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Para minha avo, Lili.

Continuo sonhando, vé. Continuo amando, continuo vivendo.
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RESUMO

Este Trabalho de Conclusao de Curso (TCC) se organiza a partir dos parametros de
um Relatoério e apresenta a concepgao e realizacdo do O Diario de Elis, um livro de
romance romantico interativo, no formato de diario. Além da apresentacdo do
produto, o relatério também foi utilizado para comportar o aporte tedrico selecionado
e analisado como orientador para a formulagdo dos seguintes capitulos: a
materialidade do livro como objeto fisico e cultural; o processo editorial e suas
etapas, com destaque para o livro de artista; os conceitos de narratividade e nao
linearidade, discutindo o papel ativo do leitor na construcdo da narrativa. Apds a
apresentagcao dos conceitos e sua correlagcdo com o produto elaborado, o diario
propriamente dito, apresenta-se o ultimo capitulo, desenvolvido em primeira pessoa,
para exemplificar como foi a produc¢ao pratica do produto. Por fim, nos Apéndices, o
conteudo e os elementos tateis formulados para o O Diario de Elis também sao
apresentados, com o objetivo de materializar as ideias concebidas ao longo do
relatorio. Com isso, o presente trabalho surge para defender a literatura como objeto
comunicacional, com capacidade material e discursiva para desempenhar fungdes
sociais e historicas, assim como reconhecimento de objeto artistico.
Palavras-chave: comunicacdo; literatura; Ilivro de artista; narratividade;

interatividade; diario.



ABSTRACT

This Final Course Project presents the design and creation of O Diario de Elis an
interactive novel. In addition to presenting the product, the report also served to
include the theoretical framework selected and analyzed for the development of the
following chapters: the materiality of the book as a physical and cultural object; the
editorial process and its stages, with an emphasis on the artist's book; and the
concepts of narrativity and non-linearity, discussing the reader’s active role in
constructing the narrative. Following the presentation of the concepts and their
correlation with the developed product, the final chapter (written in the first person)
illustrates how the practical production of the book unfolded. Finally, the Appendices
present the content and tactile elements designed for the O Diario de Elis, with the
aim of giving tangible form to the ideas developed throughout the report. Thus, this
work seeks to advocate for literature as a communicative object, possessing both
material and discursive capacities to fulfill social and historical functions.

Keywords: communication; literature; artist's book; narrativity; interactivity; diary.
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1 INTRODUGAO

De acordo com Sordet, em seu livro A Historia do Livro e da Edigdo (2023), o
livro fisico atual tem sua origem no codice (século | d.C.). O formato substituiu os
rolos de papiro por folhas dobradas e encadernadas, permitindo escrita em ambas
as faces, além de acesso linear do conteudo e,posteriormente, de manuseio nao
linear. Essa inovagéo, associada ao papel (originario da China, por volta de 105
d.C.) e a prensa de Gutenberg (século XV), consolidou o livro como objeto portatil e
reproduzivel em massa. Hoje, os livros seguem padrdes industriais, que podem
variar em sua forma, meio, estrutura ou expressao, em tamanho e tipo de papel, ou
capa e tipografia, por exemplo. No entanto, os livros contém, em grande parte de
sua producdo, foco em legibilidade e durabilidade, sendo uma estrutura fixa que
quase nunca propde interatividade fisica para além do manuseio propriamente dito,
que é, em esséncia, visual e tatil.

O livro, como suporte material do pensamento humano, ndo € um objeto
neutro ou estatico, mas o resultado de um processo constituido por uma série de
fazeres humanos: concepgdo, escrita, edicdo, projeto grafico, impresséao,
encadernagao e circulagdo. Cada uma dessas etapas envolve escolhas técnicas,
estéticas e culturais que participam diretamente da construgdo de sentido da obra
(Sordet, 2023, p. 25). Assim, compreender o livro implica reconhecé-lo como produto
de um processo historico e social, no qual diferentes agentes e praticas colaboram
para sua existéncia.

Ao atravessar séculos da histéria da humanidade, o livro consolidou-se como
um dos principais pilares das transformagdes culturais. Isso ocorre em duas
dimensbes complementares, por um lado, o livro registra, preserva e transmite
reflexbes, narrativas e conhecimentos produzidos em diferentes épocas,
funcionando como meio de memoria e difusdo cultural; por outro, sua propria
materialidade — seus formatos, suportes, técnicas de produgcdo e modos de
circulagdo — pode manifestar as mudancas historicas de cada periodo, em franco
didlogo com as tecnologias e modos de comunicagdo das diferentes épocas.
Mudangas tecnologicas, estéticas e sociais podem vir a impactar diretamente a

forma do livro, que passa a refletir as condi¢cdes e valores de seu tempo.
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Desse modo, o livro comunica conteudos sobre transformagdes culturais,
assim como evidéncia material dessas transformacdes, assim como afirma Darnton,
em A questdo dos livros: “[...] as ideias eram transmitidas por vias impressas € como
o contato com a palavra impressa influenciou o comportamento da humanidade.”
(2010, p. 190).

O livro €&, simultaneamente, registro e agente de cultura, produto e produtor
de sentidos, objeto técnico e artefato simbdlico. Desde os rolos de papiro, a prensa
de Gutenberg e até os e-books contemporaneos, sua materialidade reflete néo
apenas avangos tecnoldgicos e relagao entre leitor e texto (Chartier, 2002), mas
também alcanga os proprios conteudos e formas discursivas que ele veicula. Um
exemplo significativo pode ser observado na literatura infantil brasileira. Se, em um
primeiro momento, predominavam modelos narrativos mais alinhados a tradigédo
moralizante e textual, como aqueles associados a obra de Monteiro Lobato, a partir
da década de 1970 observa-se um movimento de renovagdo que investe na
ilustracdo que nao apenas “decora” o livro, mas faz parte da narrativa ali contada,
fomentando experimentagdo grafica e na articulagdo entre palavra e imagem.
Paralela e paulatinamente, ampliam-se as tematicas abordadas, incorporando
questdes sociais, politicas e subjetivas antes pouco exploradas nesse campo. Dito
de outro modo: o trabalho com a expressao visual que integra as paginas do livro
deixa de ser orientado para que a imagem ancore o verbal, traduzindo-o, por
exemplo, porque tal expressado ganha contorno de outras possibilidades de produgéo
do sentido nos textos (a subversao da ordem, como o verbal traduzindo o verbal; a
expansao, a reducgao, a ressignificacdo de sentidos, dentre outros efeitos).

Portanto, ao longo das transformacgbes socioculturais que atravessam a
histéria, do papiro aos livros impressos e, posteriormente, aos suportes digitais; o
livro tornou-se um meio de registro, organizagao e circulagdo de saberes. Mais do
que mero destinatario de conteudos, o livro atua como mediador e transmissor de
discursos, estruturando e condicionando a forma como diferentes producgdes
simbdlicas — ou criadas nessa direcdo de criar novas relagbes simbdlicas — séo
preservadas e compartilhadas socialmente.

Durante o amplo percurso histérico e cronolégico da produgéo desse artefato
cultural, o livro abrigou multiplas manifestagdes discursivas e textuais (genéricas, de
género): documentos juridicos, tratados cientificos, textos religiosos, registros

historicos, materiais didaticos, producdes literarias, dentre tantas outras. Dessas
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diversas formas de expressdo, as narrativas ficcionais foram ganhando destaque no
mercado editorial devido a popularizagéo do estilo, dividindo-se em variados géneros
literarios que acompanharam e refletiram as transformacdes culturais de cada
época.

Na tradigao literaria ocidental, consolidou-se, na escrita, uma forma narrativa
marcada pela organizagdo linear dos acontecimentos, estruturados em uma
sequéncia temporal relativamente continua, com uma progressao da narrativa
orientada para um desfecho (Todorov, 2006). Essa configuragc&o é conhecida, até os
dias de hoje, como género romance, que surgiu a partir dos séculos XVIII e XIX.
Além da linearidade estrutural, o género passou a ser caracterizado por sua
extensdo, pela construgdo aprofundada das personagens e pela representacdo de
conflitos humanos em diferentes contextos, aspectos que contribuiram para sua
afirmacdo como forma literaria central na modernidade. Assim, o modelo narrativo
organizado em inicio, desenvolvimento e conclusdo, foi progressivamente
naturalizado como um padréao classico na literatura.

E importante destacar que o romance, como género literario, ndo se restringe
a narrativas de tematica romantica. Ao contrario, constitui uma forma narrativa ampla
ou, em termos semidticos, complexa, capaz de abarcar multiplos conteudos, sejam
eles sociais, historicos, psicolégicos, politicos — e de incorporar diferentes
estratégias discursivas. Sua centralidade na histéria da literatura decorre justamente
dessa versatilidade estrutural e tematica, que o tornou um dos principais meios de
representacido da experiéncia humana na modernidade.

Como citado anteriormente, o romance moderno surge como género literario
a partir do século XVIII, no contexto europeu, na Inglaterra e na Franga, embora
suas raizes possam ser identificadas em narrativas anteriores, como A Lenda do Rei
Arthur (1470), escrito por Thomas Malory, e Dom Quixote (1605), escrito por
Cervantes, sendo esse Ultimo frequentemente reconhecido como uma obra
fundadora da forma romanesca moderna. Nesse processo, diferentes tradicbes
nacionais desempenharam papel relevante. Na Francga, autores como Victor Hugo,
com Os Miseraveis (1862), contribuiram para o desenvolvimento de um romance de
forte dimensdo social — como aconteceu, mutatis mutandis, com o0 romance
regionalista brasileiro abragado pela Segunda Geragdo do Modernismo, entre 1930
e 1945: Rachel de Queiroz, Graciliano Ramos, Jorge Amado, José Lins do Rego,

Erico Verissimo etc.
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Ao longo desse processo, as narrativas transitaram entre as paginas dos
jornais e o livro propriamente dito, fundando sua consolidagdo no suporte livro
impresso, que se tornou o suporte privilegiado do romance, estabelecendo uma
relacdo intima entre a forma material e a estrutura narrativa. A organizagao
sequencial das paginas, a linearidade da leitura e a estabilidade do objeto fisico
contribuiram para refor¢car modelos narrativos igualmente lineares. Isso nao significa
que outras formas nao tenham existido, mas que essa configuracdo tornou-se
dominante e culturalmente naturalizada.

E nesse ponto que se torna relevante discutir a possibilidade de reestruturar a
tradicdo. Se o romance moderno consolidou-se em estreita relacdo com uma
determinada materialidade do livro e com um modelo de leitura sequencial, a
introducdo de elementos interativos e percursos nao lineares propde uma
reconfiguragdo dessa logica. Assim, ndo se trata de negar a tradigdo, mas de
compreendé-la historicamente para, a partir dela, explorar outras possibilidades
estruturais e sensoriais de experiéncia narrativa e com diferentes temas.

Neste trabalho, utilizamos a tematica romantica para desenvolver novas
abordagens de narrativa dentro do género romance. Mas, antes de discutirmos o
romance romantico, suas caracteristicas e influéncias, € fundamental distinguir o
romance como género narrativo do Romantismo, movimento estético, artistico,
cultural e social do século XIX.

O movimento Romantico privilegiou o subjetivismo, a valorizacdo da emocgéo,
o individualismo e a intensidade afetiva, configurando-se como um modo de ser e de
pensar englobados por um Zeitgeist, que perpassou todas as areas da existéncia e
producao humanas. Essas ideias e concepg¢des influenciaram fortemente diferentes
formas narrativas, principalmente as literarias, tendo o género romance, dado o seu
alcance com relagdo ao publico, como um nucleo irradiador dessas histoérias, de
gostos e de comportamentos. No entanto, o romance como género nao se restringe
ao Romantismo, tendo posteriormente assumido outras orientagdes estéticas, como
o Realismo e o Naturalismo, que buscaram representar a realidade sob perspectivas
distintas. Ainda assim, diferentemente do Realismo e do Naturalismo, o Romantismo
nao se limitou a retratar uma realidade ja constituida. O movimento participou da
construgcao de novos modos de sentir, amar e conceber o sujeito na modernidade,

assim como argumenta Berlin:
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Creio ser ele a maior mudanga ja ocorrida na consciéncia do Ocidente, e
todas as outras mudangas que aconteceram ao longo dos séculos 19 e 20
me parecem, em comparagdo, menos importantes e, de todo modo,
profundamente influenciadas por ele (Berlin, 2022, p. 16).

O Romantismo n&o foi apenas escrito, ele reescreveu. Suas narrativas
ajudaram a consolidar ideais de amor, identidade e individualidade que
ultrapassaram o campo literario, influenciando praticas culturais, expectativas sociais
e formas de organizacédo simbdlica da vida privada. Desse modo, o romance de
matriz roméntica representou transformagdes histéricas e também atuou como
engrenagem significativa na producdo e difusdo de novos paradigmas afetivos e
culturais.

O Romantismo se disseminou, como vimos, ao lado da literatura e das outras
artes, por diversas linguas. Na Alemanha, Os sofrimentos do Jovem Werther (1774),
de Johann Wolfgang Goethe, consolidou a centralidade da subjetividade e da
intensidade emocional como eixo estruturador desse tipo de narrativa. A partir desse
romance romantico, esse estilo de narrativa expandiu e assumiu configuragoes
proprias em diferentes contextos, conseguindo seu espago nos séculos que se
seguiram. Em Portugal, por exemplo, Amor de Perdigéo (1862), de Camilo Castelo
Branco, reafirma a forga do sentimento amoroso como principio organizador do
enredo e como elemento de tensao entre individuo e convengao social. No Brasil, 0
movimento também encontrou expressao significativa no romance, como se observa
em Senhora (1875), de José de Alencar, no qual as relagbes afetivas articulam-se as
dindmicas sociais do Segundo Reinado.

No contexto contemporaneo, a narrativa romantica permanece nao apenas
ativa, mas estruturalmente relevante no campo literario e cultural. De acordo com o
Grand View Research, o Romance (leia-se aqui narrativa romantica) foi responsavel
por 34% das vendas de livro em 2024, seguido por Thriller (29%) e Fantasia (23%).
Longe de constituir um vestigio de um movimento estético do século XIX, o romance
de tematica amorosa ainda se apresenta como uma das formas narrativas mais
estaveis e recorrentes do mercado editorial desde sua consolidagdo, assim como na
musica, no teatro e cinema. Sua permanéncia pode ser compreendida ndo apenas
em termos comerciais, mas também simbdlicos: as narrativas romanticas trabalham

com valores centrais a experiéncia humana — desejo, vinculo, pertencimento,
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conflito entre individuo e sociedade, retomada do passado e projegéo de futuro, que
continuam a mobilizar leitores em diferentes contextos historicos.

Além disso, o romance roméantico oferece um tipo especifico de narrativa
frequentemente associada a identificagdo emocional, a projecédo subjetiva (presente
e futuro), retomada (passado) e mesmo retrospecgao (presente e passado revistos
do futuro), sempre relacionadas ao encantamento narrativo. Essa dimenséao afetiva
contribui para sua ampla recepgao e explica, em parte, sua constante renovagao
editorial. O romantico, como tematica, demonstra notavel capacidade de adaptacao,
expandindo-se para diferentes midias, como cinema, séries, quadrinhos e jogos de
RPG', fanfics em paginas da internet, dialogando com novas formas de consumo
cultural.

Mas, ainda no ambito do campo editorial, dados recentes indicam
crescimento expressivo nas vendas de romances romanticos na ultima década,
evidenciando sua forga comercial (Figura 1). Contudo, mais do que um fenémeno
mercadoldgico, sua permanéncia aponta para a continuidade de estruturas
narrativas e afetivas que atravessam séculos, atualizando-se conforme as

demandas culturais de cada periodo.

Gréafico 1 - Géneros e seus numeros de vendas

Fantasia
23

Romance
34

Thriller
29

Fonte: Grand View Research (2024)

' Jogos em que o usuario/consumidor assume o controle de um ou mais personagens, vivenciando
uma historia narrativa, evoluindo atributos, habilidades e equipamentos ao longo do tempo. O foco
principal é a progresséo da personagem e a tomada de decisdes.
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Assim, a escolha dessa tematica, a roméantica, neste trabalho, ndo se justifica
apenas por sua popularidade, mas por sua capacidade histérica de moldar
sensibilidades, organizar imaginarios e dialogar com transformagdes sociais,
inclusive contemporaneas.

Com isso, se entendemos que um livro de romance romantico com estruturas
tradicionais ja tem capacidade para transportar o leitor a vivéncias, a proposta aqui €
transforma-lo em um livro no qual o leitor ndo apenas contemple a histéria, mas que
faca parte dela. Edi¢gdes especiais como Heartstopper (2019), com ilustragdes que
dialogam, reiterando ou expandindo ou contraindo os sentidos do verbal, ou The
Lover’s Dictionary (2010), que usa o formato nao linear, mostram que o género esta
maduro para inovagdes de formato, especialmente aquelas que explorem o tato e o
ludico, caracterizando esse tipo de texto como sincrético ou multimodal, em que as
outras expressdes de linguagem séo coparticipes do sentido do verbal, devendo
serem, ambas, analisadas no conjunto que o “formam” o texto que veicula o
discurso.

No contexto do romance, tais recursos potencializam a identificacdo
emocional com o0s personagens ou a reconstrucdo de atmosferas ficcionais.
Partimos do pressuposto de que a insercao de elementos materiais no corpo do livro
— sejam eles fisicos, graficos ou simulados — amplia a experiéncia sensorial do
leitor e favorece um envolvimento mais direto com a narrativa, como colabora o
trabalho de Bracchi, Entre imagens e o folhear de paginas (2025): “as
potencialidades estéticas do livro e a fungdo que aspectos fisicos e sensiveis
exercem na fruicdo de narrativas, a exemplo do passar de paginas” (Bracchi, 2025,
p. 8). Assim, defendemos aqui que, ao incorporar objetos que extrapolam o texto
verbal continuo, a obra desloca a leitura de um plano exclusivamente
discursivo-verbal para uma dimensdo também tatil e visual, intensificando a
sensagao de proximidade com o universo ficcional.

Um ingresso de cinema, por exemplo, pode ser inserido fisicamente entre as
paginas do romance, impresso em papel de gramatura distinta, destacavel ou
guardado em envelope, permitindo que o leitor o manuseie como um objeto concreto
pertencente a histéria. Nesse caso, o recurso torna-se tatil, pois convoca o corpo do
leitor para além do gesto tradicional de virar paginas. Alternativamente, o ingresso
pode ser desenhado ou fotografado, compondo visualmente a pagina e simulando

um documento pertencente ao enredo, criando também efeitos de “coisa
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acontecida”, de “verdade”. O carater ludico surge justamente dessa simulagéo: o
objeto ndo € apenas descrito, mas apresentado como detalhe material da ficgéo,
convidando o leitor a participar do jogo narrativo de “acreditar’ naquele universo
construido e narrado.

Seguindo essa ideia, um folheto de festival de musica pode trazer
informacdes complementares sobre o cenario em que se passa determinado
momento da histéria, funcionando como extensdo diegética do mundo narrado
(Genette, 1995). Ao oferecer dados, datas, imagens ou pequenos textos que nao
aparecem diretamente na narracao principal, o recurso cria camadas de leitura que,
por meio do discurso, possibilitam a construgado da verdade e das relacbes a serem
estabelecidas, caracterizando o processo de veridicgao (Greimas, 1979, p. 489), e
contribuindo para a construgdo de atmosfera. Assim, tais elementos ndo apenas
ilustram o enredo, mas operam como dispositivos de imersdo, ampliando a
experiéncia ficcional por meio da materialidade e da multimodalidade.

Diante desse cenario, surge a questao central: "como produzir um livro
artesanal de romance que seja interativo para o leitor?". Tendo isso em vista, o
produto deste Trabalho de Conclusdo de Curso visa a renovagado da concepgao de
que o material de sua produgao, integrante do componente da textualizagdo, da
expressao, reitera o conteudo da narrativa ou dos procedimentos enunciativos,
possibilitando ao leitor uma participagdo ativa no ato da leitura, entdo, imersivo.
Sendo assim, foram trabalhados os elementos como texturas, dobras, encartes e até
cheiros, concebidos como uma linguagem, num primeiro momento, complementar,
mas de fato “plasmada”, em processo de simbiose aos modos de dizer a narrativa e
os ato da escrita, adicionando camadas a maneira como o leitor ira consumir,
deleitar-se, encantar-se ou fruir a leitura e o préprio livro como objeto.

Com a ideia estabelecida, partimos para a pratica, que consistiu na produgcao
artesanal do livro. O fazer manual, neste projeto, ndo se configura apenas como
escolha técnica, mas como decisdo estética e conceitual. Ao optar por processos
artesanais, como encadernagcdo manual, selegao criteriosa de papéis e intervencgdes
graficas especificas, reforga-se a compreenséao do livro como pega singular, dotada
de valor simbdlico e de exclusividade material. A materialidade, nesse sentido, deixa
de ser mero suporte do texto e passa a integrar a propria construgdo da obra,

evidenciando o livro como objeto expressivo e comunicacional.
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A intencdo foi desenvolver um romance que nao se limitasse a leitura linear
do texto verbal, mas que proporcionasse uma experiéncia ampliada, na qual
narrativa, materialidade e interacao se articulassem de forma indissociavel. Trata-se,
portanto, de um romance que ndo apenas se |, mas se vivencia.

Dessa forma, este TCC, desde de suas ideias como projeto, previu a
elaboragao de um protétipo de livro artesanal que, por meio de sua materializagao,
propusesse diferentes niveis de interacao — tatil, visual, olfativa e estrutural — sem
dissociar forma e conteudo, inclusive ressaltando aspectos da relagdo entre
expressao e conteudo constituintes de uma textualidade unica. A materialidade do
objeto ndo atua como decoragdo, mas como componente construtor da narrativa, se

juntando a construg¢ao de sentidos.

1.1. OBJETIVOS

1.1.1 Objetivo Geral

Produzir o livro como objeto material, cultural e narrativo, articulando os
estudos sobre materialidade, processo editorial e narrativas nao lineares, como
suporte de um romance romantico interativo que integre, de forma pratica e
conceitual, os fundamentos tedricos investigados.

1.1.2 Objetivos Especificos

e Analisar a materialidade do livro, investigando-o como objeto fisico e cultural,
identificando elementos que influenciam a experiéncia de leitura e a produgao
de sentido;

e Examinar o processo editorial e suas etapas, caracterizando o “livro de
artista” como uma manifestagdo particular que dialoga com a produgéo
editorial orientadora da proposta;

e Discutir os conceitos fundamentais de narratividade, estabelecendo a base
tedrica para a compreenséo das estruturas narrativas e suas variagdes;

e |Investigar as narrativas n&o lineares, relacionando suas estratégias de
construgcao com a interatividade e os percursos de leitura multiplos;

e Elaborar um diario de producédo do livro de romance romantico interativo, que
sera o produto final da pesquisa, também um Diario (como género).
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1.2 JUSTIFICATIVA

Este Trabalho de Conclusdo de Curso insere-se em um contexto
contemporaneo marcado pelo crescente interesse por formas inovadoras de leitura e
de interacao entre autor, obra e leitor. Em um momento histérico em que se ampliam
os debates sobre representatividade, subjetividade e novas abordagens narrativas e
discursivas, torna-se pertinente discutir conteudos e formatos que tradicionalmente
nao ocupavam o devido espago central na linguagem literaria.

Nos dias atuais, a digitalizacdo da leitura tem se expandido
significativamente, como apresentam dados de pesquisa realizada pela Camara
Brasileira do Livro (CBL), que, em parceria com a Nielsen BookData, em 2024,
indicam que as edigdes em formatos digitais totalizaram 135 mil titulos, dos quais
91% correspondem a e-books e 9% a audiobooks, tendo um aumento de 21,6% em
comparagao aos anos anteriores. Em contrapartida, observa-se a valorizagdo do
livro fisico como objeto de afeto, experiéncia sensorial e materialidade, evidenciada
pelos mesmos dados, segundo os quais 56% dos leitores adquiriram exclusivamente
livros fisicos no periodo de 12 meses anteriores a pesquisa. Nesse cenario, a
exploracdo de formas interativas em livros fisicos, por meio de elementos tateis,
visuais, olfativos e sonoros, amplia as possibilidades de imersao literaria e reforga o
potencial do livro como meio expressivo.

Diante desse contexto, este TCC propde uma abordagem inovadora para a
producao de um livro fisico artesanal de romance, integrando elementos interativos a
narrativa com o objetivo de promover uma experiéncia de leitura participativa e
imersiva. Ainda que existam precedentes de livros interativos e edi¢des especiais
que exploram recursos graficos diferenciados, como A Mandibula de Caim (2022), O
Enigma do Sol Oculto (2022), Harry Potter: A Pop-Up Guide to Hogwarts (2018) e
outros, a articulagdo entre o romance — entendido aqui como género literario
narrativo de longa extensdo — e técnicas manuais associadas a interatividade
confere singularidade a proposta. O trabalho busca tensionar a concepgao
tradicional de leitura linear, propondo diferentes formas de interatividade com a
obra. A escolha do romance como base do projeto justifica-se por sua relevancia
histérica e cultural enquanto um dos géneros mais consolidados da tradigao literaria.
Ao integrar elementos interativos e sensoriais a esse formato, o estudo propde nao a

ruptura com a tradicdo, mas sua ressignificacdo, explorando novas possibilidades
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expressivas e estruturais. Se, por um lado, o conteudo do Diario gira em torno de
tematicas genéricas relacionadas ao romance (romantico), a expressao, a forma que
0 suporta retoma as caracteristicas do romance como género e, ainda, sobrepde a
sua expressao genérica o formato de “diario”, suporte textual para o registro (mais
ou menos ficcional, ndo importa), que toma como parametro discursivo uma
linearidade cronoldgica, do acontecimento diario, de um enunciador que se
apresenta na enunciagao — e no enunciado — em primeira pessoa, a partir do qual se
organizam os elementos temporais e espaciais; nos estudos do género (Marcuschi ,
2003; Silva e Pereira, 2016), o diario € uma

autobiografia (narrativa que conta a vida do autor) [que] pressupde
que haja identidade de nome entre o autor (cujo nome esta estampado na
capa), o narrador e a pessoa de quem se fala. Esse € um critério muito
simples, que define, além da autobiografia, todos os outros géneros da
literatura intima (diario, autoretrato, autoensaio). (Lejeune, 2008, p. 24).

A motivacdo da autora vem de sua trajetéria como leitora e de seu interesse
em investigar formas ampliadas de conexao entre livro e leitor. A proposta de criagao
de um livro interativo surge do desejo de oferecer uma experiéncia literaria que vai
além da recepcgao “passiva’ do texto, incentivando a curiosidade, participagao e
construcao ativa de sentidos.

Além disso, este trabalho parte do entendimento de que a literatura constitui
uma forma de comunicacdo. O livro, nesse sentido, ndo é apenas suporte de uma
narrativa, mas um meio comunicacional que articula linguagem verbal, visual e
material para produzir sentidos. Como comunicéloga, a autora reconhece a
importancia de investigar e desenvolver projetos que evidenciem a leitura como
pratica comunicativa, capaz de estabelecer vinculos, transmitir experiéncias e
construir significados compartilhados. Assim, o TCC também se posiciona como uma
reflexao sobre o papel do livro no campo da comunicagado contemporanea.

A relevancia deste estudo estende-se, portanto, a diferentes areas. No ambito
da comunicagao, contribui para o debate sobre novas formas de interacdo entre
autor e leitor, ampliando as possibilidades de participagcdo e envolvimento com a
obra. No campo dos estudos da linguagem, especialmente no que se refere ao texto
sincrético e a multimodalidade, o trabalho dialoga com a articulagao entre diferentes

sistemas semidticos — verbal, visual e material — na construgdo de sentido. Ja no
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campo editorial e artistico, propde reflexdes sobre a materialidade do livro e suas
potencialidades enquanto objeto expressivo.

A proposta de interatividade n&o substitui o prazer da leitura, mas o amplia,
ao convidar o leitor a assumir um papel ativo na constru¢do do percurso narrativo.
Dessa forma, o romance deixa de ser apenas um texto organizado de maneira linear
e passa a constituir-se como uma experiéncia expandida, na qual narrativa,
materialidade e projeto editorial atuam de maneira integrada. A obra, assim, néo é
apenas suporte do conteudo, mas parte constitutiva da experiéncia estética e

comunicacional como um todo.

*k% *k*

Para a concretizacao deste trabalho, a partir das questdes apresentadas, o
texto foi organizado em quatro capitulos. O primeiro, Materialidade do Livro,
investiga o livro como objeto fisico e cultural, rastreando sua trajetoria historica
desde os primeiros suportes da escrita até sua forma contemporanea. O segundo,
Producgdo Editorial, examina as etapas do processo editorial e apresenta o livro de
artista como manifestagao particular em que forma e conteiudo se tornam um unico
texto. O terceiro, Narratividade e Ndo Linearidade , discute os fundamentos tedéricos
da narrativa, as estratégias das narrativas nao lineares e o papel ativo do leitor na
construgdo de sentido. Por fim, o quarto capitulo, O Diario do Diario, registra o
processo de produgdo do objeto-livro artesanal, documentando as escolhas
técnicas, estéticas e conceituais que materializaram a proposta aqui apresentada. E

o Diario, como produto, encontra-se em Apéndice.
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2 MATERIALIDADE DO LIVRO

2.1 O LIVRO FiSICO COMO OBJETO FIiSICO E CULTURAL

A compreenséo do livro como objeto fisico cultural exige o reconhecimento de
que sua existéncia é resultado de um longo processo histérico, técnico e simbdlico.
Antes de se consolidar como artefato material amplamente difundido, o livro foi
precedido por transformagdes fundamentais nas formas de registro e transmissao do
conhecimento. Dentre essas transformacdes, destaca-se o surgimento da escrita,
elemento estruturante que ndo apenas possibilitou a fixacdo da linguagem, mas
também impulsionou o desenvolvimento de suportes materiais capazes de
preserva-la.

A escrita emerge, inicialmente, vinculada a necessidades praticas e
institucionais, sua invengao representa um ponto de mudanga nas formas de
organizagao social, ao introduzir sistemas de registro capazes de estabilizar praticas
administrativas e religiosas. Os primeiros usos da escrita estdo associados a
contabilidade e as praticas religiosas, rituais, mitos e normas, que desempenhavam
papel central na organizagao das sociedades.

E importante observar que a escrita ndo se desenvolve de maneira linear ou
em um unico centro de origem, mas chega a partir de diferentes diregbes culturais e
geograficas. Retomando a obra Historia do Livro e da Edigdo (Sordet, 2023), o autor
nos apresenta os seguintes exemplos: na Mesopotamia, especialmente na regido da
Sumeéria, por volta de 3300 a.C., a escrita surge associada a administragao contabil,
voltada ao controle da produgao agricola, das transagdes e da tributagao, evoluindo
de sistemas de fichas (tokens) para registros em tabuletas de argila.

Em outro contexto, na China da dinastia Shang, ja no Il milénio a.C., a escrita
assume um carater religioso, manifestando-se nas chamadas inscrigdes oraculares
realizadas em ossos de boi e carapacgas de tartarugas. No Egito, desde o final do IV
milénio a.C., a escrita hieroglifica desenvolve-se profundamente vinculada as
praticas rituais e funerarias, sendo empregadas em formulas de oferendas e textos
religiosos, o que contribuiu para sua longevidade ao longo de cerca de 35 séculos
(Sordet, 2023, p. 28-39). Esses diferentes contextos evidenciam que, embora a
escrita responde a demandas especificas de cada sociedade, ela se estrutura, em

sua origem, como uma tecnologia fundamental para a organizacéo da vida coletiva.
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Mas, apesar de seu carater institucional e, em muitos casos, profundamente
vinculado a praticas religiosas, € possivel perceber que a escrita ndo se constroi de
forma neutra ou isolada, mas €& atravessada pelo mundo em que esta inserida.
Assim, compreender a escrita implica também reconhecer essas mediagoes,
evitando uma leitura que a considere apenas como instrumento técnico, separando
das dinamicas que a produzem e dao significado, como aponta Sordet, “a escritura
nao € simplesmente, e isso desde a origem, um simulacro ou um acessorio da
lingua falada; toda mensagem escrita €, ao mesmo tempo e indissoluvelmente,
“texto” e “contexto” (2023, p. 26). Com isso, é importante reforgar a necessidade de
analisar a escrita em sua dimensao histdrica e contextual.

Seguindo esse pensamento, por meio da escrita, os individuos nao apenas
comunicam, mas também constroem sentidos coletivos, estabelecendo formas de
pertencimento e de reconhecimento em uma determinada comunidade, assim como
afirmam Goody e Watt, em As Consequéncias do Letramento (2006, p. 14), ao
dizerem que a linguagem é a mais direta e compreensiva expressao da experiéncia
social de um grupo. Nesse sentido, a linguagem ultrapassa sua dimensao funcional,
chegando como um elemento que pode estruturar as relagbées humanas. Dessa
forma, ela permite que o vivido seja homeado, interpretado e compartilhado, assim,
saindo de um aporte de pequenas contas, para ser uma ferramenta de expressao
individual e subjetiva.

No ambito social e politico, a escrita desempenha um papel decisivo na
configuragdo das formas de participagdo em sociedade, ao mesmo tempo em que
mostra um movimento de ampliagdo de suas fungdes iniciais. Se, em sua origem,
esteve ligada a praticas de registro e contagem, progressivamente, a escrita se
expande para dimensdes mais complexas. No contexto da Grécia Antiga, por
exemplo, o desenvolvimento da democracia esteve associado a difusdo da
alfabetizacdo, uma vez que a possibilidade de ler leis e registros publicos permitia
aos cidadaos participar mais ativamente da vida politica e dos processos
legislativos. Nesse sentido, a escrita deixa de ser apenas um instrumento técnico e
passa a estruturar modos de organizagao coletiva.

Paralelamente, essa expansao implica também uma mudanga em direcéo a

subjetividade, como é argumentado, também, por Goody e Watt,
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E um esforgo caracteristico da cultura letrada [...] o processo pelo qual o
individuo faz sua propria selegao, rejeigdo e acomodagao, mais ou menos
conscientes, mais ou menos pessoais, entre as ideias e as atitudes
contraditérias de sua cultura (2006, p. 15).

Ao mesmo tempo em que organiza o coletivo, a escrita passa a atuar como
um dispositivo de elaboracdo individual, incentivando praticas de autorreflexdo e
registro pessoal. O uso de diarios, confissbes e outros géneros autobiograficos
evidencia como a escrita permite o sujeito olhar para sua propria experiéncia,
funcionando como uma forma de ordenar, revisar e até “reprogramar” a memoria e a
percepcdo de si. Dessa forma, aquilo que se inicia como uma tecnologia de
contagem e controle se desloca para um campo mais amplo, no qual se
desenvolvem tanto dimensdes sociais quanto processos de individualizagao.

Ao se estabelecer, a escrita inaugura uma nova relagdo com a materialidade.
Diferentemente da oralidade, que se apoia na meméria e, a escrita exige um suporte
fisico que a contenha e a torne duravel. Esse deslocamento, da palavra falada para
a palavra inscrita, cria a necessidade de desenvolver superficies adequadas a
inscricdo, como a argila, o papiro e o pergaminho. Além disso, a diversificacdo dos
tipos de texto também exige suportes especificos que garantam sua preservagao e
funcionalidade. Dessa forma, pode-se afirmar que a escrita atua como um propulsor
da materialidade, uma vez que sua existéncia esta fortemente ligada a criacao de
meios fisicos, ou tecnologicos, que a suportem. O préximo tépico se dedicara a
explorar essa materialidade, analisando como diferentes suportes possibilitaram e

influenciaram o desenvolvimento do livro como objeto cultural.

2.2 ELEMENTOS DA MATERIALIDADE DO LIVRO

Apds a presenca de materiais rigidos, como barro e madeira, a historia do
livro passa a ser marcada pelo desenvolvimento de suportes flexiveis, que
permitiram maior mobilidade e armazenamento. Esse processo ocorreu de maneira
gradual e diversa dentre as diferentes civilizagées (Rocha; Roth, 2014, p. 9), mas
seguiu, de forma geral, uma trajetéria recheada de tentativas de aperfeicoamento
técnico e ampliacdo do acesso a informacao.

Um dos primeiros grandes marcos nesse contexto foi o uso do papiro no
Egito, a partir do Il milénio a.C. Produzido a partir das fibras da planta homénima

abundante no Delta do Nilo, o papiro representou uma inovacdo fundamental ao



29

possibilitar a criacado de superficies leves e relativamente duraveis para a escrita.
Sordet também explica esse movimento ao dizer: “A transformacédo dessa planta
particularmente abundante no Delta do Nilo da origem ao primeiro material vegetal
flexivel macigamente utilizado como suporte da escrita no conjunto da bacia
mediterranea” (2023, p. 48).

As folhas eram coladas em sequéncia, formando longos rolos conhecidos
como "volumen”, nos quais o texto era disposto em colunas paralelas. E, apesar
desse formato apresentar limitagdes praticas, como a dificuldade de consulta pontual
e no manuseio frequentes, conseguiu se tornar padrao no mundo mediterraneo por
séculos. Uma das curiosidades sobre a producao deste material € que a qualidade
do papiro variava conforme o processo de fabricagao, existindo diferentes categorias
que iam desde as mais finas, destinadas a textos nobres, até aquelas utilizadas para
fins comerciais.

Com o passar do tempo e em meio a rivalidade entre o faraé Ptolomeu e o rei
Euménio, por volta de 190. a.C, o pergaminho surge em Pérgamo apds a proibigao
da exportacdo do papiro imposta por Ptolomeu, como é explicado no capitulo dois
de A Historia do Livro e da Edig¢&o:

De fato, o rei Euménio, representante da dinastia dos Atalidas, mandara
constituir em sua capital uma biblioteca a altura de rivalizar com a de
Alexandria. A vontade de se libertar do mercado do papiro, dominado pelo
Egito, ou entdo a intengdo deste de contrapor-se a "politica cultural" do rei
Euménio limitando as exportagdes de papiro teria levado os letrados e os
escribas de Pérgamo a generalizar um suporte alternativo tao eficaz quanto
0 papiro (Sordet, 2023, p. 55).

O pergaminho consistia em uma pele animal preparada para receber textos
copiados a tinta, sendo importante destacar que o uso de peles ja era algo comum
na regido. Enquanto a produgdo do papiro era local e dependia da planta que
crescia nas areas de cheia do Delta do Nilo, o pergaminho apresentava vantagens
econdmicas e logisticas, uma vez que as peles de animais eram mais acessiveis e
facilmente obtidas em territorios distantes dos centros produtores de papiro. Dessa
forma, a praticidade econdmica, aliada a facilidade de armazenamento, a
durabilidade e ao transporte, contribuiu para impulsionar sua difusao e consolidagao

como suporte de escrita.
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Em seguida, surge, entédo, o codex. O cédex em pergaminho foi utilizado junto
do volumen de papiro por um longo tempo, embora inicialmente tivesse uso mais
restrito, voltado ainda para fungdes administrativas e contabeis. Durante séculos, o
volumen manteve o favoritismo, mas, com o passar do tempo, fatores econémicos e,
principalmente, religiosos contribuiram para a progressiva valorizagao e difusdo do
codex no inicio da Era Crista. As limitagdes materiais deste tipo de livro estavam
diretamente relacionadas ao tipo de pele utilizada e a quantidade de dobras
possiveis, o que determinava o numero e o tamanho das paginas, ao mesmo tempo
aspectos culturais podiam influenciar o tipo de escrita. Diferente do volumen, o
cédex, especialmente quando produzido em pergaminho, possibilitava a escrita em
ambos lados, o que contribuiu para o surgimento da pagina utilizada na frente e
verso, que influenciava na estrutura visual do texto. Além disso, podia ser produzido
em formatos menores, mais leves, ajudando na mobilidade do material (Sordet,
2023, p. 54-58). Essa combinacdo de praticidade ajudou para que o cdédex, aos
poucos, fosse superando o formato em rolo e se consolidasse como o uso mais
frequente para a producgao de livros.

A grande transformagdo tecnoldgica desencadeada na sequéncia foi a
invencado do papel, inicialmente desenvolvida na China (105 d.C) e posteriormente
difundida para o mundo islamico e, mais tarde, para a Europa. Diferentemente do
papiro, o papel era produzido a partir da desfibragcado completa de materiais vegetais,
formando uma pasta moldavel em meio aquoso. Sua chegada a Europa, entre os
séculos Xl e XIV, marcou o inicio de uma nova fase na producéao escrita. Mais barato
e leve que o pergaminho, o papel favoreceu a expansao do comércio de livros e
viabilizou a producdo em maior escala, “O sucesso do papel se liga também a
diversidade de suas utilizacbes além da qualidade de suporte do escrito pratico e
mais barato”, ressalta Sordet (2023, p. 71)

Esse cenario preparou o terreno para a invengao da imprensa de tipos moveis
no século XV — como Gutenberg, por exemplo — assim, embora técnicas de
impressdo ja existissem na Asia, como a xilografia, foi a prensa tipografica que
revolucionou a produgéao de livros na Europa. A possibilidade de reutilizar caracteres
moveis reduziu o tempo e o custo de fabricagdo. Com isso, a difusdo do papel foi
essencial para o sucesso dessa tecnologia e contribuiu para que ele — o papel —

fosse reconhecido como principal suporte da escrita até os dias de hoje.



31

Além disso, é importante ressaltar que mesmo com a predominancia desses
materiais listados acima, outros suportes continuaram a existir ao longo do tempo.
As tabuletas de cera foram utilizadas para registros temporarios e ensino, e cascas
de arvore e tecidos também serviram como base para escrita em diferentes locais,
fora que, o formato de rolo ndo desapareceu completamente e continuou sendo
associado a tradigdes religiosas ou administrativas.

Por fim, atualmente, o livro alcanga sua forma mais difundida e funcional,
resultado de séculos de aperfeicoamento técnico e adaptacao cultural, ao mesmo
tempo que novas tecnologias digitais apontam para uma transformacédo comparavel
a revolugcao da imprensa. Ainda assim, o livro, em suas multiplas formas, permanece
como um elemento central na preservagdao e transmissdao do conhecimento,
apresentando uma continuidade histérica entre os suportes do passado e as
inovacdes do presente, como destaca Rocha e Ruth: “Com o livro viaja-se para o
passado e para o futuro. Conhecem-se o0 pensamento e a fantasia de outras
pessoas e de outros povos” (2014, p.30).

Nesse contexto de transformagdes técnicas e ampliacdo do acesso ao livro,
podemos observar também uma reconfiguragéo significativa dos agentes envolvidos
em sua producao e circulagcdo. Até o século XVIII, as funcdes de impressao,
comercializacdo e organizagao dos textos frequentemente se concentravam na
figura do livreiro-impressor. No entanto, com o avango da Revolugao Industrial (XIX),
a expansao dos centros urbanos e o crescimento do publico leitor, essas atividades
se tornaram progressivamente mais complexas e especializadas. E nesse cenario
que se consolida a distingao entre impressores, livreiros e editores, sobretudo em
paises como Franca, Inglaterra e Alemanha, marcando o surgimento da figura do
editor moderno (Mollier, 2009, p. 524). A partir dai, o editor passa a desempenhar
um papel estratégico, atuando na sele¢ao de obras, no planejamento editorial e na
mediagao entre autor, livro, mercado e publico.

Essa transformacdo n&o apenas acompanhou, mas também ajudou na
evolucao material do livro, colocando-o de forma definitiva em uma logica industrial e
cultural mais ampla. E a partir dessa perspectiva que se organiza o préximo capitulo,
dedicado ao estudo da Producdo Editorial, entendida como o conjunto de praticas,

técnicas e agentes responsaveis pela materializagao e circulagéo do livro.
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3 PRODUGAO EDITORIAL

3.1 PROCESSO EDITORIAL

Se a materialidade do livro resulta de um longo percurso histoérico de
transformacdes técnicas e culturais, é o processo editorial que, nos dias de hoje,
organiza e realiza a passagem do texto a sua forma material. Para compreender
esse processo, € fundamental reconhecé-lo ndo como uma etapa meramente
técnica ou até mesmo burocratica, mas como um conjunto de praticas que envolve
escolhas estéticas, culturais e comunicacionais, capazes de interferir diretamente na
producao de sentido da obra. Desde a concepgéao do projeto grafico até a definigao
do tipo de papel, do formato, da encadernacao e dos elementos além dos textuais, o
processo editorial constitui uma série de decisbes que participa ativamente na
construgcédo da experiéncia de leitura (Bogo, 2018, p. 1-2) . Nesse sentido, o editor —
e, no caso de produgdes artesanais, o proprio autor-editor — assume um papel de
mediador entre o conteudo narrativo e o leitor, articulando linguagem verbal, visual e
material em um objeto que &, ao mesmo tempo, suporte material do texto (como
expressao) que, por sua vez, suporta um discurso.

Como ja citamos anteriormente, na histéria da Produgao Editorial, o século
XIX definiu os agentes do processo editorial, e os séculos seguintes trataram de
criar um sistema para suas praticas. Essa organizagdo n&o eliminou a dimenséao
criativa do fazer editorial, mas determinou uma légica mais estruturada, na qual
decisdes técnicas e decisdes culturais andam juntas.

Na pratica, o processo editorial contemporaneo se organiza em etapas que
vao desde a aquisi¢ao e selecdo do manuscrito até sua chegada ao leitor. Em seu
livro A construgdo do livro: principios da técnica de edigdo (2019), o Emanuel Araujo
define e explica, na segunda parte do seu livro, cada passo desta produgao
industrial da seguinte forma: apds selegao do texto, comega o trabalho de edicéo,
que pode ser compreendido em trés momentos diferentes. O primeiro é a edicdo de
conteudo, na qual o editor trabalha junto ao autor na estrutura geral da obra,
avaliando a coeréncia narrativa, os cortes necessarios e 0s possiveis
desenvolvimentos. O segundo momento € o copidesque, etapa de intervencao mais
proxima da superficie textual, em que se corrigem problemas de clareza, fluidez,

repeticbes e adequagado ao registro da obra. O terceiro € a prepara¢do do original,
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voltada a normatizacédo do texto conforme os padrbes editoriais adotados, deixando
0 manuscrito pronto para as etapas seguintes.

Com o original finalizado, o texto passa ao projeto grafico-editorial, etapa em
que o livro comeca a assumir sua forma visual e espacial. E aqui que se definem o
formato da obra, escolha tipografica (que interfere diretamente na legibilidade e no
tom da leitura) e o grid® de diagramacgao, estrutura invisivel que organiza a
distribuicdo dos elementos na pagina. Além disso, também s&o escolhidos os
espacamentos, as margens, o tamanho do corpo do texto, o tratamento das imagens
e os elementos paratextuais, como sumario, titulos de capitulo e notas de rodapé.

Por fim, as decisbes de producéo grafica materializam o livro em sua forma
definitiva. A escolha do papel envolve escolhas como gramatura, textura, opacidade
e cor, aspectos que afetam tanto a durabilidade do objeto quanto a experiéncia tatil
de quem o manuseia. O tipo de impresséo, offset, digital ou serigrafia, por exemplo,
determina a qualidade, o custo e as possibilidades do emprego de cores utilizadas
na obra. O acabamento, por sua vez, abrange decisdes como plastificacao, verniz,
corte especial ou aplicagao de relevo, recursos que conferem ao livro uma camada
sensorial adicional. Por ultimo, a encadernagdo define como as paginas serao
unidas e protegidas, podendo variar entre a brochura simples, a costura exposta, a
capa dura ou formatos ainda mais experimentais (Araujo, 2019). Juntas, essas
escolhas ndo apenas concluem o processo produtivo, mas consolidam o livro como
objeto fisico, cultural e comunicacional. Cada uma dessas etapas implica escolhas
que, embora possam parecer estritamente técnicas, participam diretamente da

construcao de sentido da obra. Em defesa desse pensamento, Bogo argumenta:

As diversas etapas do processo produtivo do livro, que incluem a¢des como
imprimir, dobrar, costurar, ordenar, colar e cortar, ndo sdo apenas passos
para construi-lo, mas sim passos para construir o proprio sentido do livro.
Ao escolher um determinado papel dotado de uma certa textura e gramatura
especificas e realizar sua conversao no volume final, uma editora ndo esta
apenas decidindo frivolidades técnicas, mas selecionando propriedades
elementares do livro que carregam tragos distintivos produtores de efeitos
de sentido (Bogo, 2018, p. 4).

E justamente nessa Ultima dimensdo, que se volta para escolhas materiais
como produtoras de sentido, que o projeto grafico-editorial revela seu carater

comunicativo. A sele¢cdo de uma tipografia serifada ou sem serifa, o uso de papel de

2 Sistema de guias estruturais usado para organizar textos, imagens e elementos graficos em um
layout.
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alta gramatura ou de papel jornal, a opgao por uma encadernacgéo costurada a vista
ou por uma capa dura revestida em tecido: cada uma dessas decisbes convoca
repertorios culturais, cria expectativas de leitura e estabelece uma relagao especifica
entre o objeto e seu leitor antes mesmo que a primeira palavra seja lida.

E a partir dessa compreensdo que se torna possivel avangar para uma
manifestagdo particular do processo editorial, na qual essas escolhas atingem o

maximo de intencionalidade: o Livro de Artista.

3.2 LIVRO DE ARTISTA

Antes de compreender o que € o livro de artista, € necessario reconhecer que
0 proprio conceito € movedi¢co e, em muitos aspectos, ainda aberto. Paulo Silveira,
em A pagina violada (2008), aponta que o portugués contemplou com muitas
palavras o campo em que o artista se envolve na construgédo do livro como obra de
arte: livro de artista, livro-objeto, livro ilustrado, livro de arte, livro-poema, livro-obra,
dentre outros. Essa multiplicidade de possiveis definigbes ndo € apenas uma
questao de grafia ou preferéncia: ela revela um campo artistico que ainda nao
chegou a um consenso sobre seus proprios limites. Por isso, antes de avangar na
discussao, pareceu-nos necessario diferenciar dois termos que causaram tensédo ao
longo desta pesquisa: o livro-objeto e o livro de artista.

O livro-objeto é definido, segundo a Grande Enciclopédia Larousse Cultural
citada por Silveira, como o "objeto tipografico e/ou plastico formado por elementos
de natureza e arranjos variados" (Silveira, 2008, p. 25) . Trata-se de uma categoria
marcada pelo uso extremo de material: o suporte deixa de ser apenas veiculo e
passa a ser matéria plastica em si, produzido em tiragens unicas ou muito reduzidas.
Livro-objeto nasce mais pertencentes ao mundo da escultura e da instalagdo do que
ao mundo dos livros e, embora possam operar como icones da identidade do livro,
nao proporcionam uma experiéncia associada a leitura propriamente dita (Silveira,
2008, p. 25-38).

O livro de artista, por sua vez, é o termo mais amplo e mais debatido. Em sua
obra, Silveira o utiliza em dois sentidos: no sentido lato, como grande campo
artistico que abarca toda a producao em formato livro com intencéo artistica; e no
sentido mais restrito, referente ao produto especifico gerado a partir das

experiéncias conceituais dos anos 1960. Também em A Grande Enciclopédia
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Larousse Cultural (1998), o livro de artista é entendido como um produto
interinamente idealizado pelo artista.

Outro pensador que corrobora com esse pensamento € Ulises Carridén, que
em A Nova Arte de Fazer Livros (2011) denomina “Arte Antiga” como um modelo no
qual o escritor se responsabiliza apenas pelo texto, deixando sua materialidade nas
maos de outros agentes. Na “Nova Arte”, para Carrién, o autor assume a
responsabilidade por todo o processo, tratando a estrutura fisica do livro como parte
integrante da expressao artistica (Carrion, 2011, p.14).

Com isso, tanto Bogo como Silveira e Carrion apontam que um livro ndo €&
apenas um recipiente de texto, mas uma sequéncia de espagos percebidos em
diferentes momentos, e, portanto, também uma sequéncia de momentos (2008, p.
60), e cada pagina ndao é um elemento neutro, mas um espago com fungao
especifica dentro de uma estrutura maior. Essa virada conceitual é central para
compreender o livro de artista: quando o autor assume a responsabilidade néao
apenas pelo texto, mas pela totalidade da experiéncia do objeto — sua forma, seu
material, sua sequéncia —, esta operando dentro dessa tradigcao.

Essa virada conceitual, entre livro-objeto e livro de artista , assim como o
processo técnico da editoracdo, também podem ser vistos em uma linha temporal.
Nos cadernos de Leonardo da Vinci, por exemplo, a palavra e a imagem ja se
articulavam de forma nao hierarquica. No século XX, Stéphane Mallarmé, em Um
lance de dados jamais abolira o acaso (1897), tratou o espago em branco e a
variagao tipografica como elementos de composi¢do, revolucionando o layout da
pagina.

No Brasil, esse percurso assumiu contornos proprios, influenciados pelas
caracteristicas culturais e politicas do pais. O surgimento do livro de artista esta
ligado aos movimentos Concreto e Neoconcreto da década de 1950, nos quais os
poetas precederam os artistas visuais na exploragao desse meio. A Ave (1954), de
WIlademir Dias Pino, € reconhecida como precursora dos livros visuais, ao utilizar
paginas semitransparentes, perfuracdes e graficos geométricos para criar uma
experiéncia de leitura tridimensional. Lygia Pape, com o Livro da Criagdo (1959),
construiu estruturas moéveis em que a linguagem nao verbal determinava a narrativa,
exigindo do leitor um manuseio expressivo e participativo. Anos mais tarde, os
Poemoveis (1974), de Augusto de Campos e Julio Plaza, levaram essa légica ao

extremo ao propor estruturas pop-up que projetavam o texto no espago, néo
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permitindo qualquer possibilidade de leitura linear. Durante a ditadura militar, o livro
de artista assumiu também uma dimensao politica: Paulo Bruscky utilizou a arte
postal para circular ideias livremente, burlando a censura e evidenciando o potencial
do livro (Navas, 2013, p. 35-46).

E nesse campo, entre o livro como suporte e o livro como matéria, que o
presente trabalho se situa. Ao propor um livro artesanal de romance romantico
interativo, a proposta assume, tal como na tradigdo do livro de artista, a
responsabilidade sobre a forma como a narrativa se materializa e,
consequentemente, sobre como ela sera vivenciada pelo leitor. Trata-se, portanto,
de um livro de artista: ndo pelo uso extremo de sua materialidade como em um
livro-objeto, mas pela consciéncia de que tudo no livro, seja palavra ou imagem,

também é narrativa.
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4 NARRATIVIDADE E NAO-LINEARIDADE

4.1 CONCEITOS DE NARRATIVIDADE

A “narratividade” € um conceito central nos estudos da semidtica, cuja
importancia é pareada por termos analogos nos estudos da linguagem, da literatura
e da comunicacgao, que se referem a capacidade de organizar experiéncias, eventos
e sentidos sob a forma de narrativa. Mais do que uma propriedade exclusiva de
textos ficcionais, a narratividade € um meio para o sujeito estruturar sua relagdo com
o tempo, com o outro e com o mundo. Nesse sentido, compreender a narratividade
implica reconhecer que narrar ndo € apenas contar histérias, mas uma forma
fundamental de produzir e compartilhar sentidos. No sentido dos estudos da
semidtica, a “narratividade”, sucessao de transformacdo de estados, é assim

explicitada, quando relacionada ao nivel narrativo do Percurso Gerativo de Sentido:

Mas entdo todos os textos t&ém um nivel narrativo? Para Semiética, sim. E
claro que é preciso entender narratividade como qualquer transformacgao de
estado. Implicita ou explicitamente, todos os textos trabalham com
transformagbes. Tomemos um que a teoria tradicional dos géneros nao
poderia considerar, de maneira nenhuma, narrativo: um teorema. Esse texto
articula-se em trés partes: o enunciado do teorema, a demonstragéo e a
afrmagcdo de que a demonstracdo se fez (q.e.d., quod erat
demonstrandum). Quando se faz a afirmacéo final, o que se esta dizendo é
que, no texto, se passou de um estado de ndo demonstrado para um de
demonstrado. Teremos uma descricdo, quando a transformacao narrativa
ficar implicita, ou seja, quando se trabalhar apenas com o estado inicial ou o
estado final. Por isso, é que se diz que, na maioria dos casos, nao temos
descrigdes puras, que servem elas para iniciar um texto, que, em seguida,
sera mudado em narragdo. Teremos a narragdo, quando se enfocar a
transformagéo propriamente dita. Assim, uma descrigcdo passa a narragao,
quando se explicita a transformagao que esta implicita na descrigéo. (Fiorin,
1995, p. 5)

No campo da teoria literaria e da narrotologia, a narratividade tem sido
abordada a partir de diferentes perspectivas, que buscam identificar os elementos e
as condigbes que tornam um texto narrativo. Uma das contribuicbes nesse campo
vem de Gérard Genette, que, em sua obra Discurso da Narrativa (1972), distingue
trés niveis fundamentais da analise narrativa: a histéria (0 conjunto de eventos
narrados), o discurso narrativo (a forma como esses eventos sao apresentados ao
leitor) e a narragéo (o ato de narrar em si). Essa distingao permite compreender que
a narratividade n&o reside apenas no conteudo dos eventos, mas também no modo

como eles s&o organizados, mediados e enunciados (Genett, 1995, p. 159-209).
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De forma complementar, Tzvetan Todorov (2006) propde que toda narrativa
parte de um estado inicial de equilibrio, passa por uma perturbagdo ou conflito e

encaminha-se para um novo estado de equilibrio ao final,

A intriga minima completa consiste na passagem de um equilibrio a outro.
Uma narrativa ideal comega por uma situagdo estavel que uma forga
qualquer vem perturbar. Disso resulta um estado de desequilibrio; pela acéao
de uma forga dirigida em sentido inverso, o equilibrio é restabelecido; o
segundo equilibrio é semelhante ao primeiro, mas os dois nunca sao
idénticos. (Todorov, 2006, 135).

Dito de outro modo, essa estrutura seguiria esse passo a passo: equilibrio,
desequilibrio, reequilibrio, percurso idéntico aos estudos das paixdes complexas
propostos por Greimas, como a coélera. Ainda de acordo com Todorov, a légica da
narrativa pode ser identificada nas mais diferentes formas, da fabula até o romance.
Tal modelo evidencia que a narratividade implica uma dinamica temporal e causal,
na qual os eventos se encadeiam de forma a produzir sentido e progresséao.

A partir dessas abordagens, € possivel identificar um conjunto de
caracteristicas que, combinadas, definem a narratividade de um texto ou discurso.
Embora diferentes tedricos enfatizem aspectos distintos, ha elementos que se
mostram recorrentes nas principais formulagdes sobre o tema.

O primeiro desses elementos é a temporalidade. Toda narrativa se organiza
em torno de uma relagdo com o tempo: ha um antes e um depois, uma sequéncia de
eventos que se sucedem e se encadeiam. Mesmo quando essa sequéncia é
alterada, embaralhada ou fragmentada, como ocorre em narrativas n&o lineares, a
relacdo com o tempo permanece como um eixo estruturador do sentido. Como
observa Ricoeur, em Tempo e Narrativa, narrar é, antes de tudo, organizar o tempo
da experiéncia, “o tempo torna-se tempo humano na medida em que esta articulado
de modo narrativo: em compensagéo, a narrativa é significativa na medida em que
esbocga os tragos da experiéncia temporal” (Ricoeur, 1994, p.85)

O segundo elemento é a causalidade. As narrativas ndo apenas apresentam
eventos em sequéncia, mas estabelecem entre eles relagcbes de causa e
consequéncia. E essa logica causal que confere coeréncia a histéria e permite ao
leitor compreender as motivagbes das personagens e o0 encadeamento dos
acontecimentos.

O terceiro elemento é a transformacado. A narratividade pressupde que algo

muda ao longo do percurso narrativo: um personagem aprende, uma situagao se
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resolve, uma identidade se reconfigura. Essa transformacéo é o que distingue a
narrativa de uma simples descrigdo ou enumeragao de fatos. Para este ponto, além
de Todorov e Genett, Greimas e Courtés e Fiorin também contribuem para esse
pensamento, que, em semibtica, estrutura todo um arcabougo tedrico e
metodoldgico operacionalizavel nas analises de producdo de sentido. Em seus
estudos, os semioticistas defendem que toda narrativa pode ser entendida como um
percurso de transformacgdes de estado, em que sujeitos buscam objetos de valor e
passam por provas que modificam sua relagdo juntiva com eles (conjungdo ou
disjuncao)

O quarto elemento é a presenca de um narrador. Toda narrativa € mediada
por uma voz ou instadncia que organiza e apresenta os eventos ao leitor. Essa
mediacdo ndo € neutra: o narrador seleciona o que contar, como contar e em que
ordem, interferindo diretamente na construgao do sentido (Genett, 1995, p. 211).

Por fim, o quinto elemento é a configuragdo de um mundo narrativo. A
narratividade implica a construcdo de um espago ficcional habitado por
personagens, cenarios e situagdes que, mesmo quando fantasticos, guardam uma
coeréncia interna (Eco, 1994, p. 108). Um exemplo dessa construgdo de mundo
pode vir através de Harry Potter e a Pedra Filosofal (1997), que nos apresenta um
mundo repleto de magia que vive, nao tao discretamente, ao lado de um mundo sem
magia — o0 nosso mundo “real”, entre aspas, considerando que o real € produzido
como efeitos de sentido.

Quando entendemos o processo de construgdo de uma narrativa (narrador,
tempo, estado, mundo), podemos comegar a pensar em que lugar essas histérias
podem ser encontradas. No que diz respeito aos suportes e produtos em que a
narratividade se manifesta, € importante reconhecer que ela n&o se restringe ao
texto literario impresso. A narratividade esta presente em multiplas formas culturais e
midiaticas: no cinema, nas séries televisivas, no bate-papo cara a cara ou n&o, nos
jogos digitais, nas histérias em quadrinhos, nos podcasts, nas narrativas transmidia
e, claro, na literatura. Cada um desses suportes articula os elementos narrativos de
maneiras especificas, em fungdo de suas linguagens, recursos e modos de
recepcao. No campo da literatura, a narratividade encontra, talvez, sua expressao
mais elaborada e diversificada. O romance, como género narrativo de longa
extensédo, oferece condigdes para o desenvolvimento de personagens complexas, a

construcao detalhada de mundos ficcionais e a exploracdo de temporalidades
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diversas. Desde o século XVIIl, o romance consolidou-se como a forma narrativa
central da modernidade literaria, sendo capaz de abarcar tematicas sociais,
psicoldgicas, historicas e filosoficas, como discutido no capitulo anterior.

Contudo, a narratividade literaria ndo se esgota na forma romanesca
convencional. O conto, a novela, a poesia narrativa, a cronica e mesmo as formas
hibridas contemporéneas (como o romance em fragmentos, o diario ficcional e a
narrativa epistolar) exploram diferentes possibilidades de organizagao narrativa. Em
todas essas formas, € possivel identificar os elementos constitutivos da
narratividade, sendo elas a temporalidade, causalidade, transformacgao, mediacao
narratorial e constru¢do de um mundo ficcional.

Além disso, a literatura contemporanea tem sido marcada por um crescente
interesse nas possibilidades de tensionar e reconfigurar essas estruturas narrativas
tradicionais. Autoras e autores exploram narradores pouco confiaveis,
temporalidades fragmentadas, finais em aberto e estruturas nao lineares,
problematizando a propria ideia de narratividade e expandindo seus limites. Esse
movimento dialoga diretamente com as transformacdes culturais e tecnoldgicas do
nosso tempo, abrindo espago para novas formas de contar e de experienciar

histérias, conforme sera aprofundado nos subcapitulos seguintes.

4.2 NARRATIVAS NAO LINEARES

A “ndo linearidade” é definida cientificamente como um processo que
comporta indeterminacao e imprevisibilidade, se caracterizando por situacbes em
que o funcionamento previsto é interrompido por algo excepcional. No campo da
comunicagao, o conceito € frequentemente utilizado para diferenciar o hipertexto da
escrita tradicional, embora a nota de rodapé, por exemplo, seja um elemento
caracterizador de viés de nao linearidade nos textos tradicionais. O hipertexto é visto
como o rompimento da sequencialidade, permitindo que a informacédo seja
organizada em rede e que o leitor tenha autonomia para construir seu préprio
percurso.

Entretanto, existe uma complexidade e confusédo conceitual porque o senso
comum tedrico incorporou a ideia de que a escrita € estritamente linear, definindo
uma separagao entre eles, como dito anteriormente. O problema central é que as

pessoas raramente relacionam a escrita tradicional com a n&o linearidade, tratando
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a mesma como um suporte limitado a sequencialidade, enquanto reservam o termo
nao linear apenas para o universo digital (Gongalves; Barbosa, 2015, p. 703).

Essa dicotomia € considerada uma explicagdo simplista, que ignora que a
“deslinearizacdo” ndo depende apenas do suporte tecnolégico, mas também das
praticas e intengdes de quem Ié e do objeto que sera lido.

Por isso, apesar dessa visao limitada, € a materialidade da escrita que guia e
possibilita uma leitura nao linear, pois ela também pode oferecer, da forma como é
estruturada, uma reversibilidade. O texto escrito fica armazenado, servindo como um
mapa que permite ao leitor passear e realizar uma navegacao irregular (Gongalves;
Barbosa, 2015, p. 703). Assim, ndo precisamos ver a escrita como uma prisao
sequencial, mas sim a ferramenta que permite ao leitor tragar sua prépria “linha de
leitura”, transformando o ato de ler em um processo de deslinearizagao guiado pelo
préprio texto.

Essa perspectiva desloca a compreensao tradicional da escrita como registro
fixo, aproximando-a de uma légica um pouco maior. Se a materialidade do texto ja
contém em si a possibilidade da reversibilidade, entdo a linearidade ndo é uma
imposigao natural da escrita, mas uma convencéao historica. A tradicdo literaria se
consolidou, como explicado anteriormente, como uma organizagdo narrativa com
principio, meio e fim, estruturada por uma progressao causal que orienta o leitor por
um percurso que pode ser previsivel. Entretanto, a producdo moderna e
contemporanea procura explorar justamente o potencial presente na prépria
materialidade do texto.

Técnicas como o fluxo de consciéncia, exploradas por autores como Virginia
Woolf e Clarice Lispector, foram fundamentais para “bagungar’ a cronologia
tradicional da ordem dos acontecimentos e da narragdo e por como prioridade o
tempo subjetivo. Nessas narrativas, passado e presente coexistem, dissolvendo a
linearidade temporal e aproximando a escrita do movimento descontinuo da
memoéria e da percepgado (Camargo, 2023). O leitor € convocado a reconstruir as
conexdes entre fragmentos de consciéncia, exercitando uma leitura que exige
atengao redobrada e disposi¢do para a ambiguidade que se abre para diferentes
interpretacoes.

Em um outro exemplo, essa nao linearidade adquire materialidade concreta
em obras que transformam o préprio suporte em elemento estratégico de

significacdo. Na obra Rayuela (1963), o autor propde um romance estruturado em
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forma de “tabuleiro”, oferecendo ao leitor diferentes possibilidades de percurso. Ao
sugerir uma ordem alternativa de capitulos, o autor instaura uma arquitetura circular
que pode conduzir a um loop narrativo, desfazendo a ideia de encerramento
definitivo.

Ja em S.: O Navio de Teseu, concebido por J. J. Abrams e Doug Dorst, a ndo
linearidade aparece na sobreposicdo de camadas narrativas: o romance ficticio
atribuido a V. M. Straka e as anotagdes manuscritas de dois leitores que dialogam
nas margens do livro. O texto central e os comentarios coexistem e competem pela
atengao, obrigando o leitor a administrar diferentes temporalidades e perspectivas
(Camargo, 2023, p. 20). De modo semelhante, em O mez da grippe (1998), Valéncio
Xavier utiliza recortes de jornais, anuncios e documentos histéricos para compor
uma narrativa fragmentaria sobre a gripe espanhola de 1918. A técnica da
bricolagem® transforma o leitor em montador de sentidos, responsavel por articular
fragmentos verbais e visuais em uma experiéncia intertextual.

Com isso, obras que apostam em uma narrativa nao linear deslocar
deslocando o leitor da posicdo de consumidor passivo para a de coautor criam,
assim, um processo de interatividade fundamentalmente para a concepg¢ao de obras

desse estilo.

4.3 INTERATIVIDADE E LEITURA NAO LINEAR

A discussdo sobre narrativas ndo lineares abre espaco para uma questao
central: se o texto ja contém em si a possibilidade da reversibilidade, o que acontece
com o leitor diante dessa abertura? Mais do que um receptor passivo de sentidos ja
entregues, o leitor €, nesse contexto, um agente ativo na construgao da experiéncia
narrativa. Nesse momento, devemos pensar a leitura, também, como um processo
de producéao de sentido que envolve mediacdes, interpretagdes e escolhas.

Essa perspectiva encontra fundamento na teoria da recepcéo, especialmente
nos trabalhos de Wolfgang Iser. Em O Ato da Leitura (1996), Iser argumenta que o
texto literario nunca diz tudo, ele possui "lugares de indeterminacao”, lacunas
estruturais que convocam o leitor a preenché-las com sua imaginagéao, repertorio e

experiéncia.

% Pratica de realizar pequenos trabalhos de reparo, manutengdo, montagem ou decoragéo por conta
propria, sem a ajuda de profissionais.
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Se a principio € a imagem que estimula o sentido que ndo se
encontra formulado nas paginas impressas do texto, entdo ela se mostra
como produto que resulta do complexo de signos do texto e dos atos de
apreensao do leitor. O leitor ndo consegue mais se distanciar dessa
interacdo. Ao contrario, ele relaciona o texto a uma situacao pela atividade
nele despertada.(Iser, 1996, p. 35)

Para o autor, o sentido da obra nao reside totalmente no texto, nem
exclusivamente no leitor, mas no encontro entre ambos*. O leitor ndo apenas recebe
a narrativa, mas a realiza e cada realizagao é singular, pois os repertérios que cada
leitor consegue levar a leitura sao diferentes de outra pessoa.

A “incompletude constitutiva”, que Iser aponta como condigao estrutural de
todo texto literario, assume formas ainda mais evidentes nas narrativas nao lineares.
Nesse estilo de narrativa, além da interpretagcdo do texto verbal, o leitor também
interfere no estrutural. Ele escolhe percursos, decide trajetdrias, determina, em
alguma medida, a propria ordem dos acontecimentos, fazendo com que os "lugares
de indeterminacao" de Iser se expandam do plano do conteudo para o plano da
forma.

E nesse ponto que a nogdo de leitor-modelo, formulada por Umberto Eco no
capitulo 3 de seu livro Lector in Fabula (1993), intitulado de E/ Lector Modelo, se
encaixa. Para Eco, todo texto prevé um leitor-modelo, que seria uma figura
hipotética inscrita na prépria estrutura da obra. O autor afirma que escrever é
sempre construir um leitor, da mesma forma que ler € sempre construir um autor (p.
72-81).

Retornando para Seis Passeios pelos Bosques da Ficgdo (1994), Eco
aprofunda essa ideia por meio da metafora do bosque. A obra de ficcdo é
comparada a um bosque no qual o leitor ndo € um passageiro conduzido por trilhos
fixos, mas alguém que deve escolher seus proprios caminhos. Assim, ele também

nos apresenta dois tipos de leitor, 0o modelo, ja citado, e o empirico,

O leitor-modelo de uma histéria ndo é o leitor empirico. O leitor empirico é
vocé, eu, todos nds, quando lemos um texto. Os leitores empiricos podem
ler de varias formas, e ndo existe lei que determine como devem ler, porque
em geral utilizam o texto como um receptaculo de suas proprias paixdes, as
quais podem ser exteriores ao texto ou provocadas pelo préprio texto. (Eco,
1994, p. 16)

* Diferentemente, da célebre triade estudada por Umberto Eco (2005, 2000, 1993), inteng&o do autor,
intencédo do texto e a intengdo do leitor (respectivamente: intentio autoris, intentio operis e intentio
lectoris), o semioticista privilegia, inicialmente, como intengdo “predominante” de leitura a do
objeto-texto em si, isto é, a intengdo da obra.
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Este ultimo, o leitor empirico, € aquele que percorre o0 bosque segundo seus
proprios desejos e repertorios, ja o leitor-modelo € aquele que o texto pede para ele
ser.

A metafora do bosque permite articular a relagao entre a liberdade do leitor e
os limites da obra. Para Eco a interatividade consegue reconfigurar a narrativa. Com
isso, pode voltar ao que ja tinhamos ressaltado, o leitor ndo cria do zero, mas age
dentro de um campo de possibilidades previamente formulados pelo autor. A
liberdade de escolha é sempre uma liberdade dentro do objeto, e é justamente esse
jogo entre abertura e limite que faz as experiéncias das narrativas interativas.

Seguindo essa ideia, podemos pensar em diferentes tipos de interatividade,
numa linha de gradagdo. Em um extremo, estdo obras em que a interatividade &
sobretudo interpretativa, em outras palavras, o leitor ndo altera a ordem dos eventos,
mas constréi ativamente os sentidos a partir das lacunas e ambiguidades do texto
(Woolf, Lispector). Em um outro ponto estdo obras em que a estrutura material ja
organiza possibilidades de percurso, como os romances de capitulos embaralhados,
as narrativas com bifurcagdes ou os textos que incorporam fragmentos, documentos
e camadas de leitura simultdneas como os exemplos discutidos no subcapitulo
acima. Em um grau ainda mais avangado, estdo as obras em que o leitor intervém
materialmente no proprio livro, ativando elementos fisicos, tateis, visuais ou olfativos
que participam diretamente da construcdo de sentido. Nesse ultimo caso, os
"lugares de indeterminagéo” de Iser ndo sdo apenas semanticos ou estruturais, eles
sao também, sensoriais e corporais.

Essa dimensdo sensorial da leitura aponta para algo que tanto Iser quanto
Eco reconhecem, cada um a seu modo, que o leitor ndo € apenas uma mente que
interpreta, mas um corpo que experimenta. Quando a obra potencializa essa
dimenséo, colocando encartes que simulam objetos da ficcao, texturas que variam
conforme a cena, elementos que extrapolam o texto verbal continuo, ela amplia o
campo de atuagao do leitor para além da pagina. O bosque de Eco passa a ter
cheiro, temperatura, superficie. Os lugares de indeterminagéo de Iser ganham corpo.
A partir disso, a leitura deixa de ser uma atividade exclusivamente cognitiva e passa
a ser também uma experiéncia vivida no corpo.

Interatividade e leitura ndo linear ndo s&o, portanto, opostos a tradicéo

literaria, sdo expansdes das possibilidades da mesma. E a partir desse
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entendimento que se organiza o capitulo seguinte. Se a teoria nos mostra que o
leitor € um agente participativo da narrativa, e se a nao linearidade e a interatividade
sao formas de tornar essa condig¢ao viavel, o desafio que se coloca é pratico: como
materializar um livro artesanal com essas ideias? O Diario do Diario, apresentado no

capitulo a seguir, registra justamente esse processo.
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5 O DIARIO DO DIARIO: O PROCESSO DE PRODUGAO

Para a concepgao deste capitulo, a autora deste trabalho pede uma
respeitosa licenca ao referencial bibliografico e as normas de escritas voltadas para
a produgao de textos académicos. A partir daqui, sera desenvolvida a trajetoria da
concepgao e produgdo da pega (Diario), de forma pessoal e subjetiva, utilizando da

narragao em primeira pessoa.

5.1 POR QUE UM LIVRO E POR QUE ESSE LIVRO?

Eu soube que queria fazer um livro para meu TCC desde a primeira recepcao
de calouros de que participei, sendo eu, claro, uma das calouras. Essa certeza
chegou até mim durante um momento dedicado para alunos recém-formados, que
compartilharam suas vivéncias dentro do curso. Uma dessas egressas era, se nao
me falhe a memodria, Clara, que contou animadamente sobre o livro que produziu
para se formar. Na época, ainda estavamos tendo aulas remotas por conta da
pandemia e ninguém, a ndo ser os moveis do meu antigo quarto, viram minha
animacgao quando eu percebi que tinha entrado no melhor curso possivel para atingir
0 objetivo que tinha: escrever.

Esse episodio aconteceu em setembro de 2021, quase cinco anos atras, e
desde la maturei dentro de mim esse querer fazer um livro para me formar. Todas as
pessoas que passaram por mim durante a minha formagao podem confirmar esse
meu desejo, que nunca foi guardado ou repensado. O fim de toda essa trajetoria
seria um livro, eu sé nao sabia que livro seria esse.

Passei por boa parte da minha graduagao tentando me aproximar 0 maximo
possivel da escrita, em qualquer um dos meus formatos. Entrei em contato com
roteiros de radio e de cinema, assim como me apaixonei pelo desafio que € a escrita
académica e a redacgéao publicitaria e a escrita jornalistica. Inclusive, estive presente
em quase todas as cadeiras de jornalismo disponiveis e, até hoje, peco permissao
para entrar em cadeiras de critica mesmo que eu nao esteja matriculada.

Essa procura toda, por todas essas areas foi — e eu consigo compreender
isso agora — para tentar suprir a minha vontade de ter cadeiras que falassem e
fizessem literatura. Nao quero que essa minha afirmacédo soe como uma renuncia ao

meu curso e sua grade, jamais seria. O curso de Comunicacgao Social me deu todos
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0s aportes para que eu chegasse ao final deste trabalho, sejam esses aportes
figurativizados em meus colegas, meus professores, a pratica da escrita ou o
referencial bibliografico que casasse com minhas necessidades. Ser uma
comunicadora em formagdo me tornou uma escritora muito melhor. Mas, eu nao
posso deixar de ressaltar a falta da literatura como um objeto importante para a
comunicagao, sendo ela apresentada pela grade curricular mais como um suporte
do que como um meio.

Por conta disso, passei por um processo de inseguranga ao pensar em como
iria inserir um livro, ficcional e escrito por mim, no meu percurso. Além disso, o medo
influenciou o0 meu cultivo de ideias e, quase as portas da primeira cadeira em que
abordamos as ideias do TCC, eu ainda ndo sabia sobre o que seria 0 meu livro.

A reviravolta aconteceu, ironicamente, durante uma cadeira de produgao
sonora, em 2023. Para essa matéria, tive a sorte de idealizar e produzir Sinto
Lembrangas Suas (SLS®), um audiodrama que fala sobre uma histéria de amor
durante um festival multicultural no interior de Pernambuco, em Garanhuns, minha
cidade natal. Esse trabalhou mudou tudo. SLS andou comigo por mais de um ano,
sendo contemplado com bolsas e participagcdes em eventos tanto de escrita criativa,
quanto académicos, fazendo com que eu tivesse a coragem que faltava para juntar
esses dois mundos. Apos meses de trabalho com esse audiodrama, eu finalmente
defini qual seria a histéria do meu livro: uma histéria de amor entre mulheres séficas,
que se passava ho mesmo universo de Sinto Lembrancas Suas, um festival
multicultural de Pernambuco.

Aqui, € importante ressaltar dois tragcos da minha personalidade que
influenciaram na ideia do audiodrama e também do livro. Eu sou natural de
Garanhuns, como eu disse, uma cidade localizada no Agreste Meridional de
Pernambuco. O municipio € conhecido por ter um dos festivais culturais mais
reconhecidos do pais, o Festival de Inverno de Garanhuns (FIG), que esta presente
em todas as minhas lembrancgas de infancia, adolescéncia e, agora, vida adulta. Nao
ha, para mim, ambiente mais propicio para uma histéria de amor — ou uma histéria
de qualquer tematica. Assim, o FIG, nas minhas histérias, se tornou o Festival Novas

Autoras.

> SINTO LEMBRANCAS SUAS [Locugao de]: MARIA EDUARDA ALEXANDRE RODRIGUES.
Caruaru, Bolsa de Incentivo a Criagao Cultural, Margo 2024. Podcast. Disponivel em:

https://open.spotify.com/episode/59sdsHSBGIJLGLYdORwBIz?si=473666f2f454460c . Acesso em: 20
jun. 2026
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Ja o meu outro trago tem a ver com minha forma de enxergar as maneiras de
amar presentes no mundo, principalmente como uma mulher bissexual. Tomo para
mim a responsabilidade, tanto enquanto comunicadora, escritora e/ou ativista, de
trazer para minha escrita tematicas que devem ser tratadas com cuidado e respeito.
Falar de um relacionamento homoafetivo também é falar sobre o que acredito, por
isso dois homens antes (SLS), por isso duas mulheres agora, e por isso todos eles e
muito mais em meus proximos projetos — incluindo neles alguns trabalhos
académicos que desenvolvi nos ultimos anos e apresentados em congressos.

Finalizando essa (grande) contextualizagdo, volto para a primeira luz que
acendeu minhas ideias para a formulacdo deste trabalho. Estava definido, eu falaria
sobre uma histéria de amor, safica, em um universo que ja tinha criado. Faltava,
entdo, o que me faria pensar ndo apenas no conteudo que eu faria, mas também na
forma.

No comego de 2024, Marcelo Machado Martins ainda ndo era meu orientador
de TCC, mas sim meu professor de Comunicacdo e Semidtica. Durante a cadeira,
Marcelo insistiu em me conduzir ao cuidado que devemos ter ao apresentar um
conteudo, levando em consideragao que tudo ao redor desse conteudo pode — e
deve — afetar na interpretacdo de um texto. Tudo, no fim, é texto. Influenciada por
Martins e por Greimas, minha mente comegou a pensar em como o Festival Novas
Auroras poderia ser mais palpavel. Ele n&o existia além da minha escrita, mas,
poderia, certo?

Assim, eu entendi e comecei a querer que meu livro fosse para além de uma
escrita “tradicional” e que também comportasse em seu texto elementos tateis,
visuais, que contribuissem para a leitura e a credibilidade da (ndo tao) real
existéncia daquele universo. Pronto, nés tinhamos mais uma camada. Seria um livro
de romance romantico interativo. Agora, eu so precisava de um professor que
trabalhasse comigo essa ideia. Certo que a capa do TCC ja nos apresenta um
spoiler de quem foi e de quem ¢é esse professor, na qual eu devo toda gratidao por
ter aceitado trabalhar comigo.

Assim, com a carta de aceite de Marcelo para ser meu orientador, iniciei a
cadeira de TCC1 ja certa de tudo, nada seria capaz de bater de frente com tinhamos
pensado, a nao ser a grade do curso. De forma resumida, o curso de Comunicagao
nao poderia avaliar um trabalho so6 pela escrita, eu teria que investir, seriamente, na

producao técnica do trabalho, a produgao editorial. Essa lembranca da coordenagao



49

sO redobrou o ensinamento de Marcelo sobre a importancia de conteudo e material
andarem juntos e, a partir disso, esse pensamento foi a marca principal de toda essa
produgao.

O “dltimo” grande detalhe que mexeu diretamente na concepgao do livro foi o
seu formato em género, em outras palavras, quando decidimos que ele seria um
diario e assim, tomar para si todas as caracteristicas que iam o reconhecer como um
diario. A ideia surgiu pelo seguinte pensamento: queriamos colocar bilhetes,
ingressos, flores e quaisquer outros aderegos que demonstrassem que havia alguém
se apaixonando durante a historia e ndo tinha, dentre tantas opgdes de formato, uma
que casasse tanto com a proposta intima e afetiva que pensavamos.

Com isso, tinhamos os trés pilares base: um romance romantico, interativo e
no formato de diario. Apds toda essa trajetéria, nasceu, finalmente, a ideia concreta
de como seria O Diario de Elis.

Agora so precisavamos produzi-lo.

5.2 AESCRITA

O processo de escrita do livro (Apéndice A) durou, mais ou menos, cinco
meses. Cheio de idas e vindas. Formular Elis, seu tom de voz e sua personalidade
foi um processo de escrita muito diferente de outros personagens porque,
diferentemente de outras criacdes, eu sentia que precisava conhecer Elis de uma
forma muito profunda para entender como seria ela conversando com seu Diario —
que aqui nasce com D maiusculo para representar a importancia de seu papel
enquanto personagem.

Foram meses formulando seu gosto musical, o que ela fazia, quais eram seus
amigos, por qual tipo de pessoa ela se apaixonaria e todos os outros aderegos sobre
ela que, de forma explicita ou nao, entrariam para histéria. Elis, no fim, € muito
parecida comigo, mas diferente também muito diferente. Ndo fazemos o mesmo
curso, nem moramos no mesmo lugar e ndo temos a mesma relagdo com noOssos
pais. Ela escreve um diario e eu ndo. No fim, ela precisava tomar caminhos préprios
para que isso também me ajudasse a construir um universo, um festival, uma casa,

um amor, que ornasse com ela.
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O Festival Novas Auroras é um grande pano de fundo aqui. A nossa
protagonista ja conhece bem o festival, ndo fica apresentando ele ao leitor, afinal, ela
esta escrevendo para um diario. Ela retorna a cidade dela na época em que
acontece o festival, conhecendo e reconhecendo detalhes e é aqui, nesses sutis
momentos, que também conhecemos o festival. Para escrever a ambientagéao,
catuquei todas as minhas lembrancas dos polos, dos palcos, do mapa que tenho
formulado na minha cabega. Também pesquisei noticias, calendarios e informes
sobre edigdes anteriores do FIG para que eu pudesse projetar uma mapa que
realmente existe em um universo que sé existe em partes, pensando
cuidadosamente nos elementos tateis que iriam ajudar nessa construgdo de
ambiente. Inclusive, ao escrever cada capitulo — que aqui chamamos de dia — ja
havia um elemento pensado para ele, para que houvesse uma conversa clara entre
texto e objeto.

Para além disso, outros cuidados que tivemos foi com as regras que
caracterizam o diario enquanto género: local, data, vocativo e assinatura. Fora,
claro, a oportunidade que o formato ndés da para brincar com cores, rasuras, erros
gramaticais ou escolhas contrarias a uma norma culta.

Um outro detalhe muito interessante que escolhemos para a montagem da
histéria, para definir ao nosso leitor a linha temporal sobre a que se passaria a
narrativa, foi, justamente, a ndo escrita. O que seria isso? Bom, tanto nas primeiras
paginas do livro, quanto nas ultimas, optamos por rasgar as paginas, deixando
poucas indicagdes de escrita de dias que ja se passaram e que nao vao dar ao leitor
informacdes sobre momentos anteriores de Elis. O mesmo acontece no final. Para
além da delimitagdo de tempo, também escolhemos isso para trazer a sensagao de
que a personagem tem o habito de escrever em um diario, independente do tempo

da historia apresentada.

Escrever esse projeto foi demorado e desafiador, com varias reformulacbes e
processos de reescrita. Mas, sem duvida, dar vida a Elis e seu mundo foi uma das
experiéncias mais introspectivas que ja tive, dando espacgos para facetas de

comunicadora e escritora que eu nao tinha descoberto até entao.
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5.3 PRODUCAO

A producao editorial foi feita paralelamente ao processo de escrita, até porque
era necessario que tudo conversasse, como explicado no tépico anterior. Mas para
além dos cinco meses de escrita, a producado teve uma adicdo de mais dois meses,
que correspondem ao processo de impressao e montagem estrutural do livro.

Apos a escrita, houve o processo de diagramacado, onde optamos por
organizar o livro para ser impresso em livreto, que facilitaria a sequéncia de paginas
quando impresso. Nesta etapa, também passamos por bifurcacbes na escolha da
fonte, que precisava se assemelhar, 0 maximo possivel, com a letra cursiva de
alguém. Confesso, que para isso, procurei fontes que mais se assemelhavam a
minha letra, que ndo é tdo bem desenhada e nem passou por muitas mudangas
desde minha alfabetizagcdo. Dentre todas que observamos, e recebemos por
indicagdo, a Schoell parecia a que se encaixa mais na proposta e seguimos com ela
na diagramacéo e preparagao do texto para, depois, seguirmos para impressao do
livro.

Depois desse projeto, ndo ha pessoa que conhega mais sobre papéis do que
eu, ja que durante a formulagdo dos elementos que precisam ser impressos, a
escolha do tipo de papel afetaria na construgcdo de sentido que aquela pecga queria
produzir. Assim, além de pensar no que iria em cada lugar, precisavamos escolher o
material mais adequado para aquele cenario. Por isso, cada elemento foi impresso
em diferentes tipos de papel (fotografico, couché, adesivo e outros) e em diferentes
gramaturas.

O design de cada peca também foi produzido de forma autoral,
correspondendo as indicacbes de conteudo e proposito que tinham sido
apresentados na parte escrita, como, por exemplo, (Apéndice B). Quando Elis
passeia pela primeira vez pelo festival, ela deixa no diario um folder com
informacdes sobre edicdo do ano em que se passa a historia. O objetivo dessa
juncao foi, justamente, apresentar um pouco mais do festival ao leitor, que nao tera
‘respostas” da personagem em relagdo a isso, mas que com um elemento que torne
mais tangivel a existéncia daquele universo, ele possa se sentir inserido no

ambiente.
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Juntamente com as pegas impressas, 0s objetos internos também
compartilham espagos com componentes pensados e criados de outra forma, mas
que também surgem com o0 mesmo objetivo. Dentre esses elementos ha, por
exemplo, um saquinho de pipoca, como também uma palheta que ela conseguiu
pegar apés um show. Tudo isso para mostrar que o diario €, para Elis, um ambiente
de confianga, mas também um receptaculo de memoarias que sao construidas nao s6
com suas palavras, mas com objetos afetivos que ela guarda desses momentos.

Seguindo por esse caminho, trazer pegas que mexessem com o sentido
olfativo também foi um dos nossos objetivos. Um exemplo dessa nossa empreitada
foi borrifar um pouco de café na conta da cafeteria, para que a projecédo do ambiente
que queremos formular seja nao so tatil, mas também olfativa.

Uma outra estratégia que formulamos para o livro, pensando nessa interagao
que o leitor pode ter com a obra, um capitulo (um dia) foi planejado para ser um mini
game. Sendo mais explicativa, o capitulo funciona da seguinte forma: nas paginas
anteriores o leitor vai ter “recebido” uma receita da familia de Elis, que vai estar
gasta e com medidas pouco visiveis. Posteriormente, no capitulo que planejamos
para ser um jogo, deixamos na borda das paginas os ingredientes que estavam
faltando na antiga receita, incentivando que o leitor leve a histéria para sua cozinha
e faga a receita junto de Elis.

Ademais, para além das interagdes dessas interagdes, também foi discutido e
planejado a parte externa (Apéndice B) do livro: a capa, contracapa e a guarda —
folha colada nas capas — que apesar de contribuir com o conteudo interno, foi
formulada com a capa.

O livro tem a aparéncia (capa e contracapa) de cor vermelha, de tecido liso,
colado em Papeldo Holler, recomendado para livros de capa dura. Na parte da
frente, decoramos com um E de Elis em branco e na parte de tras deixamos vazia. O
efeito que queremos causar é de ser, genuinamente, um diario que alguém
esqueceu por ai e, aleatoriamente, alguém (o leitor) o encontrou, mas também
parecer com caderno de anotagdes que alguém compraria para o dia a dia, sem
muitos aderecgos. Por fim, na folha de guarda, colamos figurinhas que representam
um pouco da personalidade de Elis, de sua historia antes da narrativa apresentada,
partido do pressuposto de que, por ser um diario, ela ndo vai explicar para ele quem
ela € ou o que faz, nés que temos que descobrir, analisando e juntando os

“‘quebra-cabecgas” que o texto traz, inclusive literalmente.
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O toque final que trazemos para o livro é, além da insercdo dos elementos
tateis entre as paginas, o rasgar das paginas iniciais e finais, realizamos as
marcagoes de canetas coloridas sublinhando, circulando e apontando para partes do
trecho que, por algum motivo, sdo importantes para Elis e consequentemente para

nos também.

*k%k *k%

Isso € uma breve descricdo de tudo que foi feito nesse projeto. Nele tem
muito, muito de mim. Um autor brasilieiro, chamado Igor Pires, fala em seu Textos
crueis demais para serem lidos rapidamente (2017), que escrever e apresentar o
que fez para o mundo € como servir seu coragdo em uma bandeja. Produzir e utilizar
esse livro como meu TCC, é uma prova viva do que Igor defende. Meu coragéao esta

aqui, pertinho do coragao de Elis.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

Para finalizarmos este trabalho, € importante retomar o caminho percorrido
por este Relatério em sentido contrario, comegando do produto concebido, para
revisitar os fundamentos tedricos que o sustentam e relembrar a motivacéo e o
objetivo do que foi proposto.

O Diario de Elis, apresentado no Apéndice, materializa o que se idealizado ao
longo desta pesquisa, um romance romantico ficcionalizado sob a forma do género
diario, um romance diaristico. Ndo se trata de uma narrativa romantica simplesmente
acompanhada de elementos avulsos de um diario, mas da jungéo de dois géneros
em um unico objeto. O livro de artista aqui proposto integra a estrutura do romance,
com seu desenvolvimento e seus conflitos, juntando com a intimidade presente no
diario. Texturas, dobras, encartes e cheiros, trabalhados como linguagem etc. séo
inseridos aqui para tornar este mundo ficcional, ja anunciado pela escrita, um
universo expandido através da provocacao de outros sentidos.

Esse processo de produgado, registrado em “O Diario do Diario”, s6 foi
possivel porque, antes, este trabalho discutiu a narratividade e a nao linearidade
como categorias que sustentam teoricamente a proposta. Ao reconhecer, com Iser
(1996) e Eco (1994), que o leitor ndo é um receptor passivo, mas um agente que
preenche lugares de indeterminagao, e escolhe percursos e participa da construgao
do sentido, tornou-se possivel produzir um livro em que a interatividade se manifesta
nao apenas na interpretacdo, mas também no plano material, tatil, visual e
estrutural, e em que a propria mistura entre romance e diario ja ter, por si, uma
forma de néo linearidade, ja que o tempo e a sequéncia da narrativa séo afetados
pelas datas, e a ordem dessas datas, escolhidas pela dona, ou dono, do diario.

Essa concepcédo dialoga diretamente com a discussédo sobre produgao
editorial e livro de artista, na qual se evidenciou, com Bogo (2018), Silveira (2008) e
Carriéon (2011), que cada escolha técnica — papel, encadernacgao, tipografia,
acabamento — ndo € uma decisao neutra, mas produtora de sentido. Ao assumir,
como autora-editora, a responsabilidade sobre a totalidade da experiéncia do objeto,
esta pesquisa reafirmou que forma e conteudo do livro ndo podem ser dissociados.

Essa compreensao, por sua vez, se baseia porque o livro foi, antes, discutido
em sua materialidade histérica e cultural, como objeto que atravessou

‘melhorativamente” o papiro, o pergaminho, o cddex e a prensa, refletindo e
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moldando, em cada etapa, as condi¢cdes de seu tempo. Reconhecer o livro como
artefato técnico e simbdlico, e ndo como suporte neutro, foi 0 que levou a autoria a
defender, ao longo deste trabalho, que a materialidade integra a propria construgao
da narrativa e vice e versa.

Por fim, toda essa trajetoria se justifica quando se retoma a premissa que
guiou esta pesquisa desde sua Introducdo, que € a defesa da literatura como

instrumento comunicacional, assim como aponta Reimao,

Ha um pressuposto tedrico-conceitual fundamental: o livro € um instrumento
de comunicagao social e para uma compreensao ampla da multiplicidade de
papéis, sentidos e fungdes que o livro pode desempenhar histérica e
socialmente é necessario aborda-lo em correlagdo com os demais
instrumentos de comunicagéao social" (2015, p. 191).

E justamente essa correlagdo entre livro, literatura e comunicacdo que este
Trabalho de Conclusdo de Curso buscou evidenciar, que o livro ndo € apenas
suporte de uma narrativa romantica em forma de diario, ou de qualquer outra
tematica e formato, mas um meio comunicacional que, ao articular linguagem verbal,

visual e material, transforma a leitura em uma experiéncia que também comunica.
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APENDICE A - PRODUTO: O Diario de Elis

Ficha técnica

Titulo: O Diario de Elis

Autor(a): Maria Eduarda Alexandre Rodrigues
Género: Romance Romantico/ Diario
Formato: Capa dura

Cor de capa: Vermelha

Cor de paginas: #FDF6E2

Impressao: Frente e verso

Tipo de papel: Offset 75gm

Dimenséao: A5 (14,8 x 21 cm)

Acesso ao livro versao A4;

Acesso ao livro versao A5, para impressdo em livreto.
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https://drive.google.com/file/d/1oQPm-yWn_uKLGoKlvIB3kMoeK_8yrehB/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/18-CXCkXGr3NE7XsIp58AbmXJFXfN_m9D/view?usp=sharing
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APENDICE B - PRODUTO: Elementos

Instrugoes

As duas pastas disponibilizadas abaixo comportam os elementos produzidos,
impressos e adquiridos para compor as pegas interativas do livro. Um detalhe que
acrescentamos também, para os elementos impressos, foi uma tabela que informa a
data que cada um deles corresponde, o tipo de papel utilizado para impressao e
curiosidades especificas sobre cada um. Ja na pasta de outros elementos, consta
uma tabela informando a data que cada um se relaciona, para ajudar na

identificacao e leitura.

Pastas dos elementos

- Acesso aos elementos impressos;

- Acesso aos elementos impressos para folha de guarda,;

- Acesso aos outros elementos.



https://drive.google.com/drive/folders/1brGSPYNzUkbDsDVJv47HzHIiQoKQzkbh?usp=drive_link
https://drive.google.com/drive/folders/1nvR0dsBsliOSSpzYy1D-yQLzGUx_hqrz?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1xp6VghD4Pi0B2rFuMLLP8ZEyEG1v2PxS?usp=sharing
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APENDICE C - PRODUTO

Passo a Passo da producgao pratica do produto

O objetivo deste apéndice é trazer, com detalhes, o processo pratico da
costura do miolo e encadernamento do livro O Diario de Elis. O motivo por essa
descricdo nao estar no capitulo 5, intitulado de “O Diario do Diario”, € devido a parte
da montagem da obra ter sido feita apds a finalizagdo do capitulo. Por conta disso,
medidas sobre materiais, estética e abordagens para a fabricagdo néo tinham sido
tomadas e, por essa razao, nao podiam ter sido trazidas ao texto anterior.

Seguindo a finalidade do apéndice, comegamos a descrever a etapa citando
0s materiais utilizados. Para a costura do miolo os objetos foram: linha de pipa
namero 10, agulha curva e o bloco de paginas (o conteudo do livro). Para a
producao, realizamos trés furos na lombada das folhas, sendo uma no centro, uma
na parte superior (cabega) e uma na parte inferior (pé). Comecemos introduzindo a
linha no furo central, de dentro para fora e depois fomos para o superior, puxando a
linha de fora para dentro. Apds esses movimentos, levamos a linha para o furo
inferior, de dentro para fora, finalizando com a linha passando pelo fio central
novamente, de fora para dentro. Encerrando a amarragao, cortamos o excesso de
linha e realizamos dois nds para fixar os fios.

Por causa da quantidade de papeis — 102 paginas — tivemos que deslizar as
maos folha por folha, para assentar as mesmas e cola-las na lombada da capa.

A propdsito, para a produzir a capa foi necessario os seguintes materiais:
papel holler (A5), também conhecido como papel papelédo, papel vermelho de alta
gramatura e com baixa translucidez, cola de artesanato, agua, pincel (115-18), papel
sulfite vermelho (A4) e papel sulfite branco (A4), ambos com 75 de gramatura. Ja
para confeccionar, comegamos cortando o papel vermelho sulfite ao meio, para colar
no que seria a parte interna da capa do livro, formada por duas folhas holler. Essa
escolha foi motivada pelo receio estético da cor natural do papel papeldao nao ornar
com o restante do livro. Apds colocarmos esses recortes, chamados de “folhas
guardas” em nosso produto (Fig 1), colamos as capas no papel vermelho de alta
gramatura (Fig 1), sendo peca chave do encapamento. Para garantir a fixacdo do
miolo ao colar o mesmo na capa, foram medidas a largura e altura da lombada para

adicionar uma tira no meio da capa da frente e da traseira. Juntamos essas trés
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pecas (capa da frente, tira e capa de tras) com um papel sulfite branco cortado ao
meio e encaixado no centro, ponto de conjuncao de tudo o que foi citado (Fig 2).
Para realizarmos essa montagem, usamos uma mistura de cola e agua —
conhecida pela autora como Cola Art Attack — e usamos o pincel para aplicar a

mistura em todo o processo.

Figura 1 Figura 2

Fonte: Foto tirada pela autora Fonte: Foto tirada pela autora

Depois de finalizar a produgdo da capa e da costura do miolo, deixamos
ambos secar para que pudéssemos junta-los. O agrupamento também aconteceu
com o uso de cola, inserido ela na lomba das folhas e da capa. Assim, visando unir
cada peca, também pressionamos todo o livro com uma pilha formada por outros
livros, para impressar e juntar todas as partes.

Com isso, o livro ficou secando por um certo periodo até ser retirado da
prensa e adicionarmos os elementos ja explorados anteriormente no trabalho. No
final de tudo, usamos tinta branca acrilica e um pincel (0 castel C508) para pintar um
E no canto inferior direito da capa frontal. Dessa forma, finalizamos a producéo do

livro O Diario de Elis.
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