formas que se reproduzem
com discursos que pregam o plano transcendente, ou seja, instituem um poder
exterior que dita o plano das organiza¢gdes humanas. Ja as formas moleculares séo
dindmicas, moéveis e é nesses termos que Deleuze entende o plano da imanéncia,
como plano de experimentagcdo que nao restringe um ser a sua fungdo mas sim
implica que o devir desse se dé em um eterno processo (Gatens, 2000, p. 61). Tais
termos nos permitem transitar entre o conceito dos dois planos — da imanéncia e da
transcendéncia — compreendendo que Deleuze também afirma uma teoria da ima-
néncia e, portanto, ndo esta criando uma outra dicotomia molar-molecular, e sim nos
explicita que a Natureza € infinitamente multipla, sendo as formas molares apenas
uma das multiplas possiveis. Assim, procura destrinchar o carater transcendente da
nossa sociedade, que se da de forma molar, para desenvolver e perceber uma teoria
molecular que diz respeito ao plano da imanéncia, e como essas duas instancias
podem interagir.

Nossa sociedade molar, com leis e lugares sociais bem definidos, normatizan-
do as funcodes e as formas das coisas, possui diversos discursos que acabam nao
s6 descrevendo mas usurpando a molecularidade dos seres e de nés, mulheres.
Mas é interessante notar que o desenvolvimento feito pelo autor ndo coloca a causa
dessas opressdes nas instituicdes, mas sim afirma que elas sado expressao imanente
do poder desenvolvido ao longo do tempo, sdo corpos politicos que se construiram
e interagem com outros corpos. Mais uma vez, ndo existe um poder exterior que
dita as regras, néo se tratando, portanto, de organizagdo mas sim de composigao
dos corpos, de movimento e repouso ao invés de desenvolvimento e diferenciacao.

Deleuze entende que os corpos humanos fazem parte de corpos mais complexos
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como as instituigdes: escola, ciéncia, igreja, sociedade, formando o corpo politico,
que como uma trama € sobreposicao de inumeros outros corpos. A definicao de
corpo aqui se torna realmente abrangente, e podemos entendé-la a partir de duas
instancias que funcionam como coordenadas, as quais Deleuze cria a partir de uma
ideia de mapeamento do plano imanente: cinética, ou seja movimento, repouso,
velocidade (longitude); e dindmica, que se trata da capacidade de afeto, poténcia
em relagao a si e outros corpos (latitude). Esse mapeamento permite que os corpos
sejam “localizados”, identificados n&o a partir de seu local fixo como em um territério
determinado, mas sim a partir de suas movimentagdes possiveis, de suas relacdes
possiveis e suas poténcias. Permite que possamos mapear as relagdes de poder
molares e como podemos agir molecularmente, dinamicamente. Um corpo é relagao
cinética e dindmica, capacidade de se relacionar, se renovar e afetar, de exprimir sua
poténcia a partir de relagdes que alimentem suas formas moleculares.

As instituicdes, corpos que compdem o corpo politico, portanto, se relacionam
com os corpos humanos, gerando afec¢gées que podem ou ndo alimentar a nossa
poténcia. Os corpos institucionais, porém, se dao de forma molar e acabam ditan-
do relacdes molares de existéncia, coibindo e esterilizando as formas moleculares.
Assim, € a relagao entre toda essa composigéo, geradora de uma trama de corpos,
que determina as opressdes — por exemplo, uma trama feita da sobreposicéo de
formas molares como a agao pedagogica, legal, social etc. Isso também implica em
dizer que, sabendo que o corpo politico ndo é causa mas sim expressao imanente
de relacdes molares, para modificar essas formas molares e o corpo politico é pre-
ciso agdes moleculares, Gatens nos elucida em seu artigo acerca da importancia de
trazer a tona o plano que organiza as nossas realidades em formas politicas molares
para experimentar de forma molecular no plano da imanéncia. A partir do momento,
entdo, em que admitimos que infinitas construcdes de realidade sao possiveis, pode-
mos planejar e criar estratégias de agéo para transformar a realidade vigente e suas
relacbes molares. Gatens sugere que a importancia da teoria deleuzo-espinosana
esta justamente em pensar, imaginar em termos outros que n&o molares, ela oferece
modos de mapear o plano da imanéncia de modo a conseguirmos compreender e
expressar outras possiveis composi¢des moleculares (2000, p. 72).

O ato de criar é, portanto, absolutamente subversivo. Agimos ao invés de rea-
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gir as ordens molares, nos recusando a reproduzir e manter vivos os corpos politicos
molares. E a concretizacdo de novas realidades a partir da nossa existéncia.

Isso ndo deixa de fora o design, e podemos nos dar conta de que estamos o
tempo todo criando corpos e manifestando nossa capacidade de realizar. A partir do
momento em que entendemos o design fazendo parte dessa intrincada teia de re-
lagdes entre corpos, nos damos conta da profundidade que a area revela. O design
cria pontes entre corpos, através de interfaces que conectam mundos e aproximam
pontos diferentes do mapa. Ao proporcionar uma comunicagao, porém, € preciso
estar atenta para que ela ndo ndo se dar de forma molar. E impressionante como as
concepcoes de transcendéncia e imanéncia acabam ressoando por entre todos os
ambitos da nossa existéncia como um todo, a desconstrugdo é profunda (e talvez
infinita).

Pensando acerca da comunicagao, como transmitir ideias que ndo se déem
de forma molar? O proprio alfabeto fonético da nossa lingua ja determina um certo
tipo de légica que constréi o nosso modo de pensar, literalmente (nossos pensamen-
tos estéo codificados na nossa lingua materna). Uma abordagem que concebe o
plano da imanéncia mapeia a lingua ndo de acordo com o discurso apolitico o qual
prega que a linguagem se trata primeiramente sobre comunicagao, e sim analisara
situagdes especificas e como elas capturam, transmitem e constroem afetos (Ga-
tens, 2000, p.70).

Sem entrar no quesito da lingua em especifico mas procurando abordar lin-
guagem de maneira mais geral, procuramos uma forma, dentre as infinitas possiveis,
de materializar e transmitir essa ontologia complexa. Chegamos, por fim, no livro ob-
Jeto. E tentamos construi-lo com a mentalidade de que € um corpo, que se relaciona
com outros corpos e outras mentes, capaz de enriquecer esses seres com 0s quais
interage e possibilitando novas experiéncias, novas formas de se relacionar com
objetos inanimados e trazendo a experiéncia corporal e mental sobre possibilidades
de se relacionar com o mundo, transformando de maneira sutil a usuaria.

Os contatos e relagdes entre o livro objeto e a usuaria pretendem ser capazes
de construi-lo a partir dessas relagdes, o que significa dizer que cada usuaria tera
um objeto diferente por que cada uma se relacionara com ele de maneira diferente.

A proposta visa comunicar, entdo, que corpos, sejam eles quais forem (inanimados,
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de mulheres, pessoas negras etc) sao livres e pura poténcia de vir a ser, sem que se
precise de uma determinacgao externa, baseada nas normas sociais, de sua funcio-

nalidade e significado.

3 PORQUE UM LIVRO OBJETO?

O livro objeto € um hibrido que constitui um objeto literario e uma pecga que
flutua entre arte e design. Um objeto que consegue incorporar o design ndo sé em
duas dimensdes, mas tridimensionalmente. E, portanto, multiplicidade de linguagens
que se da de maneira nao convencional, ndo reprodutivel em escala industrial sendo
peca artesanal produzida em tiragens menores, quase como uma preciosidade.

Esse hibrido nos proporciona essa multiplicidade incrivel, sendo forma mole-
cular e dindmica que transgride os conceitos construidos socialmente acerca do que
deve ser um livro, desconstruindo a palavra escrita e as imagens, proporcionando
composicdes que trazem a tona diferentes maneiras de organizar ideias. Além disso,
um carater muito interessante do livro € o de contar uma histéria. E sdo dois aspec-
tos historicos, se é que podemos chamar assim, do livro: a sua histéria como objeto
fisico que diz respeito a folhas sujas, capa rasgada e todas as vivéncias singulares
de um livro em especifico, em contato com outros corpos; e a historia que ele car-
rega em seu interior, historia essa que determina sua finalidade e que é explicita
a primeira vista, historia que é comum a todo um conjunto determinado de livros.
Essas duas histérias constroem esse corpo-livro em duas instancias quase equipara-
veis aos modos da Natureza: extensdo e pensamento. Nao chegam, porém, a ser as
mesmas instancias pois o livro ndo pensa sobre si mesmo, ele é extensao por intei-
ro e afeta outros corpos a partir do seu préprio corpo com as historias que carrega.
Como, entéo esse corpo carregado de historia pode afetar nossos corpos e nosso

ser?

4 ESTRANHAMENTO
N&o so6 procuramos refletir a ressignificagcdo do mundo através da filosofia, de

uma maneira um pouco mais abrangente e profunda, mas também exploraremos um
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recorte referente a como se da o processo cognitivo de significagdo do mundo, ou
seja, o processo de semiose.

Partiremos da semiética classica desenvolvida por Charles Sanders Peirce e,
principalmente, dos estudos produzidos por Lucrécia Ferrara que desenvolveu o ter-
mo signo icOnico-utilitario e € com ele que partiremos para esse entendimento mais
especifico do design-corpo.

Para cunhar o signo iconico-utilitario, Ferrara nos traz a concepgao de Estra-
nhamento do formalista russo Viktor Chklovski em seu ensaio “A obra de arte como
processo”, publicado em 1916. Por estar em meio ao movimento modernista da
arte, Chklévski cunha uma teoria que também parte de uma oposicdo veemente a
comercializagdo da arte e sua transformagédo em objeto de consumo parar prazer e
entretenimento, se adequando a sociedade e colocando-se a servico de quem a sub-
jaz (Ferrara, 1986, p. 32). O Estranhamento de Chkldvski, portanto, visa subverter a
realidade — esta que se coloca em termos de consumo e apropriacédo do trabalho do
artista para geracao de entretenimento de uma classe burguesa — e propor uma obra
de arte a qual a espectadora ndo consegue identificar facilmente, estranha o que
percebe a sua frente. A discussédo de Chklévski como formalista esta principalmente
em compreender a especificidade do fenémeno artistico, ao invés de refletir sobre
uma esséncia da arte; e por trazer o foco para o fenédmeno, prioriza a dindmica da
obra e a percepcdo da mesma por quem observa, ao invés de procurar compreender
as circunstancias historicas, sociais e pessoais que levaram o artista a produzir o

que produziu. Chklovski, entdo, define

a especificidade da obra de arte pelo desenvolvimento de
procedimentos que levam o receptor a ver a realidade de outro
modo, o que implica um re-conhecimento, isto &, n&o identificar,
porém, conhecer outra vez. (FERRARA, 1986, p. 33)

Ao se pensar a obra de arte como o fendbmeno de percepg¢ao, o processo de
percepc¢ao da obra, Chklovski abre espacgo para discutir a automatizacao dessa per-
cepgao, a qual pode ser desautomatizada através, justamente, do estranhamento. O
autor prega por uma espécie de “contracomunicagao”, um “produto difuso, obliquo, é
um obstaculo a comunicag¢ao” (Ferrara, 1986, p. 35) e nesse obstaculo se encontra

o espaco fértil para que se construa uma nova e unica percepg¢ao peculiar aquela



17

receptora da obra. O estranhamento descentraliza do uso comum, desestabiliza:
“nesse desvio da norma que se situa aquela qualidade da estranheza, de divergén-
cia que esta na base da producéo e da percepgéao estéticas.” (Op. cit.). Nessa de-
sestruturacao das bases, vemos o quao modificadora € a proposta do Estranhamen-
to, onde se pretende modificar as circunstancias singulares de percepgao, alterando
0 préprio modo de percepgao em si mesmo.

Sem adentrarmos em mais detalhes da teoria de Viktor Chklévski, procura-
mos trazer esse aspecto do Estranhamento para o pensar design. Ironicamente, hoje
em dia estamos em uma época onde nunca antes a percepcao esteve tdo automati-
zada. E o design teve profundo impacto nisso, juntamente com as midias, publicida-
de etc. Na era da tecnologia digital, quanto mais automatico melhor, 0 senso comum
de que um design bom é imperceptivel acaba cavando um fundo pogo de alienagao
na relacdo com o cotidiano, o que reverbera nas nossas relagcdes como um todo. Se
faz necessaria a criagado de um design que toma o caminho do Estranhamento, que
nao segue os rumos da sociedade do consumo plasmando esteri6tipos sociais; mas
sim que subverte a realidade, fazendo-nos ter o trabalho de re-conhecer, conhecer
novamente o que esta a nossa volta, proporcionando a participacdo de ndés como
usuarias construtoras, ao invés de consumidoras passivas. Possibilitando que pos-
samos criar ao nos relacionarmos com objetos e com obras, impulsionando nosso

proprio devir.

5 SIGNO ICONICO-UTILITARIO

Determinados os conceitos de corpo e de estranhamento, partimos para o
entendimento do que Ferrara chama de signo icénico-utilitario. Conforme formos
desenvolvendo tal conceito, é interessante notar que cada uma dessas concepgdes
aqui abordadas analisam, cada uma de um lugar diferente, possibilidades outras de
lidar com aspectos humanos, seja da percepgao, seja de toda uma metafisica que
compreende uma outra légica de entendimento do mundo. Neste topico, traremos o
entendimento a partir do processo de semiose, adicionando mais essa perspectiva e
buscando enriquecer a profunda consciéncia que abarca as possiveis manifestacoes

transformadoras do design.
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Quando nos questionamos anteriormente acerca do modo como o livro objeto
nos afeta, percebemos que ele atinge nossos corpos através da visao, do tato, do
cheiro, da multiplicidade sensorial, quase uma experiéncia sinestésica. Esse conjun-
to de sensagdes acabam por levar-nos a conceber significados, criando signos os
quais codificam nosso nosso entendimento do mundo. A semidtica peircenana des-
trincha esse processo de semiose em niveis atdmicos, permitindo que compreenda-
mos muitas das partes constiuintes da nossa cogni¢ao, desde a percepgao fisica até
a construgao de significado. Assim, a mais famosa triade de Peirce se trata dos trés

elementos basicos presentes no processo de semiose:

interpretante

signo objeto

Imagem 1: triade signo-interpretante-objeto

Essas entidades “sao interdependentes, mas ndo submissas entre si: nesta
cadeia, os trés anéis sao irredutiveis um ao outro” (Ferrara, 1986, p. 67) e ocorrem
simultaneamente, podendo também ir e voltar um ao outro. O objeto é a coisa per-
cebida em si, o qual afetara a intérprete quando esta entrar em contato com ele. O
interpretante (ndo confundir com intérprete), € o intermediario entre objeto e signo, &
a gama de possibilidades do que o objeto esta apto a gerar no intérprete e “nao se
identifica com o ele [objeto] a ponto de ser veiculo para um comportamento contido
no préprio objeto” (Ferrara, p. 66). Por fim, o signo é a representacéo final do objeto
na mente da intérprete. E o que se fecha em questdo de significado na nossa mente
para que compreendamos tal objeto, representando-o e inclusive, substituindo-o;
apesar de nao contemplar todo o objeto em si mesmo, o signo € um outro, diferente
do objeto nesse sentido.

Ferrara, entdo, discute acerca da diferenga entre funcado e uso dentro da
semiose. Quando a fungéo é definida anteriormente e determina o objeto de acordo

com, justamente, sua funcdo, seu significado esta necessariamente atrelado a sua
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funcionalidade, engessando as diversas possibilidades e significagdes que tal objeto
pode ter. Por outro lado, o uso é imprevisivel, dinamico, pessoal e horizontal, surgin-
do a partir do proprio interpretante, ou seja, do sujeito diante daquele objeto, que o
significa de acordo com o uso particular que faz dele.

O signo icénico-utilitario, baseado no triangulo de Pierce, se refere justamen-
te ao signo que constantemente volta a se tornar icone, tendo um alto potencial de
assemelhar-se a inumeras coisas, pois é sugestivo por exceléncia; e gragas a isso é
capaz de sempre transitar nos estagios de primeiridade e segundidade, ndo encer-
rando em si 0 seu significado. Assim, € possivel ampliar os conceitos de interpretan-
te e de objeto dentro da logica do tridngulo peirciano signo-interpretante-objeto, onde
o interpretante se dilata para ndo mais restringir-se ao sujeito que interpreta, mas
aludir a agao referente ao que o signo desencadeia, ou seja, o uso que o intérprete
(sujeito) faz. Ja o objeto passa a ser a fungao, e o signo iconico-utilitario é capaz
de ser mutante gragas a abertura originada na multiplicidade e imprevisibilidade da
relacéo entre uso, significado e repertoério, que se identificam profundamente (FER-
RARA, 1986, p. 69). A citar Ferrara:

No signo iconico-utilitario, o uso-interpretante € uma emanagao
da fungao-objeto; entretanto, o uso é, essencialmente, possibili-
dade; abdutivo por exceléncia, ndo pode ser previsto ou progra-
mado, é uma sugestdo de eventuais caracteristicas culturais,
de habitos ou costumes, € uma imagem que avanga sugestao
de nova fungao sobre a fungéo-objeto. Paradoxal e imprevisto
por exceléncia, o uso-interpretante emana da fungao-objeto

e, ao mesmo tempo, exerce sobre ela uma agao corretora ou
atualizadora. (1986, p. 69)

interpretante uso

signo objeto signo fungao
iconico-utilitario

Imagem 2: a triade classica e a triade do
signo icénico-utilitario
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O livro-objeto tem como poténcia, portanto, ser um signo icénico-utilitario.
Mais uma vez, evidenciando a vontade que temos em permitir que o objeto possa

circular livremente nas significagdes possiveis.

6A MATERIALIZACI"-{O DISSO TUDO

Criar um livro-objeto apenas procurando materializar as concepg¢des aqui
abordadas ja seria um projeto muito interessante, focando no carater transformador
e na relagdo molecular entre usuaria e objeto. Porém gostariamos de direcionar um
caminho, e ao invés de deixar q a histéria parta do zero, vindo a se criar conforme o
livro ganha vida ao interagir com o mundo, preferimos partir de uma histéria especi-
fica e permitir que ela se manifeste, construindo através das relagdes. Ao direcionar
um caminho, queriamos criar a possibilidade de contar uma histéria a partir de uma
perspectiva que sempre foi silenciada, perspectiva essa que parte de um corpo que
tem utero, que vive e se relaciona com o mundo nessa condigao rica e singular. Uma
histéria sobre mulheres, para mulheres (também para todas as pessoas) e com uma
I6gica que subverte a do patriarcado: é ciclica e tem como fim ela mesma, a vida.

Para tanto, uma questao fundamental foi entender: o que é ser mulher? qual
seria exatamente essa perspectiva silenciada? Como nio cair em concepgdes es-
sencialistas, biologizantes e psicologizantes do que € o feminino? Chegamos, entao,
mais uma vez, nas feministas deleuzianas, por trazerem a luz a possibilidade de
compreender que cada corpo € um corpo que vem a ser a partir das relacdes que
esse corpo especifico oferece, e cada configuragao especifica de cada corpo pro-
porciona um afeto singular e é afetado de maneira também unica. Por compreender
a relacao entre os corpos politicos e os corpos humanos, as relagcdes molares de
opressao em cima da exploracido do corpo da mulher e suas capacidades reprodu-
tivas, consideramos a importancia subversiva que € a vivéncia de ser uma mente e
um corpo que tem em si um utero e uma vagina. Existem sim as peculiaridades que
viver este corpo proporciona, e existe também um grupo de corpos que carregam se-
melhancas, carregam utero e carregam vaginas e seios, existe esse grupo de corpos
humanos que se conectam por compreenderem as complexas diversidades dentro

de um campo mais geral que é ser mulher. De maneira nenhuma isso significa re-
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duzir a mulher a capacidades bioldgicas, pois conceber os corpos em questao de
movimento e repouso, dindmica e poténcia, liberta todos os corpos de qualquer cate-
goria molar, vendo-os como poténcias que agem e vem a ser na infinita diversidade
molecular. Nesse sentido, temos a poténcia de virmos a ser mulheres da maneira
como quisermos ser, podemos criar o nosso feminino e realcar a molecularidade das
relagdes, ndo mais reproduzindo esteriétipos de género socialmente instituidos pela
sociedade molar.

A prépria légica que admite a imanéncia do mundo €, portanto, uma perspec-
tiva do feminino. Integra e reconhece a importancia do corpo indo contra uma valori-
zacao excessiva da mente e da razdo que, como vimos, parte de uma dicotomia car-
tesiana mente-corpo e legitima que alguns corpos possam ser destituidos de mente/
razao e acaba por renegar a um espaco dito selvagem tudo aquilo que foge da estru-
tura de civilizacao racional. A propria natureza entra nesse espaco e o patriarcado
lida com ela de uma maneira muito semelhante a qual lida com as mulheres: explo-
rar € dominar. Como nos contempla o discurso Ecofeminista de Vandana Shiva e
Maria Mies, aproximarmo-nos da natureza € um importantissimo ato de resisténcia,
e compreender que nao estamos em um plano diferente do dela, que somos modos
dela, apenas evidencia mais uma vez como nossos corpos também sao diretamente
afetados conforme os impactos industriais destroem o planeta (MIES e SHIVA,1993,
p. 32).

Escolhemos, entdo, um conto que faz parte do livro Mulheres que correm com
os lobos, da cantadora de histérias (quardia das velhas histérias na tradigao latina)

e psicanalista junguiana Clarissa Pinkola Estés. Sao histérias que buscam resgatar
um aspecto que a autora diz ser selvagem nas mulheres, e aqui ressignifica o termo
selvagem para uma conotagao positiva. Clarissa faz uma aproximagao interessantis-
sima ao comparar os lobos selvagens as mulheres, nos mostrando que, assim como
aconteceu com os lobos, ocorreu uma “redug¢ao do espago e 0 esmagamento da
natureza instintiva feminina” (ESTES, 2014, p. 15) ao longos dos séculos de patriar-
cado. Aqui ndo desenvolveremos uma discussao acerca de conceitos como “instin-
tivo”, “arquétipo” etc, mas compreendemos que a natureza instintiva feminina, que

a aproxima do lobo selvagem e traz a tona a imagem da mulher selvagem a qual a

autora descreve, se refere a uma conexdo molecular com nés mesmas, onde con-
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seguimos finalmente seguir a nossa esséncia imanente que € a Natureza, ou seja,
eterna poténcia de vir a ser de multiplas formas, e temos a chance de desenvolver
nossas relagdes sob formas moleculares, intervindo nas formas molares e nos cor-

pos politicos. A citar a autora:

E nosso encontro com a Mulher Selvagem que nos leva a ndo
limitar nossa conversa aos seres humanos, nossos momentos
mais espléndidos aos saldes de danga, nossos ouvidos ape-
nas a musica produzida por instrumentos feitos pelo homem,
nossos olhos a beleza “ensinada”, nossos corpos as sensacdes
aprovadas, nossas mentes aquilo a respeito do que todos ja es-
tdo de acordo. Estas histérias apresentam o insight penetrante,
a chama da vida apaixonada, o félego para dizer o que sabe-
mos, a coragem de suportar o que vemos sem afastar os olhos,
o perfume da alma selvagem. (2014, p. 35)

As historias, entdo, sdo capazes de interagir conosco de maneiras profundas
e tocar-nos de forma a expandir nossa poténcia, pois sdo maneiras moleculares de
manifestagcéo, o que a autora chama ao longo do livro de “vicejar”. As historias ndo
tem em si um significado estabelecido e um fim ultimo. Apesar de terem sido criadas
em contextos e culturas bem especificas, nao precisamos saber de nada sobre elas
para que mesmo assim as histérias nos comuniquem alguma coisa. O conto a seguir

foi o escolhido para ser carregado pelo livro objeto.

LA LOBA

Existe uma velha que vive num lugar oculto de que todos sabem, mas
que poucos ja viram. Como nos contos de fadas da Europa oriental, ela
parece esperar que cheguem até ali pessoas que se perderam, que estao
vagueando ou a procura de algo.

Ela é circunspecta, quase sempre cabeluda e invariavelmente gorda, e
demonstra especialmente querer evitar a maioria das pessoas. Ela sabe
crocitar e cacarejar, apresentando geralmente mais sons animais do que
humanos.

Dizem que ela vive entre os declives de granito decomposto no territério
dos indios tarahumara. Dizem que esta enterrada na periferia de Phoenix
perto de um pogo. Dizem que foi vista viajando para o sul, para o Monte
Alban num carro incendiado com a janela traseira arrancada. Dizem que
fica parada na estrada perto de El Paso, que pega carona aleatoriamente
com caminhoneiros até Morelia, México, ou que foi vista indo para a feira
acima de Oaxaca, com galhos de lenha de estranhos formatos nas cos-
tas. Ela é conhecida por muitos nomes: La Huesera, a Mulher dos Ossos;
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La Trapera, a Trapeira; e La Loba, a Mulher - lobo.

O unico trabalho de La Loba é o de recolher ossos. Sabe-se que ela
recolhe e conserva especialmente 0 que corre o risco de se perder para o
mundo. Sua caverna é cheia dos 0ssos de todos os tipos de criaturas do
deserto: o veado, a cascavel, o corvo. Dizem, porém, que sua especialida-
de reside nos lobos.

Ela se arrasta sorrateira e esquadrinha as montaras e os arroyos, leitos
secos de rios, a procura de ossos de lobos e, quando consegue reunir um
esqueleto inteiro, quando o ultimo osso esta no lugar e a bela escultura
branca da criatura esta disposta a sua frente, ela senta junto ao fogo e
pensa na cangao que ira cantar.

Quando se decide, ela se levanta e aproxima-se da criatura, ergue seus
bracos sobre o esqueleto e comeca a cantar. E ai que os ossos das coste-
las e das pernas do lobo comegcam a se forrar de carne, e que a criatura
comegca a se cobrir de pélos. La Loba canta um pouco mais, e uma pro-
por¢cao maior da criatura ganha vida. Seu rabo forma uma curva para
cima, forte e desgrenhado.

La Loba canta mais, e a criatura-lobo comeca a respirar.

E La Loba ainda canta, com tanta intensidade que o chao do deserto es-
tremece, e enquanto canta, o lobo abre os olhos, da um salto e sai corren-
do pelo desfiladeiro.

Em algum ponto da corrida, quer pela velocidade, por atravessar um rio
respingando agua, quer pela incidéncia de um raio de sol ou de luar sobre
seu flanco, o lobo de repente é transformado numa mulher que ri e corre
livre na diregdo do horizonte.

Por isso, diz-se que, se vocé estiver perambulando pelo deserto, por
volta do pér-do-sol, e quem sabe esteja um pouco perdido, cansado, sem
duvida vocé tem sorte, porque La Loba pode simpatizar com vocé e lhe
ensinar algo — algo da alma.

6.1 PROCESSO DE ENTENDIMENTO DO CONTO

Para compreender melhor o conto, partimos para uma espécie de brainstorm
com palavras chave que caracterizam a historia a partir da nossa experiéncia com
ele. Assim, fomos procurando esclarecer de forma mais geral a atmosfera desse

universo.

MORTE O ESQUECIDO - OSSOS MAGIA
RENASCIMENTO TERRA — CICLOS DANATUREZA O INEXPLICAVEL
VELHICE PODER DA MULHER TRANSFORMACAO



24

E uma histéria profundamente poética, que trata de temas que dizem respei-
to ao ciclo de morte e renascimento, de génese dos seres a partir do que estava
morto, através da cangao divina de uma velha bruxa que ninguém nunca realmente
viu, mas todos sabem que ela existe e o que ela faz. A velhice que esta tao perto da
morte que compreende o segredo da vida. Um conto que nos atenta para ndo nos
esquecermos das estruturas indestrutiveis da vida: os ossos. Ossos esses que Cla-
rissa nos aponta como simbolizando nossas proprias estruturas internas, nos atenta
para a importancia de cavar e procurar n0Ssos 0Ss0s, reconstruir nossa carcaca
com o que estava prestes a entrar em extincdo dentro de nds, ouvir a cang¢ao que La
Loba nos canta e permitir que voltemos a vida como mulheres-lobas livres. O conto
nos evidencia a natureza ciclica de nds mesmas, o ritmo lunar e de transformacao o
qual estamos o tempo todo vivendo e que a sociedade molar ndo permite que vi-
vamos com plenitude, instituindo horarios e obriga¢des dentro de prazos a cumprir,
priorizando um tipo bem especifico de relagdo com o tempo.

Assim, procedemos para uma execugao de storyboard, decupando o conto
em cinco partes-chave essenciais:

A velha: onde o conto descreve caracteristicas da velha, onde ela habita, como
pode ser essa velha;

Colhendo Ossos: aqui entendemos o que a Velha faz, que ossos sao esses e por-
que ela faz o movimento de colhé-los;

Preparando a carcaga: momento em que La Loba monta a carcaga de lobo depois
de recolher todos os ossos perdidos, em sua caverna escondida;

O Ritual: momento pré-climax do conto, onde La Loba canta e a carcaga ganha
vida, ganha carne e pélos, uma espécie de génese;

Mulher Lobo: o final € também o climax do conto, onde o lobo que ganha vida se
transforma em uma mulher livre.

Apesar do climax ser a transformagéo do lobo em mulher, a figura central do
conto é, sem duvida, a Velha La Loba. Ela permeia o conto e o guia, proporcionando
todas as condicdes necessarias para que essa génese aconteca. E ela quem guarda
0s mistérios e nos mostra um pouco desse lugar onde vive. Através da historia po-
demos nos aproximar dessa Velha e seu mundo entre mundos, entre tempos: “Essa

velha esta entre os universos da racionalidade e do mito. Ela é a articulacdo com a
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Imagem 3: as cinco cenas chave do storyboard

qual esses dois mundo giram.” (ESTES, 2014, p. 44). Como podemos, entdo mate-
rializar o universo de La Loba através do livro?

A experiéncia tem o poder de transformar, a sujeita se depara com algo que
possibilita uma nova experiéncia e é nessa vivéncia que coisas acontecem, se trans-
formam, n&o é possivel desconstruir se nao for pela vivéncia. Queriamos entdo, um
livro-objeto que proporcionasse uma experiéncia transformadora, que entrasse em
conflito com o universo da usuaria, causasse o Estranhamento e no re-conhecer, o
livro-objeto viesse a proporcionar algo mais perto de uma relagédo com forma mole-

cular. A proposta é fazer a usuaria experienciar o universo de La Loba.

6.2 REFERENCIAS ESTETICAS
Com a pesquisa de referéncias estéticas, procuramos por livros de artistas de
diversos paises e também do Brasil, procurando estabelecer um campo semaéantico

referente a estrutura que seria utilizada para carregar o conto. Sabiamos, porém,
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que néo seria um livro convencional no sentido de ter paginas e ser lido de maneira
linear e cartesiana. A ideia é que fosse um livro ciclico, que possibilitasse a leitura do

conto de maneira a ndo ter inicio nem fim especificados.

Imagem 4: livros de artista para a para da Codex
Foundation, Book Art Object 2, 2012.



Imagem 5: livros de artista de Michele Olsen, 2011.

Insatisfeitas, porém, com as referéncias de outros artistas e dos livros li-
neares, chegamos ao caleidoscopio. As imagens caleidoscopilares nos oferecem
infinitas possibilidades de composi¢gdes imagéticas a partir de uma s6 matriz, além

de ser imprevisivel o que vai se construir a partir do movimento que se faz com o
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caleidoscépio. Tal diversidade de transformagao que os reflexos geram também nos
faz referéncia ao desabrochar das flores, que acabaram servindo, juntamente com o
caleidoscopio, de referéncia base para a criagao do livro. O desabrochar faz referén-
cia a uma transformag¢ao que amadurece, que faz o broto vir a ser uma flor cheia de
perfume, fertilizando a natureza. A transformagao nao € s6 do livro como objeto, mas

também do lobo em mulher, juntamente com a usuaria.

Imagem 7: Flor do cerrado, imagem retirada do site Google.
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6.3 ALTERNATIVAS

As primeiras alternativas buscavam explorar o carater da transformacao a
partir da referéncia do caleidoscopio e do desabrochar das flores, como dito anterior-
mente. Partimos, entdo para o rascunho de alternativas possiveis, pensando sempre
no desenvolvimento do suporte para, enfim, darmos conta da parte grafica onde se

expressariam as imagens.

Imagem 8: Rascunhos para geragao de alternativas.
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Essa estrutura suporte precisava ser mutante, pensamos em livros-corpos
que se uniriam e a partir da relagdo que se geraria entre eles, um livro-corpo maior
surgiria. Cada livro corpo se referiria a um dos personagens do conto: livro-velha,
livro-mulher e livro-lobo, e ndo existiria um unico jeito de unir essa triade, nessa
liberdade de relacionar cada livro corpo estaria o carater caleidoscopilar e molecular,
oferecendo multiplas possibilidades de construir o conto através da relacéo entre es-
ses livros-corpos, e o resultado final da unido entre eles seria sempre algo diferente.

Tudo estava, porém, parecendo ficar cada vez mais dificil por ndo conse-
guirmos chegar em uma forma plena desses livros corpos. Sempre acreditavamos
faltar alguma coisa, faltar completude. Continuamos, entéo, a explorar as formas do
papel e nos deparamos com uma dobradura que permite a criagdo de um brinquedo
e que € muito comum encontrar criangas utilizando-se dessa peca para tirar a sorte.
Achamos essa alternativa muito interessante, por ressignificar um objeto tdo comum,
trazendo-o da infancia para um outro tipo de experiéncia e aproveitar o carater ludico
da pecga. Experimentamos em alguns papéis reciclados e também em tamanhos dife-
rentes, procurando encontrar a melhor forma de realmente expressar o conto. Essa
dobradura feita pelas criancas € versatil por se revelar em camadas que podem ser
descobertas conforme se explora suas possibilidades. O papel reciclado seria pro-
duzido artesanalmente, onde aproveitariamos a prépria estrutura do livro para criar
texturas as quais comunicariam o conto de maneira abstrata. Nessa alternativa,
portanto, ndo nos utilizariamos de palavras. Também testamos formas de dobradura
que originalmente serviam para dobrar mapas antigos e acabaram se popularizando
no campo dos livros-objeto, sdo o hungarian map fold e o turkish map fold. Os dois
tipos possuem uma abertura muito bonita, e o formato enquanto fechados para o

formato aberto surpreende quem esta lidando com o objeto.
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Imagem 9: Dobradura de criangas.

Imagem 10: Dobradura de criangas, tamanhos e papéis diferentes.

Imagem 11: Hungarian map fold e Turkish map fold juntos.
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Apesar de todas as tentativas, porém, ainda acreditdvamos que algo faltava,
a experiéncia parecia se esgotar muito rapido nos modelos com papel e dobradura,
restringindo-se aos poucos momentos iniciais de surpresa e estranhamento. Mesmo
que exista uma versatilidade em relagado as imagens que se formam conforme se
dobra ou desdobra o papel, e da abertura para a interpretagao subjetiva pelo fato
de explorarmos apenas composi¢cao de imagens sem palavras escritas, ndo conse-
guiamos a intensidade da experiéncia que procuravamos. Abandonamos, por fim, a

estrutura de papel e buscamos outros suportes menos obvios e muito mais tateis.

6.4 CHEGAR A ALGUM LUGAR

Diante de tantas coisas, muitas vezes nos perdemos no caminho diante da
tentativa de trazer a matéria ideias tao abstratas. Com o tempo fomos realmente
assimilando, através da pratica, o que Clarissa nos diz sobre o universo da Velha, La

Loba e também sobre o carater molecular do projeto:

Esse espaco entre mundos é aquele lugar inexplicavel que
todas reconhecemos uma vez que passamos por ele, porém
suas nuangas se esvaem e tém a forma alterada se quisermos
defini-las, a ndo ser quando recorremos a poesia, a musica, a
danca... ou as histérias. (ESTES, p. 44)

Em suma e, novamente, apenas através da arte, do ndo racional, podemos
realmente acessar um pouco dos espacos de La Loba. Através do Estranhamento
que nos forga a criar e a agir de maneira autbnoma, néo consumindo passivamente
a informacao. Tais concepgdes, apesar de ja estarem ébvias no campo teorico, nao
foram tao simples de assimilar na hora da pratica, o que n&o deixa de ser muitissimo
interessante por percebermos o quanto ainda nos encontramos presas a estruturas
molares.

Enfim, chegamos na ideia de que o livro precisava ser construido pela pro-
pria usuaria. Era necessario que ela participasse de maneira mais completa e ébvia,
colocando suas maos e cavando, literalmente achando ossos na terra e construindo
uma carcaga que se transforma em lobo. A usuaria transita entre ser a Velha, o lobo

e a mulher em si, compreendendo a existéncia dessas trés entidades dentro dela e
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fazendo-as se movimentarem, agirem a partir do momento em que lidam com o livro.

Assim, pegamos uma caixa. Caixa redonda para trazer a sugestdo a lua e
dessa forma fluida, sem arestas pontiagudas como as formas molares do patriarca-
do, sugerindo também que entraremos em um espago de outro ritmo, de ciclos.

A caixa é feita de MDF (Medium Density Fiberboard), que € uma chapa de
fibra de madeira de média densidade. O MDF é facil de ser moldado em varias
formas, sem precisar de intervengdes de marcenaria muito complicadas como em
caixas de madeira convencional. Também é um material leve, o que permite que a
caixa possa carregar mais coisas dentro. A parte de dentro foi pintada com tinta PVA
preta, representando o interior da caverna, o utero da terra onde estdo guardadas

todas as coisas.

Imagem 12: Caixa de MDF sem a tampa e pintada por dentro, com
medida de 20cm de didmetro e 7cm de altura.

A parte de fora da caixa também sera pintada de preto, devido ao corte vaza-
do na tampa da caixa que fara sugestdo a uma meia lua crescente. Por ser um conto
de mistério, a caixa preta acaba trazendo a atmosfera necessaria de segredo, com a
meia lua vazada temos um convite para que se abra a caixa.

Na parte interior da tampa da caixa, teremos um livro-lua, o qual aparece na
forma vazada do lado exterior tampa. No livro-lua estardo guias em formato de poe-
sia, que se desvenda conforme a usuaria passa as paginas. O tipo de encadernagao

do livro-lua também permite que a cada pagina que se passa, a lua vai crescendo
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até tornar-se cheia. Parte da completa escuridao da lua nova para encher-se confor-
me a usudria se depara com a poesia que sugere pistas sobre o livro. E no livro-lua

que teremos o titulo do conto.

Imagem 13: Rascunho da caixa (#3) com a tampa vazada (#1) e o
livro lua (#2).
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Imagem 14: Protétipo do livro-lua.

Ao abrir a caixa, a unica coisa que a usuaria pode ver € areia. Areia do deser-
to de La Loba, cheia de ossos a serem escavados e descobertos. A usuaria, entao,
precisa escavar essa areia e, aos poucos, encontra pequenos objetos com palavras
inscritas. Tais palavras podem parecer dispersas a primeira vista, mas conforme for
achando mais palavras, a usuaria percebera que com elas ela pode criar seu proprio
conto. Os objetos sdo como 0s 0sso0s, palavras-0ssos, e o conto € a carcaga que a
cada momento pode ser construido de uma maneira diferente. Serdo palavras e sen-
tencas pequenas em suportes que ainda nao foram definidos, mas os suportes em si
também participardo da significagdo daquela palavra ou sentenga. Poder construir o
conto com palavras nos permite ter maior flexibilidade no que tange a mutabilidade
do conto, que sera construido para ter, também, uma espécie de carater oracular.
Como no tarot que € um conjunto de cartas especificas, cada uma significando por si
s6 uma coisa, quando juntas em um tipo de leitura trazem outra historia, uma outra

significagao para todas aquelas cartas.
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Imagem 15: Protétipo de ideia para os ossos-palavras, formando dois textos diferentes: “A
procura transforma floresce La Loba” e “Canto que floresce a procura a velha”.

Imagem 16: Protétipo de apenas um dos ossos-palavras, “La Loba”, com pélos dentro do
vidro que fazem referéncia ao lobo.
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Decidimos por explorar a potencialidade das palavras ao invés de desenhos
abstratos, por acreditarmos que nessa alternativa escolhida elas oferecem maior
maleabilidade. A construgao de diferentes contos a partir de um numero razoavel de
palavras e sentencas oferece uma rica quantidade de possibilidades para a usuaria,
permitindo que a experiéncia em si ndo se esgote tado rapidamente. Além disso, por
trazer o carater mistico do tarot, as mensagens se ampliam a cada conto construi-
do e a usuaria pode se utilizar do livro-objeto também como inspiragao para novas

ideias e planos pessoais.

6.5 POR FIM

Decidimos, por fim, que o livro caixa deveria carregar um tom artesanal mais
explicito, uma carga anti-mecanicista mais ébvia, por entendermos que a propria tec-
nologia em si carrega uma mensagem: “O produto [de design] carrega expressdes
das instancias de elaboracéo e de producgao: cultura e tecnologia.” (NIEMEYER,
2010, p. 18). Nao s6 o produto artesanal transmite uma mensagem que foge a estéti-
ca da industria, como também carrega uma histéria do seu processo de criagao, de
construcdo. As méaos que ali tocaram, o modo como tocaram, os cortes que fizeram,
as linhas tortas que tracaram. Cada parte parece soar mais forte quando feita a mao,
e manifestar uma personalidade mais aparente, literalmente como um corpo que
viveu e se relacionou com muitos outros corpos.

Também redefinimos melhor o campo semantico e estético do projeto, fechan-
do-o em trés palavras-chave: 0ssos, carne e sangue. Tais palavras, carregam nao sé
um tom um pouco obscuro, caracteristico da caverna, da fogueira e da Velha bruxa,
mas também de mistério e a relacdo com a morte e a vida. Clarissa nos elucida so-
bre a histéria de La Loba ser um cuento milagro, um conto milagroso, sobre um mis-
tério que jamais conseguiremos desvendar, mas podemos a todo momento vivenciar.
E uma histdria que se passa entre mundos e é preciso imergir no conto para poder
realmente vivencia-lo. Vivenciar foi também uma palavra-chave para que pudésse-
mos realmente transformar, através da vivéncia que os corpos se relacionam e se
transformam, se renovam. Assim, o livro traz uma experiéncia de vivéncia do conto.

A caixa: assim como os mundos onde La Loba transita, a caixa precisa ser
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aberta e observada de dentro, precisa que exista uma intervencéo ativa — ser aber-
ta — para que a usuaria adentre aquele universo especifico. A caixa é circular, como
a lua. Também sugerindo que nao existe nem inicio e nem fim, € um conto circular

e ciclico onde as coisas se fundem, os mundos se misturam e a vida e a morte sado
faces diferentes de uma mesma moeda. A caixa ndo so € circular como também é
preta. Preta por dentro e por fora, como a lua nova que ndo conseguimos ver no céu.
E a caverna de La Loba, cheia de mistério, do escuro pode surgir qualquer coisa: es-
curo é poténcia. O acabamento da caixa também foi feito a m&o, com couro falso e
costurado. O couro remete a pele, pele de animais que ja foram, pele de gente, pele.
E falso porque somos contra o uso de produtos animais e contra o processo especis-
ta de escravidao. O couro é preto, costurado de maneira mais grosseira, como algo
que foi feito ha muito tempo, mas ainda assim ndo sabemos exatamente de quan-
do é, uma espécie de caixa anacrdnica assim como a Velha. A costura e o tecido

nos remetem a coisas antigas, coisas caseiras, a um campo semantico das nossas
avos, costureiras de suas proprias roupas. O tecido costurado a mao tem uma esté-
tica propria que traz aconchego, trazendo-nos conforto para nos permitirmos entrar
nesse universo unico do conto. Os fecho foram feitos com semenste de acai, tudo foi

construido para ser sentido de forma a pensarmos “conhecgo isso”, ja que tudo tam-

bém vem da natureza.
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Livro interno: ao abrir a caixa, nos deparamos com um pequeno livro, também
de forma circular. Nele encontramos uma espiral vermelha costurada em tecido bran-
co e colado no papel preto. A espiral simboliza um portal, como nas entradas antigas
de templos astecas, além de ser uma forma recorrente na natureza, nas conchas e
nas plantas. A espiral nos faz lembrar do carater mistico e milagroso do conto, e de
que é preciso querer entrar conscientemente no universo de La Loba, entrar com a

intencao de se renovar e criar. Nesse livro-portal, temos uma parte do conto e uma

lua vermelha, cheia, iluminando e tocando o coracdo de quem com ela se depara.
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Areia e ossos-palvras: ao experienciarmos o livro-portal, nos deparamos com
areia. Areia desértica, a principio nao vemos nada. Se nos atentarmos e arriscarmos
tocar a areia, porém, veremos pequenos brilhos e texturas diferentes referentes a
garrafas de vidro as quais contém alguns fragmentos de texto. A areia é o deser-
to da Velha e a usuaria €, por alguns instantes, a prépria Velha a cavar e procurar
ossos do que ja morreu, do conto que vira a nascer. Os ossos-palavras sdo, entéo,
fragmentos de conto espalhados pela areia do deserto dentro do livro. Escrevemos
um conto com forma de poema, baseado na nossa vivéncia do conto ao longo de
todo o projeto, e também de outras experiéncias relacionadas com figuras miticas
como Lilith. Tudo foi impresso em serigrafia, num tecido, e fragmentado. Os ossos-
-palavras séo esses fragmentos de um conto baseado em outro conto, que pode ser
construido de multiplas formas e, assim, gerar outro conto. Sempre em eterno devir
de significados e de universos, de contatos poéticos. Os ossos palavras estdo guar-
dados em garrafinhas, como mensagens deixadas por mulheres ha muito tempo,
esperando que fossem descobertas por mais mulheres. As garrafinhas guardam uma

mensagem que nunca sumira.

conto de um conto

Ao me deparar com o deserto, contemplo a lua que sangra
Sangue que escorre, fertiliza a areia seca

Os olhos nao piscam tentando apreender a imensidao
Um mumurio suave flutuando com o vento

Aspera danga que envolve a pele

Os movimentos se articulam encantando meu corpo
Pés e maos tocam o chao, 0 amago mais perto da terra
Sinto o perfume e o calor dos ossos que ali se perderam
A histéria que gaia carrega sob o horizonte

Silvo leve caminha pelos meus ouvidos

Os pélos se ericam, uma presenga que ecoa no ventre
Uivo pra lua, me comuncando com o mistério

Farejo a resposta, um canto longe que me chama
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E os dedos afundam através dos minusculos graos cor de marfim
Até alcancgar a caverna escondida no centro de tudo

E la o canto parece vir de todas as direcdes

Meu corpo se funde com a voz que faz vibrar o ar

Os ossos da carcaca que se afundaram nao mais pertencem a quem
chegou

Sao uma composigao, escultura que brilha na escuridao do utero no cen-
tro de tudo

E La Loba que canta, A Velha que tudo sabe

Sua voz tem a frequéncia da génese universal

Ao som dela as particulas dangam, se reorganizando em matéria bruta
E a massa amorfa se molda pelo esqueleto: carne, sangue e pélo
O fogo surge, arde com o calor do que nasce

A cancéao da Velha reverbera em ritmos oscilantes

Alcangam com lentidao o apice

Em que tudo some entre chamas gigantes

Um lobo salta mostrando os dentes

A voz se transforma num urro selvagem

Do som visceral de repente o siléncio

Maos irrompem do ar

Abrem caminho para o resto do corpo

Uma mulher que ri e germina, brota na superficie

Percorre, por fim, todo o caminho

Criar, se regenerar

Voltar dos mortos, emergir da vida
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Imagem 19: Possibilidade de montagem do conto, sem todos os fragmentos.

Imagem 20: Areia do deserto e garrafinha com ossos-palavras.
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Imagem 21: Tela de serigrafia com o conto e a lua vermelha.

O livro caixa, entdo, permite que a experiéncia da usuaria com o conto se dé
de maneira nao linear e imprevisivel. O conto nao esta s6 nas palavras, a historia se
conta de multiplas formas, desde o primeiro olhar para a caixa, no toque da areia e
das garrafinhas, até a leitura dos fragmentos e a constru¢do de um novo conto a par-
tir do que o coragao da usuaria sente construir. O livro objeto se permite ser varios
para uma mesma usuaria e muitos mais, quantas mais usuarias se relacionarem
com ele. La Loba ¢é a caixa, a usuaria e o conto. A histéria se metamorfosea de acor-
do com quem a toca, comunicando com cada uma o que de mais sensivel for para

elas.

7 CONCLUSAO NAO CONCLUSIVA

Como o titulo dessa sesséo ja entrega, esse projeto ndo esta nem perto de
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ser concluido e nunca estara. Isso nao significa algo ruim: pelo contrario, evidencia a
riqueza do tema que pode ser explorado de multiplas formas. Através da geragao de
alternativas, nos demos conta do quéo esguia é a realidade de La Loba e o quao di-
ficil € desconstruir relagdes molares e partir pra uma molecularidade da forma. Como
era de se esperar, iniciamos a trajetoria tentando definir e apreender por completo

0s conceitos que permeiam o projeto, esquecendo que sao conceitos abstratos o
suficiente para nao fazerem parte da apreensado molar, s6 € possivel manifestar uma
dentre as infinitas faces desses conceitos, a expressao deles é molecularidade que
se da artisticamente.

Outro desafio foi nos desvencilharmos das estruturas e suportes mais conven-
cionais que dizem respeito ao livro como, no caso, o papel. Na tentativa de explorar
mais a fundo as possibilidades do papel, acabamos n&o nos abrindo para outras
possiveis formas de explorar os diversos modos de contar historias. Além disso,
também acabamos por nos perder no quesito de abranger com completude o carater
molecular da obra, o que exigiria que o livro-objeto fosse basicamente um ser vivo
para realmente expressar a infinitude de devires em si mesmo. Mesmo que na pro-
pria relagdo com usuarias humanas ja acarretasse ao objeto infinitas significagdes,
acabamos por ter a pretensao de querer um livro que a cada momento de contato
pudesse gerar uma experiéncia nova e acabamos nao nos conformando com os
limites da matéria inanimada, acreditando que tal capacidade de mutacgao fosse
possivel. Na alternativa final, porém, nos sentimos satisfeitas com a possibilidade
de permitir a usuaria construir um conto mutavel que a cada vez trnasmitira alguma
nova inspiragao. Os testes ainda estdo sendo feitos em relagéo aos suportes dos os-
sos-palavras e a quantidade de palavras e sentencas aumentara, ampliando assim a
quantidade de combinacdes possiveis.

De qualquer forma, o processo foi completamente transformador, e temos nos
dado conta da importancia que projetos os quais visam uma desconstru¢do do mun-
do acaba por afetar, primeiramente, a nés mesmas de maneira muito mais profunda

do que se espera.
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