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RESUMO

Estapesquisainvestiga arelacdo dos elementos do projeto grafico com o conteudo
textual de obras literarias com a finalidade de elaborar significados do livro. No
cenario contemporaneo, o design € uma peca-chave para a construcéo de livros,
pois articula aspectos necessarios para sua realizacdo, inserindo-se ativamente
em seu processo de significacdo. Assim, argumentamos que seus aspectos mate-
riais e visuais sdo determinantes na experiéncia de leitura. Tomamos o caso das
edi¢coes da Colegdo Particular da editora Cosac Naify a fim de explorar como as
decisdes projetuais relacionam os elementos do projeto grafico com o conteudo
textual das obras. Uma vez que livros condensam em si e sdo condicionados por
inumeros fatores tecnoldgicos, econdmicos e culturais, (1) buscamos delinear sua
historia, tanto no mundo quanto no Brasil, para compreendermos a tradi¢éo a que
a editora Cosac Naify pertence. Depois, (2) discutimos a significa¢éo da materia-
lidade do livro e como o designer pode atuar para articular significados através da
sua forma, utilizando elementos compreendidos pelo projeto grafico. Entdo, (3)
delineamos os aspectos metodologicos utilizados na pesquisa, desde exploragdes
para definicdo do corpus analitico as ferramentas de catalogacéo, a fim de condi-
cionar o processo de leitura para contemplar os aspectos do projeto grafico. Por
fim, (4) analisamos cada uma das sete edi¢tes da Cole¢do Particular, evidencian-
do os aspectos literarios que séo articulados pelas decisdes projetuais. Como re-
sultado, ndo buscamos um modelo de projeto ou a determinacéo dos significados
das edicoes, mas evidenciar as possibilidades de enriquecimento da experiéncia
proporcionada pelo livro que se inicia a partir de uma atitude projetual, a qual re-

toma o conteudo textual e o honra a partir da construgéo do artefato.

PALAVRAS-CHAVE: Livro. Design de livro. Projeto grafico. Cosac Naify. Cole¢do

Particular



ABSTRACT

This research investigates the relations of the design elements with the textual
content of literary works in order to elaborate meanings regarding the book. In
the present scenario, design is a key tool to construct books, because it articu-
lates the necessary elements to its realization, actively inserted on the process
of meaning-making. Thus, we argue that the book’s material and visual aspects
are determining to the reading experience. We analyse the case of Colecdo Parti-
cular’s editions from Cosac Naify publishing in order to explore how do the de-
sign choices relate its elements to the textual content of the works. Once books
condense and are made possible by uncountable technological, economic and
cultural factors, (1) we seek to sketch its history, both worldwide and in Bra-
zil, in order to understand the tradition Cosac Naify belongs to. Then, (2) we
discuss the meaning of books’ materiality and how the designer can act as to
articulate meanings through its form, using elements belonging to design prac-
tice. Thus, (3) we setch the methodological issues regarding the research, since
explorations to define our analytical corpus to the cataloguing tools, in order to
allow the reading process to contemplate design aspects. At last, (4) we analy-
ze each one of the seven editions of Colegcdo Particular’s catalogue, highlighting
literary qualities that are articulated by design decisions. As a result, we do not
seek neither a design model nor determine interpretations, but to make clear
the possibilities to enrich the experience conveyed by the book, which begins
at a design stance, which delves back into the textual content and honors it all

through the construction of the book as object.

KEYWORDS: Book. Book design. Design process. Cosac Naify. Colegdo Particular
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INCRODUCAO



1 INTRODUCAO

A sensibilidade presente nos aspectos formais de um livro fisico -
o cheiro, o toque, a visdo — € enaltecida por diversos autores (PLA-
ZA, 1982; CHARTIER, 1995, 1999, 2002; ECO & CARRIERE, 2010;
FILHO, 2011, entre outros). Ao longo desta dissertagéo, considera-
remos que esse artefato — além de ser um veiculo para a linguagem
por conter um texto impresso — apresenta conteudos simbolicos
através de seu peso, tamanho, textura. Embora o contato com um
livro demande essa interagéo fisica, nem sempre esses aspectos séo
conscientemente percebidos pelos leitores, que ultrapassam este
contato fisico e imediato com o objeto diretamente para o processo

mental de leitura.

Diante do cenario contemporaneo, o designer tornou-se uma peca-
chave para a construcéo de livros, uma vez que € capaz de articular
os aspectos necessarios para sua realizacéo. Por conseguinte, ele é
um ator inserido ativamente no processo de producéo e significacéo
do livro. Essa capacidade de articulacdo, conforme argumentare-
mos, pode ser realizada através dos aspectos materiais e visuais que
exercem funcdes determinantes na experiéncia de leitura. Assim,
tomamos o caso das edi¢des da Colegcdo Particular da editora Cosac
Naify a fim de explorar como as decisdes projetuais relacionam os
elementos do projeto grafico com o conteudo textual das obras. Por-
tanto, esta dissertacéo trata do design como um campo fundamen-
tal para a construgéo do livro, bem como do seu significado, uma vez

que é o designer que, ao dar forma, materializa o texto.

Logo, a problematica de pesquisa desta dissertacio é como se re-
lacionam os elementos do projeto grafico para articular significados
com o conteudo textual na Cole¢do Particular da Cosac Naify. Por

conseguinte, seu objetivo geral é investigar a relacio dos elemen-
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tos do projeto grafico com o conteudo textual de obras literarias com
a finalidade de elaborar significados do livro. A fim de responder de
que maneira os elementos do projeto grafico se relacionam para ar-
ticular significados com o conteudo textual — nossa problematica de
pesquisa -, realizamos os objetivos especificos de 1) evidenciar o
formato do cédice como um artefato cultural complexo que conden-
sa aspectos histdricos, sociais, comunicacionais e produtivos, 2)
compreender o design como a articulacdo de elementos projetuais
para a construgdo do livro, 3) apresentar a ferramenta de andlise
elaborada para a pesquisa e 4) discutir o projeto grafico, a partir da

ficha de analise, dialogando com o conteudo textual de cada obra.

Portanto, a estrutura da dissertagdo busca delinear as questdes do
mais geral para o mais especifico. No Capitulo 1 - O livro, busca-
mos articular os aspectos histdricos, sociais, comunicacionais e
produtivos que constituem o formato do cddice como um artefato
cultural complexo. A partir dessa introdugéo, dividimos o capitulo
em trés sec¢des. A se¢do 1.1 Panorama histoérico do livro é destina-
da a apresentar as principais mudancas estruturais e formais dos
artefatos utilizados para fazer e manter registros. Apos essa segéo,
buscamos caracterizar a produgéo editorial brasileira em 1.2 O li-
vro no Brasil. E, por fim, chegamos a se¢éo 1.3 A Cosac Naify, na
qual procuramos evidenciar as caracteristicas distintivas da edito-
ra no cenario brasileiro e compreender as intengdes e os processos
editoriais presentes em 1.3.1 A Coleg¢do Particular, caracterizan-

do o objeto de estudo da pesquisa.

No Capitulo 2 - O design de livro, visamos a compreender o design
de livros como a articulagio de elementos projetuais para a constru-

céo do livro e, dessa maneira, dividimos o capitulo em trés secdes.



Iniciaremos por 2.1 A materialidade do livro, que busca explorar a
nocéo do livro como artefato que significa para além de um veiculo
deleitura. A partir dessas possibilidades de expresséo, portanto, dis-
cutiremos sobre como o designer pode constituir significado através
da forma do livro em 2.2 O oficio do designer. A partir disso, che-
garemos a secéo 2.3 O projeto grafico e seus elementos, definindo
como compreendemos o projeto grafico e apresentando os elemen-
tos articulados pelo designer nas suas subse¢des 2.3.1 A superficie
dapagina: elementos dalinguagem visual e 2.3.2 O livro enquan-
to objeto: aspectos materiais. Na primeira parte, buscamos eviden-
ciar os elementos visuais e comunicacionais utilizados no processo
de produgéo do livro como componentes da atividade do designer, ao
passo que na segunda, procuramos enfatizar os principais elemen-
tos que fazem do livro um objeto tridimensional e como decisdes de

producdo grafica podem compor fatores semanticos no livro.

No Capitulo 3 - Aspectos metodoldgicos, explicitamos como se
deu o processo de analise dos livros e quais os caminhos que per-
corremos para chegar no método definido. Este capitulo, por sua
vez, serd dividido em duas sec¢des: 3.1 Metodologia da pesqui-
sa, na qual demonstramos as fases da pesquisa, indo desde a fase
exploratoria até a fase analitica. Na subsecéo 3.1.1 Protocolo de
analise, explicamos com mais detalhes a estruturacio do protoco-
lo de analise e discutiremos como se articulam o objeto, o processo
de leitura e a ferramenta para chegarmos a andlise hermenéutica.
Assim, a secdo 3.2 O processo de leitura: uma abordagem feno-
menoldgica, busca delinear a teoria da recepgéo, segundo Iser, e
como consideramos a hermenéutica no processo analitico. Fina-
lizando o capitulo, temos a se¢do 3.3 Parametros de analise: a

ficha, na qual apresentamos a ficha de analise desenvolvida para
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esta pesquisa, que é compreendida como um conjunto de pardme-
tros para guiar as discussdes que apresentaremos no capitulo se-

guinte.

Portanto, no Capitulo 4 - Analises, analisamos sete edi¢des que
compdem a Colecdo Particular da editora Cosac Naify individual-
mente, considerando as suas singularidades, a partir da ficha apre-
sentada no capitulo anterior, bem como da interpretacgéo do texto e
do projeto grafico. As obras que analisamos sdo: Primeiro Amor, de
Samuel Beckett; Bartleby, o Escrivdo: uma historia de Wall Street, de
Herman Melville; A Fera na Selva, de Henry James; Zazie no Metro,
de Raymond Queneau; Museu do Romance da Eterna, de Macedonio
Fernandez; Avenida Niévski e Notas de Petersburgo de 1836, de Ni-

kolai Gdgol; e O Passageiro Secreto, de Joseph Conrad.

Por fim, chegamos as Consideragdes finais, na qual discutimos
sobre as analises como um todo, apontando os aspectos mais rele-
vantes da pesquisa, bem como indicamos outras possibilidades de
pesquisa acerca do tema abordado. Concluimos que o projeto gra-
fico constitui-se como uma série de decisdes capazes de articular o
significado e alterar a experiéncia de leitura, possibilitando varios
niveis de interpretagéo em conjunto com o conteudo textual. O de-
signer, nesse sentido, torna-se um ator cujo oficio é dar forma ao li-

vro, dando significado ao artefato desde sua construcéo.



J IR



24

FIGURA1 Principais
areas cujo objeto

de pesquisa é o livro
Fonte: Adaptado e
traduzido pela autora
apartir de Howsam
(2006).

1 Aolongo da dis-
sertacao, a indicacao
“traducao nossa”

serd abreviada em “t.n”
para fins de melhor
leiturabilidade.

2 OLIVRO

Etimologicamente, livro deriva de liber, que, por sua vez, vem de
libri, “termo que designa a pelicula de uma arvore entre a casca ex-
terior e a madeira propriamente dita” (BARBIER, 2009, p. 17-18)
da qual os livros eram feitos. Portanto, seu nome estd associado a
um aspecto material que compde o artefato, o suporte para a es-
crita. No entanto, ha diversas perspectivas que apontam para que
ele néo seja estudado isoladamente ou apenas de uma perspectiva
tecnoldgica reprodutiva. O livro nfo se limita a determinada dis-
ciplina, pois é “um fendmeno que é simultaneamente um texto es-
crito, um objeto material e uma transagao cultural” (HOWSAM,
2006, p.4, t.n.Y). Desse modo, Howsam aponta que o livro é objeto
de trés principais enfoques académicos: estudos literdrios, biblio-

grafia e histdria (Figura 1).



Para entender “como ideias eram transmitidas pelo impresso e como a
exposicdo a palavra impressa afetou o pensamento e comportamento
da humanidade ao longo dos ultimos 500 anos”, o historiador Darnton
(1982, p. 65, t.n.) tenta definir o que é historia do livro, que na época
ja estava sendo reconhecida como uma nova e importante disciplina
através de um modelo comunicacional (Figura 2). Embora tenha se
difundido com esse nome, ele afirma que poderia ser chamada de “his-
tdria social e cultural da comunicacéo por impressos”. Desde entéo,
ele ja se perguntava como um historiador do livro pode negligenciar
a histdria das bibliotecas, da publicacéo, do papel, do tipo e da leitura,
dado que diversas areas se interlacam nessa “floresta tropical em que o

explorador mal consegue percorrer” (ibid, p. 66, t.n.).

Howsam (2006) se aprofunda nas divergéncias e disputas entre os
historiadores, biblidgrafos e literatos. Ela afirma que os bibliogra-

fos, sobretudo os de tradicdo anglo-americana de bibliografia ana-

FIGURA 2 Modelo
Comunicacional

de Darnton (1982)
Fonte: Adaptado e
traduzido pela autora
a partir de Darnton

(1982).
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FIGURA3 Modelo
deThomas R. Adams
e Nicolas Barker
Fonte: Adaptado e
traduzido pela autora
a partir de Howsam
(2006).

litica, reagiram buscando sua autonomia enquanto campo de es-
tudo através do modelo de Thomas R. Adams e Nicolas Barker de
1993 (Figura 3). Desde entédo, Howsam (ibid.) aponta ainda outras
duas criticas ao modelo comunicacional de Darnton: a de Peter D.
McDonald, oriunda dos estudos literarios, em 1997, e a de James A.
Secord, de 2000, que relaciona a histdria dos livros com a da ciéncia

(Cf.HOWSAM, 2006, p. 38-45).

Desde entéo, os estudos acerca do livro e seus impactos na socieda-
de cresceram, mas os conflitos tedricos persistem. Moraes (2015)
aponta que mesmo enquadrar esse artefato é um desafio, ja que, de
maneira intuitiva, leitores e profissionais podem apontar o que é o

livro, “mas a constituicdo tedrica deste que € um dos mais antigos



meios de comunicagdo de massa costuma variar de um autor para
outro, ou até mesmo flutuar conceitualmente dentro de um mesmo
trabalho” (p. 43). No esforco de enriquecer a discusséo frente aos
« .. , . . .
desafios teoricos e empiricos trazidos pelas novas tecnologias do
livro” (ibid., p. 50), ele agrupa os tedricos da drea em trés principais
paradigmas frente ao livro e seus impactos socioculturais ao longo

da histdria.

O paradigma histdrico-cultural é pautado “na contextualizagéo
histdrica tanto quanto na estrutura textual e na tecnologia do livro
[...] adotada por autores contemporaneos, ja que foge ao reducio-
nismo e ao determinismo tecnoldgico” (MORAES, 2015, p. 44) e
tem como principais representantes Roger Chartier, D.F. McKen-
zie e Robert Darnton. Essa linha tedrica é enquadrada por Moraes
(ibid.) como uma continuidade dos estudos desde Lucien Febvre e
Henri-Jean Martin em LApparition du Livre, de 1958, mas também
traz “um referencial tedrico mais amplo e profundo, que dialoga,
por exemplo, com Michel Foucault” (ibid., loc. cit). Esse paradigma
se tornou central por constituir um “corpo consolidado de referén-
cias”, mas Moraes busca mapear outras correntes que empregam

diferentes pressupostos tedricos.

Asegundacorrente descende dosestudos de Marshall McLuhan,
que focalizam as causas e efeitos tecnoldgicos dos estudos culturais.
Para ele, “a cultura originada pela tipografia, tinha o diferencial de
privilegiar um sentido (o visual) sobre os demais, em contraste com
culturas anteriores, como a oral” (MORAES, 2015, p. 47), mas seus
estudos entraram em desuso por refletir um determinismo tecno-
légico muito patente. Entdo, Jay David Bolter e Richard Grousin

incorporaram aspectos socioldgicos e psicoldgicos a essa aborda-
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gem tecnoldgica para a formulacdo do conceito de remediacéao, que
consiste em uma constante historica, atendéncia de novos meios de
comunicacdo “tentar reproduzir e ampliar recursos dos que os an-
tecederam, ao mesmo tempo que os antigos tentam emular recursos

novos” (ibid., p. 48).

A terceira corrente é a proposta por Thomas A. Bredehoft em
The Visible Text, de 2014. Segundo Moraes (2015), Bredehoft “mo-
biliza um corpo tedrico comum ao paradigma histdérico-cultural, in-
cluindo Jacques Derrida, Michel Foucault e Gerard Genette, porém
aplicado dentro de um ferramental enriquecido por elementos ori-
ginais [para] uma sistematizacgéo histdrica de transformacgdes nos
modos de reproducéo textual” (p. 49). Essa abordagem ¢é apontada
como uma terceira via, que mantém a cautela histérico-social e se

diferencia de uma perspectiva excessivamente tecnoldgica.

Ainda que as correntes se diferenciem em alguns pressupostos, é
ponto comum que o processo historico do livro é um aspecto ines-
capavel para sua compreensdo. Portanto, essa pesquisa parte da
premissa que os artefatos incorporam significados ao longo de suas
transformacdes gragas a carga cultural associada a eles - inclusive
decorrente das tecnologias. Ou, conforme Chartier (2002), “a longa
historia daleitura mostra com firmeza que as mutagdes na ordem das
praticas sdo geralmente mais lentas do que as revolucgdes das técnicas
e sempre em defasagem em relacéo a elas. Da invencéo da imprensa

ndo decorreram imediatamente novas formas de ler” (p. 112).

E curioso gue um artefato tio presente e antigo ainda néo possuauma
definicéo facil, sobretudo hoje (MORAES, 2015; BARBIER, 2009;
CHARTIER, 2002). Por exemplo, Barbier (2009) aponta que “o livro

designa atualmente o conteudo intelectual do objeto livro, [...] o texto



[..] ouuma parte dele.[...] Se, na origem, um ‘livro’ corresponde, nesta
ultima acepcéo, a um rolo (volumen) a defini¢éo torna-se progressi-
vamente mais intelectual que material” (p. 19). Ainda antes das ques-

toes trazidas pelo livro digital, Porta (1958) define livro como:

em sentido geral, toda criagdo literaria, ou o registro de fatos e
conhecimentos de qualquer espécie, escritos, gravados ou impres-
sos numa sequéncia de folhas de papel, pergaminho, papiro, pano,
tabuletas de madeira, marfim, ceramica ou outro material apropria-
do, independentemente da forma que possa assumir o conjunto.

(PORTA, 1958, p.241-242)

Diante da indefini¢éo tedrica do proprio objeto, optou-se por en-
carar o livro de uma maneira mais ampla, como “todo objeto im-
presso, independentemente de sua natureza, de sua importancia
e de sua periodicidade, assim como todo objeto portador de texto
manuscrito e destinado, ao menos implicitamente, a uma certa

publicidade” (ibid., p. 242).

Desse modo, esse capitulo visa, na primeira se¢éo, apresentar uma his-
toria do livro como maneira de registro e conservacéo de informagéo
- logo, associado intimamente & histdria da escrita. Portanto, centrare-
mos adiscusséo (1) na materialidade, (2) nas tecnologias de sua produ-
céo e reproducéo e (3) em sua forma ao longo dos séculos em que eles
existem nas nossas sociedades. Ainda assim, é impossivel ndo fazer
recortes especificos e afirmacgdes generalistas. Todavia, esse panorama
visa apresentar como os séculos de histéria da humanidade estido em

pequena escala em cada impresso da contemporaneidade.

Na segunda secéo, apresentaremos a historia do livro no Brasil, de

maneira mais especifica, discutindo as questdes histéricas da pro-
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ducdo de livros até o século XIX e a introdugdo oficial da imprensa
em 1808. A seguir, delinearemos o percurso da editora Cosac Naify
no mercado editorial brasileiro da contemporaneidade e, em espe-
cifico, os aspectos que nortearam a criagéo da Colegdo Particular.
Assim, teremos iniciado a delinear nosso objeto de analise: livros
que exploram seus aspectos materiais de maneira expressiva, pro-

duzidos em escala industrial com finalidade comercial.

2.1 BANORAMA HISTORICO DO LIVAD

O primeiro documento da histdria ocidental foi provavelmente
criado na Mesopotamia pelos sumérios, cujas tabuletas de argila
mais antigas datam do terceiro milénio a. C. Esse momento histori-
co é muito citado pela origem da escrita cuneiforme, assim nomea-
da pela ferramenta que utilizavam para inscrever na argila. Apesar
de terem feito inscrigdes também no marmore — como o Cédigo de
Hamurabi —, eram muito raros comparados a documentagéo encon-
trada em tabuas de argila, ja que as ultimas eram utilizadas como
registro cotidiano de colheitas e populacdo (MEGGS, 2009). Desde
entdo, em certo sentido, o suporte ja estava relacionado a mensa-
gem, pois os conteudos mais “efémeros” estavam relacionados ao
suporte mais maleavel, enquanto o codigo pétreo que regia a socie-
dade estava inscrito no marmore. Além dos sumérios, os acadios,
babil6énios, assirios e hititas também utilizaram a escrita cuneifor-

me e as tabuas de argila.

Ainda na Antiguidade, os egipcios passaram a utilizar tintas de

cores diferentes sobre as folhas de papiro, feitas a partir das raizes



da planta Cyperus papyrus — abundante ao longo do rio Nilo -, que
tinham uma superficie com fibras horizontais (recto) e outra com
fibras na vertical (verso) (MEGGS, 2009). Eles também foram o
primeiro povo a produzir manuscritos ilustrados - tanto comple-
mentos para o texto quanto para fins ornamentais — nos quais de-
senvolveram uma estrutura grafica coerente onde texto e imagem se
combinavam para comunicar informacoes (ibid.). Os papiros eram
enrolados, formando volumens que, por sua vez, eram guardados em

estojos de couro, e estes em caixas de madeiras e 4nforas.

Os gregos e romanos também utilizaram o papiro como principal
suporte, ja que as relagdes comerciais com o Egito facilitavam seu
fornecimento. No entanto, em Roma o livro comegou a ser objeto de
comercializacéo, o que permitiu sua difusédo e desenvolvimento. Se-
gundo a Encyclopaedia Britannica (1911), as librarii, ou bibliopolae,
tiveram bons frutos comerciais e permitiram a aparicéo de livrarias
e oficinas editoriais, onde se fabricava - através dos escravos que

copiavam os textos — e vendia os livros.

Em Roma, no século IV, uma nova forma de livro impos-se definiti-
vamente: o cédice (CHARTIER, 2002). Paralelamente ao papiro, fo-
ram utilizadas tabuletas ligadas entre si em uma das extremidades,
possibilitando que fossem fechados sobre si mesmos. Na superficie
interna havia uma camada de cera na qual vocé podia escrever, gra-
vando-a com um objeto pontiagudo - chamado stylus —, e “apagar”,
com uma lamina que homogeneizava a cera. Ele era reutilizavel e
portatil, usado principalmente para pequenas notas e para o ensino.
A mudanca de interagéo entre o rolo e o codice criou a configuracgéo
do livro que temos hoje. O cddice tinha uma distribuicéo diferente

dos textos, era uma alternativa ao volumen (rolo de papiro), oferecia
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resisténcia e portabilidade e facilitava a localizagéo de textos. A di-
fusdo e sobrevivéncia do formato do cddice é associada aos cristios
(MELOT, 2012), que encontraram nele mais capacidade de reunir
uma série de escritos para as comunidades, além da sua facilidade

de consulta se adaptar melhor para o publico nas reunides.

Eessa revolucéo do papiro para o cddice que Chartier (2002) com-

para a mudanca para os livros digitais na contemporaneidade:

ao ler natela, o leitor contemporaneo reencontra algo da postura
do leitor da Antiguidade, mas - e a diferenca néo é pequena - ele
1é um rolo que em geral se desenrola verticalmente e que é dotado
de todos os pontos de referéncia proprios da forma do livro, desde
os primeiros séculos da era crist: paginacéo, indice, tabelas, etc.
O cruzamento das duas légicas que regulamentaram os usos dos
suportes precedentes do escrito (o volumen, depois o cédex) define
de fato uma relagéo com o texto totalmente original. (CHARTIER,

2002,p.1)

Com o crescimento da influéncia da Igreja, o monastério se torna a
peca-chave para a cultura do livro e das bibliotecas na Alta Idade
Meédia. O livro néo era um objeto cotidiano, devido ao esforgo econd-
mico e humano requeridos para a sua confecgéo e a escassa demanda
existente, dado o analfabetismo generalizado. Apesar de até o século
XV ainda se utilizarem outros suportes para a escrita, como as tabuas
e 0 papiro, a forma quase exclusiva que toma o livro medieval é o co-
dice manuscrito sobre o pergaminho, que era produzido com peles
de cordeiro, cabra e bezerros. No entanto, a pobreza generalizada fez
surgir o fendmeno dos palimpsestos, que consistiam na reutilizacéo

dos manuscritos raspando o que estava escrito anteriormente.



Uma das grandes contribui¢des dos arabes para o livro foi a difuséo
do papel, que havia sido inventado na China ainda no século II a.C.
Apesar de os chineses terem retido essa tecnologia por centenas de
anos, os arabes a difundiram no século VIII A medida que expandiram
seu império, que incluiu parte da Europa até por volta do ano 1100. O
papel foi introduzido na Sicilia em 1102, na Espanha, em meados do
século XII; em 1276, foi fundada uma fabrica de papel em Fabriano,

na Italia, e em 1348, em Troyes, na Franca (MEGGS, 2009).

O século XI, na Baixa Idade Média, é apontado por Meggs (2009)
como o periodo roménico, em que “avida monastica alcangou seu pico
e grandes livros liturgicos [...] eram produzidos nos florescentes scrip-
toria” (p. 77), que acompanhou um feudalismo ainda mais marcado
pelas diversas cruzadas. Ao longo do século XII, o roméanico passa para
o gbtico, que vai até o Renascimento, no século XIV. Durante todo esse
periodo de adaptacéo, “o ambiente social e econdmico se tornava mais
previsivel” (ibid., p. 78), com surgimento das cidades e o crescimento
da atividade comercial. Embora a vida mondstica estivesse entrando
em decadéncia em muitos lugares, os livros seguiram sendo produzi-

dos nas escolas das catedrais que tinham escritdrio e biblioteca.

O surgimento das universidades no decurso do século XIII criou
um mercado para os livros (MEGGS, 2009), que se diversificaram
em seus usos e tematicas. Apesar de seguirem com um forte viés
religioso, sdo considerados agora um instrumento de trabalho, um
veiculo de conhecimento de uso didrio por parte de professores e
alunos, fazendo surgir a categoria do livro de consulta. Desse modo,
deixaram de ser patrimonio exclusivo dos centros eclesiasticos e,
com o aumento da necessidade de livros por parte dos estudantes,

provocaram o ressurgimento de seu comércio.
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No que diz respeito as caracteristicas fisicas do livro desse perio-
do, podemos destacar sua estrutura em duas colunas para facilitar a
consulta pontual e a leitura, além da crescente hierarquizacéo e di-
visdo em capitulos e se¢des. Também aparecem pontuagdes, como
a marca de paragrafo (9, ou pé-de-mosca), que servia como ponto
e fim de paragrafo. Gracas a seu uso secular, os livros foram reduzi-
dos paratamanhos mais portateis. Por outro lado, a ilustragdo segue
o estilo artistico prevalecente, o gético; o texto aparece rodeado de
grafismos decorativos que perduraram até depois da imprensa. Ao
longo de toda Baixa Idade Média, aletra gotica foiutilizada na Euro-
pa em parte como uma resposta a necessidade de uma escrita cada
vez mais rapida; seu aspecto ¢ anguloso, ornamentado e compacto,
com diferencas entre hastes finas e grossas. O latim foi a lingua uti-
lizada para os livros em toda a Idade Média, mas com o passar do

tempo, as obras escritas no vernaculo comegaram a tomar forca.

Ao longo do século XIV, a industria de impressio em blocos se espa-
lhou através do uso da a xilografia, um método de “impresséo a partir
de uma superficie de madeira em relevo” (MEGGS, 2009, p. 90). Esse
era o processo utilizado para aimpressao de cartazes, cartas e livros até
por volta do século XV, com a difusio da tipografia — “impressio com
pedacos de metal ou madeira independentes, mdveis e reutilizaveis,
cadaum dos quais com umaletra em alto-relevo em uma de suas faces”
(ibid.,loc. cit.). Esses dois processos de impressio utilizados a partir do
século XV na Europa foram inventados pelos chineses, que néo os uti-
lizaram com todo o seu potencial. Desse modo, pode-se considerar que
suareinvencdo no século XV - sobretudo da prensa e dos tipos de metal
(LYONS, 2011) - é o verdadeiro ponto de partida desse método de im-
pressio, ja que é quando se difunde em larga escala na Europa através

do comércio que intensificava as novas rotas comerciais.



Se uma invencéo como a da imprensa apareceu nesta época em vez
de outra, ndo se deve em absoluto a uma casualidade, mas a uma sé-
rie de circunstincias que a tornaram possivel. Meggs (2009) apon-
ta que “a disponibilidade de papel, a impressdo em relevo com blo-
cos de madeira e a demanda crescente por livros” (p. 95), além do
crescimento da erudigdo humanista e a criacdo das universidades
condicionaram um mercado de livros entre as elites seculares e re-
ligiosas (LYONS, 2011). Desse modo, o cenario impulsionou diver-
sos graficos na Alemanha, Holanda, Franca e Italia a desenvolverem
novas maneiras de imprimir. Além disso, Lyons (ibid.) aponta que
essa invencéo, na verdade, € uma série de invencdes: as matrizes, os
caracteres de metal, a féormula da tinta e a prensa; todos desenvolvi-

mentos de diferentes naturezas que foram reunidos por Gutenberg.

Em termos tecnoldgicos, o avango nos conhecimentos sobre me-
tais e suas ligas permitiram encontrar as féormulas adequadas para
afabricacédo de puncoes e matrizes, assim como as tintas capazes de
imprimir sem engordurar o papel ou manchar o verso. Desde 1350,
com o desenvolvimento da industria do papel, o pergaminho come-
cou a entrar em desuso, pois era muito grosso para ser utilizado nas
prensas e ndo era suficientemente plano para aimpresséo ficar bem
feita. Além disso, o aumento vertiginoso do numero de livros néo
permitiu que a producgéo de pergaminhos acompanhasse a deman-

da, ja que tinha um processo mais demorado (MEGGS, 2009).

Os impressos em tipos moveis, desde a origem da tipografia até 1500,
se denominam incundbulos, da palavra latina incunabula, que sig-
nifica “ber¢o” ou “roupa branca de bebé”, recebendo esse nome pela
associacfo ao nascimento dos livros impressos (MEGGS, 2009).

Esses artefatos sdo um caso exemplar de remediacéo, conforme de-
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finido por Bolter e Grusin (2000), ja que os incunabulos se caracte-
rizavam pela imitac@o dos manuscritos, embora ja fossem reprodu-
zidos por impresséo. Ou seja, embora nio fossem mais necessarios
ou eficientes, mantiveram os elementos habituais para o livro da
época: aletra gbtica, abreviaturas e as capitulares iniciais (incipits),
qgue ndo eram impressas para que fossem feitas mais tarde por es-
pecialistas. Inclusive, néo é dificil encontrar incunabulos onde no
foram colocadas as iniciais. Com o tempo, a tipografia romana foi
imposta, vinda dos humanistas italianos como mais legivel e facil de

entender; pouco a pouco, as abreviaturas foram abandonadas.

Febvre e Martin (1976) afirmam que quando Albrecht Pfister, um
impressor de Bamberg, na Alemanha, em 60, “combinou pela pri-
meira vez tipografia com ilustracdes gravadas em madeira, o livro
assumiu sua forma final e definitiva” (p. 56, t.n.). Nessa época, a ti-
pografia ja estava entrelacada de maneira fundamental nas mudan-
cas sociais, econdmicas e religiosas (MEGGS, 2009). Desse modo,
apesar de a lingua mais utilizada ainda ser o latim e a tematica
predominante ser a religiosa, o crescimento das linguas nacionais
¢ sensivel — com os livros em italiano, aleméo, francés, inglés e es-
panhol -, acompanhado dos livros de literatura cldssica, medieval e

renascentista.

A propagacdo da imprensa se deu através dos impressores que sai-
ram da Alemanha para trabalhar nos outros paises europeus, além
da facilidade proporcionada pelas rotas comerciais europeias - ca-
minhos de intercaAmbio de bens materiais e culturais. Pouco a pouco,
a imprensa foi se instalando em todos os cantos da Europa, embora
sua expansio tenha sido irregular. Ao final do século XV, em torno de

150 mil a 200 mil edi¢des haviam sido impressas, em relacdo a 30 mil



a35milnoséculo XIV (FEBVRE & MARTIN, 1976), 0 que indicaave-
locidade com que a imprensa se propagou pela Europa. Embora haja
discussodes sobre em que medida o livro e a imprensa foi um agente
nessa revolucdo dos impressos, € consenso que com a imprensa se
inicia o primeiro veiculo considerado uma midia de massa (BRIGGS
& BURKE, 2006). Ja no resto do mundo, a imprensa chegou junto
com os colonizadores europeus e os paises arabes foram lentos em
adotar devido as dificuldades que seu alfabeto apresentava para ser
reproduzido tipograficamente. Nesses paises, era preferivel utilizar

axilografia ou a litografia até épocas muito tardias.

No século XVI ocorre a consolidagdo definitiva da imprensa,
que se firma como industria em toda a Europa e vai para a Amé-
rica. Diversos fatores contribuiram sistematicamente para a di-
fuséo dos livros ja iniciada: o aumento da produgéo - que bara-
teou consideravelmente o preco por exemplar —, acompanhado
do aumento da leitura e a modernizacéo do livro, que se fez mais
acessivel e compreensivel para os leitores. Por conseguinte, a ex-
pansdo do comércio originou feiras de livros como a de Frank-
furt, na Alemanha. Com o tempo, os livros se diversificaram tan-
to em linguas quanto em tematicas, gracas ao fomento do estudo
e daleitura de autores classicos impulsionada pelo Humanismo.
Febvre e Martin (1976) apontam que a Reforma Protestante tam-
bém viu na imprensa um meio eficaz para difundir seus ideais,
embora nio queiram “reviver a tese ridicula de que a Reforma

sejauma filha da imprensa” (p. 288, t.n.).

O desenvolvimento de novos tipos e composigao fez com que sur-
gisse o livro moderno, cujos padrdes estéticos seguimos, em grande

parte, até os dias de hoje. A partir de entdo, generaliza-se o uso da
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capa, que é incorporada por motivos comerciais, ja que o comprador
poderia reconhecer o exemplar, facilitando sua venda. O formato
reduzido se afirma com os 8° e 0s 12° - 18 e 12 cm, respectivamen-
te — quase um formato de bolso, mais manejavel e barato. Embora o
livro moderno tenha surgido nessa época, ele ainda conviveu com o
livro manuscrito. Definitivamente, o século XVI foi um século que
revolucionou o livro e sua difuséo, estabelecendo padrées que che-

garam até a contemporaneidade.

A Franca, nessa época, ganhou protagonismo nas producdes de li-
vros. Meggs (2009) aponta para os avangos intelectuais humanis-
tas com personagens como Geoffroy Tory — um tipico homem do
renascimento de diversas atividades — e Garamond - cujos tipos
“alcancaram um dominio da forma visual e um ajuste mais preciso
que permitia um espacejamento mais fechado das palavras e uma
harmonia formal entre as letras em caixa-alta, em caixa-baixa e
italicos” (p. 3). Por outro lado, Chartier (2002) e Briggs e Burke
(2006) apontam para inovagdes editoriais e formais pelos im-
pressores da cidade de Troye com os livros azuis, que eram feitos
“empregando caracteres usados, utilizando novamente madeiras
gravadas que haviam sido abandonadas [...], imprimindo sobre um
papel ordindrio [...] publicam livros e brochuras de baixo pre¢o”
(CHARTIER, 2002, p. 68). Eles eram encadernados, em geral, com
capas azuis; portanto, o que conferia identidade a Biblioteca Azul
néo era seu conteudo textual, mas suas caracteristicas materiais e
comerciais. Além disso, hd uma decisio dos impressores-editores
de alterarem o texto a fim de facilitar a leitura, por exemplo subdi-
vidindo paragrafos e capitulos para adaptar aumaleitura frequen-

temente interrompida.



Meggs (2009) afirma que o século XVII foi uma época relativamen-
te discreta para a area do design, embora tenham surgido diversos
génios literarios, como Shakespeare e Cervantes. Uma referéncia
para o design grafico é o holandés Louis Elzevir, com “seus peque-
nos volumes, uteis e praticos, [que] tinham tipos holandeses sélidos
e legiveis circundados por margens economicamente estreitas [em
uma Holanda] com alta taxa de alfabetismo [...] [e] redes comerciais

bem desenvolvidas” (LYONS, 2011, p. 79).

Os séculos XVIII e XIX podem ser compreendidos como os que im-
pulsionaram os avangos tecnoldgicos da imprensa em grande esca-
la, devido aos fatos histdricos que afetaram profundamente a eco-

nomia e a sociedade.

O século XVIII é conhecido como o Século das Luzes, gragas ao mo-
vimento europeu racionalista e eminentemente laico que primava
pelo conhecimento cientifico: o Iluminismo. Além disso, segundo
Lyons (2011), esse foi o século francés, ja que foi desde ter substitui-
do olatim como lingua comum até ter sido palco de acontecimentos
histoéricos tdo importantes como a Revolugdo Francesa em 1789. O
espirito do Iluminismo influenciou a aboli¢do da monarquia e es-
tabeleceu a republica. Os livros passaram a ser uma forma de re-
creacdo na cidade, com o surgimento do romance, e no campo, com

livretos artesanais, catecismos e livros de oracéo (ibid.).

Deumaperspectivatecnoldgica, o século XVIII assistiuamelhorias
técnicas com o crescimento da imprensa e da tipografia: os livros
impressos eram melhores e mais legiveis que no século anterior. As
tintas melhoraram sua qualidade, o papel teve melhor acabamento
e a mancha as paginas internas passou a ser mais clara, gragas ao

estilo moderno (MEGGS, 2009). No entanto, até o século XIX, as
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artes graficas ndo haviam experimentado grandes rupturas: as ofi-
cinas tipograficas imediatamente anteriores a industrializacéo se
pareciam muito com as oficinas mais primitivas. O nucleo era com-
posto de grandes impressoras de rolo, fixadas do chéo ao teto, que
funcionavam manualmente. A composicéo tipografica também se
fazia manualmente e se entintava com umas esferas de couro; dado
que a impresséo geralmente néo era feita em toda a folha, eram ne-
cessarias varias etapas para imprimir uma unica pagina, restrin-
gindo o ritmo da producéo (ibid.). Ainda se utilizava o papel verge,
feito & méo folha por folha, de acordo com a pratica herdada desde

aldade Média.

As mudancas radicais trazidas pelo pensamento moderno e pelo
surgimento da sociedade industrial acontecem no século XIX, junto
com “a demanda de uma populacgéo urbana em rapido crescimento e
com poder aquisitivo cada vez maior [que] estimulou melhorias tec-
noldgicas” (MEGGS, 2009, p. 175). Por conseguinte, o crescimento
do numero de leitores e de pessoas alfabetizadas é sem precedentes;
a leitura publica comeca a ser vista como uma necessidade e direi-
to, condicionando o surgimento de bibliotecas publicas e livrarias
(LYONS, 2011). Desse modo, é também quando ocorre o esplendor
dos periddicos, que tiveram uma atuagdo decisivanaadocéo daleitu-
ra como entretenimento e na consolidagéo desse habito através dos
folhetins (ibid.). A grande transformacéo da imprensa, entretanto,
ocorre quando se passa do método artesanal para os sistemas meca-
nizados. Podemos entender as grandes mudancas centradas em qua-

tro elementos: o papel, as impressoras, a composicao e a ilustracéo.

O papel comeca a utilizar a polpa de madeira para sua fabricacéo,

em vez dos residuos téxteis que haviam sido a matéria-prima até



o momento (LYONS, 2011). No entanto, os tratamentos quimicos
da celulose o fazem mais danoso aos agentes ambientais e quimi-
cos que o suporte téxtil, ja que a polpa de madeira era tratada com
procedimentos mecanicos e quimicos para conseguir celulose pura.
Por outro lado, a invenc¢éo do papel forneceu um grande avango para
a producéo do livro, com o qual o sistema de rotativas se beneficiou
enormemente, reduzindo o prego médio de um livro em 50% entre
1840 e 1870 na Franca (ibid.). O uso continuo do papel nas rotativas
também foi possivel apenas com a introducéo do ferro na imprensa
para substituir a madeira. Nessa perspectiva, € a invencdo das im-
pressoras de cilindro duplo movidas a vapor por Friedrich Koenig
para o Times que se mostra como o ponto de transformacéo das im-
pressoras: ela podia imprimir 1.100 folhas por hora, em relacéo as

250 da prensa manual de Stanhope (MEGGS, 2009; LYONS, 2011).

Surgiu também o cliché (ou esteredtipo), que, segundo a Encyclo-
paedia Britannica (2016), consistia em moldes sobre os quais se
derramava umaliga, que, uma vez solidificada, permitia adapta-la ao
cilindro da rotativa, por ser mais forte e duravel ao longo da tiragem.
Ele surgiu devido as necessidades das novas impressoras rotativas
de encontrar um procedimento para conservar a composigéo, em vez
de fazé-la novamente quando quisessem usa-la em outro momento.
Estainvencao permitiu repetir em grande velocidade tiragens dos li-
vros mais vendidos e encher as ruas de varios lotes de periddicos, ja

que era possivel imprimir o mesmo texto simultaneamente.

A composicio mecanica dos tipos foi outra exigéncia impulsionada
pela imprensa moderna, que necessitava compor e imprimir noti-
cias em grande velocidade. Surgem, assim, mdquinas de composi-

cdo. A linotipia de 1884 era “um sistema de composicédo por ‘metal
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quente’ que moldava linhas inteiras a partir de chumbo derretido
injetado em matrizes moveis” (LYONS, 2011, p. 168) e se adaptava
muito bem ao uso em jornais, aumentando a produtividade de um
unico trabalhador de 1.500 para 8.000 caracteres por hora. Ja a mo-
notipia resolveu problemas do linotipo para a composicédo em livros
e facilitou as corregdes, colaborando para a composicéo rapida do

texto tanto para maquinas planas como para rotativas.

Os avancos técnicos de gravura permitiram a produgéo de livros
muito ilustrados, com o intuito de estimular sua compra e sua leitu-
ra. Segundo Lyons (2011), haviam trés principais processos: a xilo-
grafia, a gravura em aco e a litografia. A xilografia, abandonada des-
de aimprensa primitiva, voltou a ser usada, pois permitia intercalar
imagem e texto. Ja a gravura em aco foi muito utilizada na primeira
metade do século XIX porque barateava as tiragens e proporcionava
uma definicdo mais nitida. A litografia foi inventada em 1819 e per-
mitia que o artista desenhasse diretamente na pedra de impresséao,
pois em seu processo nédo ha diferencas de relevo e sim processos
quimicos. Depois, a cromolitografia comecou a ser utilizada para
imprimir desenhos coloridos. Por fim, ja no final do século, surge a
fotogravura, que se apoia na técnica da fotografia a partir da utili-
zacdo a agdo quimica da luz sobre a placa metalica, geralmente de
zinco. Ela permitia a reproducéo de textos, gravuras e fotografias e

foi amplamente utilizada em periddicos e revistas (MEGGS, 2009).

O século XX foi “um periodo sombrio na histéria mundial e um
periodo atribulado na histéria do livro” (LYONS, 2011, p. 167). Se-
gundo Hobsbawm (2014), este é o Breve Século, caracterizado pela
“destruicdo do passado — ou melhor, dos mecanismos sociais que

vinculam nossa experiéncia pessoal a das geragles passadas” As



guerras, a depressio econdmica, as ideologias totalitarias, o libera-
lismo e a organizagéo social de sujeitos histéricos fazem com que o
historiador considere que o século seja compreendido entre o inicio
da Primeira Guerrae o fim da Guerra Fria, quando surge uma ordem
mundial multipolar. Por outro lado, as fronteiras geograficas vio se
atenuando e o poder dos Estados Nacionais se alteram muito em re-
lagdo as épocas anteriores. Apesar de a globalizacéo - o processo de
gradual integracdo de mercados que desemboca em interdependén-
cia econémica — néo ser um processo novo, a particularidade deste
século é que ndo afeta ndo so a economia, mas todos os &mbitos da
sociedade. Alguns paises viram um espetacular desenvolvimento
econdmico, cientifico e tecnoldgico e desenvolveram politicas so-

ciais e culturais que melhoraram a vida dos cidadéos.

Na industria da impresséo, o século XX se caracterizou pela gran-
de quantidade de avangos técnicos que afetaram todos os aspectos
fisicos do livro, diminuiram os custos e aumentaram a producéo.
Enquanto é possivel dizer que o livro se caracteriza pela sua sim-
plicidade e funcionalidade, o design ganha cada vez mais forca, jun-
tamente com a fotografia e a ilustragéo. Além disso, surgiram novos
métodos de comercializagédo. Portanto, relativo ao livro e a edigéo,
foi um século de avangos e mudangas vertiginosas. As transforma-
¢oes na producéo permitiram o seu barateamento e o acesso de mi-
lhares de pessoas e os novos formatos e suportes favorecem grandes

mudancas nos hébitos de leitura.

Das diversas mudancas radicais no processo de fabricagio do livro,
podemos destacar a escrita: as editoras primeiro pediam aos escri-
tores os originais datilografados e depois em formato digital. A ilus-

tracéo, que a principio se realizava manualmente, foi incorporando
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outras técnicas até chegar a ilustragéo digital, com programas espe-
cificos. A fotografia avangou muitissimo desde as técnicas de repro-

dugdo preto e branco até a fotografia digital.

Sobretudo para articular o processo de produgdo nesse contexto
de multiplas possibilidades e intenso crescimento da complexida-
de do mercado editorial, o designer grafico se firma como ator de-
terminante no processo produtivo do livro. Em linhas gerais, ele é
encarregado da capa, das ilustragdes, da homogeneidade grafica das
colecgdes, da composicdo ou layout — que comecgou a ser realizada di-

gitalmente com programas como o QuarkXPress.

A impressdo passou a ser feita com novas técnicas que permitem
uma alta qualidade e um custo relativamente baixo por exemplar:
uma das mais utilizadas é a offset, que consiste em aplicar uma
tinta, geralmente oleosa, sobre uma placa metalica que passa pre-
viamente por um rolo de borracha. Deste modo, por ser um método
indireto, permite trabalhar em muitas superficies com um excelen-
te acabamento. A gravura ou rotogravura € uma técnica na qual as
imagens séo transferidas para o papel a partir de uma superficie
cujas “depressbes” contém tinta. Por fim, a encadernacéo também

foi afetada por técnicas mecanicas e eletronicas.

O livro foi influenciado pelas diversas correntes estéticas ao longo
do século, mas principalmente se caracteriza pela heterogeneida-
de grafica, funcionalidade e simplicidade e reducéio de ornamentos
decorativos. A fotografia se estabelece como elemento de apoio es-
tético ou funcional, junto com o desenvolvimento tipografico. Os
formatos dos livros variam desde o livro de bolso aos grandes for-
matos, que nhormalmente se destinam a livros sobre obras de arte ou

fotografia. A preocupacéo para oferecer acabamentos adequados a



determinados tipos de publico se estende desde a encadernacgéo —
que fica cada vez mais pratica — até os diversos recursos utilizados

nos livros infantis - texturas, tridimensionalidade, entre outros.

Embora Aldo Mantucio tenha feito edigdes em dos classicos em for-
mato de bolso - em in-oitavo — no século XV, arevolucéo das brochu-
ras “estd indelevelmente associada a Penguin Books e seu visiondrio
criador, Allen Lane” (LYONS, 2011, p. 173). A Penguin Books nasceu
como uma pequena divisdo dentro da The Bodley Head, na Inglater-
ra, que era encarregada das edi¢des do livro de bolso. Os pontos de
vendando seriam sé as tipicas livrarias, mas também se estenderiam
aos comeércios situados nas estacdes de trem, tabacarias e bancas. Os
primeiros exemplares foram a venda durante o verdo de 1935, com
titulos de alta qualidade de literatos estabelecidos para atrair lei-
tores instruidos (ibid.), como Ernest Hemingway, André Maurois e
Agatha Christie. Os livros eram catalogados por cores — laranja para
ficgdo, azul para biografias, verde para suspense - e o prego de cada
exemplar era de 6 pence, o mesmo preco de um maco de cigarros na
época. Os livros de bolso se popularizaram tio rapido que em 1936, a

Penguin Books se tornou independente como editora.

O surgimento do e-book é uma revolugdo comparavel a aparicéo
da imprensa em relagéo ao manuscrito (CAVALLO & CHARTIER,
2001), pois o livro néo havia sofrido mudancas de conceito e forma
tdo radicais. Os primeiros e-books apareceram no inicio dos anos
1990 - mas sua capacidade, ergonomia e funcionalidade estavam
muito longe dos modelos atuais. Os desenvolvimentos tecnoldgicos,
como atinta eletronica, melhoraram a usabilidade e comodidade da
leitura. Além disso, o desenvolvimento de novas funcionalidades

proporcionou uma diferenciacdo das edigGes eletronicas: as pos-
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sibilidades de busca e a capacidade de interagir com o texto; o de-
senvolvimento de cole¢des de recursos eletronicos veio com a ma-
turidade dos usudrios habituados com o manuseio das ferramentas

tecnoldgicas e familiarizados com a leitura sobre telas.

Em sentido mais amplo, o e-book tem sido o fator desencadeante de
importantes transformacdes nos ambitos relacionados ao livro e a
leitura, devido a um importante impulso mididtico e publicitario,
decorrente da capacidade das grandes empresas multinacionais
para criar oportunidades de consumo. De fato, a integracéo de ma-
teriais multimidias na mesma plataforma oferece novas possibili-
dades para o conteudo, a autoria e suas condi¢des de leitura e uso.
Outra caracteristica fundamental dos livros eletronicos é que eles
ampliam a nogéo de leitura linear, em busca de uma leitura dinami-

ca e participativa, criando outras maneiras de ler e aprender.

Portanto, a historia do livro esta intimamente ligada a da expan-
sdo do conhecimento, dada a importancia da cultura da impresséo
para a histéria do mundo ocidental. A chamada Longa Revolucéo
(BRIGGS & BURKE, 2004) trazida pela imprensa é comparavel ao
impacto econdmico e social que a internet esta produzindo como
meio de comunicacgéo e difusdo da informacéo, onde cada um, por

assim dizer, é seu proprio editor e impressor.

o.c U LURD N0 BRAGIL

Nesta sec¢éo, exploraremos o caso do Brasil. Visamos construir um

panorama compreensivel e equilibrado — embora menos detalhado



do que os estudos histdricos da bibliografia revisada — dos aspec-
tos técnicos, formais e sociais que o livro sofreu na historia do pais.
Contextualizaremos, em especifico, o Grafico Amador como um
precursor propriamente brasileiro da ideia da atencdo a cuidadosa
forma grafica como principio editorial fundamental, em oposicéo as
perspectivas mais recentes enquanto estratégia de diferenciacéo de
mercado. Argumentaremos, entdo, na sec¢do seguinte, que a Cosac

Naify partiu do mesmo principio cultural para sua fundagéo.

O Brasil € um caso particular com relagéo a historia da producéo de
livros. Hallewell (2012) aponta que, mesmo entre as colénias euro-
peias do século XVI, o caso brasileiro é peculiar, pois a imprensa so
foi efetivamente implantada no século XIX, tendo sido, inclusive,
proibida no século XVIII em Pernambuco, Minas Gerais e Rio de
Janeiro (CUNHA LIMA, 2014). Assim, enquanto os espanhdis ins-
talaram prelos na Cidade do México na década de 1530, em Lima em
1583 e em Manila em 1593 (HALLEWELL, 2012), o Brasil s6 péde
imprimir oficialmente a partir de 1808, com a chegada da Familia
Real (HALLEWELL, 2012; CUNHA LIMA, 2014).

Os fins para os quais a impressdo na Ameérica espanhola servia
eram religiosos e culturais, trabalhando para aculturar e suplan-
tar a desenvolvida cultura nativa, além de “justificar a dominagéo
politica, a ocupacdo territorial e a exploragdo econémica pela im-
posicédo da cultura do colonizador sobre a nativa” (CUNHA LIMA,
2014, p. 32). Como exemplo, Hallewell (2012) aponta que os astecas
eram alfabetizados e possuiam seu proprio tipo de cédice nahuatl e
que Tenochtitlan, uma de suas grandes metrdpoles, era um pouco
maior que Paris na época. Assim, para difundir a cultura europeia

e dizimar a nativa com mais facilidade, a imprensa foi uma arma
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fundamental, mesmo nas colonias portuguesas: foram enviadas im-
pressoras para a Etiopiaem 1513, paraa Indiaem 1556, paraa China
em 1558, para o Japdo em 1590 e, antes do fim do século XVI, para
as escolas jesuitas em Salvador do Congo e Sio Paulo de Luanda

(CUNHA LIMA, 2014).

Por outro lado, no Brasil, “a aculturacdo ndo precisou de tanta
sofisticacéo, e esperava-se que os missionarios fizessem me-
lhor com os ensinamentos orais” (HALLEWELL, 2012 p. 49)
devido ao tipo de sociedade dos indigenas brasileiros. Conse-
quentemente, o controle da impressédo colonial brasileira era da
Companhia de Jesus, que usava a lingua escrita apenas para si
mesmos. A exemplo disso, Hallewell fala do Doutrina Cristd na
Lingoa Brasilica, um catecismo em tupi do século XVI, exposto
em uma biblioteca inglesa pela primeira vez em 1610. A primei-
ra tentativa de implantar a imprensa no Brasil foi pelo dominio
holandés durante os 24 anos que ocuparam Pernambuco, entre
1630 e 1654, para imprimir ordenacdes e editais, bem como reci-
bos de compra e venda (CUNHA LIMA, 2014). Hallewell (2012)
argumenta que “arazio primordial pela qual cada colonia acabou
recebendo sua prépria prensa tipografica” (p. 81) foi a demanda
administrativa. Todavia, Pernambuco néo foi o local do primei-
ro livro impresso no Brasil: os holandeses ndo conseguiram im-
plantar a prensa, pois o unico impressor que se disp0s a viagem
faleceu em sua chegada em 3 de agosto de 1643 (ibid.). Os livros
cujo colofio indicam terem sido impressos no Recife sdo apenas
um modo de proteger o impressor europeu que criticava a Com-
panhia das Indias Ocidentais por gastar dinheiro com a coldnia

(HALLEWELL, 2012; CUNHA LIMA, 2014).



Com as reformas seculares do Marqués de Pombal no século XVIII,
aimpresséao sofreu ainda outro duro golpe, ja que as unicas bibliote-
cas eram as dos 17 colégios e seminarios da ordem jesuita (CUNHA
LIMA, 2014). Segundo Hallewell (2012), Portugal mostrava “muita
paranoia com o risco de seus funciondrios locais adquirirem algum
grau de independéncia” (p. 55) e, quando o governador de Pernam-
buco e do Rio de Janeiro, em 1703 e 1747, respectivamente, pediram
para instalar um prelo, Lisboa mandou fecha-los imediatamente.
Durante todo periodo colonial, entretanto, a América espanhola e
portuguesa tinham sua produgéo dedicada a impresséo de “grandes
quantidades de catecismos e guias nas linguas indigenas locais, e
livros de texto para as poucas universidades e colégios [administra-
dos pela Igreja]” (HALLEWELL, 2012, p. 57), enquanto o leitor lei-
go dependia dos livros importados e qualquer autor americano pre-
cisava ser editado na Europa. Assim, apenas com mercados locais
muito limitados, “os prelos da América Latina s6 podiam pensar em
tiragens diminutas, o que significava altos custos unitarios (...) [ou
seja,] para que um prelo se tornasse economicamente viavel, era es-
sencial o subsidio da Igreja ou do governo” (ibid., loc. cit.). Logo, o
Brasil ficava defasado por quase um século acerca do que era publi-
cado na Europa, pois “escritores dos séculos XVI e XVII, como Sa
de Miranda, Bernardim Ribeiro, o espanhol Lope de Vega e mesmo
o préprio Camdes, parecem ter gozado de bastante popularidade no

Brasil apenas no curso do século XVIII e depois” (ibid., p. 59).

Foi também no século XVIII que o portugués comecou a substituir
a lingua geral do Brasil, gracas a grande onda de portugueses que
vieram ao Brasil na corrida pelo ouro (HALLEWELL, 2012). Até
entdo, “ndo so era grande o analfabetismo, como também, no Brasil

dos séculos XVI e XVII, o povo comum [...] nem mesmo continuou a
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falar o portugués” (ibid., p. 60). Uma vez que quase toda comunica-
céo era verbal, falava-se “um vernaculo de contato baseado no tupi
[...] difundido pelos colonos e pelos missionarios por toda a imensa
colonia” (ibid., loc. cit.). Assim, embora Mello (1979) considere que
“o Brasil somente conheceu, realmente, a Arte Tipografica, depois
do Decreto da criagdo da Impressédo Régia pelo Principe Regente, D.
Jodo, no dia 13 de maio de 1808” (p. 327), Hallewell (2012) e Lima
(2014) ressaltam a tentativa de Pernambuco entre 1703 e 1706 e con-
sideram o Exame de Bombeiros, de 1747, no Rio de Janeiro, o primei-
ro livro brasileiro, impresso pelo portugués Antonio Isidoro da Fon-
seca, cuja impressora foi confiscada pelo governo portugués. Além
disso, ha impressos em outros centros, como em Minas Gerais, com

o Padre José Joaquim Viegas de Menezes, em 1806 (ELLER, 2015).

Todavia, essas proibi¢des parecem ter ajudado a emancipar o Bra-
sil, uma vez que as escolas jesuitas ndo educavam o publico em ge-
ral, apenas a aristocracia rural, cujos jovens foram estudar na Eu-
ropa e trouxeram consigo os ideais liberais que culminaram entre
1808 e 1822 na independéncia do Brasil (CUNHA LIMA, 2014). Ofi-
cialmente, a Imprensa Régia foi inaugurada com o lancamento do
livreto Relagdo dos Despachos Publicados na Corte pelo Expediente
da Secretaria de Estado dos Negocios Estrangeiros, e da Guerra no
Faustissimo Dia dos Annos de S.A.R. O Principe Regente N.S. E de
todos 0s mais, que se tem expedido pela mesma Secretaria desde a fe-
liz chegada de S.A.R. aos Estados do Brazil até o dito dia, no dia 13 de
maio de 1808 (ibid.). Até aindependéncia, a Imprensa Régia mono-
polizou a impressao brasileira e, “durante esses anos, mais de mil
itens foram impressos, em sua maioria efemera: cartazes, folhetos,
volantes, sermdes, documentos de governo, entre outros” (ibid., p.

41).



Em 1817, os revoluciondrios da Revolugdo Pernambucana - com
ajuda de um britanico, um marinheiro francés e dois frades brasi-
leiros — imprimiram seu manifesto no dia 28 de marco, o Preciso
[relato] dos sucessos, que tiverdo lugar em Pernambuco, desde a faus-
tissima e gloriozissima Revolucao operada felismente na Praca do
Recife, aos seis do corrente Mez de Marco, em que o generozo exfor-
co de nossos bravos Patriotas exterminou daguella parte do Brazil o
monstro infernal da tirania real (CUNHA LIMA, 2014). A maquina,
que havia sido comprada por um comerciante e nunca fora usada,
depois de confiscada no fracasso da revolucéo, foi apropriada pelo
entdo governador de Pernambuco e viria constituir a Oficina do

Trem de Pernambuco (ibid.).

Com a independéncia, a Imprensa Régia tornou-se a Typographia
Nacional, deixou de monopolizar a impressio no Brasil (HALLE-
WELL, 2012) e assistiu ao surgimento de outras tipografias em todo
Brasil. Entretanto, o Rio de Janeiro predominou entre as décadas
de 1840 e 1880 praticamente incontestado, uma vez que as relagdes
comerciais com a Europa eram facilitadas por seu status de capital
do Império - inclusive gragas a presenca da corte —, sua populagéo
muito maior e uma conveniente posicéo geografica — deixando as
outras regides menos abastecidas (ibid.). O estado de Pernambuco
torna-se um exemplar da estagnacéo, como aponta Lima (2014):
“o declinio da importancia econdémica e a consequente perda de
influéncia politica do estado refletem-se diretamente no setor gra-
fico” (p. 46). Apenas com o crescimento de Sdo Paulo, com a casa
Garraux — uma de suas principais livrarias —, que produzia 11% dos
titulos nacionais até 1883, € que o Rio de Janeiro comegou a ser des-

centralizado da producéo de livros (ibid., p. 133).
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A expansdo ultramarina dos impressores da Franga pos-revolucgéo
visava a novos mercados gragas ao aumento da producéo, que acar-
retou “maior disponibilidade de capital, a introducgéo de uma série
continua de melhoramentos técnicos (o prelo de ferro, o papel feita
a maquina e a estereotipia, por exemplo) e, sobretudo, o abranda-
mento dos rigidos controles oficiais do ancien régime” (HALLE-

WELL, 2012, p. 220). Assim, o Brasil era um local promissor:

tendo conquistado as vantagens econdémicas da Independéncia sem
prejuizo de sua continuidade politica, o pais oferecia os requisitos de
estabilidade e prosperidade, somados a uma receptividade excepcio-
nal a todos os adornos da cultura francesa. No fervor de seu naciona-
lismo recém-descoberto, o Brasil passou a responsabilizar a heranca
portuguesa pelo atraso nacional e [...] aidentificar tudo o que era

francés como moderno e progressista. (HALLEWELL, 2012, p. 221)

Oséculo XIX, entdo, assistiu aimplantagédo de diversasindustrias de
papel no pais, a instalagéo de diversos impressores franceses (como
Baptiste Louis Garnier e a E. & H. Laemmert), a diversificagdo de
publicacdes — romances e folhetins, poesias, escolares, traducdes,
técnicos -, leis de direitos autorais e o surgimento de um mercado
leitor (Cf. HALLEWELL, 2012). Todavia, esse desenvolvimento foi
centralizado no Rio de Janeiro, cuja producéo de livros, até entéo,
“tinha sido um aproveitamento util das horas ociosas das tipogra-
fias dosjornais” (ibid., p. 224). Contudo, em meados do século, as de-
mandas técnicas fizeram com que os procedimentos de produgéo de
jornais e livros se distinguissem. Logo, isso, aliado ao “alto custo de
vidano Rio - e, por conseguinte, a pouca competitividade dos niveis
de salario - devido a dependéncia de mercadorias importadas, a in-

flacdo cronica e, apds 1844, as elevadas tarifas protetoras” (ibid., p.



225), fez com que o mercado entrasse em declinio nos anos de 1890.
A falta de especializacéo do parque grafico se mantém até o inicio da

industrializacdo do pais em 1930 (NOGUEIRA, 2013).

No final do século XIX, com a Proclamacéo da Republica, “a incer-
teza politica, criada pelos efeitos da emancipagdo dos escravos e
do colapso do banco comercial londrino [...] provocou a pior crise
financeira da histdria do Brasil” (HALLEWELL, 2012, p. 281). So-
bretudo, no que diz respeito ao livro enquanto artefato cultural, a
mudancga profunda no clima social da aristocracia agucareira — que
considerava a cultura uma marca de nobreza - para a riqueza eco-
nomica dos fazendeiros federalistas — que admiravam a “jovem e
impetuosa plutocracia ianque” (ibid., p. 282) e tinha uma atmosfera
anti-intelectual para opor-se ao regime politico anterior. Por con-
seguinte, o foco do desenvolvimento do mercado editorial passa do

Rio para Séo Paulo.

O acelerado crescimento do mercado consumidor com o afluxo de
trabalhadores do Nordeste — que fugiram das secas no sertdo para
buscar trabalho entre 1877 e 1880 -, somado ao capital vindo da
cafeicultura, fizeram com que as industrias manufatureiras pudes-
sem desenvolver-se (HALLEWELL, 2012). Assim, Cardoso (2005)
aponta que, com os diversos desenvolvimentos da industria grafica
no mundo ao longo do século XIX, “em face da nova cultura visual
surgida com essa revolugdo industrial grafica, o mundo todo foi
obrigado a se reposicionar mais ou menos de um mesmo ponto de
partida” (p. 164). Assim, afirma que o Brasil-Império ingressou qua-
se que simultaneamente com a Europa e os Estados Unidos nesse
novo cenario de producéo industrial de comunicacéo visual repre-

sentado pelos impressos ilustrados.
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O meio editorial do inicio do século XX contava tanto com editoras
nacionais no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo quanto com as editoras
de matriz estrangeira que se instalaram no século anterior, ao mes-
mo tempo que a publicacdo de edi¢des populares em brochura de-
monstrava o inicio de “um mercado incipiente para esse tipo de livro
e alguns editores passam a contemplar novas formas de explora-lo,
incluindo formatos mais baratos e atraentes” (ibid., p. 169), em que
a presenca de periodicos € marcante, uma vez que eram mais facil-
mente feitos e distribuidos (NOGUEIRA, 2013). Entretanto, havia
ainda um amplo mercado apenas em potencial, pois a economia na-
cional ainda se baseava no modelo de produgéo agricola de mono-
cultura, entre os ciclos da cana-de-agucar e café, além da extragdo de
minério e dabusca pelo ouro em Minas Gerais (ibid.). Nesse cenario,
o comércio de livros se concentrava no eixo Rio-Sio Paulo, dada a
limitada distribuicéo e a alta taxa de analfabetismo no restante do
pais, e “o circulo de literatos era fechado e dificilmente algum novo
escritor sem filiagdo conseguia obter sucesso entre seus poucos lei-
tores” (ibid., p. 15-16). Portanto, “a producéo de literatura nacional
era minima, composta predominantemente por livros técnicos e di-

daticos, estes dominados por Francisco Alves” (ibid., p. 16).

Assim, na década de 1920, surgiram diversas novas editoras, entre
as quais “a mais eminente foi a Monteiro Lobato & Cia.” (CARDO-
SO, 2005, p. 172). Discordando de Hallewell (2012), que considera
Lobato uma figura excepcional no cendrio apos a Primeira Guerra,
Cardoso (2005) busca contextualizar Lobato no cenario da mudan-
ca de cultura visual e produtiva do livro com a introducéo de capas
ilustradas na década de 1920 - ao evidenciar que “especialmente
em paises de menor tradicéo tipografica, como os Estados Unidos e

o Brasil, que surge uma cultura forte de ilustracgio de capas” (p. 165).



Cardoso (2005), entéo, observa as redes de relagdes comerciais e
pessoais que se estabeleceram na industria grafica até a década de
1930, identificando “uma evidente confluéncia de autores, editores
e artistas graficos [...] em torno da modernizagdo do meio editorial
entre o final da Primeira Guerra Mundial e o inicio da década de 30”
(p. 176), exemplificada pelo surgimento das capas ilustradas, embo-

rando se limite a elas.

Apesar de tentativas anteriores de industrializar o pais, apenas com
a derrota das oligarquias na Revolugdo de 1930, o Brasil caminhou
para a adocdo do sistema capitalista industrial, que inverteu a ocu-
pacdo dos campos e das cidades NOGUEIRA, 2013). Esse contexto
forneceu as bases para o “surto editorial” na década de 1930, carac-
terizada pelo “estabelecimento de novas editoras, a fuséo de algu-
mas antigas e avancos significativos no parque grafico industrial,
bem como nas praticas mercadoldgicas ligadas a venda de livros”
(CARDOSO, 2005, p. 169). Entéo, o mercado editorial brasileiro ja
possuia certo grau de expectativa, que demandou a utilizag¢do do
“design grafico no projeto de livros [...] [através de:] 1) generalizagéo
do uso de capas ilustradas; 2) primeiras iniciativas de refinamento
no projeto dos miolos; 3) aplicacédo de preceitos de identidade visual
em projetos de livro de uma mesma colecéo ou editora” (CARDOSO,
2005, p.192-193). Por conseguinte, ele associa o inicio de atividades
ligadas ao design editorial ainda no final da década de 1910, em vez

de entre as décadas de 1930 e 1940.

Com a grande depressido da década de 1930, “havia ampliado a tal
ponto o parque manufatureiro de Sdo Paulo que, em 1941, a cidade
se tornara o maior centro industrial da América Latina” (HALLE-

WELL, 2012, p. 539), com sua atividade editorial centrada nos livros
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didaticos e naliteratura infantil, enquanto o Rio de Janeiro ainda era
visto como o centro intelectual do pais. A Segunda Guerra diminuiu
aimportacdo de livros franceses e aumentou o comércio de livros na
América Latina (NOGUEIRA, 2013), de modo que, embora a deman-
da nio tenha conseguido ser suprida pelos latinos, novas editoras
surgiram no periodo em busca desse mercado aguecido. Em meados
dos anos 1940, Nelson Travassos afirmou em um artigo publicado em
O Estado de Sdo Paulo que “[apenas naguele momento] o negdcio do

livro havia atingido certo desenvolvimento no pais” (ibid., p. 40).

Todavia, a produgéo de algumas das editoras era sem critério: “eram
impressas obras de baixa qualidade, seja no aspecto grafico, textual
(incluindo tradugdes) ou material, com circulacéo e divulgagéo ina-
dequada, e que, portanto, ndo possuiam compradores” (ibid., p. 37).
Essa producédo desenfreada néo resistiu a década de 1950, depois do
fim daeraVargas: de 280 editoras em 1948, passamos para4 em 1953
— um patamar menor do que em 1936 (ibid.). Entre os anos 50 e 60
do século XX, o Brasil viu melhorias nas condic¢des técnicas da pro-
ducéo de livros, exemplificadas pela liberdade da importagéo do pa-
pel estrangeiro de melhor qualidade nos anos 1940 e a subsequente
competitividade do mercado de papéis nacionais, com os subsidios
fornecidos por Juscelino Kubitschek (NOGUEIRA, 2013). Nesse
periodo, Nogueira (ibid.) destaca a Editora Globo e a Martins como
fundamentais para a produgdo nacional em um momento em que
os livros estrangeiros subsidiados - a partir de 1953 - chegaram a
custar “metade do prego cobrado nos paises de origem” (HALLE-

WELL, 2012, p. 572).

Nesse periodo, surge o Grafico Amador em Pernambuco: “um grupo

de pessoas interessadas na arte do livro. Fundado em maio de 1954,
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tem a finalidade de editar, sob cuidadosa forma grafica, textos lite-
rarios cuja extensdo néo ultrapasse as limita¢des de uma oficina de
amadores” (CUNHA LIMA, 2014, p. 53). Nessa época, ndo havia edi-
toras em Pernambuco e os componentes do Grafico Amador “dese-
java[m] publicar seus proprios escritos e o circuito editorial comer-
cial néo lhes era acessivel” (ibid., p. 55), e acabaram publicando, a
partir de 1957, textos de autores externos ao grupo, mas sob os mes-
mos principios de cuidado com a forma grafica. Assim, o que pautou
o trabalho do grupo foi caracterizado por José Laurénio de Melo em

um artigo em O Estado de Sdo Paulo em dezembro de 1961:

Para ndo fugir a natureza mesma dos manifestos, este se nota-
bilizava sobretudo pelos propositos de destruicéo. Era necessa-
rio destruir a nogéo de que o livro, sob o aspecto material, esta
dispensado de ser obra de arte. Era necessario destruir a perni-
ciosa associacio da ideia de beleza grafica com as edi¢des de luxo,
associacéo alimentada no Brasil pelo equivoco de alguns editores
e também pela esperteza de outros. Era preciso desfazer uma
infinidade de mal-entendidos em vigor no ambiente editorial bra-
sileiro e que, por ignorancia ou por desleixo, ou por ambos 0s mo-
tivos, se estendem num livro desde a folha de rosto até o colofon.
[...] Era, enfim, necessario atentar para uma série intermindvel

de enormes minucias, s6 na aparéncia despreziveis, que néo sio
tomadas em consideracéo pelos editores nacionais. Na verdade,

é por observa-las rigorosamente que editores de outros paises
conquistaram o respeito e a admiragio do mundo inteiro. (MELO,

1961 apud CUNHA LIMA, 2014 p.57-58)

De fato, esse artigo foi escrito por José Laurénio ao lembrar da ati-

vidade do Grafico, que, depois de novembro de 1961, parou de publi-
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car e imprimir (CUNHA LIMA, 2014). Arenuncia de Janio Quadros
deixou o pais em crise institucional, que desembocou no golpe mi-
litar de 1964 - cujo governo, inclusive, prendeu pessoas envolvidas
no processo de socializacgéo do pais, como Gastéo de Holanda e Jor-

ge Martins Junior (ibid.).

Entdo, na década de 1960, o golpe militar abalou a economia e, con-
sequentemente, o mercado de livros. Os militares ndo implantaram
as medidas deflaciondrias rigorosas que, segundo Hallewell (2012),
“eram, provavelmente, o unico meio derestaurar a saude econémica
do pais” (p. 608). Assim, um sintoma claro desse mercado foi um au-
mento de 50% nos custos graficos entre novembro de 1965 e junho
de 1966, além da diferenca de crescimento: enquanto o aumento do
meio circulante foi de mais de 50% por ano desde 1961, em 1966, foi

apenas de 15% (ibid.).

O inicio da década de 1970 foi palco do chamado milagre econdémi-
co, que foi condicionado por “uma situacéo da economia mundial
caracterizada pela ampla disponibilidade de recursos” (FAUSTO,
2001, p. 268), a partir da qual os paises em desenvolvimento toma-
ram empreéstimos, alavancando a divida externa “de menos de 40
bilhdes de ddlares em 1967 para 97 bilhdes em 1972 e 375 bilhdes em
1980” (ibid., loc. cit.). Importante, também, observar que a matriz
cultural deixou de ser europeia — em especial francesa — e passou
a ser norte-americana: “a maioria das familias de tipos [...] [era de]
criagdo norte-americana. A transferéncia do indice ou sumario do
fim para o comeco do livro [...], os livros serem sempre refilados [...]
para estimular o habito de folhear os livros na livraria” (HALLE-
WELL, 2012, p. 599) séo reflexos formais da influéncia que se ini-

ciou nessa época.



Como resultado principal desse periodo, temos a ampliagédo e o en-
riquecimento da classe média, com uma demanda crescente por
educagdo como um modo de ascensdo ou manutencgdo social, além
do consumismo desenfreado das camadas mais ricas (NOGUEIRA,
2013). Assim, a Editora Abril buscou suprir o grande mercado que
comecava a aparecer, “oferecendo em todo territério nacional, nos
centros e periferias, volumes colecionaveis de qualidade e a excelen-
te custo, fidelizando os compradores pelo desejo de completar suas
colegdes” (ibid., p. 45), ao ultrapassar dois problemas sistémicos: a
baixa tiragem e qualidade das edicdes e a falta de livrarias. Além do
parque grafico moderno de 1966 e a criagdo da Distribuidora Abril
para sanar esses problemas, o fato da Editora Abril ter realizado co-
lecdes que obedecem ao mesmo projeto editorial diluiu o custo uni-
tario de cada volume (NOGUEIRA, 2013). Esses fatores, somados
ao crescimento da alfabetizagdo no pais fizeram, com que a editora
fosse “a mais bem sucedida no periodo em conseguir transpor ao
mercado de massa produtos tidos como originais de alta cultura, po-

pularizando-os em diversas colec¢des que lancou” (ibid., p. 51).

Todavia, a crise do petrodleo que se iniciou em meados da década de
1970 acabou com o milagre e agravou a situagéo da economiana déca-
dade 1980, “quando uma politica macroecondmica malsucedidalevou
ao aumento da divida externa e interna, tornando o pais refém da flu-
tuacdo dos juros, ocasionando hiperinflacéo e redugéo do crescimento
econdmico” (NOGUEIRA, 2013, p. 56). Em 1988, a producéo de livros
foi inferior a de 1976, ao passo que “aumentaram a quantidade de edi-
toras e a oferta de titulos na segunda metade da década de 1980 (ibid,,
loc. cit.). Ou seja, para superar a crise, as editoras partiram para buscar
novos publicos e se pautou na segmentacdo de mercado que passou a

ser um fendmeno mundial em todos os meios (PAIXAO, 1995).
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Assim, na década de 1990, apds a estabilizacdo da economia e da
inflacdo, o mercado editorial volta a crescer, exemplificada pela ex-
panséo das bienais de livro INOGUEIRA, 2013). Todavia, Nogueira
(ibid.) indica que houve retragéo no mercado entre 1996 e 2006, que
se animou apds 2008 e inchou com superproducéo e o crescimento
de estoques sem circulacéo. Ele aponta ainda que “as compras go-
vernamentais tornaram-se fundamentais para a manutencgéo das
editoras nacionais, uma vez que a venda direta ao consumidor no é
suficiente para que haja balanco positivo” (p. 59). Por conseguinte,
os problemas do mercado editorial ainda permanecem os mesmos
ao longo da histdria: o baixo numero de leitores que constituem um
mercado consumidor efetivo. O encorajamento de novos leitores
através da produgdo de livros infantis e o aumento do poder de com-
pradaclasse C sdo saidas apontadas por Nogueira (ibid.), mas novas

turbuléncias politicas podem atrasar novamente esse processo.

0.3 i COORG NIRTFY

Localizada em S&o Paulo, no bairro de Higiendpolis, a Cosac Naify,
durante seus quase 20 anos de atuacéo, sempre se destacou no mer-
cado editorial nacional e internacional. Com uma ampla variedade
de temas abordados em seus titulos e com prémios acumulados por
varios projetos, o idealizador da editora, Charles Cosac, afirma que
a Cosac Naify nio seguia a velocidade das outras empresas do ramo,
pois a editora “vivia a vida do livro, ela ndo vivia a vida editorial. Era
tudo em funcéo daquele projeto que estava em pauta” (CHARLES,

2016). Portanto, vamos construir nesta secido um panorama histo-



rico da editora a fim de delinear seu posicionamento em relacéo ao

design de livros e ao mercado editorial.

A Cosac Naify foi criada em 1997 pelo colecionador de arte Charles Co-
sac e seu cunhado, o empresario norte-americano Michael Naify. En-
quanto Cosac é herdeiro da fortuna obtida pela familia com mineracgéo
de quartzo, manganés, cristal, silica e ferro, a familia de Naify é dona de
uma das maiores empresas de cinema dos Estados Unidos. Dessa ma-
neira, a editora nasceu a partir do investimento dos dois sécios e com
o objetivo de “elevar o padrio dos livros, tanto fisico quanto intelec-
tual” (ABUJAMRA, 2016) e publicar monografias que disseminassem
aprodugdo artistica nacional (GABRIEL; FINCO, 2015). Ao passo que
Cosac eraresponsavel pelo funcionamento da empresa, Naify disponi-

bilizava o que era necessdrio financeiramente para a editora operar.

No entanto, mesmo com todo o sucesso da editora, ela s6 comegou
a dar lucro em 2013, 16 anos apos a sua criagdo. Até 2002, o preco
dos livros era definido de forma arbitraria e sem planilhas, baseado
apenas no valor que Charles achava que valia, o que resultou, muitas
vezes, em valores que nem sequer cobriam o custo da obra. Em uma
entrevista para a Piaui, Charles Cosac afirma que “a gente néo fazia
livros com grandes expectativas de venda, mas com expectativa em

cima da qualidade do livro” (COSAC, 2016, p. 42).

Em 2010, Naify deixou de investir na empresa, pois as autoridades
norte-americanas ndo “conseguiam entender por que ele conti-
nuava aplicando tanto capital numa empresa que s6 dava prejuizo”
(ABUJAMRA, 2016). No entanto, em 2015, devido a estagnacéo do
mercado editorial, aqueda das compras de livro pelo governo e aalta
do ddlar - pois amaioria dos seus livros eram impressos na China —,

Naify contribuiu com 6 milhées na editora e no dia 30 de novembro
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do mesmo ano, o sécio Cosac anunciou em uma entrevista exclusiva
ao seu amigo repdrter Antonio Gongalves Filho, jornalista do O Es-

tado de S. Paulo, o fim da editora.

Mestre em Histdria e Teoria da Arte pela Universidade de Essex, na
Inglaterra, Cosac voltou para o Brasil apds 15 anos com trés dese-
jos: “reaproximar-se do pai, casar-se com um homem e arrumar um
trabalho que justificasse a sua existéncia no mundo” (ABUJAMRA,
2012, n.p.). Os dois primeiros objetivos ndo tiveram éxito e o tercei-
ro comecou a ser executado um ano depois de aterrissar no Brasil,
com a criagdo da editora, em que viu uma forma de trabalhar com
artes — area pela qual sempre se interessou — sem que precisasse ser

autor. Sobre a atividade da editora, Cosac considera que

uma das dificuldades dos livros de arte é transmitir a dimenséo
que as obras tém ao vivo. A perda da dramaticidade de uma pintura
costuma ser instantanea. Com as esculturas o complicado é ter
amedida de uma obra apenas olhando suaimagem no livro. Fica
dificil saber se ela é do tamanho de uma pulga ou de um prédio.

(ABUJAMRA, 2012, n.p.)

Ou seja, os projetos graficos assumiram importancia determinan-
te como identidade da Cosac Naify, pois ela nasceu focada em pu-
blicar livros de arte e se destacou no mercado desde o principio
ao demonstrar cuidado com a qualidade e acabamento, a fim de
trazer os aspectos artisticos da obra para o objeto do livro. Dessa
forma, o livro que inaugurou a editora foi o do artista plastico per-
nambucano Tunga, com o titulo Barroco de lirios em junho de 1997,
cujo projeto grafico foi assinado pelo préprio artista, por Wilton
Montenegro e pelo escritdrio de design Tira-Linhas Studio. A edi-

torainiciou suas atividades com uma edi¢éo luxuosa, com mais de



300 paginas e que é considerada por Cosac a obra mais bonita pu-

blicada pela sua empresa:

Impresso na Itdlia, o volume conta com aproximadamente
duzentas imagens, de um total de trezentas paginas, impressas
em dez tipos de papéis com diferentes gramaturas e com uma
fotografia que, desdobrada, mede aproximadamente um metro de

comprimento. (MONTEIRO, 2013)

No entanto, areceita oriunda do consumo de livros de arte ndo corres-
pondia aos custos despendidos pela empresa. Por isso, com o objetivo
de ampliar o catalogo da editora, Charles Cosac convidou o poeta e pro-
fessor universitario Augusto Massi, em 2001, para assumir o cargo de
diretor editorial e, mais tarde, tornar-se presidente da editora. Quando
entrou na Cosac Naify, o catalogo era composto por cerca de 80 titu-
los e, dez anos depois, com o seu desligamento da empresa, a editora ja
contava com mais de 830 titulos diversificados entre literatura, design,

antropologia, infanto-juvenil, entre outros (MASSI, 2012).

Responsavel por diversos projetos grafico de destaque, Elaine Ra-
mos também foi uma funcionaria determinante para o design de
livros da editora. Entrou na Cosac Naify em 2000, recém-formada
em arquitetura pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Uni-
versidade de Sdo Paulo (FAU - USP). Seu ingresso na editora se deu
com o objetivo de ajudar o artista plastico Fabio Miguez — ent&o res-
ponsavel pelos projetos da editora — a adaptar o projeto grafico da
colecéo Espacos da Arte Brasileira, que sé contava com titulos de
artes pldsticas e passaria a incluir titulos de arquitetura. Apesar de
nunca ter trabalhado com design de livros, Elaine ja se interessava
pela drea e era uma admiradora da Cosac Naify, ainda uma peque-

na editora. Seu crescimento na Cosac Naify foi gradativo. Depois de
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Fabio Miguez, o designer Raul Loureiro assumiu a direc¢éo de arte
da editora e, sd por volta de 2004, a Cosac Naify passou a ter a estru-
tura que perdurou até o seu fim: Elaine Ramos realizava a direcéo de

arte e passou a ter uma equipe de producéo grafica e design.

Para a designer Elaine Ramos, a Cosac Naify via em cada obra uma
oportunidade para exercer um design de livro particular, com uma
equipe interna focada em compreender e desenvolver o projeto de cada
titulo (LUIZ, 2014, n.p.). Além disso, considera que, apesar de pouco
explorados, os livros tém aspectos inesgotaveis para experimentar em
relacédo ao design e que a estrutura de cada projeto € completamente
relacionada com a natureza do texto. Dessa forma, em seus 15 anos de
empresa, Ramos desenvolveu, muitas vezes em parceria com outros

designers, projetos que romperam os padrdes do mercado.

Dentre os mais variados livros com projeto grafico assinado por
Elaine Ramos, ha classicos da literatura, livros de design, de arquite-
tura, literatura contemporanea, arte, entre outras categorias. Como
exemplo, temos o Odisseia, de Homero, em parceria com a designer
Gabriela Castro; Decameron, de Giovanni Boccaccio, feito junto com
a designer Tereza Bettinardi, que venceu a categoria Projeto Grafico
do Prémio Jabuti em 2014; O livro amarelo do terminal, de Vanessa
Barbara, que utiliza em seu miolo um papel que lembra o utilizado
nas passagens do Terminal Tieté (Superbond), cujo projeto grafico
¢ assinado por Elaine Ramos e Tereza Bettinardi; além dos livros da
Colegdo Particular, que falaremos na proxima sesséo, e que tem Elai-
ne Ramos como designer em todos eles, exceto em A fera na selva, de

Henry James, que ficou a cargo da designer Luciana Fachinni.

Além disso, Elaine Ramos também foi responsavel pelo projeto de

muitos livros do catalogo de design da editora. Entre eles, estio: De-



sign para um mundo complexo, do historiador Rafael Cardoso, com
projeto grafico assinado em parceria com Ana Sabino; o imponente
Historia do design grdfico, de Phillip Meggs, feito junto com Maria
Carolina Sampaio; e Teoria do design grdfico, organizado por Helen
Armstrong, que reune 24 textos classicos da teoria e pratica do de-

sign, com projeto grafico assinado ao lado de Gabriela Castro.

Incomodada com o fato de o livro de Meggs, Histéria do design grd-
fico, ndo considerar o design no Brasil, Elaine Ramos decidiu, junto
com Chico Homem de Melo, organizar um livro que documentasse
o que foi produzido no design nacional. Dessa ideia, nasceu o Linha
do tempo do design grdfico no Brasil, resultado de trés anos de pes-
quisa mapeando cartazes, revistas, livros e diversos outros mate-
riais produzidos entre o inicio do século XIX e final do século XX.
Elaine Ramos ficou responsavel pelo projeto grafico do livro e Chico
Homem de Melo pelos textos e comentarios, cujo desenvolvimento
se deu simultaneamente: Elaine diagramava as imagens na pagina
e deixava a caixa de texto para Chico Homem de Melo preencher.
Essapesquisaresultou em um livro com 744 paginas e mais de 1600
imagens que foi vencedor do Prémio Jabuti de 2012 na categoria de

Projeto Grafico.

Além dos autores, designers, editores, diretores de arte, outra fungéo
importante na Cosac Naify dentro da cadeia produtiva do livro é a de
producéo grafica. Quem ocupou esse cargo nos ultimos 8 anos da edi-
torafoiatecnologa grafica Aline Valli, que ja trabalha como produtora
grafica hd anos. Entre as fungdes de uma produtora grafica dentro de
uma editora, esta conhecer muito bem as graficas - compreendendo
suas limitagdes, seus recursos e suas especialidades - desenvolver

junto aos designers novos materiais e acabamentos, fazer orcamen-
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tos e o calculo do maior aproveitamento de papel, entre outras. Dessa
forma, o envolvimento desse profissional no processo de criacédo do
livro é determinante em diversos aspectos, pois esta intimamente
ligado as expectativas de todos os outros atores presentes nesse pro-
cesso de sua produgéo. A produtora grafica é responsavel pelos aspec-
tos de realizacdo material do livro enquanto objeto, ou seja, se ele vai
ter um bom formato paraleitura, se a sua abertura vai ser confortavel,
se havera ou ndo muito desperdicio de papel, se é preciso aumentar

ou diminuir a carga de tinta, entre outros aspectos.

Por muitas vezes, o custo de algo que fuja do habitual acaba sendo
o pretexto para ndo produzir livros com outros tipos de papel, com
diferentes acabamentos e encadernacgdes. Para Valli, “ousar na pro-
ducdo grafica nédo torna necessariamente o projeto do livro mais
caro. [...] O segredo esta em fazer uso dos recursos existentes de
forma pouco usual” (VALLI, 2010, n.p.). O livro Flores, por exemplo,
do escritor contemporaneo Mario Bellatin, tem um projeto grafico
que foge do convencional. O livro é formado por narrativas curtas,
com personagens mutilados, deformados e muito diferentes entre
si, mas que tém a soliddo como elemento comum. O projeto grafico
¢ guiado pela individualidade de cada texto, de modo que cada um
ocupa um espaco diferente na pagina. O livro néo tem capa, deixan-
do a espinha - onde os cadernos sao costurados - aparente. O con-
teudo que normalmente viria na orelha do livro, vem em um volume
anexo, como se houvesse sido mutilado da propria obra. Os dois vo-
lumes, por sua vez, sdo embalados em um saco pldstico que remete
aos utilizados em testes de laboratdrio. Esses aspectos conectam o
projeto grafico — assinado por Elaine Ramos e Maria Carolina Sam-
paio - ao conteudo textual, ja introduzindo o leitor em relagéo a ori-

ginalidade e deformidade presente na narrativa.



Outra obra com um projeto grafico de destaque na editora é O livro
amarelo do terminal, da jornalista Vanessa Barbara, que teve seu
titulo determinado pelo papel utilizado em seu miolo. E um livro
-reportagem, cuja histdria se passa no Terminal Rodoviario Tieté,
uma das principais rodoviarias do mundo e localizada em Sdo Pau-
lo. Possui uma capa feita de colagens de tickets, recortes de jornal e
elementos graficos, ja introduzindo a atmosfera da obra. Devido ao
carater experimental da narrativa, a diagramacao e o papel utiliza-
do no miolo refletem uma caracteristica polifonica e ruidosa, rela-
cionando a transparéncia do papel com os trechos de musica, os re-
cortes de jornal e outros elementos presentes nas paginas, criando
uma atmosfera ativa. Além disso, o superbond 50 g/m? (papel ama-
relo utilizado na maior parte do miolo) remete aos antigos bilhetes
de 6nibus da empresa Itapemirim. Ja no trecho de cunho histérico,
utilizou-se o papel auto-copiativo 53 g/m? que tem carbono em sua
composicéo, com o intuito de lembrar papel mimeografado, que, ao
ser manuseado, passa a ficar com algumas manchas. O projeto grafi-
co foi assinado por Elaine Ramos e Maria Carolina Sampaio e rece-
beu, em 2008, o prémio internacional 50 Books/50 Covers, da AIGA

- American Institute of Graphic Arts.

Com o fim da Cosac Naify, os titulos de seu catdlogo foram incor-
porados a varias editoras. As cole¢des de antropologia e design véo
ficar com a Ubu, editora da designer Elaine Ramos e Florencia Fer-
rari (ex-diretora editorial da Cosac Naify); as obras de Murilo Men-
des, a biografia de Clarice Lispector, as traducdes de Tolstoi, entre
outros, ficardo com a Companhia das Letras; outras editoras ficardo
com os demais titulos, como a Planeta, Sesi, Senai, Edusp, Globo,
entre outras. O ultimo livro que sera publicado com o selo da edi-

tora sera uma obra de Tunga, artista plastico que a inaugurou e que
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faleceu em junho de 2016. “Meu desejo € que o ultimo livro supere o

primeiro”, diz Cosac a Piaui (2016).

O encerramento das atividades da editora foi comentado por alguns
autores publicados por ela, como o escritor Benjamin Moser, autor
dabiografia de Clarice, um dos livros mais vendidos da editora, com
cerca de 30.000 exemplares, que afirmou que a Cosac Naify contri-
buiu muito para a arte e literatura brasileiras (COSTA, 2015). Além
dele, autores como Valter Hugo Maée, Daniel Galera e Angelica de
Moraes publicaram textos lamentando o fim da editora, afirmando
que a Cosac Naify “fez uma enorme diferenga no ambiente editorial
brasileiro. Tanto pela exceléncia na edicéo, no design grafico e na
selecdo de titulos quanto na coragem de apostar em cultura neste

pais tdo ingrato ao setor” (ESCRITORES, 2015, n.p.).

Apesar do seu fim, a editora foi determinante para o design de livros
nacional. Para Elaine Ramos, os exemplares desenvolvidos na Co-
sac Naify se destacavam porque, dentre outros fatores, “os desig-
ners sempre leram oslivros. E esse diferencial aparece nos projetos,
tanto na capacomo no miolo” (RAMOS, 2016, p. 42). As “reunides de
conceito” eram semanais, nas quais diretores, editores, designers,
produtores graficos, profissionais do departamento financeiro e co-
mercial sentavam um turno para discutir sobre cada titulo e suas
particularidades. Normalmente, havia uma dupla composta por um
designer e um editor responsavel pelo projeto de cada livro, mas as
reunides eram feitas com todos da equipe, promovendo, dessa for-
ma, uma multiplicidade de olhares sobre a mesma obra, tornando o

processo de fazer livros em algo bastante rico e plural.

Dessaforma, a editora obteve o prestigio de grandes nomes no mer-

cado editorial, como Luiz Schwarcz - diretor-presidente da Com-



panhia das Letras -, que afirmou que “a Cosac [Naify] representou
um avanco significativo editorial, sobretudo na area do design”
(SCHWARCZ, 2016, p. 42). Complementando a declaragédo de Sch-
warcz, o jornalista Matinas Suzuki Jr. — diretor executivo também
da Companhia das Letras — declarou que a Cosac Naify reinventou
o objeto livro (ABUJAMRA, 2016). Portanto, é evidente a contribui-
cdo da Cosac Naify no mercado editorial brasileiro e na valorizacéo

dolivro, pois a editora vivia o tempo da obra.

O diferencial da Cosac Naify, em relagéo as outras editoras, encon-
tra-se, especialmente, na atencéo dada a todas as etapas do proces-
so de producéo de um livro e na capacitac¢éo dos seus funcionarios.
Promovia palestras com profissionais renomados na editora (como
o tradutor Rubens Figueiredo), custeava cursos de histéria da arte
para os seus vendedores e orientava as leituras dos funcionarios
(ABUJAMRA, 2016). Além disso, havia atencéo a todas as etapas do
processo de producéo de um livro: desde a preparacéo dos originais
- sempre atentos as anotagdes e rabiscos dos autores -, passando
pelos projetos graficos conceituados e diferenciados — nos quais os
designers responsaveis tinham liberdade para criar e propor solu-
¢Oes arrojadas -, até a producéo grafica, que engloba a impresséo e

acabamentos impecaveis das obras publicadas pela editora.

Outro aspecto que diferencia a Cosac Naify das demais editoras é o
fato de sempre ter um designer presente em todas as etapas da pro-
ducéo. Ou seja, o livro é produzido como um todo e nfo “em peda-
cos” — com um capista para fazer a capa e o miolo diagramado por
outro designer - e com a intengéo de explorar as possibilidades do
livro enquanto um objeto complexo - fazendo-se uso de materiais

nio-usuais, acabamentos especiais e diagramacdes ousadas.
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FIGURA 4 Titulos que
compdem a Colegdo
Particular da Cosac
Naify.

Fonte: imagem
produzida pela autora
a partir de imagens
retiradas do site

da editora.

No entanto, mesmo com toda a liberdade existente no processo de
criacdo do livro, todos os atores dessa producéo tinham como obje-
tivo atender as necessidades do texto de cada obra. Por isso, encon-
tramos nas edi¢des da Cosac Naify livros muito diferentes entre si:
tanto no formato, como na tipografia utilizada, no papel, no estilo
das ilustracdes, entre outros aspectos. Dentre os diversos livros pu-
blicados pela editora, selecionamos os livros que compdem a Cole-
¢do Particular, que sera apresentada no topico a seguir, os quais séo

analisados nesta dissertacéo.

2.3.1 A Colegdio Particular

Entre os diversos titulos editados pela Cosac Naify, o que discuti-
mos e analisamos sdo os pertencentes a Colegcdo Particular, que é
definida pela editora como “livros-objeto em que forma e conteudo
sdo indissociaveis” (COSAC NAIFY, 2015). A colegéo é formada por
sete titulos publicados ao longo de 11 anos e escritos por autores di-

versos (Figura 4).



Para Faria e Pericdo (2008), uma colecéo “obedece, em geral, aregras
editoriais que regem o formato, a capa, as ilustragdes, o numero de
pesquisas, a impressio de um conjunto de textos sobre temas consi-
derados homogéneos pelo editor” (p. 175). No entanto, a Cole¢do Par-
ticular ndo se encaixa nessa definicdo: cada obra tem o seu formato,
seu projeto grafico especifico, seus aspectos formais singulares, pois
cada escolha é feita exclusivamente para aquele livro, para aquela
edicdo. Por outro lado, ha alguns aspectos que unem os titulos da Co-
lecdo: sdo narrativas curtas, textos classicos daliteratura ocidental, e
tém como objetivo explorar a relagédo entre forma e conteudo, crian-

do edic¢des pensadas exclusivamente para aquele texto.

Portanto, aideia da Cole¢do Particular ndo era criar um sistema vi-
sual para encaixar os textos em padrdes pré-estabelecidos, mas sim
fazer projetos especificamente para aqueles textos. O que regia as
decisdes projetuais dessa colegdo era o carater do texto e suas sin-

gularidades. Dessa forma, cada obra tem aspectos formais unicos.

De acordo com uma entrevista concedida por Elaine Ramos?, aideia
da Colegdo Particular surgiu depois da publicacdo dos dois primei-
ros titulos que a compdem. A editora ja ia publicar Primeiro Amor,
de Samuel Beckett, e, depois de terem acesso a um caderno chinés
nos quais a tradutora da obra - Celia Euvaldo - fazia ilustra¢ées em
nanquim, a equipe da editora decidiu casar as duas linguagens (a
textual e a imagética) e desenvolver um livro relacionando forma e
conteudo. Segundo Ramos, Primeiro Amor foi “o primeiro livro de

carater experimental” que ela projetou (RAMOS, 2013, p. 96).

No ano seguinte, em 2005, a editora lancou a edicdo de Bartleby, o
escrivdo, que, assim como Primeiro Amor, teve uma Otima recepgéo

dos leitores. A partir dessas duas edigdes, a Cosac Naify decidiu en-

2 Entrevista concedida
por Elaine Ramos em
27 de abril de 2016
paraaautora.
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caixar esses livros em uma linha editorial, surgindo, entéo, a Cole-
¢do Particular. Entéo, os designers e editores ficaram encarregados
de buscar textos para fazer parte da colecdo. Com isso, foram cria-
dos grupos de e-mail e foram analisados varios textos, com a inten-
cdo de publicar pelo menos um titulo dessa linha editorial por ano.
No entanto, como néo era um trabalho previsto na programacéo dos

funcionarios, esse tipo de projeto era constantemente adiado.

Dessa forma, podemos considerar que o sentido de “particular” no
nome da colegéo pode ser atribuido ao fato de a escolha dos titulos
ser feita pelos proprios funciondrios, criando assim uma linha edi-
torial que representava, de alguma forma, o gosto particular daque-
les que faziam parte da Cosac Naify. Para Faria e Pericéo (2008), o
significado de “cole¢édo particular” é um acervo organico, formado
por uma pessoa e que € o resultado de uma “atividade literaria, cien-
tifica, civica e cultural” (p. 177), e também pode ser definido como
uma “cole¢éo de documentos organizada [...] por uma empresa par-

ticular, para o uso de seus membros” (p. 177).

No caso da Colegdo Particular da Cosac Naify, ela é formada pelos
membros da empresa como resultado de uma selegdo conjunta com
ointuito de explorar arelagdo entre o projeto grafico e o texto. As re-
feréncias e gostos particulares de cada ator presente nesse processo
de selegdo e projeto dos livros formam uma colecéo que evidencia

aspectos da propria editora.

Dentre os titulos publicados na Cole¢do Particular, o Museu do Ro-
mance da Eterna e o Zazie no Metroé se diferenciam dos demais por
néo serem narrativas curtas. No entanto, eles estdo inseridos nessa
linha editorial, pois além de serem classicos da literatura ocidental,

o proprio carater do texto é experimental.



Enquanto o site da editora ainda estava no ar, o livro Flores, de Ma-
rio Bellatin, estava inserido na parte dedicada a Cole¢do Particular.
No entanto, Elaine Ramos?® afirmou que a edi¢do néo deveria estar
ali, pois, apesar de a relagcdo forma e conteudo ser bastante explo-
rada em seu projeto, ele ndo se encaixa junto aos outros pela con-
temporaneidade do autor, divergindo dos outros textos. Ou seja,
no ponto de vista do projeto grafico, tanto o livro Flores como Cdes
Herdéis (ambos do mesmo autor) poderiam ser considerados da Co-
legcdo Particular. No entanto, a editora tinha a intencéo de dar uma
coeréncia em relacgéo aos textos também. Por isso, eles criaram uma
outra linha editorial chamada Livros com projetos especiais, a qual
pertenciam outros livros que relacionavam a forma com o conteu-

do, mas que néo se encaixavam na Colecdo Particular.

Portanto, a editora finalizou suas atividades com sete livros perten-
centes a Coleg¢do Particular, que sdo: Primeiro Amor, de Samuel Bec-
kett; Bartleby, o escrivdo: uma historia de Wall Street, de Herman
Melville; A fera na selva, de Henry James; Zazie no metro, de Ray-
mond Queneau; Museu do romance da eterna, de Macedonio Fer-
nandez; Avenida Niévski e Notas de Petersburgo de 1836, de Nikolai
Gogol; e O passageiro secreto, de Joseph Conrad. Apresentaremos

suas respectivas histdrias e analise no capitulo 4 desta dissertagéo.

3 Entrevista concedida
por Elaine Ramos em
27 de abril de 2016
paraaautora.
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3 O DESIGN DE LIVROS

JLA MATERIRLIDADE DO LIVRD

Esta secéo apresenta as discussdes mais relevantes acerca da no-
céo do livro enquanto objeto, uma vez que o capitulo anterior de-
monstrou que o livro significa muito mais do que um veiculo para o
texto. Pretendemos restringir o objeto da pesquisa de forma gradual
e, para tanto, consideraremos o artefato fisico sem perder de vista
seus multiplos significados e possibilidades de estudo ja apresen-
tados. Assim, discutiremos algumas questdes oriundas do campo
da Bibliografia* - conhecido como sociologia dos textos — para des-
tacar os demais atores do processo de producéo do livro em uma
perspectiva histdrica. Depois, apresentaremos algumas discussdes
sobre a materialidade do livro, evidenciando as caracteristicas ex-

pressivas e afetivas do artefato.

Nas telas digitais, “todos os textos, sejam eles quais forem, sdo en-
tregues a leitura num mesmo suporte [...] e nas mesmas formas[...]”
(CHARTIER, 2002, p.109), enquanto os livros impressos devem o
seu volume a qualidade do papel. As diferencas do e-book parecem
ter feito emergir debates sobre a materialidade do livro ao integrar
novos elementos e recriar o interesse pela forma e por sua historia
material (FARBIARZ J.; FARBIARZ A., 2010). O estudo dos impres-
sos evidenciou outros significados, outras possibilidades de explo-
rar o conteudo e o projeto grafico, através da énfase na sua caracte-
ristica essencial de constituir-se enquanto percepcio imediata da

materialidade de seus suportes (CHARTIER, 2002).

Argumentaremos que a leitura é encarada como um ato criativo
que da significacbes aos textos na confluéncia de diversos as-

pectos, constituindo maneiras singulares de leitura. E, portanto,

4 Para nos referir ao
campo de estudo dos
livros, utilizaremos
Bibliografia com caixa
alta e baixa, enquanto
que, a0 nos referir a

um conjunto de livros,
utilizaremos bibliografia
todo em caixa baixa.



76

sofrem influéncia de como o texto é apresentado materialmente
e é “nas fibras do papel - mais do que nas palavras, cujo sentido
se perde - [que] ficara registrado o testemunho desse encontro.”

(MELOT, 2012, p. 23).

Em outras palavras, cada leitor recebe um livro em uma circunstan-
ciae de determinadaforma, e, “mesmo quando nio tem consciéncia
disso, o investimento afetivo ou intelectual que nela deposita estd
ligado a este objeto e a esta circunstancia” (CHARTIER, 1998, p.70).
Portanto, a materialidade do livro ndo apenas constitui sua unida-
de, mas também sugere ao leitor posturas e tipos de interacéo, que
podem se desdobrar em decisdes estilisticas, comerciais, editoriais
ou expressivas. Exemplos disso sdo os fenomenos editoriais da Pen-

guin Books e os livros azuis da Franga no século XVII.

Esses casos sdo exemplares de como o texto, quando inscrito em
diferentes suportes, possui diferentes significados. Afinal, “as for-
mas que permitem sua leitura, sua audicéo ou sua visdo participam
profundamente da construgéo de seus significados” (CHARTIER,
2002, p.62). A ilustradora Suzy Lee (2012) se mostra particular-
mente atenta aos modos de interacéo com o formato do livro e con-
tribui para o tom da nossa abordagem. A materialidade implica que
“ao abrir um livro, de uma maneira ou de outra, somos afetados pelo
seu formato, a textura do papel, a dire¢do na qual as paginas séo vi-

radas” (LEE, 2012, p.6). Assim, ela pondera que:

O que faz de um livro um “livro”? Quatro cantos, capa espessa e
linha para encadernacéo... um livro tem muito de um “objeto” para
ser pensado como uma tela que projeta uma historia. Como eu néo
poderei ignorar essa dobra central da encadernagéo resolvi ataca-la

de frente, usando-a constantemente na trilogia [da margem, sua sé-



rie de trés livros]. O leitor também sente o livro fisico enquanto 1é.
[...] para comparar realidade com a fantasia [em seu livro Sombra],
é preciso girar o exemplar. Ao gira-lo, é possivel até escolher a parte
da histdira que se deseja ver primeiro. Todos os métodos de leitura

séo possiveis porque se trata de um livro. (LEE, 2012, p.102)

Enquanto Lee explora essas possibilidades materiais e fisicas no
livro ilustrado, ha diversas categorias de livros que exploram sua
forma a fim de articular maneiras de comunicar novos sentidos e
causar sensacdes, como os de artista. Nessa direcéo, Silveira (2013)
aponta as defini¢cdes do Art Documentation (1982) como significa-

tivas para explorar esses limites entre o livro e a arte:

livro Colegéo de folhas em branco e/ou com imagens em geral fixa-
das juntas ao longo de uma das bordas e refiladas nas demais para
formar uma unica série de folhas uniformes.

livro de arte Livro em que arte ou um artista é o tema.

livro de artista Livro do qual um artista é um autor.

livro-obra Arte que emprega a forma do livro.

livro-objeto Objeto de arte que alude a forma do livro. (ART DO-
CUMENTATION, 1982, t.n.)

Por outro lado, Silveira (2013) ressalta ainda que essa referéncia é
aliada a outras “em condicéo de companheiras ou inspiradoras das
regras” (SILVEIRA, 2013, p.23) no dicionario do Getty Vocabulary

Program. Assim, definem-se:

Livros itens que compreendem uma colegéo de folhas de papel,
pergaminho, madeira, tecidos rigidos, marfim, tabuas de metal, ou
outro material plano que esteja em branco, escrito ou impresso, e
séo amarrados ou encadernados juntos em um volume (GETTY

RESEARCH INSTITUTE, s.d.at.n.)
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Livro de artista Livros, tanto itens unicos ou multiplos, feitos ou
concebidos por artistas, incluindo edi¢des comerciais (em geral em
edi¢des limitadas), bem como itens unicos formados ou organizados
pelo artista. Para textos escritos por artistas devido ao seu contetido
informacional, use “escritos”. Paralivros de artista que enfatizam o
livro fisico como uma obra de arte em vez de conteudo, use “livro-o-
bra”. Para obras que se parecem ou incorporam livros mas nao se
comunicam dos modos caracteristicos dos livros, ver “livro-objeto”

(GETTY RESEARCH INSTITUTE, s.d.b t.n,, grifo nosso)

Essas defini¢cdes dos livros de artista caracterizam-se de modo
“excessivamente amplo e generoso [...] mesmo que essa dissolucéo
possa ferir a precisdo de entendimento” (SILVEIRA, 2013, p.32),
enquanto as definicdes de livro-objeto sdo quase opostas — embora
ambas remetam ao distanciamento darelagdo com a figura do leitor,
tornando-se um objeto que deve ser contemplado em vez de manu-
seado. No Brasil, ha uma tradigédo de livros de artista com figuras
como Paulo Bruscky, Augusto e Haroldo Campos, além de estudos
do artefato enquanto obra de arte como os de Julio Plaza (1982a;
1982b), Silveira (2008) e Derdyk (2013). Mas, para além das discus-
sOes artisticas — e apesar de ser um artefato muito presente no coti-
diano -, o estudo de sua materialidade apenas recentemente tem se
espalhado no pais, tanto no campo do design (Cf. Se¢do 2.2) quanto
foradele (Cf. NETO, 2006; GONCALVES, 2010, FILHO, 2011).

Apesar do nosso objeto de pesquisa ter relacdes formais e concei-
tuais com esse grupo semantico de termos envolvendo livros e arte,
buscamos delimitar o recorte que sera utilizado na pesquisa - o li-
vro produzido industrialmente e em cujo processo designers atuam.

Entéo, discutiremos como o suporte e o texto trabalham concomi-



tantemente na producéo de sentidos, utilizando a materialidade
como significacdo do objeto, e, portanto, considerando que todo
livro comunica através da forma. Desse modo, apresentaremos al-
gumas das relagdes que o livro pode estabelecer com o leitor. Nao
apenas relativo ao seu texto, mas também como um objeto afeti-
vo — sobretudo os livros de literatura. Esta pesquisa estd inserida
na mesma corrente de evidenciar as possibilidades semanticas do
livro a partir da perspectiva projetual de design, considerando sua
complexa transdisciplinaridade como um fator determinante em
seu significado. Uma vez que nossa discussio esta centrada na ca-
racteristica material doslivros, ndo nos limites com a arte, optamos
falar em materialidade do livro. Isso significa que nossa atencéo
estd voltada aos inumeros aspectos que suas caracteristicas for-

mais condensam.

Enfatizando a materialidade, Melot (2012) defende que “servir
como suporte de um texto ndo é proprio do livro, menos ainda se
nele se inclui a escrita e a imagem. Bem ao contrario, tanto para a
escrita, quanto para a imagem o livro € uma prisio” (p.34). A mate-
rialidade implica uma histdria na existéncia de cada exemplar, pois
“(...) enquanto cada um deles tera vivido uma vida particular, tera
constituido sua propria historia, seus leitores e suas interpretacoes,
enfim, uma série de particularidades que o distinguem de todos os
demais exemplares” (ibid. p.24). Ademais, no livro, o fato de se apre-
sentar unificado em um mesmo volume é suficiente para lhe con-
ferir coeréncia e expandir as possibilidades semanticas do que ele

contém - um aspecto amplamente utilizado pelos livros artisticos.

No que diz respeito ao campo da Bibliografia, Mak (2011) apon-

ta que estudiosos como James J. O’'Donnell e Roger Chartier tém
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avancado em transpor as divisdes formais, nacionais e temporais
sobre as tecnologias de escrita e reproducéo. A partir de trabalhos
como os de Lucien Febvre, Henri-Jean Martin e Elizabeth Eisens-
tein, a era da impressdo ganhou importancia notavel no desenvol-
vimento da civilizagéo ocidental, emergindo como um periodo com
caracteristicas proprias, distinta pela “circulagdo de textos esta-
veis e idénticos em contraste com a era anterior dos manuscritos,
que Eisenstein imaginou ter sofrido de uma transmisséo desigual
de textos progressivamente mais corrompidos” (ibid. p.5, t.n.). A
partir disso, biblidégrafos e editores textuais como D.F. McKenzie
e Jerome McGann encorajaram a interpretagio das investigaces
socioldgicas do livro. Embora Mak (ibid.) diagnostique uma fratura
de uma histdria mais ampla do cédice e a subvalorizagéo da era dos

manuscritos, anogéo de cultura da impresséo definiu-se como:

uma comunidade que deve ser estudada por seus habitos de leitura

e escrita. O livro impresso e a cultura da impresséio foram, entéo,
circunscritos como entidades para investigagéo académica; o reco-
nhecimento disciplinar permitiu que historiadores e académicos de
literatura entendessem o livro impresso como um local para explora-
¢do do uso e recepgio do texto, e também forneceu aval para o exame

de leitores e suas atividades especificas (MAK, 2011, p.6, t.n.).

Ao longo da histodria, as transformagdes ocorridas no livro fez com
que ele acumulasse uma carga simbolica da qual é inescapavel tra-
tar. Desse modo, além de ser uma midia de massa e um objeto coti-
diano, o livro adquire um sentido afetivo e social que sua existéncia,
por si s, pode proporcionar. Na contemporaneidade, McKenzie
(2004) aponta que, enquanto os bibliotecarios estdo redefinindo

suas praticas para as mudancas trazidas pela era digital, a Biblio-



grafia académica tem descoberto novas possibilidades de estudo
a partir dessas diferencas. Nesse cendrio, a Bibliografia histori-
ca ganhou importancia com o intuito de estudar o préprio livro e
também as circunstancias técnicas e sociais de sua producéo. De
modo que as pesquisas mudam, parcial mas significativamente, de
autoridade textual para a disseminacéo e leitura como questdes de
motivos econdmicos e politicos (ibid.). Essa visdo do campo trouxe,

entre outras coisas, atencgéo a:

outras formas de evidéncia visual nos proprios livros sdo determi-
nantes do significado, especialmente a atuacéo das convengdes do
oficio em escolher um estilo e tamanho de tipo consonante com

o0 assunto, sua disposi¢fo na pagina para a clareza ou énfase, as
funcdes do espago em branco e decoragéo, a relagéo do formato e
qualidade do papel ao género e leitores, e assim por diante. (Mc-

KENZIE, 2004, p.4,t.n.)

Para McKenzie (2004), a atencéo a materialidade, entéo, tem um
carater cuja forca maior € dar acesso aos motivos sociais: “ao lidar
com os fatos da transmisséo e da evidéncia material da recepcéo, [a
Bibliografia como a sociologia dos textos] pode realizar descobertas
em oposicéo a inventar significados” (ibid., p.29, t.n.). Essa perspec-
tiva “testifica o fato de que novos leitores de fato criam novos textos,
e seus significados sdo uma funcéo de suanova forma” (ibid. loc. cit.),
conferindo a Bibliografia o papel de evidenciar seu forte aspecto hu-
manistico através da presenca de pessoas que realizam aquele arte-

fato - tanto em sua producgdo quanto em sua leitura.

Um caso exemplar das questdes dessanatureza é tratado por Chartier
(1995). Como vimos na reviséo histérica na sec¢éo 1.1 - Panorama

histdrico do livro, os livros azuis franceses representaram uma mu-
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danca radical no formato de livro o que, para Chartier (1995), tinha

um proposito claro e amplo de consumo na recém-moderna Europa:

cristianizar, como é o caso dos textos de devogéo Contra-Reformis-
ta que entraram na Bibliothéque bleue francesa; reformista, como
nos almanaques aleméaes Volksaufldurung; didatico, como no ma-
terial impresso para uso académico e manuais da pratica e instru-
¢éo; parodico, como nos textos de tradigédo picarescas e burlescas;
poético, como nos romances publicados nos pliegos castelhanos.

(CHARTIER, 1995, p.93, t.n.)

Todavia, ele aponta que os leitores ndo reconheciam as intencoes
por tras de sua producéo e distribuicdo. Assim, enquanto alguns lei-
tores das publicacdes dos livros azuis na Franca liam, de fato, os ro-
mances como histdrias ficticias, as picarescas podem ter sido lidas

como arealidade dos pedintes e ladrdes (Cf CHARTIER, 1995, p.93).

Assim, McKenzie (2004) delineia duas abordagens para a Bi-
bliografia: uma material e histdrica e outra oposta, linguistica e
abstrata, em que “o ‘texto’ é, em algum grau, independente dos
documentos que, em um momento particular, ddo-lhes forma”
(ibid. p.60, t.n.). Entdo, o autor conclui que os textos de qualquer
complexidade ndo possuem significado definitivo, uma vez que
“como uma linguagem, suas formas e significado derivam de ou-
tros textos; e quando ouvimos, olhamos ou lemos, ao mesmo tem-
po nds os reescrevemos” (ibid. loc. cit.). De fato, Chartier (1995)
discute a dialética entre restricées impostas pela forma que
transmite um texto e a inventividade do proprio texto literdrio,
que se utiliza de estratégias que sio pensadas para causar efeitos
especificos da literatura — essas, estudadas pela teoria literaria.

Assim, ele busca “a consciéncia de que essa dialéticaleva atrazer
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a mesma histéria todos que contribuem, cada um em seu lugar e
atuacéo, para a producéo, disseminacéo e interpretacio do dis-

curso” (CHARTIER, 1995, p.1, t.n.).

O livro, na forma como conhecemos hoje — com folhas dobradas,
reunidas e encadernadas entre si —, estd presente na humanidade
desde aimposigéo do codice no século IV da era cristd (CHARTIER,
2002). Desde entdo, poucas mudancas estruturais aconteceram até
o surgimento dos e-books - que, além da mudanca do suporte, trou-
xe também mudanca nos hébitos de leitura. Ou seja, enquanto o pa-
pel nédo tinha concorrentes, era dificil ver o objeto sob o conceito;
ou “para observar o anzol, diz o ditado, o melhor é nio se colocar no
lugar do peixe” (MELOT, 2012). Secco (2015) também aponta que a
preocupacio com a substitui¢do do impresso, a predominancia da
cultura digital e outros temas correlatos abriram espaco para evi-
denciar “o mesmo sentimento de que o livro enriquece a vida espiri-
tual, mas ele é acima de tudo o coragdo da mudanca historica” (p.9).

A partir disso, Melot (2012) é categdrico em considerar que:

Se os conteudos migraram com uma série de vantagens para os servi-
dores eletrdnicos, somente o estudo da forma do livro e de suas pro-
priedades singulares pode explicar seu sucesso duradouro. No mais,
supde-se que as razoes que conduziram a vitéria do codice sobre seus
ancestrais, a tabua e o rolo, tém alguma coisa a ver com estas singula-
ridades, gracas as quais ele se mantém em condicéo de igualdade com

as telas do computador e da televisdo. (MELOT, 2012, p. 25)

Esse cenario tornou-se muito proficuo para pesquisas. Diversos es-
tudos, entéo, voltaram-se para aspectos sociologicos da historia do
livro a partir de sua materialidade. Assim, é possivel discuti-la atra-

vés da énfase em seu aspecto fisico - como o estudo de Basbanes
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(2013) sobre a historia do papel -, e também a partir de seu aspecto
conceitual - como o estudo de Mak (2011) defendendo que “a pagi-
napode e ja existiu fora da sua configuracgio unica no cddice, e essas
materializagdes alternativas foram marcos de importantes desen-
volvimentos na tecnologia da escrita” (p.4, t.n.). Logo, a presenca do
livro como objeto de construgéo de sentidos - aquilo que se entende
como sociologia cultural —, “reside na tenséo entre as capacidades
inventivas dos individuos ou comunidades e as limita¢des, normas
e convencodes que limitam [...] o que é possivel para pensar, expres-

sar e fazer” (CHARTIER, 1995, p. 96, t.n.).

Essas mudancas de significado a partir da forma podem ser obser-
vadas tanto em grandes periodos de tempo, quanto em menores
escalas, conforme Chartier (1995). Um dos modos considera que
as grandes revolugdes nos meios de escrita “modificaram profun-
damente ndo apenas as condi¢des de conservacéo e a comunicacédo
de conhecimento, [...][além dos] modos de exercer e criticar o poder”
(p.3,t.n.). Outra maneira possivel € a comparagédo entre os modos de
circulacdo de um mesmo trabalho em dado tempo ou versdes dos
textos para publicos distintos também fornecem possibilidades de
estudo no campo da Bibliografia. Em todo caso, fazer uma oposicéo
entre “formalismo e ‘sociologismo’ ou entre critica estruturalista e
histdria social — um jogo que ambos lados acreditam ser reafirma-

dor - néo é mais relevante hoje” (ibid. loc. cit.).

Issoreforgaoargumento de que néo € apenas noslivros de artista ou
nos livros-objeto que a materialidade do livro tem forte carga sim-
bélica. Naidade moderna, desde o século XVI, Montaigne (2004), o
francés considerado o pai do género de ensaio, ja confessava: “gas-

teimuito com livros, ndo somente para prover minhas necessidades,
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mas ainda para ver aumentar o numero de volumes e ampliar-se a
minha biblioteca” (p.66). A biblioteca pessoal era vista, desde entéo,
como um patrimoénio afetivo e permanece simbolicamente forte até
a contemporaneidade. O biblidfilo José Mindlin, por exemplo, foi
dono de um acervo com mais de 30 mil volumes e escreveu que o
livro “é um amor que vem desde a infancia, que me tem acompanha-
do avidainteira, e ainda acima disto, é incuravel” (MINDLIN, 2004,
p.15). Para ele, os livros assumem um papel de satisfacdo pessoal:
a aquisicdo do primeiro livro provoca a procura de outros e, desse

modo, a biblioteca comeca a se formar.

Enquanto isso, Carriére (ECO; CARRIERE, 2010) concede ao livro
um carater de amizade, pois “uma biblioteca é um pouco uma com-
panhia, um grupo de amigos vivos, de individuos. O dia em que vocé
se sentir um pouco isolado, um pouco deprimido, vocé pode se di-
rigir a eles. Eles estéo ali” (p.261). Por conseguinte, a biblioteca ou
livraria enquanto lugar fisico com livros acumulados pode provocar
experiéncias ao apenas observa-la, como continua Carriére (ibid.):
“com muita frequéncia me acontece de ir até uma sala onde tenho
livros e simplesmente olhd-los, sem tocar em nenhum. Recebo al-

guma coisa que eu néo saberia dizer” (p.252).

Portanto, argumentamos que a primeira relacdo do leitor com o
livro é por meio da materialidade. Sdo observados volume, capa e
presenca fisica no espago. De fato, Eco (2014) afirma “a forma-livro
é determinada pela nossa anatomia” (p.54) e traga uma relacéo es-

pacial e corporal com o livro:

O ritmo daleitura acompanha o corpo, o ritmo do corpo acompa-
nha o daleitura. N&o se 1& apenas com o cérebro, 1é-se com o corpo

inteiro [...]. Porque, mesmo quando parece falar s6 de ideias, um
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livro nos fala sempre de outras emocdes, e de experiéncias de ou-
tros corpos. [...] Tampouco somos insensiveis as sensagdes que as

polpas dos dedos experimentam ao toca-lo [...]. (ECO, 2014, p.31)

Ou seja, nds associamos expectativas e sensagdes a um livro no
simples ato de percebé-lo como um objeto. Para Mindlin (2004), o
livro “além do conteudo, também pode ser apreciado como objeto
de arte, pela ilustragdo, diagramacao, papel, tipografia ou encader-
nacdo” (p.16). E complementa dizendo que ha dois tipos de prazeres
no contato com o livro impresso: o intelectual e o fisico. Esse sen-
timento é compartilhado por muitos outros estudiosos e literatos
- como Umberto Eco, Jorge Luis Borges, Neil Gaiman, entre outros
-, mas também por leitores leigos de maneiras andlogas. Portanto,
isso diz respeito ndo apenas as experiéncias particulares de cada in-
dividuo com os livros, mas do significado compartilhado que temos

do objeto e das relacdes sociais que ele articula.

Nesse sentido, Drucker (2009) delineia uma dicotomia existente
desde Platdo entre a matéria real e a imaterialidade atribuida ao
virtual. Assim, ela argumenta que “mitos sobre mitos, esses con-
ceitos se baseiam em oposigdes e binarios [...] [com] a disting¢éo da
matéria como algo alinhado ao mundano, ao fisico, e mais podre de
tudo, o reino dos sentidos, do corpo” (p.7, t.n.). Dessa maneira, criou-
se um habito de “ignorar a concretude do texto ou imagem como se
fosse um ato de imodéstia intelectual olhar para os modos como as
obras sdo compostas e feitas” (ibid. loc. cit.). Embora ela reconhega
a importancia da abordagem da materialidade através de campos
como a Bibliografia, aponta que é possivel estudd-la para além de
evidéncias das condigdes sociais e historicas. Para isso, apresenta a

concepcdo do texto como um evento, e ndo como uma entidade.
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Essa mudanca significa que o texto néo seria mais considerado uma
entidade abstrata, mas sim um evento: “o sistema inteiro de leitor, ob-
jeto estético e interpretagdo — mas nesse conjunto de relagdes, o ‘tex-
to’ é constituido de maneira renovada cada vez” (DRUCKER, 2009,
p.8, t.n.). Assim, nem mesmo os elementos da pagina se mostram
entidades, pois ndo podem ser levantadas da pagina como se fossem
coisas; as dimensdes da margem criam um campo que tem certo peso
que faz com que os elementos se estabelecam distintos e se relacio-
nem entre si. Por conseguinte, o livro, em sua construgdo literal e fi-
sica, “expressa condigdes e um campo de forcas, ndo um conjunto de
coisas em relacdo com as outras cujas identidades séo fixas ou evi-
dentes” (DRUCKER, 2009, p.13, t.n.). Assim, o livro se apresenta para
nds como um objeto constituido tanto por sua materialidade espacial,

quanto no plano da pagina, através dos elementos graficos.

Apesar de aautoria dolivro ser atribuida a quem o escreveu, Cavallo
e Chartier (2001) afirmam que os autores ndo escrevem livros, mas
“escrevem textos que se tornam objetos escritos — manuscritos, gra-
vados, impressos e, hoje, informatizados” (p.20, t.n.). Desse modo, é
possivel considerar que ha um universo autoral ampliado em rela-
cdo ao livro, no qual vozes de outros autores integram aquele que
escreve o texto. Junto ao escritor, ha o designer, o editor, o revisor, o
impressor, atuando em conjunto e interferindo diretamente no con-
teudo textual e na sua forma, que, por fim, chegara ao leitor como

um objeto unico (CHARTIER, 1998).

As relacgdes de conteudo consideradas por analises que busquem o
significado do livro, por conseguinte, ndo podem ser limitadas ao
seu componente textual, pois, conforme Chartier (1995) “quando

um ‘mesmo’ texto é apreendido por mecanismos muito diferentes



88

de representacéo, ele ndo € o mesmo” (p.2, t.n.). Ao tratar de uma
comédia que se encena frente a um rei e, depois se torna um livro,
Chartier (ibid. loc. cit.) ainda afirma que “cada uma das suas formas
obedece convencdes especificas que moldam e déo forma a obra de
acordo com as leis daquela forma e a conecta, de diferentes modos,
com outras artes, outros géneros, outros textos”. Ele aponta tam-
bém que essa perspectiva é radicalmente diferente das abordagens
que defendem que a producgéo de sentido resulta da funcéo impes-

soal e automatica da linguagem.

Os elementos fisicos e graficos do livro constituem um “campo di-
namico de forcas e energias em suspenséo dinamica, agindo um so-
bre o outro em um quadro de limitacdes, para produzir as condic¢des
pela qual o leitor € provocado no ato constitutivo da leitura que faz
o texto” (DRUCKER, 2009, p., t.n.). Chartier (1998) concorda com
essa posicdo ao enfatizar a singularidade de cada leitura, mas es-
tabelece as expectativas comuns de um leitor ao afirmar que “esta
singularidade é ela prépria atravessada por aquilo que faz que este
leitor seja semelhante a todos aqueles que pertencem a mesma co-

munidade” (p.92).

Todas essas questdes nos fazem retomar o que parece ter motivado
muitas discussdes no inicio do século XXI sobre o fim do livro im-
presso. Essa seria uma perspectiva ingénua, pois, como Filho (2011)
aponta, “a tecnologia do livro ainda é muito mais avanc¢ada do que a
dos leitores eletronicos. Vale lembrar que, ao contrario do que pre-
ga a cultura vigente, uma nova tecnologia nem sempre € mais avan-
cada do que a anterior, e a mais avancada prevalece até ser de fato
superada” (p. 167). Vimos ao longo dessa se¢éo que um livro néo se

constitui apenas pelo seu texto, mas
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é também a forma, a inteligéncia e a beleza com que o texto e as
imagens séo distribuidos em suas pédginas. A legibilidade das fontes,
as proporgoes da diagramacao, o peso do papel, as margens abertas
para aimaginacgéo (e eventuais rabiscos), tudo isso faz parte da

experiéncia do livro. (FILHO, 2011, p.168)

Entretanto, é muito produtivo pensar que todos os meios podem
e devem ser complementares (ibid.). Uma disting¢do simples en-
tre formacéo e informacéo pode ser bastante significativa nessa
discussio. Hoje, é seguro afirmar que mais pessoas se informam
por meios digitais; “o livro, claro, € um meio ‘lento’, ndo se presta
a trazer informacédo imediata [...] mas ainda é o mais eficiente para

transmitir conhecimento solido sobre qualquer tema” (ibid. p.169).

Considerando que todas as decisdes acerca do modo como o livro se
apresenta foram feitas por pessoas, além de serem “recortes com-
preensiveis do universo em expanséo que é o conhecimento humano”
(FILHO, 2011, loc. cit.), a experiéncia de leitura passa a refletir, além
da vivéncia do proprio leitor, também a de varios atores que partici-
param do processo: o autor, o designer, o editor, o produtor grafico,
o impressor — todos com suas experiéncias individuais refletidas
em um mesmo artefato. Essa discussio sobre a materialidade bus-
cou evidenciar aspectos do livro que séo resultados de um continuo
dialogo entre os atores do processo, cuja presenca estd refletida em
suas propriedades fisicas. Pensar o livro como um objeto repleto de
significados, possivel de ser explorado com suas especificidades for-
mais em conjunto com o conteudo textual, levam a uma nogéo mais

complexa e singular do livro enquanto forma de expresséo.

Desse modo, o design se apresenta como uma area de atuacéo deter-

minante na construgéo do livro, pois é o campo que herda a tradi-
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c¢do de elaborar a forma ao livro. Esta se¢do se dedicou a mostrar
como a materialidade é abordada por campos especializados no
objeto do livro e como a Bibliografia e essa materialidade deve
ser considerada significante no processo de leitura. O intuito da
secéo a seguir (2.2 O oficio do designer) € que o projeto grafico
possa ser explorado no livro como um objeto que tem tridimen-
sionalidade para pluralizar e recontextualizar os sentidos da lei-

tura singular de uma obra de literatura.

/

3.0 0 OFICI0 DO DESIGNER

Nos estudos de comunicagéo, o livro é considerado o primeiro vei-
culo de comunicagdo em massa (BRIGGS & BURKE, 2006; HAN-
SON, 2015), demonstrando que sua reprodutibilidade é um fator
historico e produtivo fundamental para sua assimilagéo na socie-
dade contemporanea. Além disso, apresentamos na sec¢io anterior
uma vasta bibliografia que busca delinear a forte impacto que a
cultura da impresséo teve na transmisséo de ideias na sociedade
ocidental. A partir dessas incursodes historicas, podemos tracar
uma longa tradicéo relativa ao livro e a tipografia até o designer
contemporaneo, pois “dentre as modalidades classicas do design
grafico, o design de livros ¢ uma das mais longevas e que apresenta

uma enorme game de possibilidades” (RAMOS, 2013, p.95).

Conforme delineamos na se¢édo anterior (2.1 A materialidade
do livro), os livros de artista, apesar de compartilhar aspectos
estruturais e formais com aqueles reprodutiveis em larga esca-

la, sdo resultados de producéo artistica e enfatizam a expresséo



como uma das maneiras de conferir valor simbdlico ao artefato. Por
conseguinte, essas duas categorias possuem objetivos muito dife-
rentes. Na contemporaneidade, esse livro “comum”, de alta tiragem,
¢é associado a atividade do designer, que, a partir da perspectiva mo-
derna de projetista, deve organizar os elementos (to lay out) para
constituir um projeto que deve ser executado por outros atores do

processo produtivo.

Defato,hadesigners emdiversasinstanciase épocas que se dedicam
ao projeto do livro através de pessoas como William Morris, El Lis-
sitzki, Beatrice Warde, Jan Tschichold (2007), Robert Bringhurst
(2011), Emil Ruder, Stanley Morison, Ruari McLean, entre muitos
outros. Todos eles estdo associados a histéria do design grafico, que
comeca a ser escrita apenas no século XX (Cf ARMSTRONG, 2015).
Diante do panorama da histéria do livro que apresentamos, esse
campo é bastante recente para ser tomado como uma figura nova no
processo produtivo de um artefato tdo antigo. Buscaremos, portan-
to, associar o designer contemporaneo a outras figuras cujo oficio

coincidiam com o que hoje é papel do designer de livros.

Ao tratar dos aspectos semanticos e dos diversos formatos que o con-
ceito de pagina assumiu ao longo da histéria, Mak (2011) refere-se
aos atores que realizavam - ou participavam de sua realizacéo - de
designers, ainda que tratasse de livros anteriores a era da impresséo.
Essa escolha de termo parece néo ser ingénua. Embora a acepgéo mo-
derna do design demande sua insercéo em uma cadeia produtiva nos
moldes industriais, a utilizagéo do termo por Mak (2011) indica, para
além da preocupacéo com os meios de produgéo, uma postura diante
da realizacéo do livro. Assim, sobre Controversia de nobilitate — em

que o tratado de 28 é objeto de andlise —, aponta que:
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Escribas, impressores, tradutores, editores e vendedores de livros,
todos deixaram suas marcas permanentes nas paginas [...]. Esses de-
signers modelaram os encontros de leitura com um conjunto de dis-
positivos paratextuais, e portanto propéem modos de compreender o
tratado do século XV sobre nobreza. [...] [A andlise da Controversia de
nobilitate] pode servir como uma introdugéo aos tipos de conversas
que podem ocorrer e ocorreram — e continuarfo a ocorrer - entre

designer e leitor na pagina. (MAK, 2011, p.35, t.n., grifo nosso)

Ou seja, ela considera que o escriba ou o impressor do século XV
configurava o livro a fim de conferir significados especificos ao ar-
tefato, atribuindo ao termo designer muita maleabilidade. Isso pare-
ce acompanhar a expansio do conceito de pagina para além de seus
modos de producdo, tal como “uma interface poderosa entre desig-
ner e leitor, flexivel o suficiente para responder a uma variedade
de demandas enquanto se mantém compreensivel e comunicativa”

(MAK, 2011, p.3, t.n.) desde o rolo de papiro até as telas do século XXI.

O projetar do livro, desse modo, ndo esta restrito aos meios de pro-
ducéo, mas, antes, fundamenta-se na preocupacgéo com a sua forma
e seus significados: “a pagina transmite ideias, claro, mas mais cla-
ramente influencia o significado através das materializag¢des distin-
tivas dessas ideias” (MAK, 2011, p.5, t.n.). O escriba é considerado
um designer de livros na era da escrita e o impressor também, na era
daimpresséao, porque ambos lidam diretamente com as questdes de
configuragdo do livro enquanto artefato comunicacional, embora os
meios de producéo sejam radicalmente diferentes. Conforme vimos
na secdo anterior, a preocupacgédo com os modos de producdo possi-
bilitaram um campo de pesquisa histdrico e social na Bibliografia a

partir desses aspectos produtivos.



Conforme argumentado explicitamente por Cardoso (2005), é plena-
mente possivel falar em design antes da institui¢do da acepg¢éo moder-
nadotermo, pois “em ultima analise, quem determina o sentido que se
da aos termos € a propria construcdo da sua historia” (p.9). Para fins
do nosso estudo, a consequéncia dessa mudanca de sentido do termo
designer é voltar o foco da discussdo para a atuagdo de uma figura que
muda ao longo do tempo, mas cuja constante é a de realizar o livro e
explorar seus significados enquanto objeto. Para todos os efeitos, o
sentido que o design traz é o de intencionalidade e da forma, em oposi-
¢do aos modos de produgédo — e por isso, Mak (2011) trata tantos atores

como designers: suas marcas na forma do livro carregam significado.

Todavia, enquanto buscamos expandir a ideia do design de livros
como o proprio oficio de sua configuracéo, essa atividade néo se ex-
pande paraqualquer tipo de artefato relacionado ao livro. Conforme
delineamos na secéo anterior (2.1 A materialidade do livro), entre
as diversas categorias de livros, estamos essencialmente preocupa-
dos com o tipo de livro que nasce da ideia de difusdo, ndo dos que
sdo utilizados como forma de expressio. Isso se revela, também, ao
pensarmos o escriba como um designer: enquanto figura-chave do
processo produtivo, ele ndo visava & expressio, mas a difuséo e con-

servacdo dos escritos de seu tempo.

Isso ndo significa dizer que estamos minimizando a revolucédo
da imprensa, mas buscamos criar uma continuidade entre esses
atores sociais - aqui, evidenciamos o carater histdrico e produti-
vo - através do seu oficio - enquanto aqui, visamos a enfatizar as
configuragdes do livro enquanto objeto. Nesse sentido, Mak (2011)
e Bredehoft (2014) parecem apontar que esses momentos-chave da

histdria do livro, como a transicéo da escrita para imprensa e a do
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material para o digital, sdo evolugdes antes de revolugdes. Por con-

seguinte, podemos afirmar que:

[...] aliteratura académica e a cultura popular estabeleceram as
duas “revolugdes” como grandes marcos na imaginacéo cultural, e
guiou a dire¢éo das pesquisas por indicar que a histdria da trans-
misséo textual deve ser vista em termos de divisdo material ou

tecnoldgica. (MAK, 2011, p.6, t.n.)

A exemplo disso, Bredehoft (2014) analisa em detalhes duas corren-
tes ideoldgicas que encaram a copia de maneiras radicalmente dis-
tintas, pelo menos desde os anglo-saxdes século XVIII. A primeira
ideologia é caracterizada pelo Historia ecclesiastica gentis Anglorum
do Veneravel Beda - padre doutor da igreja — que “compreende a dis-
seminacédo de sua obra ocorrendo em uma economia da reprodugao,
e ele parece totalmente consciente da operacéo da logica da copia”
(BREDEHOFT, 2014, p.18, t.n.). A segunda, caracterizada pelo con-
teudo das cartas de Sio Bonifacio, entende que “cada manuscrito é
uma producdo individual: um livro valioso e soberano por si s6, em

vez de algumas vezes ser uma mera ‘copia’ defeituosa” (ibid. loc. cit.).

Acreditamos que a perspectiva oferecida pelo designer contempo-
raneo é capaz de conciliar essas duas ideologias. Ao passo que estd
inserido no processo de producdo - entendido dentro da economia
da cdpia apontada por Bredehoft (2014) -, o oficio do designer da
continuidade a tradicéo de articular significados através da confi-

guracéo tanto da pagina quanto da materialidade do formato.

Hoje, o processo produtivo do livro dialoga com o Design, tanto de
uma perspectiva profissional quanto académica. No Brasil, o posi-

cionamento do designer nesse processo ainda é pouco percebido, de



modo que muitas das edi¢des possuem projetos graficos homoge-
neizados - fato que, inclusive, constituiu uma dificuldade de pes-

quisa - conforme afirma Farbiarz J. e Farbiarz A. (2010):

percebe-se no mercado editorial uma profuséo de livros com design
pasteurizados, em que [as mesmas] solugdes graficas sfo utilizadas
concomitantemente em livros de tematicas distintas ou para leitores
distintos. Grandes editoras concentram seus esforcos de producéo
em layouts de miolos funcionais, onde legibilidade e economia de

paginas sdo o mote. (FARBIARZ J.; FARBIARZ A., 2010, p.9)

Nessa declaracio, podemos constatar influéncias ainda marcantes
do design moderno, cujo ideal funcionalista circunscreve a forma
do livro a configuracgdes supostamente neutras e invisiveis. Por ou-
tro lado, as demandas do mercado contemporaneo de livros aliadas
as questdes criticas do campo do design fazem com que esse oficio
articule cada vez mais significados e se mostre mais presente. Por
exemplo, com foco em tipografia, Jessica Hische e Catherine Dixon,
reconfiguraram cldssicos da literatura em colec¢des da editora Pen-
guin que resultaram em sucesso de mercado e critica — a Penguin
Drop Caps e Great Ideas, respectivamente. Em outros casos, desig-
ners como Perrin Drumm e Steven Heller - ambos palestrantes da
Designers & Books Fair 2015 —, inserem-se como editores e geren-

ciam o conteudo desde o inicio do processo.

No entanto, a designer que talvez esteja explorando mais as pos-
sibilidades seméanticas da existéncia fisica do livro seja a holan-
desa Irma Boom, ganhadora de diversos prémios dentro e fora do
campo do Design, sempre focada na reprodutibilidade e na indi-
vidualidade de cada obra. De seus livros, 50 fazem parte da cole-

cdo permanente do MoMA. Ela também foi a pessoa mais jovem a
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receber o Prémio Gutenberg. Os seus projetos ajudam a suscitar o
que vem sendo chamado de o “renascimento dos livros”, partindo
da premissa que, uma vez que os livros foram liberados da funcéo
de comportar informacéo, as possibilidades de estruturar o con-

teudo se expandem.

Ao defender a utilizacdo de um framework para o trabalho de qual-
quer designer, ela se declara “absolutamente uma designer, eu nao
sou uma artista” (BOOM, 2014). Reflexo disso é o fato de que “os
livros sdo feitos industrialmente e eles precisam ser feitos muito
bem” (ibid.), rejeitando fazer exemplares unicos, ja que o desafio se
danas grandes tiragens. O fator central dentro do processo de Irma
Boom é o tema do livro: “é o que esta dentro do livro que se torna o
conteudo que me inspira para desenvolver o projeto do modo que
faco” (ibid.). Mesmo consciente de sua inser¢do em um sistema, ela
¢ capaz de se distanciar de outras preocupacdes, como a reagdo do
publico. Portanto, é a partir do conteudo que ela busca o significado

do livro em sua prépria estrutura.

Um de seus livros mais impactantes no que diz respeito as explora-
¢Oes da propria forma e modos de leitura é o SHV book, cuja expe-

riéncia de leitura é descrita por Zaborov (2013) como:

[...] uma jornada de varias camadas que pode ser percebida em
diversos niveis: ¢ uma jornada pessoal do leitor pela histéria do
conglomerado SHV, uma jornada da companhia pelas paginas da
histdria, e é também uma jornada do livro fisico. A jornada comecga
em 2096 representada pelas paginas brancas perfuradas simbo-
lizando o futuro desconhecido. Os buracos tornam-se maiores e
maiores a medida que o leitor chega em 1996 [...] até que atinge o

ano de 1896. Com cada jornada, a experiéncia sera diferente. Uma



vez que nfo hd numeracéo de paginas, a jornada pelo livro jamais
é exatamente a mesma, analogamente a jornada das pessoas pela

vida. (ZABOROV, 2013, p.56-57, t.n.)

Esse tipo de postura do designer que nédo busca ser neutro ou invi-
sivel tem se unido as discussdes sobre autoria no design grafico de
maneira consistente desde os anos 70, a partir do pds-modernismo
proposto pela escola de Cranbrook. Camargo (2012) aponta que a
autoria, de fato, passou a ser uma das questoes mais debatidas no
design pds-moderno e que, “talvez, essa nova maneira de trabalhar
na area do design so tenha sido possivel por meio do conhecimento
de ideias levantadas por Roland Barthes sobre a morte do autor na
literatura” (p.127). De fato, Weymar (2010) aponta que “a contribui-
cdo da escola francesa foi seminal para a construgéo do atual pen-
samento estadunidense e britdnico em design” (p.117), depois de
analisar os ensaios de Roland Barthes, de 1968, e Michel Foucault,

de 1969: A morte do autor e O que é um autor?, respectivamente.

Weymar (2010), entdo, dedica-se a revisar diversos textos que tra-
tam da autoria no campo do design a fim de chegar a uma resposta
sobre a autoria na area de criacdo de marcas (Cf. ibid. p.117-3). De
fato, a questdo com a autoria no design é bastante complexa e os
caminhos para um modelo que contemple as especificidades do
campo ainda estdo sendo desenhados. Embora esta pesquisa possa
contribuir para as discussoes acerca desta tematica, o nosso esco-
po esta centrado no livro e nos meios pelos quais ele é produzido.
O designer é uma figura-chave nesse processo, pois é sua atuacéo
que constitui o projeto grafico que realizard o livro, mas as questdes
especificas dos modos de autoria ndo permeiam a nossa discusséo

central. Por outro lado, é fundamental para esta pesquisa a disso-

97



98

lucédo do ideal moderno de que o projeto deve buscar legibilidade e
clareza através da nocéo de neutralidade que se configura como es-

tética moderna.

Retomando o exemplo de Irma Boom, o que nos interessa sio as
maneiras através das quais ela se aproveita das caracteristicas
materiais do livro impresso para articular significados e propor-
cionar experiéncias de leitura que se relacionem com a propria
intencdo ou conteudo do livro. Se a ideia de designer enquanto
autor significa que ele deve reconhecer sua atuagdo no processo
produtivo e na mediacdo com o leitor como uma extenséo de suas
escolhas projetuais, entéo, esta dissertacdo colabora nessa dire-
cdo. Dessa perspectiva, concordamos com a posi¢do pos-moderna
de que “se a forma produz significado, este deve ser explorado e

discutido, portanto, a forma deve ser analisada discursivamente

(CAMARGO, 2012, p.2).

Desta forma, conforme temos argumentado, a forma do livro cons-
titui sentido e o designer faz parte do registro da cultura material
do livro na contemporaneidade, com uma importancia fundamen-
tal na valorizagdo mutua do conteudo e da forma. Todavia, Hendel
(2006) alerta que o design de livro ndo deve buscar expressar-se iso-
ladamente, mas que articule significados com o texto que contém:
“um bom design sé pode ser feito por pessoas acostumados a ler
- por aquelas que perdem tempo em ver o que acontece quando as
palavras sdo compostas num tipo determinado” (p.3). Aponta ainda
que é possivel projetar o livro de duas maneiras distintas: ou que “o
design do livro ndo deveria refletir uma época ou um local particula-
res [...] [ou] que deveria refletir o gosto contemporaneo” (ibid. p.11).

Em todo caso, as palavras do autor devem ser sempre retomadas e



articuladas pelo designer, uma vez que ele “deve saber ao mesmo
tempo o que o autor esta dizendo (o assunto do livro) e como ele esta

dizendo (as palavras reais que usa)” (ibid. p.33).

Ainda que n#o seja possivel ler todo conteido, Mendell (2006)
aponta que mesmo o folhear das paginas ajuda a “adquirir uma
certa ideia do estilo, do contetido e do tom do livro [...][para]
desenvolver uma ideia da importancia relativa dos elementos”
(p.163). Por isso, é necessario apontar que “se o designer, duran-
te o projeto, tiver conhecimentos dos mecanismos de construcéo
de significados desses elementos, o receptor compreendera me-
lhor seu conteudo verbal e ndo verbal” (FARBIARZ J.; FARBIARZ
A, 2010, p.9). Hudson (20086), por exemplo, defende que todas as
decisdes tomadas pelo designer - de formato, tipografia, mancha,
vinhetas ou ilustracdes, papel para o texto, materiais da capa dura,
esquema de cores — devem “funcionar em conjunto para refletir
algum aspecto importante do texto” (p.152). O pressuposto cen-
tral é que o designer deve partir do conteudo e fazer com que o

resultado o retome e reafirme:

Essarepeticdo de elementos/recorréncia de temas visuais [no seu
projeto Miss you] tem duas finalidades no livro: (1) ajuda a integrar o
design e (2) fornece ao leitor uma trilha com marcos e sinais, que ele
deve seguir enquanto percorre o livro. O intuito do designer de livro
é fazer o leitor sentir-se em casa e confortavel. Por varios meios -
agrupamento de elementos, andamento, mudangas no corpo, no peso
e na caixa das letras — o designer procura dar ao leitor umaidéia da
importancia de cada elemento e guia-lo facilmente através do texto.
Em suma, o propdsito do design € ajudar o leitor na compreenséo do

texto e proporcionar-lhe prazer. (HH{UDSON, 2006, p.154)
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Ou seja, o livro enquanto objeto é carregado de significados e
cada decisdo tomada pelo designer de livros contribui para a for-
macédo de sentido. Mesmo que se adote a perspectiva posta por
Hendel (2006), de nio refletir algum local ou tempo em particu-
lar, a presenca do designer como coautor da mensagem torna-se
inegavel. Esse reconhecimento valoriza o processo de projetar e
o papel do designer no processo de formacéo do leitor e na pro-
ducdo de sentidos passa a ser fundamental, porque “os livros séo
objetos cujas formas, se ndo impdéem o sentido dos textos que
carregam, pelo menos comandam os usos para que sao dispos-
tos e as apropriagdes para as quais séo suscetiveis” (CHARTIER,

1992, p.viii-ix, t.n.).

Todavia, o designer precisa ter em vista néo apenas a retomada
do conteudo textual enquanto agente mediador de um processo
de leitura, mas deve ter, também, um olhar para o leitor (FAR-
BIARZ J.; FARBIARZ, A. 2010). Em escala individual, o vinculo
que cada leitor cria com um livro é particular: intencdes e expe-
riéncias emergem nessa interacéo, e, assim, o livro passa a re-
presentar a materializacdo de uma experiéncia intangivel. Desse
modo, buscamos que os designers, enquanto atores envolvidos
nesse processo de producgéo e consumo, apliquem e extraiam as
experiéncias mais ricas e explorem todos os potenciais das con-

di¢cdes existentes.

Para apresentar os parametros em que o designer atua, é preciso
compreender ndo apenas as partes e componentes do livro, mas
também a sua matéria-prima e o processo pelo qual passam para
constituir o préprio artefato. Tudo isso é conhecimento que faz

parte da atividade do designer para que se obtenha o produto



final, aquilo com que o leitor vai se relacionar. Hendel (2006)
aponta que “mesmo o detalhe mais aparentemente trivial pre-
cisa ser decidido, e sdo exatamente essas minucias que tornam
bem-sucedido um design” (p.33). Todavia, nenhum desses ele-
mentos opera isoladamente, pois o design de livros fundamenta-
se nas relagdes entre eles, e ¢ em conjunto que eles significam de
maneira mais sublime: “as sutilezas e as pequenas partes indi-
viduais que contribuem para a unidade de um design bonito as
vezes revelam-se apenas a um estudo atento do leiaute ou do pro-

jeto de design” (SCOTT, 2006, p.174).

Desse modo, a propria atuagdo do designer € a articulacdo desses
fundamentos, pardmetros, componentes e processos através do
projeto grafico. E nesse processo criativo que se define o artefato
livro, pois “um designer grafico assimila conceitos verbais e os da
forma [...][organizando-a] em uma experiéncia tangivel e navegavel
[...J[cuja qualidade] depende da habilidade e sensibilidade do desig-
ner em criar ou selecionar formas com as quais manifesta conceitos

oumensagens” (SAMARA, 2007, p.7, t.n.).

Esta dissertag@o ndo adota nem o polo artistico, nem uma aborda-
gem funcionalista nesse espectro de possibilidades para o livro. De-
sejamos sintetizar essas duas abordagens, a fim de “pensar o livro
inserido em uma cadeia produtiva comercial e industrial e ao mes-
mo tempo explorar as suas especificidades formais e sua relagéo
com o conteudo” (RAMOS, 2013, p.95). Portanto, o nosso objeto é
o livro enquanto objeto produzido apoiado “nas restri¢es técnicas,
econdmicas e humanas inerentes ao processo [...] sua obra é o pro-
duto acabado, resultado de uma ideia que, depois de nascer, sobrevi-

veu atodas as etapas do processo” (ibid. p.96).
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Tschichold (2007) aponta que “duas constantes dominam as
proporc¢des de um livro bem feito: a méo e o olho” (p.61). Ao pen-
sar o design do livro, o designer esta construindo um objeto, néo
esta apenas ocupando a superficie do papel (NOORDZIJ, 2000,
p.106). E fundamental considerar que o livro “é um objeto com-
plexo e manipulavel que possui, para além da bidimensionali-
dade da capa e de cada pagina isolada, peso volume e textura. E,
sobretudo, por nédo ser de apreensio imediata [...] inclui o ges-

to e, consequentemente, tempo: sequéncia, narrativa e ritmo’

(RAMOS, 2013, p.95-96).

Aolongo desta secio, argumentamos que “suporte e texto trabalham
concomitantemente na producdo de sentidos de leitura” (FAR-
BIARZ A.;FARBIARZ, J. 2010, p.115). Portanto, os livros tornam-se
objetos repletos de sentidos que vao além do conteudo textual, pois
todos os aspectos formais contribuem para a formacéo de sentido
e se “muda a forma, muda o conteudo, muda a relagdo com o leitor”
(MELO, 2003, p.32). Desse modo, buscamos que os designers, en-
quanto atores envolvidos nesse processo de producéo e consumo,

apliquem e extraiam as experiéncias mais ricas e explorem todos os

potenciais das condigdes existentes.

Ao compreendermos o oficio do designer como a configuragéo do
livro em uma forma que, por si s, ja carrega os complexos aspectos
que possibilitaram sua existéncia, podemos centrar a nossa discus-
sdo nas ferramentas que esse ator dispde para articular esses sig-
nificados. Conforme argumentamos, compreendemos o designer
dissociado de um tipo especifico de modo de produgéo, herdando o
oficio de figuras cujo trabalho néo existem nos meios de producéo

contemporaneos. Todavia, dentre as diversas categorias de artefa-
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tos que se utilizam da forma e da materialidade do livro para expres-
séo, estamos interessados naqueles que se inserem em uma cadeia
produtiva, por compreender sua atuagdo como uma sintese das cor-

rentes ideoldgicas de sua singularidade e reprodutibilidade.

A fim de colaborar para uma abordagem projetual mais direcionada
ao livro enquanto objeto dentro de uma cadeia produtiva industrial
no Brasil, a se¢édo a seguir (2.3 O projeto grafico e seus elementos)
se propde estudar o projeto grafico de edi¢des que valorizam a ma-

terialidade do livro. Desse modo, acredita-se que:

néo considerar a intervencéo do designer nos processos de produ-
¢do de sentidos do livro restringe o desenvolvimento e a producéo
de livro que participem mais solidamente da formacéo do leitor
no Brasil, e que minimizem a resisténcia da parcela importante da
populagéo frente aleitura do livro de ficgcdo. (FARBIARZ, J; FAR-
BIARZ, A. 2010, p.153)

Portanto, diante dessa nova fase do mercado editorial, o designer
precisa estar consciente de todo o processo de construcéo do livro
e tomar as decisOes projetuais adequadas, pois todas elas carregam
um sentido e, conforme nossa argumentacéo, esse sentido pode co-

laborar para o conteudo textual.

3,30 PROJETO GRAFICD E SEUS ELEMENTOS

Antes de comecarmos a discutir sobre os elementos que compdem
um livro, é importante evidenciarmos como compreendemos o ter-

mo projeto grafico ao longo desta dissertacéo. Apesar de ser um ter-
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mo bastante comum no cotidiano dos designers, a sua definicdo néo
¢é tdo clara, visto que, em geral, é entendido apenas como a articula-
¢do de elementos graficos ao longo do livro. Nesse sentido, Domicia-

no (2008) define:

O termo projeto grafico poderia aplicar-se a qualquer projeto de
design grafico e, por vezes, € usado nesta direcéo. Porém, no meio
mais especifico do design (profissional e didatico), este conceito é
amplamente empregado para designar projetos de cunho editorial
(livros e colegdes, jornais, revistas e outros produtos periédicos).
Isto porque projetos desta natureza exigem, ndo apenas solugio
grafica para uma peca unica, mas uma articulacéo de elementos
que se relacionem em um espago compositivo variavel, mantendo-

se uma identidade geral. (DOMICIANO, 2008, p.88)

Portanto, nesta dissertagdo compreenderemos o projeto grdfico
como a juncéo dos elementos visuais e materiais que compdem um
livro, considerando-as decisdes projetuais do designer. Dessa ma-

neira, Domiciano (2008) complementa:

Chamamos projeto grdfico atodo o planejamento do livro e as
escolhas ai implicadas, como dos elementos tipograficos e visuais,
dos materiais para capa e miolo e dos processos de impresséo e
acabamento a serem usados para materializar a idéia do livro. (DO-

MICIANO, 2008, p.98)

Portanto, para melhor compreenséo desses elementos, esta secéo
serd dividida em duas subsec¢des principais: 2.3.1 A superficie da
pagina: elementos da linguagem visual e 2.3.2 O livro enquanto

objeto: aspectos materiais.



3.3.1 A superficie da pagina: elementos da linguagem visual

Os primeiros elementos do projeto grafico que discutiremos sdo aque-
les que se encontram dispostos na superficie da pagina. Portanto, con-
sideraremos que o designer grafico é aquele que planeja alinguagem vi-
sual sobre um espago bidimensional, configurando alinguagem grafica.
Nesse sentido, segundo Twyman (1979), “grafica’ significa desenhada
ou de alguma forma feita visivel em resposta a decisdes conscientes, e
‘linguagem’ significa um veiculo de comunicacéo” (p.118, t.n.). Os ele-
mentos da linguagem grafica podem ser verbais, pictoricos ou esque-
maticos (ibid.) e sdo ferramentas habituais na pratica cotidiana e na

teoria e critica do design grafico.

Horn (2001) define a linguagem visual pela “integracdo de palavras
e elementos visuais e pelas caracteristicas que a distinguem das lin-
guagens naturais, enquanto uma ferramenta de comunicacgéo sepa-
rada, bem como um objeto de pesquisa distintivo” (p.1, t.n.). Adicio-
na ainda que, apesar de ser chamada linguagem visual, poderia ser
chamada de linguagem visual-verbal. Por conseguinte, os elemen-
tos utilizados no processo de producéo do livro - desde a tipografia,
aos elementos esquematicos e mesmo os espagos em branco e o la-
yout — serdo compreendidos como componentes do aspecto visual e

comunicacional da atividade do designer.

Todavia, diferente de outros artefatos em que o design grafico tra-
balha, dada a natureza do nosso corpus analitico — livros de textos
literarios —, ha uma forte énfase na tipografia e nos modos através
dos quais o designer pode organizar os componentes de uma men-
sagem. Bringhurst (2008) aponta que “dimensionar e espacejar
tipos, assim como compor e tocar musica ou pintar uma tela, tem

muito a ver com intervalos e diferencas” (p.161). Nesse sentido,
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Twyman (2002) aprofunda a relacéo entre a atividade do designer
e a linguagem, uma vez que “tipografia nfo é apenas uma questio
de escolher tipos e organiza-los harmoniosamente na pagina, mas
no nivel mais fundo de tomada de decisio tem a ver com organizar

alinguagem” (p.329, t.n.).

Assim, emrelagéo ao design grafico e alinguagem visual, o design de
livros possui especificidades em sua atividade, pois, em geral, traba-

lha com texturas de texto continuas e consistentes em que:

relacdes precisas e discrepancias minimas ficam perceptiveis.
[...] Nesse ambito, é normalmente suficiente - e melhor — que

a harmonia estrutural seja mais implicita que imposta. Essa é
uma das razdes pelas quais os tipografos tendem a se apaixonar
por livros. As paginas flexionam-se e viram-se; suas proporg¢des
fluem e refluem em relagéo a forma subjacente. Mas a har-
monia dessa forma néo é menos importante nem mais dificil

de perceber que a harmonia das formas das préprias letras.

(BRINGHURST, 2008, p.161)

Desse modo, ao longo desta sec¢éo, apresentaremos os principais as-
pectos e elementos dos quais os designers de livros dispdem para
organizar a linguagem. Além disso, discutiremos a sua carga se-
maAntica a partir de suas origens histdricas e caracteristicas visuais.

Desse modo, buscamos que o designer seja capaz de

gerenciar alinguagem visual utilizada na elaboragéo de livros [...]
[e se essa figura] tiver conhecimento dos mecanismos de constru-
céo de significados desses elementos, o receptor compreendera
melhor seu contetdo verbal e ndo verbal (FARBIARZ, J.; FAR-
BIARZ, A, 2010, p.8-9).



Conforme apontado, dentre os elementos com que o designer tra-
balha em um projeto grafico de um livro, talvez a tipografia seja o
mais presente. E por meio dela que o texto assume uma forma, pas-
sa a ocupar um lugar no espaco e € por ela que o leitor o acessa. Por
isso, a escolha tipografica é determinante para diversos aspectos do
projeto grafico do livro, como a largura de coluna, o alinhamento, a
relacdo corpo e entrelinha, entre outras que discutiremos a seguir, a
fim de compreender como se estrutura a superficie da pagina. Em

outras palavras, Carter complementa:

Outro modo de pensar sobre a tipografia e sua relagéo com o espago
é imaginar o tipo como um ponto no espaco, a extensio do ponto
como uma linha no espago (linha de texto), e a extenséo da linha
como um plano no espaco (bloco de texto). Essa analogia sugere
que os elementos tipograficos sdo dindmicos por natureza, que eles

estdo em movimento perpétuo. (CARTER, 2015, p.67, t.n.)

No inicio século XV, com a inveng¢éo dos tipos moveis por Johan-
nes Gutenberg, a finalidade principal da tipografia era reprodu-
zir de maneira mais eficaz o mesmo padrio de artefato grafico
que era produzido pelos escribas (BRINGHURST, 2008). Por
conseguinte, o proprio Gutenberg, quando fez a Biblia de 42 li-
nhas, fundiu tipos que simulavam uma letra gética escrita & mio,
desenvolvendo diversas versdes de uma mesma letra, além de va-
rias ligaturas’, com o objetivo de criar uma pagina semelhante a
um documento copiado por um escriba. Desse modo, ao longo do
século XV, foram produzidos os incundbulos, os livros impressos
que tinham como caracteristica a semelhancga aos manuscritos,
uso de tipos gdticos, falta de paginagédo, margens largas, entre ou-

tras (Cf MELLO, 1979). A intenc¢do de conservar essas caracte-

5 "Caracteres que
combinam duas ou mais
letras em uma forma (ni-
" (LUPTON, 2013, p.9)
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risticas dos modos de produg¢ido manual nesses impressos - que
instituiram um novo paradigma - indicam que desde a invengéo
dos tipos moéveis ja se percebia que a superficie da pagina e a for-
ma da linguagem era capaz de articular significados sociais e vi-

suais por si so.

Muitos séculos depois, em 1930, Beatrice Warde publicou um en-
saio intitulado A taga de cristal, ou por que a tipografia deve ser invi-
stvel, em que sugere o ideal de invisibilidade. Essa perspectiva con-
siderava que a tipografia deveria ser transparente, permitindo que
alinguagem fosse transmitida do modo mais suave possivel através

do texto impresso bem projetado. Warde (2015) afirmou que:

atarefa do tipdgrafo é colocar uma janela entre o leitor dentro de
um aposento e a paisagem, que sio as palavras do autor. Ele pode
instalar um vitral de maravilhosa beleza, mas que nédo funcione
como janela; ou seja, pode lancar méo de tipos complexos e requin-
tados, como uma fonte gdtica, que € algo para ser visto, mas néo
para se ver através dele. Ou pode trabalhar com o que chamo de
tipografia “transparente” ou “invisivel”. O terceiro tipo de janela é
aquele no qual o vidro esta fragmentado em placas relativamente
pequenas separadas por chumbo, e isso corresponde ao que hoje se
denomina “impresséo fina”, no sentido de que vocé fica pelo menos
consciente de que ha uma janela ali, e de que alguém apreciou cons-

trui-la. (WARDE, 2015, p.52-53)

Warde (2015) defendia, em certo sentido, que “todaboatipografia é
modernista” (p.49), priorizando o que estd escrito e ndo como esta
escrito, contrapondo aquilo que os poetas dadaistas e futuristas
fizeram no inicio do século XX, quando “usaram a tipografia para

criar textos cujo conteudo era insepardvel do leiaute concreto de
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letras especificas em uma pagina” (LUPTON, 2013, p.93). Segun-
do Lupton (Ibid.), os designers, ao longo do século, também foram
impulsionados por essa corrente que buscava integrar fisicamen-

te forma e conteudo, uma vez que, de acordo com Carter (2015):

Entre os movimentos influenciados pelo Futurismo estava o Da-
daismo na Franga, Suica e Alemanha; de Stijl na Holanda; e Cons-
trutivismo na Russia. Cada um desses movimentos histéricos teve
um efeito penetrante em tipografia. Artistas e designers associados
com esses movimentos viam a tipografia como um meio potente

de transmitir informacio relacionada as realidades da sociedade

industrializada. (CARTER, 2015, p. 112, t.n.)

Dessa forma, a partir dessas perspectivas, podemos delinear trés
visOes de relacéo entre a tipografia e o conteudo. Gutenberg valo-
rizava a forma da letra, fundindo tipos que se assemelhavam aos
manuscritos goticos, sem o objetivo de relaciona-la diretamente ao
conteudo semantico do texto, mas sim a seus aspectos culturais e
histdricos. Por sua vez, os designers influenciados pelo dadaismo
no inicio do século XX produziram pecas nas quais a tipografia era
indissociavel do conteudo; por outro lado, Beatrice Warde, em 1930,
afirmou que o bom trabalho de design tem que ser invisivel e ndo
influenciar no texto, funcionando como um calice de cristal para o

conteudo linguistico.

No entanto, o que argumentamos aqui é que nfo existe tipografia
sem significado. Mesmo que seja uma tipografia considerada sim-
ples, com um desenho preciso, ela assume a conotacdo de simpli-
cidade e reafirma o periodo histérico em que foi projetada. Kinross
(1989), em seu texto intitulado “The Rhetoric of Neutrality”, afirma

que néo existe tipografia livre de significado e que “manifestacdes
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visuais emergem de uma circunstancia histérica particular” e, des-
sa forma, “o vacuo ideoldgico néo existe” (KINROSS, 1989, p.3, t.n.).
Ou seja, ainda que o designer decida buscar o ideal de transparéncia
e maxima eficacia de comunicacéo, isso implica uma posicéo diante
do conteudo textual, que carrega consigo aspectos sociais, histdri-

cos, éticos e estéticos.

Por conseguinte, discutir a presenca da forma tipografica é inevitavel,
sobretudo porque, segundo Carter (2015), “a mensagem tipografica é
verbal, visual e vocal. Enquanto a tipografia é lida e interpretada ver-
balmente, ela também é vista e interpretada visualmente, ouvida e in-
terpretada audivelmente” (p.112, t.n.). Portanto, o autor a considera
uma representacdo dindmica da linguagem verbal, “uma multiface-
tada e expressiva forma de comunicagéo” que precisa ser “lida, vista,
ouvida, sentida e experienciada” (ibid. loc. cit.). No entanto, Carter
(2015) afirma que o impacto causado por uma mensagem tipografica
efetiva - que ele considera como o resultado de uma combinagéo en-

tre aldgica e o julgamento intuitivo — néo é facil de mensurar.

Complementando a argumentacéo de Carter, Leeuwen (2005) dis-
cute dois principios da semidtica — conotagio e metafora — com o
intuito de explicar como as formas das letras podem vir a ter signi-
ficado por si proprias. Ele utiliza o termo conotacéo no sentido de
que a tipografia incorpora em seu desenho elementos que remetem
a aspectos externos a ela, mas que estdo no repertorio do usuario,
podendo ser um periodo histdrico particular, uma cultura especifi-

ca, entre outros. No entanto, é importante lembrar que:

Tais conotacdes nio determinam o significado em sentido estrito.
Elas formam um significado em potencial que pode ser direcionado

quando a fonte é usada em um contexto especifico. Elas sdo um
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recurso para a criacdo de sentido. Sua compreenséo depende do

conhecimento cultural. (LEEUWEN, 2005, p.139, t.n.)

Considerando que nem todas as tipografias podem ser compreendi-
das com base na conotacéo, ja que nem sempre € possivel localizar
essas tipografias, “compreendé-las em termos de ‘onde ja as vimos
antes’, ‘de onde elas vém™” (LEEUWEN, 2005, p.0, t.n.), Leeuwen
propds o principio do potencial metafdrico de caracteristicas espe-
cificas da letra. Com isso, ele propde que o proprio desenho da tipo-

grafia ja tem significado em si mesmo, como explica abaixo:

Fontes podem, por exemplo, ser angulares, como no caso da
Agency FB, ou arredondadas, como no caso da Century Gothic,

e “suavidade” prontamente se emprega como metafora para
“organicidade”, “naturalidade”, “feminilidade” e outros conceitos
relacionados. Ascendentes podem ser mais longas que descen-
dentes, como no caso da Poor Richard, e isso pode por exemplo

transmitir o exemplo de “aspirando a coisas ‘mais altas™. E

assim por diante. (LEEUWEN, 2005, p.0, t.n.)

Assim, para Haslam (2010), os designers, ao relacionar a escolha de
uma tipografia ao tema do livro, néo tém o intuito de impor crencas,
caracteristicas nacionais, ideais culturais ou politicos, ademais se
opdem a usar uma fonte baseada em tendéncias da moda. Em vez
disso, acreditam que “o tipo deve refletir o conteudo da obra” (p. 96)
e, dessa forma, “o layout e a atmosfera geral do livro podem repre-
sentar mais apuradamente seu conteudo” (ibid. loc. cit.). De manei-
ra similar, Bringhurst (2008), afirma que a tipografia deve honrar
o conteudo, pois é por meio dela que “os significados de um texto
(ou sua auséncia de significado) podem ser clarificados, honrados e

compartilhados, ou conscientemente disfar¢ados” (p.23). Portanto,
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Craig (2006) complementa afirmando que “tipografias tém perso-

nalidade e transmitem diferentes estados de espirito” (p.95, t.n.).

Por isso, € importante que o designer conheca sobre historia - tipo-
grafica, arquitetdnica e social —, pois facilita o processo de design.
Ao unir o tipo com o que é dito, ambos carregam consigo seus pres-
supostos culturais e, portanto,“cada texto (...) tem suas proprias
exigéncias e expectativas” (BRINGHURST, 2008, p. 62). Todavia,

Baines (2005) aponta que isso ndo dever ser uma camisa de forca.

Dessa maneira, compreendemos que, segundo Cullen (2012), a tipo-
grafia dissemina informacéo e evoca emocdes, compartilhando his-
torias e influéncias de comportamentos. Os designers, por sua vez,
trabalham com os tipos tanto objetivamente, quanto subjetivamen-
te. Para a autora, observar os principios fundamentais dos tipos € a

base para relacionar o texto com a escolha tipografica.

Entdo, nosso estudo caracteriza-se a partir desses tedricos que
compreendem a tipografia como um elemento significante no pro-
jeto grafico de um livro. Em consequéncia, é necessario que, ao de-
terminar a tipografia para um trabalho, o designer leve em conside-
racdo outros aspectos que vdo formar a mancha grafica da pagina,
tais como: a relagéio corpo e entrelinha; alinhamento; paragrafo;

bloco de texto; e margens (Figura 5).



FIGURA 5 Esquema
visual dos aspectos
que tratard essa secao
Fonte: desenvolvido
pela autora.
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6 "Um tipo tem corpo
cheio quando as extremi-
dades superiores e infe-
riores do tipo coincidem
com os limites verticais de
sua rea de construcao”
(BRINGHURST, 2008,

P45).

CORPO E ENTRELINHA

A relagéo corpo e entrelinha (leading) cria diversas texturas tipo-
graficas na pagina. Enquanto o corpo é o tamanho da tipografia, a
entrelinha é a distdncia entre uma linha de base para a outra - em
geral, ambas dimensdes sdo medidas em pontos. Entre as inumeras
composic¢des possiveis, existem, basicamente, trés tipos de relagoes
entre essas dimensdes tipograficas: entrelinha negativa, entreli-

nha de corpo e entrelinha positiva.

De acordo com Craig (1990), quando a entrelinha tem um valor me-
nor que o corpo, denominamos de “entrelinha negativa” (negative
linespacing), que ndo é muito utilizado em textos longos, mas sim
nos curtos ou em titulos. Essa relagédo, quando usada em blocos de
texto com varias linhas, cria muitos ruidos visuais formando uma

mancha textual oprimida e desconfortavel para aleitura.

Outra forma de relagéo é quando o corpo tipografico tem o mesmo
valor da entrelinha, que é denominado de “composto sélido” ou “en-
trelinha de corpo”. Quando aplicado a um texto longo, assim como a
entrelinha negativa, cria uma densidade na cor tipografica e “pode
causar colisdes entre ascendentes e descendentes” (LUPTON, 2013,
p.104) caso o tipo seja de corpo cheio®. Para Bringhurst (2008), pou-
cas tipografias de texto, quando composta com entrelinha de corpo,

ficam com uma boa legibilidade.

Portanto, a relagdo mais utilizada nos textos continuos é a “en-
trelinha positiva”, que consiste em uma distancia com um valor
maior que o corpo tipografico. Essa composicdo faz com que o
texto fique mais leve, tornando a leitura mais agradavel. Para
Lupton (2013), “entrelinhamentos abertos permitem que os de-

signers brinquem com os espacos entre as linhas, enquanto en-
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trelinhamentos apertados criam colisdes intrigantes, as vezes

desconfortaveis” (p. 106).

Diante dessas relacdes, € possivel que os designers experimentem
solugcdes compondo o corpo e a entrelinha, criando manchas de tex-
toinusitadas e que reflitam algum aspecto da obra. Enquanto em um
livro uma entrelinha negativa ou de corpo pode, por exemplo, pas-
sar a sensacéo de opressdo ou de enclausuramento, uma entrelinha
excessiva pode causar um sentimento de vazio criado pelo espago
em branco na mancha de texto ou ser utilizada explorar essa atmos-

fera deliberdade e desprendimento das linhas de outras maneiras.

ALINHAMENTO

Além da relacéo corpo e entrelinha na tipografia, definir o alinha-
mento do texto é uma etapa fundamental, pois, segundo Haslam
(2010), um livro pode usar diversas formas de alinhamento, sus-
tentando “a leitura de informacdes diferentes” (p.77). Dessa forma,
aplicando-as a folha de rosto, corpo do texto, abertura de capitulo,
entre outras, é possivel formatar diversos niveis de hierarquia da
informacéo, direcionando o olhar do leitor. Além disso, para Lupton
(2013), “cada modo de alinhamento carrega qualidades formais, as-

sociacgOes culturais e riscos estéticos unicos” (p.108).

Os quatro tipos basicos de alinhamento séo: justificado, alinhado
a esquerda (irregular a direita), alinhado a direita (irregular a es-
querda) e centralizado. O alinhamento justificado, desde 55, “tem
sido a principal abordagem para a composigdo de texto em livros
(...) e deriva-se das antigas colunas dos papiros egipcios” (HAS-
LAM, 2010, p.76). Devido ao seu uso habitual, é considerada forma
de alinhamento mais refinado e familiar (CARTER, 2015). O texto
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justificado é caracterizado pelo alinhamento a esquerda e a direita
das linhas, formando margens regulares e uma simetria em relagéo
ao eixo do bloco textual. Assim, usado de maneira consciente, o ali-
nhamento justificado pode transmitir uma aparéncia de maior rigor
e limpeza na pagina (LUPTON, 2013). Por outro lado, uma pagina
composta justificada pode ser considerada estatica, visto que todas

as linhas possuem uma mesma largura (CRAIG, 1990).

Em todo caso, o designer pode utilizar essa forma de alinhamento
para reforcar eixos predeterminados, bem como criar texturas re-
gulares, adquirindo mais controle da composi¢do posicionada na
pagina. Todavia, € preciso utilizar o alinhamento justificado com
atencdo. Caso o texto esteja em uma coluna muito estreita ou néo
esteja hifenizado, é possivel que ocorram espagos excessivos entre

as palavras, formando “rios” que atravessam o bloco de texto.

Somente nos anos 1920, com o impeto modernista, os designers
comecgaram a questionar as convengdes tipograficas de simetria e
a experimentar novas alternativas de composicdo (CARTER, 2015;
HASLAM, 2010). Para Carter (2015), os textos alinhados a esquer-
da e irregular a direita promovem uma melhor legibilidade, pois as
linhas irregulares — ora mais longa, ora mais curta que a seguinte
- fornecem referéncias visuais que guiam o olhar suavemente pela
pagina, linha por linha. Ou seja, enquanto no texto justificado todas
as linhas tém a mesma largura, nos alinhados a esquerda e irregular
a direita, “os espacos em branco séo dicas visuais que facilitam a

leitura” (CARTER, 2015, p.58,t.n.)

Dessa maneira, Lupton (2013) afirma que esse forma de composicéo
textual - que foi usada anteriormente apenas para poesias antes do

século XX - “respeita o fluxo organico dalinguagem e evita o espaca-



mento desigual que assola o tipo justificado” (p.109). No entanto, é
preciso que o designer tenha controle em relagédo a aparéncia desa-
linhada do texto ao longo da margem direita — denominada de franja
- paranio haver linhas muito longas seguidas de linhas muito curtas.
Ou seja, a franja é considerada desagradavel “quando aparece dese-
quilibrada (ou desigual demais), ou quando comega a formar formas

regulares, como cunhas, luas ou trampolins” (ibid. loc. cit.).

Assim como no texto alinhado a esquerda, o alinhamento a direita (e
irregular a esquerda) permite ao designer controlar com maior exa-
tiddo o espacgo entre as palavras, melhorando sua legibilidade. Essa
forma de alinhamento, de acordo com Lupton (2013), “pode ser um
desvio bem-vindo do habito” (p.109). No entanto, ndo é aconselha-
vel para grandes blocos de texto, pois, devido ao inicio varidvel de
cada linha, os olhos ndo conseguem prever com precisio o inicio
da préxima, “ocorrendo uma confusio momentanea que dissocia a
experiéncia de leitura” (HASLAM, 2010, p. 76). Dessa maneira, ha
uma interrupc¢éo na fluidez da leitura e na compreenséo do leitor,
fazendo com que a absor¢do da mensagem seja minimizada e intro-
duzindo um outro grau de complexidade para a leitura (CLAIR &
BUSIC-SNYDER, 2006; HASLAM, 2010).

Por outro lado, ha formas de atenuar o desconforto causado pelo ali-
nhamento a direita em textos longos, como aumentar a entrelinha
e “a coluna tornar-se ampla o bastante para comportar entre 45 e 70
caracteres” (HASLAM, 2010, p.76). Além disso, a hifenizac¢do tam-
bém pode ajudar ajustando visualmente a irregularidade das linhas
na margem esquerda. Todavia, é preciso estar atento para que as
pontuacgdes nos finais de linha ndo comprometam a rigidez da mar-

gem direita, tornando-a visualmente enfraquecida. Portanto, essa
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forma de alinhamento é indicada para blocos menores, como notas
de rodapé, legendas, citagdes e “outras passagens que comentam o

texto ou a imagem principal” (LUPTON, 2013, p. 109).

O ultimo alinhamento basico que trataremos sera o centralizado,
que consiste em “linhas de comprimento desigual sobre um eixo
central” (LUPTON, 2013, p.108). Embora nio seja exatamente si-
meétrico - visto que um lado do eixo néo é perfeitamente igual ao
outro —, “exibe uma aparéncia de simetria, uma caracteristica ex-
tremamente apreciada dentro das tradi¢des classicas do design de
livros e bastante usada em folhas de rosto tradicionais” (HASLAM,
2010, p.77). No texto centralizado, as quebras nas linhas podem en-
fatizar frases importantes ou iniciar um novo raciocinio em uma
linha propria — denominada quebra pelo sentido —, criando formas

elegantes e orgadnicas (LUPTON, 2013).

Noslivros, essa composicéo raramente € usada no corpo do texto “uma
vez que, tal como no alinhamento a direita, os olhos tém dificuldade
de localizar o inicio da linha de texto seguinte” (HASLAM, 2010, p.77).
Por outro lado, hd a centralizagédo afunilada, que significa, como o pro-
prio nome sugere, o afunilamento das linhas do bloco de texto. Ou seja,
a linha seguinte sempre tem menos caracteres que a linha anterior,
mantendo o eixo. Dessa maneira, os olhos recebem um estimulo, iden-
tificando um padréo reconhecivel para antecipar o posicionamento da
linha posterior, tornando esse alinhamento “mais facilmente lido que
a centralizacdo simples” (ibid. loc. cit.). Essa categoria de composicéo
foi explorada pelos antigos impressores de incunabulos e ressurgiu no-
vamente com William Morris, sendo aforca motriz do movimento Arts
and Crafts. Hoje, enfim, a centralizacéo afunilada ainda é utilizada em

algumas obras de poesia (HASLAM, 2010).



No entanto, embora a centralizacéo (seja ela simples ou afunilada)
seja frequentemente utilizada e aparentemente simples de ser im-
plementada, é preciso manuseda-la com consciéncia para criar for-
mas orginicas visual e semanticamente interessantes. Ou seja, “é
necessario considerar a cuidadosa elaboragéo da hierarquia do tex-
to interno em relagéo a leitura, comprimento de linha, tamanho e

peso do tipo” (HASLAM, 2010, p.77).

Portanto, para definir qual alinhamento sera utilizado no texto,
o designer precisa compreender que cada maneira de alinhar
“carrega sua bagagem historica, que é percebida intuitivamente
pelos leitores” (LUPTON, 2013, p.110). E possivel, também, que
um livro combine diferentes formas de alinhamento aplicadas
a folha de roto, texto, abertura de capitulo, notas de rodapé, ela-
borando paginas surpreendentes e dindmicas (HASLAM, 2010;
LUPTON, 2013). Dessa maneira, o designer precisa assimilar
também a natureza da obra que serd diagramada e compreen-
der se “o texto sugere o fluxo continuo e imperturbavel da pro-
sa justificada ou o continuo flerte entre a ordem o caos evocado
pela composicédo alinhada a esquerda e desalinhada a direita?”
(BRINGHURST, 2008, p.30).

PARAGRAFO

Concomitante ao alinhamento do bloco textual, o designer precisa
definir como indicara as quebras de paragrafo, pois, quando bem
utilizadas, elas podem enfatizar aspectos que refletem a natureza
do texto, bem como referéncias historicas. Ha trés tipos basicos de
indicacdo de quebra de paragrafo: quebra de linha e entrelinha

adicional, simbolo e recuo (interno ou externo).
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A quebra de linha com uma entrelinha adicional é considerada “a
principal convencao tipografica de um paragrafo” (HHASLAM, 2010,
p.72). Este recurso forma um espago em branco entre os paragra-
fos, criando, em alguns casos, um “efeito aberto demais e desperdi-
ca grande quantidade de espac¢o” (LUPTON, 2013, p. 122). Por isso,
muitos designers optam por dar um espacgo de 1/2 entrelinha, tor-
nando a pagina visualmente mais equilibrada. De maneira especi-
fica, Haslam (2010), sugere essa forma de indicagéo de paragrafo
para textos técnicos, “onde o leitor pode precisar de mais tempo
para refletir sobre as ideias contidas em um paragrafo” (p.72), frag-

mentando blocos de ideias.

Outra maneira de indicar paragrafo ¢ com a utilizacéo de simbolos.
Esse recurso néo utiliza espago em branco para indicar o inicio de
outro bloco de texto e sim, a inserc¢do de um simbolo apos o ponto fi-
nal daultimalinha do paragrafo e antes da primeira palavra do para-
grafo seguinte. O mais comum ¢é o pé-de-mosca () - também conhe-
cido como marca de paragrafo —, sendo considerado o recurso mais
econémico em relacédo ao espago ocupado. Além do pé-de-mosca,
¢€ possivel usar caixas, pontos e outros ornamentos que indiquem
uma quebra no fluxo do texto continuo. Segundo Haslam (2010), o
uso de simbolos para marcar um paragrafo foi usado em diversos li-
vros caligraficos antigos e continuou a ser utilizado durante o perio-
do de impresséo dos incundbulos, “quando os impressores usavam a
tipografia como um fac-simile da forma caligrafica” (p.74). Normal-
mente, essas “marcas de paragrafo sio usadas em lugar de recuos
ou quebras de linha, para preservar a solidez da pagina” (LUPTON,
2013, p.110) e, também, para “reviver as tradi¢des caligraficas de de-
sign medieval, uma vez que elas comportam a criacéo de blocos de

texto justificados perfeitamente delineados” (HASLAM, 2010, p.73).



Por fim, ha a utilizagdo de recuos, sejam eles internos ou externos
ao texto. Desde o século XVII, o recuo interno de paragrafo — tam-
bém conhecido como entrada de paragrafo ou indentagéo - € a for-
ma mais utilizada, “mais basica, mais inconfundivel e ao mesmo
tempo mais discreta” (BRINGHURST, 2008, p.48). Normalmente,
utiliza-se um espago eme para definir o recuo, visto que essamedida
¢é variavel de acordo com o corpo do tipo, sendo, portanto, uma rela-
cdo adequadamente proporcional. No entanto, devido a facilidade
de especificar qualquer valor para o recuo, os designers podem de-
senvolver diversos parametros para definir a entrada de paragrafo,
baseando-se, por exemplo, na construcdo do grid ou no valor da dis-

tancia entre paragrafos (HASLAM, 2010).

J4 o paragrafo com recuo externo - também chamados de paragra-
fo avancgado, enforcado ou paragrafo francés - tem o mesmo prin-
cipio do recuo interno, sendo que a primeira linha avancga para o
lado esquerdo da margem do texto. Esse recurso € mais utiliza-
do em diciondrios ou em outras fontes de buscas mais especifica
(CRAIG, 1990), visto que o olho é direcionado para a primeira pa-
lavra do paragrafo, facilitando o processo de pesquisa de alguma
definigédo especifica. Além disso, “os recuos externos trazem con-
sigo outras possibilidades, tais como o uso de letras marginais am-

pliadas” (BRINGHURST, 2008, p.48).

Portanto, as formas de indicar um paragrafo buscam separa-lo do
que o precede, marcando uma pausa no fluxo da leitura. No entan-
to, os tipdgrafos modernistas questionaram essas convencgdes com
o objetivo de “reduzir o nimero de elementos decorativos e mini-
mizar a hierarquia da pagina” (HHASLAM, 2010, p.75), pois acredi-

tavam que os tipos, assim como as pessoas, deveriam ter o mesmo
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valor. Alguns, por exemplo, rejeitaram o uso de espac¢o em branco
apods o ponto final, passaram a néo utilizar letras maiusculas, o para-
grafo era indicado apenas com a quebra de uma linha (sem o adicio-
nal da entrelinha), entre outros experimentos (HASLAM, 2010). No
entanto, ainda hoje ha a “onipresenca de recuos e espagamentos de
paragrafos” (LUPTON, 2013, p. 122), mas é importante compreen-
der que conteudos diferentes demandam distintas maneiras de ar-
ticula-los. Além disso, o designer precisa estar atento para nfo usar
sinais em excesso, pois “usar espacgo entre paragrafos e recuo simul-
taneamente desperdiga espago e da a mancha de texto um aspecto

flacido e indefinido” (LUPTON, 2013, p.123).

BLOCO DE TEXTO

A juncéo dos elementos que abordamos nos topicos anteriores - ti-
pografia, corpo e entrelinha, alinhamento e paragrafo — forma o que
chamamos de bloco de texto — ou ainda, mancha textual ou coluna
de texto. Ou seja, vamos compreendé-lo como a jungéo de linhas de
um texto impressas em uma pagina e que, nos livros, costuma ter

formato retangular com altura e largura fixas.

Ao diagramar um livro, o designer precisa definir um grid — o que
compreenderemos como um principio organizador do design grafi-
co que promove uma ordem sistemdtica em um projeto, seja ele um
cartaz, um folder, um catalogo, um livro, entre outros (Cf. SAMARA,

2007). De acordo com Lupton (2013), os grids existem para:

responder as pressoes internas do conteudo (textos, imagens, da-
dos) e as pressdes externas da margem ou da moldura (pagina, tela,
janela), [e] os grids eficientes ndo sdo formulas rigidas, mas estru-
turas flexiveis e resilientes — esqueletos que se movem em unissono

com amassa muscular da informacéo” (LUPTON, 2013, p. 7)



A partir do grid determinado, o designer passa a ter mais subsi-
dios para estabelecer onde ficara o bloco textual na pagina. Por-
tanto, ao delimitar a largura de coluna, é importante que o bloco
de texto esteja em equilibrio e contraste em relagéo ao formato da
pagina, bem como esteja em consonancia com a natureza da obra
(BRINGHURST, 2008). Nesse sentido, Bringhurst (2008) defende
que colunas muito altas e estreitas — por serem muito utilizadas
em jornais e revistas — “viraram sinénimos de prosa descartavel,
de leitura displicente e apressada” (p. 179). Ou seja, assim como
os outros elementos que abordamos anteriormente, a mancha
textual também traz consigo cargas semanticas que vao além de
apenas contabilizar a quantidade de caracteres convencional-
mente confortaveis para a leitura - entre 45 e 75 caracteres (Cf.

BRINGHURST, 2008, p. 34 € 37).

Segundo Bringhurst (2008), uma pagina de livro tem, usualmen-
te, uma largura de coluna que mede em torno de 30 vezes 0 corpo
do tipo. Nos livros medievais, era frequente encontrar propor¢des
iguais tanto para o formato da pagina, quanto para o bloco de tex-
to (ibid.); por exemplo, um bloco quadrado dentro de uma pagina
quadrada. Entretanto, ele aponta que essa relagdo pode causar
uma monotonia rigida para a pagina, uma vez que “algum espacgo
precisa ser estreito para que outro possa ser largo, e algum espaco
precisa estar vazio para que outro possa estar cheio” (¢bid. p.179).
Ja os renascentistas davam preferéncia para paginas mais diver-
sificadas, diferindo a propor¢do da pagina em relacgéo a do texto.
No entanto, o autor defende que “néo faz sentido diferencia-las se
isso néo for feito com clareza e propdsito de gradagéo, como ocor-

re com os intervalos musicais” (loc. cit.).
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H4 diversas relagdes matemadticas que auxiliam na definicdo da
medida do bloco de texto em relagdo a pagina, como a seg¢éo au-
rea, a série de Fibonacci, e seus derivados (Cf BRINGHURST,
2008, p.159-92; TSCHICHOLD, 200%, p.61-90; HASLAM, 2010,
p. 30-38). Todavia, Bringhurst (2008) reconhece que essas pro-
porgdes matematicas podem afastar alguns designers. Assim,
apesar de uteis, elas nfo sdo as unicas formas de definir esses
aspectos, uma vez que “o tipdgrafo também pode construir belas
paginas [...] se tiver um olho bem-educado [...]” (BRINGHURST,
2008, p.161).

Dessa maneira, é¢ importante evidenciar que os limites do bloco
de texto na pagina nem sempre sio absolutos. Ou seja, “eles séo
mordiscados e pinicados por recuos de paragrafo, linhas brancas
entre as secdes, espacos entre colunas e pelo respiro das aber-
turas de capitulo” (BRINGHURST, 2008, p. 181), entre outros.
Desse modo, esses elementos devem ser utilizados de maneira
que todos eles ajudem a amarrar ainda mais o bloco de texto a

pagina (ibid.).

Portanto, o designer pode enfatizar aspectos da obra dependendo
da forma que organiza os blocos de texto, bem como seus movimen-

tos horizontais e verticais na pagina. De acordo com Carter (2015):

O movimento do olho através da pagina [...] é controlado pelo rit-
mo das colunas, pesos tipograficos e regras que funcionam como
pontuacédo visual. Através da manipulacgéo desses elementos, o
designer agrupa informacdes de acordo com sua atuagdo em um
dado layout e guia o olho metodicamente através do espago da

pagina. (CARTER, 2015, p. 92, t.n.)
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MARGENS

Ao olharmos para uma pagina de um livro, nds nio vemos apenas
aquilo que esta impresso, mas também aquilo que esta vazio: o es-
paco em branco. Ele € estruturado pelas margens que compdem a
pagina, definido por Faria e Pericdo (2008) como “guarnicgdes cor-
respondentes ao branco na folha de impresséo. O espago em branco
pode ser superior (margem da cabeca), inferior (margem do pé), ex-

terior (margem da goteira) ou inferior (margem do dorso)” (p.484).

Aquilo que néo esta impresso € tdo importante para a composicéo
da pagina quanto o bloco de texto, uma vez que suas propor¢des vao
“estabelecer a tensdo geral dentro da composicéo [...] [e] podem ser
usadas para criar novas pontes de partida ou pausas para o texto ou
a imagem” (SAMARA, 2007, p. 25). Bringhurst (2008) aponta ain-
da que “talvez 50% do carater e da integridade de uma pagina este-
jam em suas letras. Boa parte dos outros 50% reside nas margens”
(BRINGHURST, 2008, p. 181). Além disso, o espago das margens
proporcionam um fenémeno literario por si s, a marginalia, que

consiste nas anotagdes feitas pelos leitores acerca do texto princi-
pal (Cf. JACKSON, 2001).

Por conseguinte, é fundamental “considerar o bloco de texto e as
margens da pagina como um sistema proporcional. As margens
funcionam para compor o cenario tipografico; elas podem ser di-
namicamente assimétricas ou calmamente simétricas” (CARTER,
2015, p.71, t,n.). Para Bringhurst (2008), as margens tém trés fun-

cOes principais:

Elas precisam amarrar o bloco de texto a pdgina e amarrar as
pdginas opostas uma & outra com a forca de suas proporgdes. Em

segundo lugar, devem emoldurar o bloco de texto de um modo que
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se ajuste ao seu desenho. Finalmente, precisam proteger o bloco de
texto, facilitando a visualizacéo do leitor e tornando o manuseio
conveniente (noutras palavras, deixando espago para os polegares).

(BRINGHURST, 2008, p. 181)

Todavia, deve-se atentar também que “o espacgo negativo das mar-
gens fluam gentilmente através do texto, um entrelacamento de
espacos positivos e negativos” (CARTER, 2015, p.71, t.n.), criando
uma relacdo indissociavel entre forma e contra-forma na escala da
pagina que ecoa nos elementos minimos da tipografia, amplamente

explorada por Emil Ruder (Cf. 1976).

Além disso, as margens ainda acomodam outros elementos, como
“os félios, titulos correntes, rodapés correntes e notas” (CARTER,
2015, p.71, t.n.). Todos os elementos que podem acompanhar o blo-
co principal de texto sdo denominados por Bringhurst (2008) como
satélites tipogrdficos e “devem ser projetados para dar vida a pagi-
na e para atar ainda mais a pagina ao bloco de texto” (p.181). Esses
elementos podem facilitar a navegacdo do leitor pelo livro, mas se
constituem um interessante problema tipografico, pois “eles sdo
inuteis se o leitor tem de caga-los e precisam distinguir-se do texto
de algum modo; por outro lado, eles ndo tém nenhum valor indepen-

dente e néo podem se tornar uma distragéo” (ibid., p. 182).

Embora estejamos discutindo a superficie da pagina, ela jamais é
vistaisoladamente, uma vez que, no codice, é sempre acompanhada
por outra pagina. Por isso, para organizar o layout, os designers tra-
balham com espelhos (diagramas esquematicos), em que “todas as
paginas do livro sio apresentadas como paginas duplas espelhadas
e numeradas em ordem sequencial” (HASLAM, 2010, p. 0). Assim,

¢ possivel relacionar as composicdes das paginas recto e verso ao



criar harmonia entre uma pagina e as “harmonias secundarias ge-
radas pelas proporgdes das margens e pela posigdo do bloco de texto”

(BRINGHURST, 2008, p.180).

Ha, basicamente, dois tipos de relagdo entre os espacos em branco
e os espacos ocupados da pagina dupla (spread): simétrica e assi-
métrica. Um exemplo de pagina simétrica é quando as margens in-
teriores sdo mais largas que as exteriores, abrindo um espaco maior
perto da espinha do livro. J4 as assimétricas podem ser exemplifica-
das quando a margem esquerda é maior que a direita, independente

de ser interna ou externa.

As grades simétricas eram as favoritas dos escribas medievais e
reforcam a simetria natural do livro (HASLAM, 2010). Nesses ca-
sos, “a pagina esquerda do manuscrito [ou do impresso] era uma
imagem espelhada da pagina direita” (ibid. p. 42). O termo simé-
trico remete a um equilibrio em geral, pois, conforme Tschichold
(2007), “a palavra simétrica pode nio ser usada quando falamos
de um arranjo tipografico, porque uma coisa sé é simétrica se uma
metade é a imagem especular de outra metade” (p.57). Em todo
caso, Bringhurst (2008) aponta que quando os primeiros tipdgra-
fos comegaram a compor relagdes de “entrelacamento de simetria
e assimetria, de equilibrio e contraste de formato e tamanho [...]
herdaram uns bons dois mil anos de pesquisa desses principios

por seus antecessores, os escribas” (BRINGHURST, 2008, p.180).

Assim, o designer precisa equilibrar essas possibilidades, pois “a
simetria imdvel ndo comporta tensio e nos deixa frios [...] [pois,]
a perturbacdo da simetria perfeita € um dos pré-requisitos da be-
leza” (TSCHICHOLD, 2007, p. 58-59). Nesse sentido, Tschichold

¢ um dos principais defensores do grid assimétrico, uma vez que
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“marcou o movimento em dire¢do a uma nova linguagem da forma e
estrutura tipograficas” (CARTER et al., 2015, p.66, t.n.). Bringhurst
(2008) ainda aponta que “esses principios sdo bem flexiveis, e in-
contaveis novas paginas tipograficas simples e duplas continuam
esperando para ser projetadas” (p.180), sendo fundamental atentar

para as relacdes a serem construidas entre os elementos.

Enfim, as margens, junto ao bloco de texto, compdem a estrutura da
pagina e da ritmo a leitura, configurando relagdes néo-verbais de
significado. E enquanto superficie bidimensional a pagina estabe-

lece relagdes com a vivéncia dos leitores, uma vez que:

Firmemente fundado pela gravidade, nés somos orientados a ter-
ra em termos de horizontal e vertical. NOs percebemos o mundo
natural de acordo com esses opostos, e nds criamos o ambiente
artificial em relacéo a eles. Nos ficamos mais confortaveis com

o horizontal - nesse dominio nos sentimos seguros. A dimenséo
vertical é mais desafiadora — nds temos medo tanto de voar quan-

to de cair. (CARTER et al,, 2015, p.67, t.n.)

Nesse sentido, Bringhurst (2008) associa as linhas de um texto com

as linhas utilizadas por um alfaiate para dar forma ao tecido:

De fato, a trama do texto e a alfaiataria da pagina sdo profunda-
mente interdependentes. E possivel discuti-las separadamente e
resolver seus problemas individuais formulando uma série de per-
guntas simples. No entanto, as respostas a essas questdes devem
confluir para uma unica resposta no final. A pagina, o panfleto ou

o livro devem ser vistos como um todo se assim devem parecer. Se
eles parecerem ser apenas uma série de solugdes individuais para
problemas tipograficos separados, quem vai acreditar na coeréncia

de sua mensagem? (BRINGHURST, 2008, p.186)
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Ou seja, a apreensio simultdnea dos aspectos ndo-verbais da pagi-
na - que Bringhurst aponta como “uma tnica resposta” — depende
da estrutura que o designer confere a ela. Também Haslam (2010)
diz que essas estruturas sdo o que observamos quando folheamos
um livro. Ainda que o leitor ndo-designer possa néo objetivar esses
aspectos, “essas notas comunicam subliminarmente um conjunto
de valores sobre a pagina e, por conseguinte, sobre o texto, além de

por associagdo revelarem aspectos do autor” (p.0).

A fim de evidenciar como os designers podem dialogar com o lei-
tor e toda a tradicéo histdrica do livro e de seus aspectos graficos,
apontamos, ao longo desta se¢éo, as ferramentas graficas das quais
dispdem. Do elemento mais especifico — o desenho do caractere e
do alfabeto - até o que envolve todo espaco da pagina — o espaco em
branco -, buscamos discutir os significados que podem ser estabe-
lecidos na superficie da pagina. Na secéo a seguir, vamos discutir as
ferramentas mais presentes no projeto grafico, que pretendem con-
ferir existéncia material e fisica ao livro — também permeada por

significados em potencial.

3.3.2 O livro enquanto objeto: aspectos materiais

Conforme argumentamos na secéo 2.1 - A materialidade do livro,
o livro néo é apenas aquilo que estd impresso nele, mas é também
o seu formato, sua textura, seu cheiro e seu lugar no espaco. Dessa
maneira, esta se¢do sera dedicada aos seus aspectos materiais, pois
“as obras, os discursos, sO existem quando se tornam realidades fisi-
cas, inscritas sobre as paginas de um livro” (CHARTIER, 1994, p.8).
Por conseguinte, desejamos evidenciar que é necessario pensar a

materialidade do livro e superar o “pouco interesse [...] pelo papel,
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pela encadernacio, pela cor da tinta, por todos os elementos com
que se realiza o livro como objeto. Pouca importéncia se da aos ca-
racteres graficos e muito menos aos espagos brancos, margens, nu-

meracdo das paginas, e todo o resto” (MUNARI, 2008, p.210).

Reiteramos que nosso objetivo € discutir as principais propriedades
desses elementos e o modo como tais aspectos podem se relacionar
com os demais no projeto grafico. Para apresentagdes mais detalha-
das dos processos, recomendamos manuais de producéo grafica que,
em geral, apontam os mais comuns e exemplos de cada um deles (Cf.
CRAIG, 1980; BANN, 2010; AMBROSE; HARRIS, 2010), e também
pesquisas como a de Liu (2013) que catalogam os processos de ma-
neira ostensiva. Portanto, de maneira analoga a se¢éo 2.3.1 - A su-
perficie da pagina, em que comecamos do ponto mais especifico
- atipografia - e fomos expandindo até formar o bloco textual, nesta
secdo usaremos a mesma logica. Portanto, alinha de raciocinio néo
segue propriamente um processo de etapas ordenadas para criar
livros, mas sim uma ordem estrutural do objeto. Sera organizada
da seguinte maneira: formato; papel; encadernacgio; capa; acaba-

mento; e invdlucro.

FORMATO

Alguns autores afirmam de maneira categorica que esse é o primei-
ro elemento a ser definido no processo projetual, pois toda ativida-
de humana “comeca com a defini¢do do espago. No design de livros,
o espaco é definido pelo formato do livro” (NOORDZIJ, 2001, p. 106,
t.n.). De fato, é possivel argumentar que essa escolha inicial é deter-
minante paratodas as demais, mas ela também néo deve ser tomada
como um parametro exclusivamente material, pois ele também car-

rega significados.
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Assim como ¢é possivel definir o bloco textual baseando-se em
proporgdes geométricas, o formato da pagina também pode ser
determinado segundo essas relagdes. Autores como Jan Tschi-
chold, Robert Bringhurst e Jost Hochuli propdem “inumeros dia-
gramas de formatos de livro baseados em proporcdes ideais de
pagina” (HENDEL, 2006, p.34). Para Tschichold (2007), é impor-
tante que o designer investigue as proporgdes geométricas antes
de comecar a trabalhar em um livro, verificando qual relacéo en-
tre largura e altura é a mais adequada, sobretudo pelas relagdes
2:3, 3:4 ou alguma baseada na Secgéo Aurea, umas das mais impor-
tantes. No entanto, por questido de comodidade, muitos designers
definem o formato se baseando “nos tamanhos dos papeis indus-
triais, que vao das folhas de impressiao no formato 66 x 96 cm aos
cartdes de apresentagdo convencionais no formato 5,5 x 8,4 cm”

(BRINGHURST, 2008, p.159).

Além disso, € preciso levar em consideracdo que os formatos tam-
bém informam algo ao leitor. Nesse sentido, Tshichold (2007) apon-
ta que “duas constantes dominam as propor¢des de um livro bem
feito: a méo e o olho” (p. 61), pois esta relacionado ao “tamanho mé-
dio das méos de um adulto. [...] E de se esperar um alto grau ou ao
menos um grau suficiente de comodidade” (ibid. loc. cit.). Por con-
seguinte, a postura - tanto fisica quanto seméantica- que o livro im-
poe ao leitor é determinado pelo formato e “pode ser decisivo para
seu significado” (DARNTON, 1990, p.169). Da perspectiva historica,
Chartier (2009) complementa:

A hierarquia dos formatos [...] existe desde os ultimos séculos do
manuscrito: o grande in-folio que se pde sobre a mesa € o livro de

estudo, da escolastica, do saber; os formatos médios séo aqueles
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dos novos lancamento, dos humanistas, dos cldssicos antigos co-
piados durante a primeira vaga do humanismo, antes de Gutenberg;
e o libellus, isto é, o livro que se pode levar no bolso, é o livro de pre-

ces e de devocio, e as vezes de diversdo. (CHARTIER, 2009, p. 8-9)

Em outras palavras, compreendemos que o seu formato ndo apenas
sugere como o leitor devera se portar diante dele, como também a
natureza do seu conteudo. Para Melot (2012), “a forma do livro [...]
expressa, por si propria, de modo implicito, um jogo de valores e de
representagdes do mundo” (p. 63). De maneira exemplar, Haslam

(2010) desenvolve:

Um guia de bolso precisa caber dentro de um bolso, enquanto um
Atlas deve ser consultado sobre uma superficie ampla, uma vez que
seu conteudo detalhado exige paginas de grandes dimensdes. Em
termos praticos, a escolha do formato de um livro determina o de-
sign do modelo que contera as ideias do autor. Contudo, sob a pers-
pectiva do designer é muito mais: o design de livro representa para
o mundo da escrita o que a cenografia e a diregdo teatral significam
para o mundo da fala no teatro. O autor fornece a peca e o designer

faz a coreografia do espetaculo. (HASLAM, 2010, p. 30)

Portanto, Tschichold (2007) considera que ha duas categorias
principais de formatos de livro: os que sdo feitos para serem lidos
em uma mesa — normalmente livro de consulta, de estudo ou ca-
talogo - e “os que lemos reclinados numa cadeira, numa poltrona,
ou enquanto viajamos de trem” (p. 61). Nesse sentido, Eco (2014)
complementa: “podem existir os enormes, mas estes em sua maio-
ria tém funcéo de documento ou de decoragéo; o livro-padrédo néo
deve ser menor que um maco de cigarros ou maior que um tabloi-

de.” (ECO, 2014, p. 54).
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No entanto, devemos considerar que ndo ha regras para definir o
formato de um livro, mas sim que essa escolha carrega consigo he-
rancas histdéricas e hdbitos de leitura. Por outro lado, elas podem
ser ressignificadas de acordo com a natureza do seu contetdo, vis-
to que “o tempo do livro é ritmado pela forma, pela pagina, pelo
seu tamanho” (MELOT, 2012, p. 54). Em outras palavras, a cada
pagina virada, assim como a cada quebra de linha, a continuidade
do texto é acometida e isso também deve ser levado em considera-

¢do. Para Bringhurst (2008):

apagina é um pedaco de papel, mas também é uma proporgéo visivel
e tangivel, que soa em siléncio o baixo continuo do livro. Nele descan-
sa o bloco de texto que precisa dialogar com a pagina. Os dois juntos

- pagina e bloco - produzem uma geometria polifénica, que por siso
€ capaz de prender o leitor ao livro, mas também de fazé-lo dormir,

enerva-lo ou afugenta-lo. (BRINGHURST, 2008, p. 161)

Portanto, compreendemos que “a forma do livro preenche os vazios
dos discursos, os quais, sem ela, se desintegrariam” (MELOT, 2012,
p. 48). Dessa maneira, é possivel definir o formato de um livro ba-
seando-se no seu conteudo (textual e/ou imagético), bem como, de-

fende Tschichold (2007), determina-lo pela sua finalidade.

PAPEL

De acordo com Haslam (2010), o papel determina a forma do livro,
porque “compde a forma fisica do bloco do livro, a superficie impres-
sae aspaginas, portanto, € importante que o designer conheca as suas
propriedades fisicas e os diferentes tipos disponiveis no mercado
onde atua.” (HHASLAM, 2010, p.191). Por conseguinte, nosso objetivo
ndo sera discutir a histéria nem os processos de produgéo do papel

— tdpicos explorados em detalhes, por exemplo, por Basbanes (2014).
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Por outro lado, visamos a delinear suas caracteristicas e os modos
como podem ser utilizados no projeto grafico como comunicante,
uma vez que esse suporte esta tio integrado ao cotidiano que “tem,

muitas vezes, sua consciéncia anestesiada” (DOCTORS, 1999, p.x1i).

Na forma do livro que temos hoje, o papel nio é apenas o suporte
para a impresséo, mas coincide com o conceito mais abstrato de pa-

gina, de modo que:

A pagina como é comumente compreendida pode ser uma unica
folha de material para escrita que fisicamente reforca os limi-

tes da pagina. As quatro bordas da pagina [...] informam tanto o
designer quanto o leitor onde o espaco de comunicagio comeca e
termina. Como uma unica folha, a pagina pode permanecer livre
de um acoplamento dbvio com outras da sua natureza. Os limites
materiais da pagina solitdria néo apenas circunscreve o espaco de
comunicagéo, eles também circunscrevem a propria mensagem

[..] (MAK, 2011, p., t.n.)

Desse modo, o proprio modo que o papel estrutura o livro enquanto
objeto altera os modos de transmitir e compreender a comunicacéo.
Essa configuracgéo do papel na forma do livro “adquiriu uma dimen-
sdo que fez com que o homem se desprendesse mais intensamente
da imediatez do mundo, langando-o em um universo mediatizado
pela cristalizacgéo do saber” (DOCTORS, 1999, p.xii). Por conseguin-
te, por estar inserido no processo produtivo de producéo do livro, o
designer deve, também, estar ciente das possibilidades seméanticas
desse elemento essencial do livro, a fim de “conhecer os diversos
tipos e entender as caracteristicas que os compdem possibilita [...]
maior facilidade no processo de sele¢éo e adequacéo ao contetido da

obra” (OLIVEIRA; WAECHTER, 2015, p. 96).
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De fato, o papel é, na maioria das vezes, considerado apenas um su-

porte para a impresséo. Nesse sentido, Munari (2008) aponta que:

O papel é usado como suporte do texto e das ilustragdes e ndo como
elemento para comunicar algo. Para por a prova as possibilida-

des de comunicacio visual dos materiais de que é feito um livro,
devemos experimentar todos os tipos de papel, todos os tipos de
formato, encadernagdes diferentes, recortes, sequéncia de formas
(de folhas), papeis de diferentes matérias, com suas cores naturais

e suas texturas. (MUNARI, 2008, p.211)

Portanto, é necessario pensar a materialidade do papel como um ele-
mento de comunicacdo e ndo apenas como o mediador do que sera
impresso. Junto a deciséo do formato, segundo Noorzij (2001), a es-
colha do papel é fundamental antes mesmo de iniciar o projeto, pois
“néo ha design sem o conhecimento do papel e seu comportamento”
(NOORDZILJ, 2001, p. 106, t.n.). Todavia, é possivel pensar esse ma-
terial de maneira menos impositiva, considerando que “o papel é um
comunicador no design de livros e sua escolha coerente pode facilitar
acompreensao do leitor e transmitir outras mensagens durante o seu

manuseio” (OLIVEIRA; WAECHTER, 2015, p. 96-97).

Desde 1951, quando escreveu seu ensaio Papel de Impressédo: Branco
ou Mate?, Tschichold (2007) aponta que, embora “um papel bonito
contribui para a atratividade de um livro tanto quanto a tipografia
requintada” (p.209), os designers raramente pensam o uso do papel
em relagéo ao conteudo de cada livro. Ele continua, afirmando: “po-
de-se considerar a relacdo entre espessura e flexibilidade, o tipo da
fonte usada, o clima do livro e, em seguida, especificar a textura, a
tonalidade e o peso do papel de maneira a obter perfeita harmonia

entre todas as partes” (TSCHICHOLD, 2007, p.209-10).
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Porisso, Munari (2008) criticaa postura projetual que ndo considere “o
proprio livro como objeto de comunicacéo (excluindo o texto)” (p. 212).
Por conseguinte, Haslam (2010) delineia as principais caracteristicas

materiais que o designer deve ter em mente para a escolha do papel:

O papel tem sete caracteristicas-chave: o formato, a gramatura, o
corpo, o sentido da fibra, a opacidade, o acabamento e a cor. Todas
devem ser consideradas, junto com o custo e a disponibilidade,

no processo de deciséo sobre o papel adequado a ser usado no
processo industrial do livro. Outras propriedades que o designer
deve conhecer séo a absorcéo, o pH e conteudo de fibras recicladas.

(HASLAM, 2010, p.191)

Entre esses, discutiremos neste topico a gramatura e a opacidade;
por fim, apresentaremos alguns parametros para a escolha do papel

para projetos graficos.

O primeiro aspecto fundamental para compreender os usos do pa-
pel é a gramatura. Essa propriedade faz referéncia ao peso do papel
e “é descrita em gramas por metro quadrado (g/m?) - o peso em gra-
mas de uma folha de papel com uma area de um metro quadrado”
(BANN, 2010, p.130). Esse aspecto determina o volume e o peso do
livro e deve ser considerado também em relacdo ao formato, uma
vez que isso também vai influenciar diretamente no toque e na pas-

sagem das paginas.

J4 a opacidade refere-se a “medida da quantidade de luz que passa
através da folha de papel. Isso é determinado pela espessura, pela
densidade das fibras e pelo tipo de acabamento superficial do papel”
(HASLAM, 2010, p.197). Isso define, entéo, a transparéncia da folha,

de modo que “os papéis altamente opacos minimizam a transparén-
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cia, enquanto os de baixa opacidade permitem que se visualizem as
imagens e os textos que estdo impressos no verso” (ibid. loc. cit.). De
maneira geral, “papéis finos sdo mais transparentes (baixa opacida-

de), deixando aparecer o outro lado da folha” (BANN, 2010, p.131).

O uso dessa opacidade deve ser uma escolha de projeto que também
se relaciona com o conteudo, uma vez que a transparéncia “néo é
um problema em livros em que a area do texto da frente da folha
coincide com a do verso, mas pode ser uma desvantagem em pro-
jetos que contém texto e ilustragdes com areas irregulares” (BANN,
2010, p.131). Ou ainda, pode tornar-se um “elemento de composigéo

para formar camadas” (HASLAM, 2010, p.197).

Por fim, André Villas-Boas (2010) define quatro pardmetros para a

escolha do papel que o designer deve considerar:

O valor subjetivo: beleza, sofisticacéo, diferenciacéo.

O custo: quanto maior a tiragem, maior o custo relativo ao papel.
Em pequenas tiragens, muitas vezes a diferenca de pre¢o compen-

sa 0 uso um papel mais caro, pelo valor subjetivo que sera agregado.

A disponibilidade no mercado: exceto nos casos de tipos de uso
mais frequente (couché e offset), o mercado de papeis & instével. E
comum que um papel mais diferenciado simplesmente néo tenha
como ser encontrado. Ou, embora seja um tipo de papel de uso cor-
riqueiro, ndo esta temporariamente disponivel no formato deseja-
do. Por isso, é sempre bom entrar em contato com o fornecedor com

certa antecedéncia.

As restriges técnicas: alguns processos ndo permitem o uso de

determinados tipos de papel. Mesmo no caso do offset — processo
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que aceita uma enorme variedade de papeis para impressio —, ha
diferencas de qualidade de acordo com as propriedades de cada

tipo. Na duvida, consulte a grafica. (VILLAS-BOAS, 2010, p.113)

Além disso, deve-se considerar também que a materialidade do pa-
pel acarreta umareacéo “ao ambiente, o que pode causar problemas
de processamento e impresséo. O proprio processo de fabricagéo
as vezes resulta em pequenos defeitos, que geram complicacgdes de
producdo” (BANN, 2010, p.132). Entre as possiveis complicacgdes,
Bann (2010) aponta: Encanoamento; penugem/arrancamento; es-
quadro; borda longa; reducdo da espessura apos a impresséo; decal-

que; problemas de encadernacéo; e envelhecimento.

Assim, o papel pode ser utilizado como um elemento que carrega signi-
ficado ouresponda a demandas projetuais, além de sua fun¢éo material
derealizar o livro. Todavia, é preciso lembrar que o projeto deve articu-
lar significados e necessidades pragmaticas. Apesar de Munari (2008)
criticar que “os livros sdo feitos quase sempre com papéis brancos, ou
de cores muito claras, escolhidos de acordo apenas com o custo. A im-

presséo € quase sempre em preto” (p.212), Haslam (2010) aponta que:

Nem sempre é possivel para o designer selecionar um papel para um
livro especifico, uma vez que os livros em série sdo geralmente pro-
duzidos no mesmo papel, para manter o conjunto e permitir ao editor
trabalhar com um custo fixo. Entretanto, quando puder, o designer
deve considerar cuidadosamente as sete caracteristicas do papel em
relacdo a sua percepcéo fisica, o assunto e aleitura do livro, bem como

os processos de impresséo e acabamento. (HASLAWM, 2010, p.198)

Assim, o designer precisa conciliar esses aspectos tanto em relacéo

aforma do livro quanto aos aspectos de produgéo. Entretanto, € pre-
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ciso sempre buscar novas possibilidades e fazer experimentacoes
com as diversas possibilidades, “desde os papéis de impresséo aos
de embrulho, dos transparentes aos texturizados, asperos, lisos, re-
ciclados; papel velino, parafinado, de alcatrio, plastificado, de celu-
lose pura, de retalhos, de palha, vegetal, sintético, macio, rigido, fle-
xivel, etc.” (MUNARI, 2008, p.213). Assim, quando os papéis forem
agrupados no volume do livro, sua integragéo com o projeto sera a

mais significante possivel.

ENCADERNAGAO

A encadernacdo é, essencialmente, o modo de juntar as folhas em
um unico volume a fim de dar unidade ao livro. Ou ainda, “um pro-
cesso de acabamento de impressos em que as paginas de uma pu-
blicacdo sdo seguramente mantidas juntas”(AMBROSE; HARRIS,
2010, p. 34, t.n.). Todavia, os modos de realizar essa fungéo séo inu-
meros. Entretanto, nosso objetivo néo € o de apresentar ou de cata-
logar essas possibilidades, mas antes indicar uma possivel postura
projetual para tomar decisdes acerca desse pardmetro, uma vez que
“a maneira como as publicacdes sdo encadernadas, e com quais ma-
teriais, tem um grande impacto na aparéncia e nas caracteristicas
tateis - e, portanto, no valor percebido - de qualquer trabalho co-

mercial” (BANN, 2010, p.4).

Uma das principais imposi¢des da encadernacéo € o angulo de aber-
tura da pagina que ela permite. Essa caracteristica é fundamental-
mente relacionada ao conteido, umavez que vai determinar como o
leitor pode interagir com o livro. Por exemplo, em geral, cadernos e
agendas utilizam wire-o ou encadernacgio espiral porque permitem
uma variedade de manuseios distintos. Além disso, pode ser que o

proprio conteudo determine a encadernagéo: projetos que possuem
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fotos que utilizam o espago da pagina dupla requerem que a abertu-
ra do livro seja maxima — uma caracteristica que demanda proces-

sos especificos.

Alguns dos tipos de encadernacio devem ser mencionados, uma
vez que vio ser importantes para nossa discussdo. A encadernacio
brochura é aquela que pode ser fixada com lombada canoa e gram-
peada em sela ou grampeacdo lateral. J4 a encadernacio sem cos-
tura / lombada quadrada é realizada com o miolo colado na lom-
bada, sem costura. Existe ainda a encadernacéo costurada, que se
divide. Tem a costura em cadernos — quando a maquina de costura
insere fios através da lombada de cada caderno e entfo utiliza um
fio adicional para unir os cadernos e formar o miolo - e a costura
lateral /costura Singer — método em que os livros sdo costurados
com um fio continuo através da lombada e consistem em um unico
caderno. E possivel mencionar ainda a encadernacio de livros em
concertina ou lombada quebrada “frequentemente chamados de
encadernacéo chinesa ou francesa, podem ser encadernados com
uma capa que envolve o miolo, permitindo que se abram as paginas
como uma sanfona, de modo que possam ser vistas como umatinica
folha” (HASLAM, 2010, p. 234). H4, também, diversos métodos de

encadernacdo manual, com os mais variados tipos de costura.

A encadernacéo foi um dos parametros de projeto mais tardios a ser
possivel de maneira industrial, pois apenas no século XIX que come-
caram a ser “usadas para dobrar as folhas impressas transforman-
do-as em cadernos [...] [melhorando] a eficiéncia da encadernacéo,
visto que os livros podiam ser prensados as centenas|...]. A costura
manual permaneceu como a forma caracteristica de encadernacgéo

até o inicio do século XX” (HASLAM, 2010, p. 234). Apesar da cres-
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ainda hoje, sdo bastante valorizados quando decorrentes de proces-

sos manuais e podem conferir significados de maneira muito forte.

CAPA

Em varios aspectos, a capa é convencionada como um elemento ex-
cepcional do livro. Por exemplo, Hendel (2006) faz fortes distingdes
entre os projetos de livro e os projetos de capa, de modo que os de-
signers podem nao se envolver com as capas dos livros que proje-
tam; e que “o projeto de capa é um problema téo diferente quanto
o design do miolo que se precisaria de um livro exclusivo para ana-
lisa-lo” (p.5). De fato, a capa “é a primeira coisa que um leitor em
potencial vera. [...] Boas capas ajudam a vender livros e a torna-los
memoraveis. Elas atraem leitores a pegarem e folhearem o livro”

(LUPTON, 2011, p.56).

Melot (2006) ainda aponta que “esta é a parte visivel do livro, a qual
tem por funcéo subsidiaria a de assegurar sua publicidade” (p. 56).
Todavia, quando concebido em sua totalidade, o livro deve decor-
rer de um mesmo projeto, de modo que isso seja decidido também
em relacdo ao conteudo textual. Dessa feita, minimizaremos os as-
pectos visuais e mercadoldgicos que sdo fortemente atribuidos as
capas e vamos considera-la como um elemento material de signifi-

cacgdo do livro.

Nesse sentido, segundo André Villas-Boas (2010) e Haluch (2013),
existem trés tipos de capa que estfo estreitamente relacionados a

encadernacéo: capa brochura, capa dura e capa flexivel.

A capa brochura pode ter orelhas ou néo, de modo que “o miolo do

livro é montado e costurado em cadernos e colado na parte interna
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da lombada da capa, a primeira e a ultima pagina do livro” (HALU-
CH, 2013). Ou ainda, ¢ quando ¢ utilizado o mesmo papel do miolo
ou um papel um pouco mais encorpado para a capa - paralivros, em
geral, utiliza-se o triplex (VILLAS-BOAS, 2010). Normalmente, é
possivel encontrar esse tipo de capa em livros com encadernacéo

canoa, lombada quadrada e livros com costura e cola.

A capadura, apesar de, em geral, ndo ter orelhas, confere muita pre-
senca ao objeto. Ela é rigida, pois consiste em uma base cartonada
ou de papeldo - geralmente um papel Parana - sobre a qual € colada
uma sobrecapa impressa um pouco maior do que o formato aberto
do miolo (VILLAS-BOAS, 2010). Essas “sobras” — as seixas — sdo
dobradas e coladas constituindo os debruns. Entdo, “sdo coladas
na base rigida as folhas de guarda: de papel diferenciado e mais re-
sistente do que o miolo (;uitas vezes sem impresséo alguma), elas
escondem os debruns e reforcam a fixacgéo da capa ao miolo” (ibid.
p. 161). Quando o livro é aberto, é vista a folha de guarda “colada na
parte interna da capa e na area de manuseio do miolo” (HALUCH,
2013). Assim, a capa dura € utilizada com a encadernagédo com cos-

turae cola.

A capaflexivel ou capaintegral é uma “versio intermedidriaentre a
capa dura e a brochura, sendo mais barata do que a primeira e mais
resistente do que a segunda” (VILLAS-BOAS, 2010, p.161). As se-
melhancas com os recursos da capa dura - com debruns e folhas de
guarda, além da montagem também ser feita com folhas de guarda
e sem cola na lombada (HALUCH, 2013). Entretanto, sua diferen-
ca mais evidente é colada em um papeldo, tornando-se bem menos
rigida. Villas-Boas (2010) aponta ainda que é pode receber acaba-

mentos como vernizes e laminacgdes, e pode ser “adequada para
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publicacdes de grande manuseio e/ou que exijam diferenciacdo a
custo bem mais baixo do que a capa dura. Pode ser utilizada com
qualquer tipo de encadernacio, inclusive canoa” (p.161). Esse tipo

de capa é pouco comum no Brasil.

ACABAMENTO

De maneira analoga aos processos de encadernacéo, os de acaba-
mento “podem agregar valor a um produto ou torna-lo dificil de
manusear e diminuir sua durabilidade” (BANN, 2010, p.0). Ha,
também, inumeros processos e materiais que podem ser utiliza-
dos para esse fim. Entretanto, vamos nos ater aos mais utilizados
nos projetos graficos da Cole¢do Particular, os mais comuns, mas
que podem ser utilizados de maneiras ndo-usuais: o refile, adobra

e alaminacdo.

O refile consiste em uma guilhotina (trilateral) que “é empregada
para refilar o livro no formato final: a faca desce sobre o livro que
estd fixado na mesa metalica da maquina para fazer os trés cortes:
frente, pé e cabeca. A frente do livro é cortada primeiro, seguido do
pé e da cabeca” (HASLAM, 2010, p.221). Hallewell (2012) aponta
que, no Brasil, “os livros praticamente serem sempre publicados
com as paginas refiladas, o que, além de melhorar o aspecto, tem a
grande vantagem promocional de estimular o habito de folhear os
livros nalivraria” (p. 599) é uma heranca da adogéo do padréo norte
-americano em oposicéo ao francés, nos anos 1960. Antes da meca-
nizacéo desse processo, “alguns livros brochura nio eram refilados,
mas apenas dobrados; o comprador tinha de abrir os cadernos com
um estilete antes da leitura. Essa pratica tem sido revivida por de-
signers que apreciam a nog¢do de envolvimento do leitor e a beleza

do corte rustico” (HASLAM, 2010, p.221).
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Tanto o corte, quanto o vinco sido feitos com as chamadas facas
de corte. Com a diferenca de que as afiadas cortam, enquanto as
néo afiadas vincam. O vinco ¢é utilizado para facilitar a dobra e
deve levar em consideragéo, sobretudo, as fibras do papel, pois
“paralivros e livretos, o ideal é dobrar a folha com a direc¢éo das
fibras do papel correndo paralelo 4 lombada, a fim de que as pa-
ginas abram mais facilmente e haja menos risco de ondulacéo
ao longo da margem horizontal” (BANN, 2010, p.2). Além disso,
“nos livros encadernados, as paginas abrem com maior facilida-
de, a obra é mais agradavel de manusear e a borda de encader-
nacdo fica mais lisa se a direcéo da fibra for paralela a lombada.”

(ibid., p. 130)

Uma das dobras sobre a qual falaremos na nossa analise é a dobra
francesa que “é composta de uma folha impressa em apenas um dos
lado, o lado externo a dobra — o lado ndo impresso fica na parte in-
terna da dobra, escondido” (BANN, 2010, p.3). Todavia, é possivel
também utilizar a dobra-sanfona (ou dobra em leque) para projetos

graficos de livros.

Por fim, a laminacdo consiste na aplicagdo de um filme plastico
transparente através de calor (BANN, 2010). Entre os possiveis ti-

pos de laminacéo:

O acetato de celulose é empregado para alto brilho e filme polipropi-
leno (OPP) é usado quando o material laminado precisa ser dobrado
sem rachar. A laminacéo fosca (utilizando filme de BOPP), que fornece
protecéo sem brilho, é comum em capas e sobrecapas de livros, mas

é propensa a descascar com o atrito, uma vez que tem uma superficie

mais fragil do que uma laminagéo brilhante. (BANN, 2010, p.153)



Os acabamentos, em geral, por serem processos “extras” na
producédo do livro, tendem a ser aplicados exclusivamente para
agregar valor de mercado enquanto produto de venda. Todavia,
conforme temos argumentado, eles devem ser projetados néo
apenas para destacar o projeto entre as demais, mas de maneira
que seus aspectos resultantes também estejam relacionados ao

conteudo do livro.

INVOLUCRO (SOBRECAPA E CAIXA)

Por fim, o que denominamos de invélucro se caracteriza como um
material “sobressaliente”, além do préprio volume do livro, que o
envolve ou protege de alguma maneira. Alguns autores consideram
que isso nio seria um elemento do livro, pois “essencial é o livro
dentro del[e], o bloco de paginas. Em rigor, mesmo a capa e as guar-
das sdo partes falsas, apenas temporarias, uma vez que sio descar-
tadas quando o livro é reencadernado” (TSCHICOLD, p. 198). Toda-
via, consideramos que o projeto grafico pode explorar “alternativas
ousadas e que possam até parecer malucas, pois delas podem deri-

var outras solugdes” (HALUCH, 2013, n.p.).

O invélucro mais comum é a sobrecapa, mas nosso corpus analitico
requisitou um termo mais amplo, uma vez que um dos projetos uti-
liza uma caixa - a saber, O Passageiro Secreto. Assim, a revisdo de
literatura apontou apenas para a sobrecapa nessa categoria. Assim,

Haslam (2010) aponta que:

As sobrecapas foram originalmente concebidas para proteger a en-
cadernacdo antes da venda, mas tornaram-se parte integrante dos
livros de capa dura e algumas brochuras. Elas dio ao designer mais
uma oportunidade de envolver a capa dura do livro e de exercitar

asua criatividade. As sobrecapas simples tém a mesma altura da
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capa, dobradas em torno dalombada e com orelhas de largura va-
riavel dobradas para dentro do livro. Esse tipo de sobrecapa tende a

rasgar, porque as bordas ficam expostas. (HASLAM, 2010, p.228)

Por outrolado, de uma perspectiva funcionalista, Tschichold (2007)
defende que “livros que ainda estdo dentro de suas sobrecapas nao
podem ser manuseados direito” (p. 198) e que ela é “uma espécie de
cartaz. E concebida n#o sé para chamar atenc¢do mas também para
proteger a capa da luz, da sujeira e das abrasdes até que o livro es-
teja a salvo” (ibid., p.197). Entretanto, como veremos no Capitulo
4 - Andlises, essa é mais uma ferramenta de que o designer dispde
para articular significados, caso seja planejado em relagdo ao con-
teudo. Todos esses parametros e ferramentas devem ser adequados
ao projeto a partir de seu planejamento em estreito didlogo com o

texto e o conteudo que ira constituir.

Apesar de tais ferramentas parecerem encarecer a produgio, mui-
tos dos processos utilizados para realizar os projetos da Colegdo
Particular ndo eram de alto custo, mas foi necessario explorar as es-
pecificidades e possibilidades de cada um desses processos junto a
figura do produtor grafico. De fato, o designer precisa compreender
essas etapas, mas deve também estar em dialogo com outros atores
do processo produtivo - entre os quais, o produtor grafico é funda-
mental. Portanto, conhecer essas possibilidades tem como objetivo
expandir a visido do designer para as alternativas fornecidas pelos

processos que ja utiliza.
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4 ASPECTOS METODOLOGICOS

11LMETOD0L0GIA DE PEOUISH

Estasecéo visa a apresentar as fases percorridas ao longo da pesqui-
saaté arealizacdo das analises, narelacdo entre os elementos do pro-
jeto grafico com o conteudo textual dos livros da Coleg¢do Particular
da editora Cosac Naify. Visamos a evidenciar as dificuldades das ex-
ploracgdes realizadas no inicio da pesquisa e explicar o caminho per-
corrido até a definicéo do corpus analitico, de modo que, na subsecéo

seguinte, discutiremos o protocolo que estruturou as analises.

A pesquisa teve duas fases distintas: a primeira, de natureza explo-
ratdria, e a segunda, de natureza analitica. Inicialmente, buscamos
expandir as possibilidades de constitui¢éo do corpus analitico e are-
visdo de literatura, uma vez que esta dissertacéo possui relagdes com
uma pesquisa produzida anteriormente (OLIVEIRA, 2013). O resul-
tado foiuma amostragem que se caracteriza como ndo-probabilistica,
pois néo foi feita uma selegéo aleatdria dos objetos que compuseram
o corpus analitico. A segunda fase, de natureza fortemente analitica,
imergimos no processo de leitura e analise do corpus selecionado ao
fim da fase anterior, de modo que visamos a evidenciar o projeto gra-

fico como um dos constituintes fundamentais do significado do livro.

Embora o processo nédo tenha ocorrido de maneira linear, acredi-
tamos que apontar essas etapas — sobretudo no que diz respeito a
fase exploratoria — pode nortear trabalhos futuros sobre o tema.
Conforme indicamos nos capitulos anteriores, a materialidade do
livro carrega consigo inumeras evidéncias de sua produgéo, e mui-
tos vieses de analise podem se desdobrar em outras pesquisas. Uma
vez que nossa preocupacgido fundamental com o projeto grafico foi

desenhando-se a medida que o corpus analitico foi definido, com-
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preendemos o processo de pesquisa posteriormente, resultando no
delineamento dessas etapas. Desse modo, o relato do nosso trajeto
possibilita visualizar possiveis caminhos distintos que podem ser

trilhados ou aprofundados a partir desta dissertacéo.

FIGURA 6 Esquema
das fases da pesquisa
Fonte: produzida pela
autora.
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FASE EXPLORATORIA

ETAPA 1| ESTUDO EXPLORATORIO

O estudo exploratdrio iniciou-se a partir da pesquisa realizada no
trabalho de conclusdo de curso de Oliveira e Waechter (2013), no
qual ja houve um mapeamento dos livros publicados no Brasil que
considerassem os significados da materialidade em seus projetos
graficos. Dado que a editora em cujo catalogo foram encontrados
projetos com essas caracteristicas foi a Cosac Naify, foram anali-
sadas cinco obras (3 de literatura, 1 infanto-juvenil e 1 de design) a
partir de uma ficha de andlise baseada em Falcdo & Aragdo (2012). A
énfase desse estudo se deu na utilizag¢éo do papel como um elemento
semantico, inicialmente adotado também como o objeto de andlise
da dissertacéo. Nesta etapa, atualizamos esse mapeamento e encon-
tramos editoras como a n-1 Edi¢des, Carambaia e Lote 42, cujo cata-

logo apresentava projetos graficos que exploravam seu significado.

ETAPA 2 | REVISAO BIBLIOGRAFICA E INICIO DA ESCRITA

Nesta etapa, constituimos o corpo de conhecimentos que construiu
a fundamentacéo tedrica e bibliografica deste trabalho. Como prin-
cipal resultado desta etapa, desenvolvemos o estado da arte especi-
fico sobre o valor semantico da materialidade do livro com enfoque
no design. A revisdo bibliografica atravessou diversas areas a fim de
constituir um panorama que nos permitisse compreender o livro
como o artefato complexo que apresentamos ao longo desta disser-
tacdo. Inicialmente, o aprofundamento das questdes historicas e dos
contextos que condicionavam os estudos do livro enquanto objeto fo-
ram determinantes para contextualizar a producéo editorial contem-
poranea. Assim, a revisio do estado da arte no campo da Bibliografia

foi fundamental para contextualizar o objeto de pesquisa no que diz



respeito néo so as questdes contemporaneas, mas compreendé-lo de
uma perspectiva histdrica, visando a dimensionar, também, a impor-

tancia do projeto grafico e do designer diante da historia do livro.

Paralelamente, a revisdo de literatura no campo do design da infor-
macdo foi fundamental para dialogar com essas outras areas através
do nosso objeto de estudo. Baseando-nos na historia e na teoria do
design grafico, buscamos conciliar as diversas perspectivas do pa-
pel do designer na produgéo contemporanea de artefatos culturais.
Algumas questdes tornaram-se especificas a ponto de ndo serem
passiveis de ampla discussdo na dissertacdo, como a de autoria, in-
visibilidade do designer, seus objetivos e posturas tedricas. Por con-
seguinte, essa etapa gerou estudos e exploragdes tedricas que torna-
ram-se publicacdes que discutiam pontos conceituais especificos
do campo do design a partir de questdes decorrentes da imersao no
problema de pesquisa (OLIVEIRA; WAECHTER, 2015; SOUZA;
OLIVEIRA; CAMPELLO, 2015; SOUZA et al, 2016).

De maneira ainda mais especifica, aprofundamos a revisio biblio-
grafica acerca do design de livros, sua recepcéo, critica e teoria. As
pesquisas de Bogo (2013), Camargo (2012), Coelho e Fabiarz (2010),
direcionaram ora por adicdo, ora por exclusdo, as possibilidades de
abordagem para as analises. A exploracédo de tedricos do design gra-
fico e de livros, permitiu construir um corpo coerente de parame-
tros que resultaram em fichas preliminares, que, apos alteragoes,
tornou-se a ficha de analise. Adentramos, também, nos estudos da
Bibliografia que tocassem nas questoes da forma e de sua materia-
lidade, a fim de fortalecer os didlogos entre os campos, inscrevendo
o designer como uma figura que sempre esteve inserido no universo

dos livros, ndo importa o meio de producéo.
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A partir dessas questdes, pudemos também ordenar os mapeamen-
tos realizados na etapa anterior, a luz da revisio bibliografica e das
teorias estudadas até entdo. Essas questdes nio foram delineadas
de maneira sistematica, mas informaram a etapa seguinte, em que
revisitamos as exploragdes anteriores de maneira critica a fim de

constituir o corpus analitico e o protocolo de analise.

ETAPA 3 I CONSTITUIGRO DO CORPUS ANALITICO

Conforme apontado na Etapa 1, inicialmente, adotamos uma meto-
dologia de pesquisa exploratdria com carater indutivo e de nature-
za descritiva. Uma vez que a pesquisa desdobrou-se do trabalho de
graduacdo, realizado pelos pesquisadores em 2013 (Cf OLIVEIRA,
2013), houve esforcos para expandir os horizontes da producéo edi-
torial que contemplassem a valorizacéo do projeto grafico — sobre-
tudo da sua materialidade, centrada no papel. Desse modo, busca-
mos editoras ou outros grupos que houvessem produzido livros cuja

materialidade fosse indissociavel de seu contetudo textual.

Nesse intuito, entramos em contato com outras editoras brasileirase
internacionais em busca de um acervo que nos fornecesse um corpus
analitico coerente, ao retomarmos os resultados da primeira etapa a
luz do que foi construido ao longo da segunda. No entanto, as dispa-
ridades editoriais e dificuldades logisticas e de custo inviabilizaram
diversas alternativas. Uma das principais incursoes que realizamos
foi buscar o acervo do Grafico Amador a fim de avaliar a possibilida-
de de que nosso corpus fosse constituido exclusivamente pelas suas
producdes. Todavia, os projetos graficos realizados pelo grupo néo
contemplavam o interesse principal da pesquisa, uma vez que a sua
materialidade — sobretudo os papeis utilizados - ndo demonstraram,

em nossa exploracéo, ter relacdo com os conteudos textuais.



Nesse cenario, dadas as restricdes de tempo e espago, optamos por
aprofundar o estudo da editora Cosac Naify, enfatizando a Colegdo Par-
ticular. Essa decisio forneceu-nos vantagens analiticas, uma vez que a
contemporaneidade da pesquisa e da criagéo dos projetos posicionou-
nos em horizontes de expectativa similares, permitindo-nos enfatizar
os aspectos formais e projetuais do objeto de andlise. Além disso, esse
momento demonstra que o processo néo foi linear, apesar de apresen-

tarmos um diagrama sequencial para a compreensio dessas etapas.

Em ultima instincia, retornamos ao objeto de analise do qual havia-
mos partido, mas toda revisdo bibliografica e discussio desenvolvida
até entdo nos permitiu encarar esse objeto de maneira completamen-
te distinta. Além disso, ao revisar o estado da arte, buscamos comple-
mentar outras pesquisas acerca do mesmo objeto. Por conseguinte,
visamos & énfase na perspectiva do designer enquanto produtor e lei-

tor de livros diante do processo produtivo e a luz da histéria do livro.

FASE ANALITICA

ETAPA 4 | PROTOCOLO DE ANALISE E LEITURAS

A partir da constituicdo do corpus, partimos para a elaboracéo do
protocolo de andlise, cujo esquema resultante serd explicado em de-
talhes na subsecdo a seguir. De maneira resumida, esta etapa visou a
construir as ferramentas de andlise, tendo em vista o corpus analiti-
co determinado. Paralelamente a estruturacéo do protocolo, inicia-
mos também aleitura das edi¢des da Cole¢do Particular, que criaram
novas demandas e parametros que realimentaram a elaboragdo das
ferramentas de andlise. Durante as primeiras leituras, percebemos a
necessidade de integrar as criticas literarias as analises, umavez que
um dos critérios de selegéo de titulos para a Cole¢do é ainovagéo que

cada uma das obras trouxe para a histdéria da literatura.
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Essas nuances também nos apontaram para a teoria do efeito es-
tético de Wolfgang Iser (1972; 1978), que explicitou os modos que
nosso interesse de pesquisa direcionava a criacdo de significados do
livro durante a leitura. Uma nova retomada de reviséo bibliografica
acerca dessa teoria foi necessdaria para incorporar seus fundamen-
tos ao nosso protocolo. A partir dessa revisio, o processo de leitura
tornou-se mais centrado na analise hermenéutica, priorizando nos-
sos horizontes de expectativa em relagéo ao texto e ao projeto gra-
fico. Isso possibilita que as analises sejam enriquecidas por outros
pontos de vista e outras associag¢des de significado que, segundo a

teoria de Iser (ibid.), sdo constantemente renovados a cada leitura.

ETAPA 5 | REALIZACAO DAS ANALISES

O instrumento de analise que formulamos na interagdo entre as
Etapas 4 e 5 formou uma ficha de andlise que compreende duas es-
feras interlagadas: sintatica e semantica. A sintatica serd destinada
aos aspectos estruturais do livro e a ficha técnica da obra, a fim de
permitir que a edigdo possa ser catalogada e compreendida enquan-
to projeto. A seméantica, por sua vez, resultou na escrita de uma re-
senha para cada obrabaseada nanossaleitura, complementada pelo
aprofundamento dos significados da obra através darevisio das cri-

ticas literarias, presentes na analise.

Esta etapa requisitou de maneira mais evidente retomar a Etapa 4
e, por isso, indicamos esse movimento no esquema. A partir da rea-
lizagdo das primeiras analises, elementos e pardmetros que néo fo-
ram previstos ou objetivados em nas versdes iniciais das ferramen-
tas foram inclusos ou alterados. A exemplo disso, o invélucro néo
havia sido previsto e as questdes relativas ao aspecto formal eram

denominados de maneira dispar do encontrado na bibliografia.



De maneira geral, as analises também retomaram o processo de re-
viséo bibliografica, uma vez que requisitaram incursdes a criticas
literarias para expanséo dos horizontes de expectativa com relagéo
ao texto literario e afundamentacéo dos aspectos do projeto grafico
nos textos. Cada obra requisitou uma abordagem especifica as suas
caracteristicas textuais e projetuais, criando dificuldades para o de-
lineamento de um modelo especifico. Os livros foram encarados de
uma perspectiva critica e os aspectos mais preeminentes de cada
obra foram evidenciados através das resenhas e, depois, relaciona-

das ao projeto grafico e reforcadas pelas criticas literarias.

ETAPA 6 I FINALIZA(’ZRO DO DOCUMENTO

Nesta etapa, elaboramos a discussio dos resultados das andlises
das obras através da comparacéo entre os resultados das analises,
com o intuito de apontar similitudes e diferencas entre as obras. O
objetivo é avaliar os modos como cada livro articula os elementos
do projeto grafico a fim de possibilitar a criagéo de significados pelo
leitor, comparando-os e discutindo-os a partir da fundamentacéo
tedrica. Por fim, acreditamos que é possivel valorizar a materialida-
de do livro através de principios projetuais que visem a articulagéo

eretomada do conteudo através da forma do livro.

Esta etapa também conta com a formulacéo e realizacgéo do projeto
grafico da dissertagdo para abanca de defesa. Uma vez que defende-
mos o entrelagamento entre a forma e o conteudo, buscamos solu-
coes projetuais que refletissem aspectos que permeiam a pesquisa,
tanto por um viés conceitual, quanto pelas significaces materiais.
Desse modo, grandes esforcos foram postos para projetar e produzir
um artefato que incorporasse os principios projetuais propostos,

sempre conscientes dos aspectos graficos e materiais do impresso.
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FIGURA7 Esquema
do processo de andlise
Fonte: produzida pela
autora.

4.1.1 Protocolo de andlise

Conforme apontamos na subsec¢do anterior, a fim de investigarmos
os aspectos formais nos projetos graficos dos livros da Cole¢do Par-
ticular, foi necessaria a estruturacéo de um protocolo de analise que
permitisse contemplar o sistema que se criou para a realizagdo da
pesquisa. Desse modo, a partir da revisio bibliografica e das pro-
prias necessidades que surgiram ao longo das analises, organizamos

0 NOSSO Processo em um esquema, apresentado a seguir na Figura 7.



Embora o protocolo tenha sido desenvolvido de maneira iterativa so-
bretudo entre as Etapas 4 e 5 (Protocolo de andlise e leituras e Realiza-
¢do das Andlises, respectivamente) delineadas na subsegéo 3.1.1, toda
fundamentagéo tedrica emergiu como um modo de olhar o objeto de
analise, informando desde a prépria concepgéo do livro. Além disso,
consideramos fundamental ressaltar que toda construcéo do proto-
colo foi realizada de maneira néo-linear, de modo que esse esquema
foi construido através da reflexio acerca da prépria analise. Por con-
seguinte, essas divisdes nio podem ser consideradas como absolutas,

mas antes como passos didaticos para explicitar o processo de analise.

Inicialmente, a compreensio do Objeto de Analise foi profunda-
mente influenciada pela revisido bibliografica realizada no Capitulo
2 — O design de livros. Conforme argumentado, ndo consideramos
o livro enquanto seu conteudo textual ou apenas em relagdo a sua
materialidade, mas antes a confluéncia de ambos em um artefato
singular, compreendido pela edicdo da Colecdo Particular. Desse
modo, consideramos que nem o conteudo textual exista fora de uma
configuragéo, nem o projeto grafico seja passivel de ter significado
sem o acompanhamento do conteudo textual. Isso quer dizer que
sustentamos que os elementos de projeto sdo articulados a partir do
texto e de seus significados, e ndo enquanto um molde onde o texto
se encaixa. Todavia, embora a dissertacédo discuta amplamente os
aspectos historicos, tecnoldgicos e sociais do livro, esses ndo foram
adotados como objetos de andlise por si s0, de modo que a anadlise
esta centrada no processo de leitura e na criagéo de significados a

partir do livro enquanto objeto.

Esse objeto de andlise é posto em movimento através do Processo

de Leitura, que foi fundamentado na teoria do efeito estético de
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Wolfgang Iser (1972; 1978), detalhada na segéo a seguir. A reviséo
dessa teoria permitiu que o horizonte de expectativa dos pesquisa-
dores fosse adotado como o principal pardmetro condicionante das
analises hermenéuticas, sem a exclusdo de outras interpretagdes e
o reconhecimento da permeabilidade do processo por fatores ex-
ternos. Assim, o evento de leitura se constitui na confluéncia entre
a obra e o leitor, de maneira indissociavel. Entretanto, essa teoria
também implica em um evento de leitura singular, a partir do qual
as analises véo ressaltar os significados criados durante o proces-
so em detrimento a outros possiveis. Desse modo, a preeminéncia
desses significados € que informam as demais partes do protocolo,
uma vez que o evento de leitura é complexo e irredutivel. Todavia, a
analise e a critica sdo fundamentais para conferir mais significados
e possibilidades de leitura para as obras, fazendo com que a pree-
minéncia de determinados significados ndo invalide os demais, mas

antes os enriqueca.

A sistematizacéo desse processo resultou na elaboracéo da Ferra-
menta de Analise, cujo resultado configurou-se na Ficha de Ana-
lise composta de trés partes: Ficha Técnica, Aspectos formais e
Resenha. Esta ferramenta sera detalhada na se¢éo 3.3, uma vez que
foi construida a fim de ser utilizada e complementada em pesquisas
futuras. Por fim, aliada a revisdo de criticas literarias acerca de cada
uma das obras, a analise constituiu-se através do processo herme-
néutico, com o intuito de delinear conscientemente os aspectos que
podem passar despercebidos durante a leitura da obra. Por outro
lado, uma vez que a importancia das obras para a histéria da litera-
tura era um critério importante para sua incluséo na Coleg¢do Parti-
cular, buscamos também complementar os significados da leitura

através darevisio de criticas literarias.



Por fim, a discusséo informada por todos esses aspectos resultaram
na escrita da anadlise propriamente dita, que articula os significa-
dos mais preeminentes de maneira a evidenciar as significagdes do
projeto grafico em didlogo com o conteudo textual. Por conseguin-
te, a fundamentagéo tedrica configurou-se enquanto a expanséo
dos horizontes de expectativa para as analises, tornando possivel
dar atencdo a aspectos ja naturalizados dos livros — ou ainda, deli-
near as nuances que podem passar despercebidas pelo leitor dessas
edicdes. A analise, bem como o proprio livro, néo busca isolar um
significado univoco, mas antes discutir como o projeto grafico pode
evidenciar esses aspectos do texto de maneira que a experiéncia de
leitura seja pluralizada e multifacetada. Em ultima instancia, a ana-
lise realizada visa apenas dar abertura para outras analises, afim de
discutir e evidenciar o projeto grafico como um componente funda-

mental da experiéncia de leitura.

1.0 0 PROCESSD DE LEITURR

Dada a relevancia da editora Cosac Naify, sobretudo da Colegdo Parti-
cular, exposta na se¢do 1.3, outros estudos académicos contemplaram
e analisaram edi¢des comuns ao do corpus de nosso estudo sob diferen-
tes abordagens, como Camargo (2011) e Bogo (2014). Por outro lado,
diante do objetivo de nossa pesquisa e do escopo de nossa analise, ndo
seria conveniente adotar uma abordagem que visasse a sistematizacéo
sintatica do livro enquanto objeto, como é o caso da semiotica estrutu-
ralista. Nossa analise estd pautada na estreita relacéo entre a interpre-

tacdo do designer de livros e a realizagéo do projeto grafico, portanto,
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deve considerar a hermenéutica como um referencial analitico. A fun-
cdo dapesquisa € que, enquanto leitores especialistas, possamos explo-
rar as possibilidades semanticas dos elementos do projeto grafico, que
perpassa, necessariamente, a interpretacéo tanto do conteudo litera-

rio-textual quanto do visual-material do projeto.

Nesse sentido, a teoria da recepgao nos forneceu um quadro a partir
do qual construimos nossa andlise. Até entéo, a figura do leitor havia
sido desconsiderada tanto da perspectiva classica quanto da moder-
na (LIMA, 2002), mas a corrente livremente conhecida como reader
response criticism exerceu uma influéncia determinante nos debates
sobre metodologia critica nos anos 70 e inicio dos 80 (DE BRUYN,
2013). De maneiras particulares, tedricos de campos diversos — entre
os quais estava também Umberto Eco - tentaram enfocar a atenc¢éo
parao ato deleitura, em particular nos anos 70, a partir do trabalho da

Escolade Constanca, composto por tedricos daliteratura e linguistas.

Sobretudo com Hans Robert Jauss e Wolfgang Iser, essa escola pro-
pos a fenomenologia da leitura como uma teoria conciliadora das
pesquisas marxistas e formalistas (MIRANDA, 2007). Lima (2002)
indica que as trés principais dire¢des da época, “o tradicionalismo
sorbonnard, o estruturalismo barthesiano e a interpretagéo histé-
rico-reflexoldgica indicavam o impasse que assediava a abordagem
daliteratura” (p.). Assim, para Iser (2000), a teoria da recepgéo foi
uma reagdo para o que parecia um entrave nos estudos literarios:
uma vez que a prioridade dessa critica era o impacto que uma obra
literaria causa nos leitores e as respostas que ela evoca, novas per-

guntas puderam surgir.

Essateoriaestarelacionada arelagéo do leitor com o texto, “com a én-

fase nos diferentes modos em que o leitor participa no curso daleitura



de um texto e as diferentes perspectivas que surgem dessa relagéo”
(CUDDON, 2013a), de modo que as a¢des envolvidas naresposta a um
texto precisam ser tdo importante para a analise de um artefato artis-
tico quanto o préprio texto (ISER, 1972). Segundo essa abordagem, o
texto por si s “nédo possui existéncia real, até que sejalido (CUDDON,
2013a), de modo que é o papel do leitor colocar em movimento o pro-
cesso dinamico de leitura, em que o leitor realiza um ato criativo de
significado a partir do texto, que lhe impde certas limitacOes através
do que esta escrito e do que nio esta escrito (ISER, 1972). Portanto, é
apenas “a convergéncia do texto e do leitor que traz a obra literaria a
existéncia, e essa convergéncia jamais pode ser precisamente deter-

minada, mas deve permanecer sempre virtual” (ibid. p.279). E possivel

referir-se aum modelo para a estética da recepg¢io como:

um processo interacional entre sujeito receptor e objeto estético,
em que ambos desempenham papéis especificos na constituigéo de
sentido da obra; isto é, o sentido da obra nfo consiste somente na
significacdo determinada pelo autor, no sentido eminente em sua
estrutura formal, nem exclusivamente na atribuicéo de sentido por

parte do leitor no ato de leitura”(MIRANDA, 2013, p.24).

Assim, o que a teoria chamou de resposta estética “deve ser conce-
bido em termos de interagdo entre o texto e o leitor” (ibid., p.311),
pois provoca a imaginagéo do leitor que, entéo, da vida aos efeitos
tencionados no texto. Por conseguinte, a literatura é concebida
como uma forma de interagéo, entre texto e contexto e entre texto e
leitor, de modo que vai contra a nogédo da arte autbnoma e da nogéo
de literatura como representacéo da vida, mas ressalta a pluralida-
de da vida (ISER, 2000). Desse modo, “a fenomenologia da leitura

e a abordagem funcionalista sdo, para comecar, construtos ideais
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que possibilitam o discernimento acerca do que acontece na leitura
e em como a literatura intervém nas realidades contextuais” (ibid.,
p.312). Além disso, por se preocupar com a realizacéo do texto na
consciéncia do leitor, a sua teoria da recep¢éo também atenta para

as disposicdes humanas que estdo envolvidas no ato daleitura.

Embora, as teorias de Hans Robert Jauss e Wolfagang Iser tenham
sido agrupados no termo geral de estética darecepcéo, ha distingdes
nas énfases de suas abordagens. Assim, enquanto Jauss é associado
ateoria da recepgéo (reception theory), Iser é conhecido pela teoria
do efeito estético (reader-response theory) (CUDDON, 2013a). De
fato, ambos autores estdo unidos e trabalharam colaborativamente
pela Escola de Constanca e pela influéncia da fenomenologia, mas
parece haver uma énfase nos textos de Jauss. Lima (2002) aponta o
texto alcangou fama notdavel quando publicado na década de 70, de-
vido ao “tom liberal capaz de agradar aos estudantes rebelados sem
incomodar as autoridades, ao lado do entusiasmo com que apresen-
tava uma via ainda inexplorada” (p.15). Por conseguinte, o nome de
Jauss ficou associado como a “principal referéncia de um novo pa-
radigma de pesquisa para o campo da historia daliteratura e da arte
em geral” (MIRANDA, 2007).

Assim, as diferencas entre suas abordagens poderiam ser sintetiza-

das como:

(1) Enquanto Jauss, um académico do romance, estava inicialmen-
te inclinado a teoria da recepgéo gracas as suas preocupacdes pela
histdria literaria, Iser, um académico de literatura inglesa, vem das
orientacdes interpretativas da Nova Critica e da teoria narrativa.
(2) Ao passo que Jauss dependia primeiramente da hermenéutica

e era particularmente influenciado por Hans-Georg Gadamer, o



maior impacto em Iser foi a fenomenologia. Particularmente im-
portante nesse aspecto foi o trabalho de Roman Ingarden, de quem
Iser adota o modelo bésico, bem como alguns conceitos-chave. (3)
Finalmente, mesmo em seu trabalho tardio, Jauss estd mais inte-
ressado nas questdes de natureza ampla social e histdrica. Sua ana-
lise da histdria da experiéncia estética, por exemplo, é desenvolvida
em um amplo panorama histérico em que os trabalhos individuais
possuem principalmente uma funcéo ilustrativa. Iser, em contras-
te, esta principalmente preocupado com o texto individual e como

os leitores relacionam-se com ele. (SHI, 2013, p. 982, t.n.)

Uma das principais diferencas entre as abordagens dos dois tedri-
cos € anocdo do leitor. Jauss tendia a analise do leitor empirico do
seutempo, afim de enfatizar a historia darecepgédo, mas Iser acredi-
tava que esse leitor revelaria uma faldcia afetiva: “seu foco nas res-
postas de fato significa que ele se preocupa mais com o julgamento
dosleitores do que com as estruturas do texto, com os efeitos ou ‘re-
sultados’ dos textos em vez de suas ‘estruturas de efeitos’ formais”
(DE BRUYN, 2013 p.104). Iser, no entanto, prescindiu dos modelos
deleitores propostos e concebeu a ideia do leitor implicito, que de-
finiu como “um modelo transcendente que possibilita os efeitos es-
truturais do texto serem descritos. Ele denota o papel do leitor, que
pode ser definido em termos de estrutura textual e atos estrutura-
dos” (ISER, 1978 p.38). Assim, Iser foi capaz de articular um modelo
conceitual que capturava as pré-condicdes do processo de leitura,

tanto textual quanto mental (DE BRUYN, 2013).

Entao, Iser buscou realgar “a contribuicéo do leitor para o sentido do
texto e tentou dar conta tanto das atividades mentais responsaveis

pela construcgéo de sentido e das limitacdes de producgéo de sentido
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pré-estruturadas pelo texto” (SCHNEIDER, 2010). Sua teoria é consi-
derada negativa, pois enfatiza as indeterminagdes do texto literario a
partir do papel do leitor as lacunas do texto com sua propria criagéo e
destruicdo de hipdteses dinamicamente, tanto baseado no que estd es-
crito quanto o que estfio ndo-escrito no texto: “a parte escrita do texto
da-nos o conhecimento, mas é a parte ndo-escrita que nos d4 a oportu-
nidade de imaginar as coisas” (ISER, 1972 p.288, t.n.). Para ele, entio,
o texto oferece apenas visdes esquematicas a partir das quais a pro-
pria obra pode existir, de modo que “a obra literaria possui dois polos,
que podemos chamar de artistico e estético” (ISER, 1972 p.279, t.n.).
O artistico se refere ao texto criado pelo autor, enquanto o estético
esta relacionado a realizacéo feita pelo leitor logo, a proprio obra nio
esta nem no texto, nem no leitor, mas se constitui sempre como uma
negociacdo dinamica: o texto provoca certas expectativas e o leitor
projeta-se no texto de modo a reduzir as possibilidades polissémicas
a uma unica interpretagdo, “mantendo certas expectativas ativadas,
e portanto extraindo um significado configurativo individual. A na-
tureza polissémica do texto e o processo de criagdo de ilusdo [illusion

-making] do leitor sdo fatores opostos.” (ibid. p.290, grifo nosso, t.n.).

Entéo, a experiéncia estética emerge, a partir do leitor, que conduz
sua propria operacdo de equilibrar a observagédo distante do que
ocorre no mundo narrativo e a participacdo ativa da construgio
desse mesmo mundo. Todavia, a impossibilidade de constituir um
todo estdatico é o que da o dinamismo do processo de leitura: “ao bus-
car o equilibrio, nds inevitavelmente precisamos comegar com cer-
tas expectativas, cuja quebra é integral para a experiéncia estética”
(ISER, 1972 p.292, t.n.). O significado configurativo s ocorre a par-
tir do processo de leitura, formulando algo que néo esta formulado

no texto, mas, ainda assim, representa sua intencéo.



A frase literaria sempre significa algo além dela prépria e é através
de suas interagdes que ganham sua qualidade artistica. Ou seja,
enquanto afirmativas que carregam informacdes, elas sdo sempre
indicacgdes do que esta por vir: sdo a estrutura do que € pressagia-
do por seu conteudo especifico. Todavia, elas apenas surgem como
fruigdo a partir da imaginacéo do leitor, que “molda a interacéo
de correlativos pressagiada na estrutura, através da sequéncia de
frases” (ISER, 1972 p.282, t.n.). Assim, cada componente do texto
possui a capacidade de abrir um horizonte particular, que é cons-
tantemente modificado pelas frases seguintes. Por conseguinte, o
texto estd predisposto a “ativar nossas faculdades, permitindo-nos
recriar o mundo que ele apresenta” (ibid. p.284, t.n.), constituindo
sua dimenséo virtual: ndo é nem o proprio texto, nem a imaginagéo

do leitor, mas a confluéncia de ambos.

Todavia, Iser rejeita as nogdes de leitores propostas até entéo e pro-
pde o conceito do leitor implicito. A partir dele, constréi um modelo
que se baseiaem tréstipos principais condi¢es de sucesso para o dis-
curso literario: “precisa estar enraizado em uma situagdo particular,
precisa evocar convengbes que sdo compartilhadas pelo enunciador
e pelo receptor, e a aplicagio dessas convengdes devem seguir certos
procedimentos aceitos” (DE BRUYN, 2013 p.115, t.n.). A primeira con-
dicéo diz respeito a propria leitura, partindo do principio fenomeno-
légico que “a medida que o leitor utiliza as diversas perspectivas que
lhe sdo oferecidas pelo texto para relacionar os padrdes (...), ele pde a
obra em movimento” (ISER, 1972 p.280) e, assim, o texto constante-

mente insta o leitor a revisar suas proprias expectativas.

Entretanto, Iser evidencia que esse “ato de recria¢éo nédo é um pro-

cesso suave ou continuo, mas um que, em sua esséncia, depende de
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interrupgdes do fluxo para que seja eficaz” (ISER, 1972, p.293, t.n.).
As duas outras condi¢des dizem respeito aos componentes estrutu-
rais presentes no texto que guiam esse processo. A segunda condicéo
de sucesso trata dos elementos extratextuais que sdo incorporados
no texto literario, o repertdrio, que é composto pelas convencdes
das normas sociais e alusdes literarias (DE BRUYN, 2013). Iser de-
fende que aliteraturano interage com arealidade em si, mas com os
modos de processar a realidade, os sistemas de pensamento, o que,
por sua vez, é capaz de “evidenciar certos aspectos e relegar outros
para a periferia, logo, impondo uma estrutura especifica em como
percebemos a realidade” (ibid. p.116). De maneira analoga, os textos
literarios podem remeter a outros, transformando-os ao incorpora

-los em si, através da intertextualidade acarretada pela alusio.

A terceira condigéo, acerca das estratégias empregadas no texto lite-
rario, é caracterizada pelas varias formas de técnicas estilisticas que
sdo aceitas como procedimentos da literatura. Assim, de maneira si-
milar aos elementos de repertdrio, “essas estratégias se diferenciam
marcadamente daquelas utilizadas no ato de discurso ordinario [ou
néo-literario] porque eles constantemente rompem com nossas ex-
pectativas” (DEBRUYN, 2013 p.117). Entéo, Iser propde duas aborda-
gens afim de determinar as estruturas subjacentes a essas estratégias
que guiam a leitura: a relagéo primeiro plano-pano de fundo (fore-
ground-background relationship) e a estrutura tema-e-horizonte
(ibid.). A primeira compreende arelagéo entre o que serd considerado
um contexto conhecido de elementos convencionais — o pano de fun-
do - e o que serd modificado inesperadamente pelo texto literario — o
primeiro plano —, implicando a preeminéncia desses elementos lite-
rarios. Ja a estrutura explica como a ordem em que sdo apresentados

os eventos no texto regulam nossas expectativas, uma vez que “nossa



avaliacdo da perspectiva atual ou ‘tema’ ¢ moldada pelo ‘horizonte’ de

temas e perspectivas prévias” (ibid. p. 118).

Portanto, a teoria do efeito estético de Iser pode ser compreendi-
da como uma estrutura dialética do processo de leitura. Por conse-
guinte, essa estrutura s6 entra em movimento com a presenca cria-

tiva do leitor:

A produgéo de sentido de textos literarios [...] ndo simplesmente
implica o descobrimento do ndo-formulado que poderia assim ser
dominada pela imaginagéo ativa do leitor; ela também implica a
possibilidade de que podemos formular ndés mesmos logo descobrir
0 que anteriormente parecia enganar nossa consciéncia. Esses séo
os modos pelos quais a leitura de textos literarios nos da a chance

de formular o ndo-formulado. (ISER, 1972 p.299, t.n.)

Assim, ao analisar as obras da Cole¢do Particular, de maneira andlo-
ga acriticaliteraria de Iser, buscamos “auxiliar a tornar conscientes
aqueles aspectos do texto [e do projeto grafico] que, de outra forma,
permaneceriam escondidos no inconsciente” (ISER, 1972 p.295
t.n.) a fim de dialogar acerca do que mudou em nds depois desse
contato com o livro. Isso significa que adotaremos a posicdo de lei-
tores empiricos a fim de evidenciar os significados de formulacéo
de expectativas do leitor implicito a partir dos aspectos projetuais

existentes na obra.

Para delimitarmos nosso olhar enquanto criticos, incorporaremos
o conceito de horizonte de expectativa. Como foi dito, o autor dedi-
cou seus estudos a histdria da literatura a partir da teoria literaria
- dai o titulo de sua aula inaugural de 1967 ser Histéria da Literatu-

ra como desafio para a Teoria Literdria. O horizonte de expectativa,
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entdo, era utilizado para “se referir ao conjunto de expectativas e
pressupostos compartilhados por leitores de qualquer dado periodo
a partir do qual eles entendem, interpretam e julgam textos litera-
rios” (ACZEL, 2010, t.n.). A partir disso, Jauss passou a generalizar
o horizonte vigente como um paradigma e associar o distanciamen-
to desse paradigma a um valor estético (CRASNOW, 2006), de modo
que “cada época reinterpreta a poesia (e a literatura em geral) a luz
de seu proprio conhecimento e experiéncia, seu proprio ambiente

cultural” (CUDDON, 2013b, t.n.).

Entretanto, duas questdes apontam-nos para uma outra acepgio do
horizonte de expectativa: 1) a auséncia de distanciamento estético,
sobretudo da perspectiva histdrica proposta por Jauss; e 2) o deslo-
camento do objeto de estudo do texto literario para o projeto grafico
que o realiza. A analise enfatizara, portanto, com a nogéo do horizonte
de expectativa dos leitores empiricos, em oposic¢éo a acepgdo social
e histérica de uma dada época. A contemporaneidade das edi¢des da
Colegdo Particular em relagdo a analise que fazemos diminui as dis-
paridades da fuséo de horizontes em termos historicos e enfatiza uma

acepcdo individual e hermenéutica mais proxima a abordagem de Iser.

Portanto, dado o escopo da pesquisa, o horizonte da analise prio-
rizara os aspectos relacionados ao projeto grafico que, por sua vez,
sdo pautados nos textos literarios. Esse deslocamento do objeto de
estudo acarreta também um deslocamento na figura do “autor”, do
texto para o projeto. Conforme argumentamos no capitulo 2, o de-
signer pode ser considerado coautor de uma edigéo, sobretudo acer-
ca dessa colecgdo. Por outro lado, devido a especificidade de nossas
analises e da proposta editorial da editora Cosac Naify, buscamos

ampliar os horizontes da andlise literaria a partir de umarevisio bi-



bliografica dos estudos especificos de cada uma das obras. Ou seja,
os horizontes de expectativas que estaréo confluindo séo o do desig-

ner de livros e a do leitor empirico que realizara a analise.

Dessa maneira, ha uma dupla preocupacéo analitica: a literaria e
a projetual. Uma vez que os textos literarios da Colegdo Particular
pertencem a momentos historicos distintos e lidam com as ques-
toes literarias de maneiras especificas, a fusdo de nossos horizontes
literarios com os das obras serareiterada e ampliada a partir de ana-
lises literarias especificas para cada obra. Nosso posicionamento
enquanto leitores empiricos especializados, portanto, constitui-se
diante do horizonte de expectativa voltado para as questdes mate-

riais e visuais da existéncia dos livros como artefatos.

{.3 FICHA DE ANALISE

Estasecdo visaaapresentar a Ficha de andlise, compreendida como
o conjunto de parametros elaborados para guiar as discussdes que
apresentaremos no Capitulo 4 — Analises. As fichas preenchidas
relativas a cada obra serio apresentadas antes de cada anadlise, de
modo que esta secdo dedica-se a discutir a inclusio de cada um dos

itens na ferramenta que propomos.

A criacédo dafichapartiunanecessidade de estruturar nosso proces-
so, a fim de conduzirmos as analises de maneira coerente ao longo
do extenso corpus analitico determinado. Todavia, era fundamental
que nio perdéssemos a flexibilidade para discutir cada projeto em

relagdo ao conteudo textual. Ou seja, uma vez que cada obra € indi-
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vidual, tanto no seu estilo de escrita como no seu projeto grafico, a
abordagem inicial de catalogacdo permitiu que as discussoes susci-
tadas nas analises fossem aprofundadas no que diz respeito a inter-
pretacdo do texto em conjunto com os aspectos projetuais do livro.
Desse modo, a parte catalografica da pesquisa — a ficha - serve para
instrumentalizar as discussbes hermenéuticas em que consistem a

criagdo de significado a partir do projeto grafico.

Umavez que o leitor da dissertacdo deve ser capaz de compreender o
projeto grafico e o conteudo textual sem ter tido contato com o livro,
a ficha também visa a tornar a andlise mais diddtica e compreensi-
vel. Desse modo, nosso objetivo é que, a partir dessa ferramenta, o
leitor seja capaz de dimensionar a obra e, com auxilio das imagens,
compreender as consideragdes feitas a partir da nossa interpretacgéo.
Além disso, a ficha possibilita que estudos futuros utilizem e desen-
volvam catalogacdes e andlises que valorizem umalinguagem propria
do projeto grafico. Essa postura torna-se particularmente importante
para os textos que ja possuem outras edigdes menos significativas no

que diz respeito aos aspectos projetuais, como Bartleby, O Escrivdo.

Portanto, seguiremos para apresentar as partes que compdem a fi-
cha, composta a partir da revisdo bibliografica apresentada nos capi-
tulos anteriores (Capitulos 1 — O livro e 2 — O design de livros) e que

informaréo as analises no capitulo a seguir (Capitulo 4 — Analises).

FICHA TECNICA

Na ficha técnica, visamos a catalogar o corpus que iremos analisar
da maneira mais completa para as nossas necessidades. Assim, as
edicOes sejam analisadas podem ser elencadas junto a outras de

maneira que contemplem os principais atores que participaram do



processo de producédo do livro. Conforme sugerido pelo nome, essa
parte da ficha tem como principal objetivo registrar, em termos téc-

nicos, os atores participantes no processo de realizacéo do livro.

O modelo proposto por Lima (2014) serviu de base para elaborar-
mos os aspectos de catalogacdo da nossa pesquisa, umavez que nele
sdo apontados particularidades de interesse do designer — muitas
vezes ndo contemplado por modelos de catalogacdo tradicionais.
Umavez que Lima (ibid.) desenvolveu sua ficha especialmente para
compreender os livros de O Grdfico Amador, sentimos a necessida-
de de adaptar o modelo para o corpus de nossa andlise. Desse modo,
excluimos alguns itens e acrescentamos outros que apontaremos a

seguir. O modelo de Lima (ibid.) é constituido por:

Autor. Ano. Titulo. Design. Ilustragdo: quantidade e técnica; co-
mentarios técnicos. Cidade e editor. Numero de paginas. Formato.
Série. Género literario. Exemplar. Composigéo, impresséo e local.
Data (dia e més). Fonte do tipo. Encadernagéo e acabamento.

(CUNHA LIMA, 2014, p. 88)

Seguindo a classificagdo tradicional, Lima (2014) iniciou seu mo-
delo com o nome do autor. De fato, essa postura reafirma a posicéo
do autor em uma certa ordem da producéo dos livros, uma vez que
“obras sédo produzidas em uma ordem especifica que possui suas
proprias regras, convencdes e hierarquias” (CHARTIER, 1992, p.X,
t.n.). No entanto, continua Chartier (ibid.), “mas eles [os livros]
escapam tudo isso e assumem certa densidade em suas peregrina-
coes [...] pelo mundo social” (loc. cit.). Por conseguinte, é necessario
apontar que a reedicdo desses textos através de projetos graficos
que se articulam com seus significados textuais sdo provas das lon-

gas peregrinacdes que assumiram no mundo social, nas palavras de
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Chartier. Em outras palavras, alguns dos livros da Colegcdo Particu-
lar destacam-se antes pelos projetos graficos do que pelo ineditis-
mo dos textos, de modo que a sua materialidade assume importan-
ciafundamental na razio de existéncia dessa nova edicgéo e valoriza

os outros atores além daquele que escreveu o texto.

De fato, em sua analise histdérica do livro, Chartier (2002) aponta que
as variacdes graficas e ortograficas entre a metade do século XV e
XIX foiresultado “ndo da vontade do autor que escreveu o texto, mas
sim dos hdbitos dos operarios que o compuseram para que se tornas-
se um livro impresso” (p.65, t.n.). Desse modo, consideramos o livro
um objeto configurado por atores que trabalham em conjunto, e, por-
tanto, optamos por comecar a ficha com o titulo da obra, conforme
observaremos nas analises no Capitulo 4 — Anélises. Além disso, o ti-
tulo torna-se especialmente importante na Cole¢cdo Particular, uma
vez que a maioria dos textos nédo foram publicados isoladamente an-
tes; por serem textos curtos ou novelas, em grande parte dos casos,

eles foram retirados e traduzidos de antologias ou colec¢des.

De maneira iterativa com o corpus analitico e a revisdo bibliografi-
ca - sobretudo de dicionarios como os de Faria e Pericdo (2008) e
Porta (1958), adaptamos a catalogacdo. Por conseguinte, retiramos
e/ou relocamos alguns itens da ficha de Lima (2014) e acrescenta-
mos alguns outros. Foram retiradas “Ilustracdo: quantidade e técni-
ca; comentarios técnicos”, “Cidade”, “Formato” - transferimos para
a segunda parte da ficha —, “Composi¢éo e impressdo”, “Data (dia e
més)” - foi substituido por “ano” -, “Fonte do tipo”, “Encadernacéo
e acabamento” - os dois ultimos, transferidos para a segunda parte
da ficha. Além disso, acrescentamos Tiragem, Numero de volumes,

Ilustrador e Produtor grafico.



ASPECTOS FORMAIS

Na segunda parte da ficha, iremos considerar os aspectos referen-
tes a forma do livro, tanto relativos a superficie da pagina quanto
ao livro enquanto objeto. Por conseguinte, retomaremos, sobretudo,
os elementos apontados ao longo do Capitulo 2 — O design de livros,
em que nos dedicamos a apresentar e discutir os parametros e fer-
ramentas. Por si s, elencar esses elementos podem apontar apenas
especificidades técnicas graficas e de producéo que talvez néo re-
metam a significados especificos em relagéo ao texto. Por conse-
guinte, isso evidencia a importancia do designer enquanto um ator
do processo produtivo que vai conferir possibilidades seméanticas a

essas especificidades, conforme argumentamos.

Uma vez que os aspectos formais foram elencados nessa parte da
ficha, as analises puderam se desdobrar nos modos que eles se ar-
ticulavam com os significados do texto. Desse modo, essa parte li-
mita-se a delinear os pardmetros e ferramentas do projeto grafico,
compreendidos enquanto uma abordagem sintdtica, em oposigéo a
discussio seméantica trazida pelas andlises. Ou seja, os elementos
néo sdo tomados isoladamente e atribuidos com significados ab-
solutos a partir da ficha, mas antes permitem a criacéo de sentidos
quando se articulam com todos os outros os elementos do complexo
sistema do livro enquanto objeto. A exemplo disto, a dobra francesa
que compoe o projeto tanto de Primeiro Amor quanto de Zazie no
Metré assumem significados completamente distintos quando pos-
tos em relagdo com outras decisdes projetuais — como o papel utili-

zado — e com estratégias especificas do texto literario.

Além disso, é importante observar que nem todos os aspectos for-

mais sdo contemplados ao longo das andlises. Do mesmo modo que
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o texto literario, ha elementos do projeto grafico cujo significado
nio se mostraram preeminentes e foram considerados enquanto
plano de fundo. Ou seja, cada interpretacédo dos livros evidencia as-
pectos especificos do projeto grafico como significantes porque eles
se mostram mais evidentes naquele caso, de modo que os demais
constituem o plano de fundo, de maneira analoga ao texto, confor-

me Iser (1972).

Optamos por ndo organizar os elementos formais na ficha conforme
o Capitulo 2, que a fundamentou, pois preferimos respeitar a anato-
mia do livro em detrimento ao pensamento projetual. Isso significa
que os aspectos nao estio separados entre superficie e materialida-
de, mas encaram o livro como uma totalidade. Assim, uma vez que
esses elementos foram constituidos e elencados em larga medida a
partir da revisdo bibliografica realizada, suas origens historicas ou
aplicacdes gerais podem ser tragadas, embora essa néo seja a fina-
lidade especifica da ficha. E importante também ressaltar que essa
parte sofreu modifica¢Ges diversas a partir das leituras dos primei-
ros livros da Cole¢do Particular. A exemplo disto, aspectos como o

invélucro sé6 foram inclusos com a analise de Avenida Niévski.

Por fim, embora nio constitua propriamente a ficha, as imagens
utilizadas para ilustrar e apresentar os livros em sua materialida-
de permeia as analises e desempenha um papel fundamental para
a compreensdo dos elementos formais. A produgdo das fotos levou
em consideragio os aspectos mais relevantes de cada projeto e bus-
cou apresentar ndo apenas os parametros graficos, mas a propria
relacdo do objeto com o corpo humano, valorizando a materialidade

do livro como um modo de significacéo.



RESENHA

Por fim, a resenha foi utilizada com o objetivo de contar como acon-
tecem os eventos da narrativa, de modo que evidenciara os aspec-
tos que foram mais preeminentes para a andlise. Uma vez que visa
aapresentar os significados resultantes da nossa interpretacéo, nio
utilizamos referenciais criticos e tedricos nessa parte da ficha. Por
conseguinte, a resenha funciona como um modo de identificar os
elementos preeminentes no texto sob o olhar do designer em rela-
¢do ao projeto grafico. Desse modo, os aspectos literarios menciona-
dos estéo relacionados com as escolhas projetuais da obra, pois as
caracteristicas do texto relacionadas a historia e teoria daliteratura

foram inclusas no horizonte apenas ao longo da analise.

Além disso, uma vez que a sinopse é elaborada a partir da leitura da
obra e busca evidenciar seus aspectos literarios, citamos trechos
significativos que demonstram o estilo do texto e do autor. Assim,
buscamos explicar a histéria e trazer a voz do texto paranossaficha,
respeitando suas caracteristicas literarias, embora necessariamen-
te mais curta e simplificada. Retomamos esses aspectos ao longo da
andlise através da inclusfo das criticas literarias, ora fundamen-
tando interpretacdes construidas durante a leitura, ora perceben-
do eventos da narrativa de maneira distinta ao ser contextualizada

através de caracteristicas especificas da literatura.

Com essas trés partes, compomos a ferramenta que estruturou a
interpretacéo do texto e do projeto grafico e a discusséo da analise
hermenéutica realizada através dos sentidos apreendidos a partir
das obras. Reiteramos que a ficha néo visa a decompor o objeto em
elementos sintaticos separaveis, uma vez que defendemos que a

semantica ocorre apenas em um processo de leitura complexo que
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compreende os componentes projetuais e literarios. Ou seja, a in-
terpretacéo emerge de modo dinamico, conforme o processo de lei-
tura que defendemos na secéo anterior. Logo, essa ferramenta visa
a identificar os principais aspectos que tornam possivel articular
significados através do projeto grafico. A estabilidade fornecida pe-
los parametros da ficha permitiram que a discusséo dos significados
fosse aprofundada a ponto de dialogar com criticas de teoria litera-
ria e articular o projeto grafico como um elemento fundamental na
experiéncia de leitura. No Capitulo 4 — Analises, dedicaremo-nos a

discutir cada obra e aplicaremos a ficha apresentada nesta secéo.
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Todas as citagoes da
resenha sao referentes ao
texto literdrio analisado,
citados da edicao da Cole-
¢do Particular

Essa edicao nao é pagi-
nada, logo, decidimos
omitir aindicacao - n.p.
- nas citagoes

RESeNNd

PRIMEIRO AMOR

O livro que deu inicio ao catalogo

da Colecdo Particular foi escrito pelo
irlandés Samuel Beckett em 1945 —
mas apenas foi publicado em inglés
traduzido pelo autor para o inglés em
1970. Primeiro Amor, publicado pela
Cosac Naify em 2004, é uma prosa
curta narrada em primeira pessoa que
se constrdi a partir de duas tematicas:

amor e morte.

Logo nalinha de abertura, o narrador —
que nao revela o seu nhome — nos conta:
“Associo, com ou sem razao, o meu
casamento a morte do meu pai”. A partir
dessa sentenca, ele desenvolve a nar-
rativa de maneira que essa relacao fica
gradativamente mais clara para o leitor.
Nas paginas iniciais, a personagem
principal deixa evidente o seu prazer
em passear pelos cemitérios e como

ele prefere o cheiro dos mortos ao dos
vivos. Para ele, “por mais que se lavem,
0s Vivos, por mais que se perfumem,

eles fedem”.

ApO6s a morte do pai — cuja causa nao sa-
bemos — o narrador foi expulso de casa e
passou a viver na rua, dormindo em um

banco a margem de um dos canais da
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cidade indeterminada onde ocorre a narrativa. E foi nesse banco
que ele conheceu Lulu. A partir de entao, os dois comecam a cons-
truir um relacionamento que, a principio, resumia-se a encontros
diarios no mesmo lugar em que eles se conheceram e a poucas

palavras trocadas.

Devido ao carater mal-humorado e misantropo da personagem
principal, a mera presenca de Lulu passou a incomoda-lo, o
que o levou a abandonar o banco em que dormia e a se abrigar
em um estabulo abandonado. Ao chegar neste lugar, ele se viu

apaixonado por Lulu:

“Foi naquele estdbulo, cheio de bostas secas e ocas, que sucumbiam
com um suspiro ao serem beliscadas, que pela primeira vez na minha
vida, eu diria com prazer a (ltima se tivesse morfina d mdo, tive que
me defender de um sentimento que se arrogava pouco a pouco, em meu
espirito glacial, o horrendo nome de amor. [...] Portanto eu era capaz,
apesar de tudo, de dar um nome ao que eu fazia, quando me via de
repente escrevendo a palavra Lulu numa bosta velha de novilha [...].
Teria eu escrito seu nome em bostas velhas de vaca se a tivesse amado
com um amor puro e desinteressado? E com meu dedo ainda por cima,

que eu chupava em sequida?\ejamos, vejamos.”

Poucas linhas ap6s o trecho citado acima, o narrador se diz far-
to do nome“Lulu” e resolve muda-lo para Anne. Apds certa re-
lutdncia e repressao do amor, em busca da compreensao desse
sentimento que para ele era tao novo, ele voltou uma noite ao
local onde o banco se situava, no horario em que ela costuma-
va vir ao seu encontro, mas ela nao estava la. No dia seguinte,
ele chegou mais cedo ao mesmo local e 1a estava ela. Trocaram

algumas palavras e depois ele foi embora apenas para saber se



184

o sentimento permaneceria. No entanto, algumas semanas de-
pois ele voltou ao banco e, nesse encontro, ela o convidou para

morarem juntos — e ele aceitou.

Dormiam em quartos separados e, em determinadas horas, tanto
de dia quanto a noite, ele ouvia gemidos, risinhos e outros ruidos.
Ao interroga-la, soube que ela vivia da prostituicdo. Pouco tempo
depois, Lulu/Anne o contou que estava gravida de quatro ou cinco
meses, e que o pai seria ele. Incrédulo, ele pediu que ela abortasse
o bebé e, a partir daquele dia, o relacionamento deles foi pioran-
do progressivamente. Ela foi contra o aborto, enquanto que ele
jamais quis o filho:“ela vinha o tempo todo me assassinar com
nosso filho, exibindo a barriga e os seios dizendo era para qual-
quer momento, ja o sentia pular. Se ele pula, eu disse, ndao é meu”.
Enfim, chegou o dia do nascimento. Entretanto, enquanto ela
estava em trabalho de parto, com gritos ecoando dentro e fora da
casa, ele foi embora. A medida que ele ia se distanciando da casa,
ele interrompia a sua caminhada com a intencao de saber até que

ponto conseguia ouvir os gritos da mae e do seu filho:

“Mas assim que parava ouvia-os de novo, cada vez mais fracos, certa-
mente, mas que diferencga faz que um grito seja fraco ou forte? O que
preciso é que ele pare. Durante anos acreditei que iam parar. Agora
ndo acredito mais. Teriam sido necessdrios outros amores, talvez. Mas

amor ndo se encomenda.”
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FIGURA 8
Tipografia principal
utilizada no projeto
grafico do livro
Primeiro Amor.
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FIGURA Q
Capado livro
Primeiro Amor

FIGURA 10
Quarta capa do livro

ANALISE

Os principios que séo mais evidentes no projeto grafico de Primeiro
Amor sdo o desconforto, o carater amorfo do narrador-personagem
e 0 tema morte. Assim como a histdria, o projeto grafico gira em tor-
no do narrador, fortalecendo as suas caracteristicas, sua misantro-

pia e asuaindefinicdo diante do leitor e dele mesmo.

Gontarski (1995) aponta que, “embora os contos fossem uma gran-
de saida de producéo criativa para Samuel Beckett, até agora, atraiu
apenas um diminuto publico” (n.p., t.n.). Esses textos curtos, apon-
ta Gontarski (1995), trazem tematicas e experimentacdes criativas
para o autor. Entre 1945 e 46, Beckett escreveu quatro nouvelles em
francés, pratica incomum do autor; essas historias, Primeiro Amor
e outras trés, desencadearam as principais tematicas de duas pegas
e trés romances. Isso deve ao fato que elas vio além da filosofia car-
tesiana que Beckett explorava e “descendem mais ao subconsciente

rudimentar na existéncia, racionalidade e civilizacdo” (n.p., t.n.).

A capa de Primeiro Amor é composta por poucos elementos (Figura
9). Desse modo, a cor preta impressa no lado poroso do papel triplex

evidencia tanto o vazio quanto a textura do papel, causando-nos



uma sensacgio de austeridade. Mesmo alinha da costura lateral que
une as paginas do livro nfo aparecem na capa, valorizando a escuri-
dao do preto, criando um distanciamento emocional com o leitor —
como quem vé uma lapide de um desconhecido ao caminhar em um
cemitério. Os poucos elementos graficos nos remetem a uma lapide,
por estarem centralizados na parte superior da pagina. Essa diagra-

macdo ¢ alheia a da utilizada no miolo: apenas a tipografia Univers e

FIGURATI
Detalhe da capa do
livro Primeiro Amor

FIGURA 12

Primeira pagina da
obra e orelha colada
na sequnda capa
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FIGURA T3
Encadernacdo da obra

FIGURA 14 Esquema
mostrando a
sobreposicao presente
no grafismo na capa
de Primeiro Amor
Fonte: produzida pela
autora.

a cor preta os conectam. Essas caracteristicas que enfatizam a aus-
teridade - sobretudo a cor preta sobre a textura porosa — contras-

tam diretamente com o amor presente no titulo da obra.

A tipografia utilizada para o nome do conto possui serifa reta em fi-
lete e é vazada (inline), o que faz com que a diferenca entre o cheio e
ovazio de seu desenho cause umaleve impressio de que o titulo esta
em relevo, como se estivesse gravado em uma pedra (Figura 11). Ja
a tipografia para o nome do autor, a versdo condensada da Univers,
tem um desenho mais moderno, bastante limpo e sem ornamentos.
Porém, ambas tém um desenho delicado, o que por suavez contrasta
com o preto da capa. Entre o titulo e o nome do autor, ha um grafis-
mo que remete a uma dicotomia — morte e vida - quando percebe-
mos uma sobreposicgéo entre a cruz (morte) e o asterisco (vida) (Fi-
gura 14). Além disso, evidenciando o contraste presente no projeto
grafico de Primeiro amor, apesar da sensacéo de dureza provocada

pela capa, o livro — enquanto objeto - é leve.



Ao abrirmos o livro, deparamo-nos com uma pagina quase comple-
tamente em branco, criando mais um contraste com relacéo ao preto
da capa e evidenciando a materialidade do livro através dalinha e dos
furos da costura (Figuras 12 e 13). Entretanto, a pagina possui apenas
uma frase em bold impressa no canto inferior direito: “Associo, com
ou sem razio, o meu casamento a morte”. O posicionamento dessa
frase e o fato de ela estar sozinha na pagina nos remete a uma epigra-
fe (BOGO, 201414). De acordo com Faria & Pericéo (2008), epigrafe
significa, entre outras coisas, uma inscricdo em marmore colocada
em monumentos ou ainda uma “palavra ou frase que serve de tema
a um assunto ou que se situa a cabega de um livro para caracterizar
o espirito que presidiu a sua elaboragéo; mote; divisa; lema; preceito
escrito” (p. 297). No entanto, ndo podemos considera-la uma epigrafe
usual, pois a frase continua na pagina posterior. Contudo, podemos
atribuir que, devido a evidéncia dada a frase, a dicotomia entre casa-
mento e morte — ou amor e morte — sao os parametros principais tan-

to para a histdria, como para as escolhas projetuais.

O desconforto é algo bastante marcante na narrativa de Primeiro Amor.
Beckett nos apresenta um narrador grotesco, amorfo, misantropo e
mal-humorado que descreve cenas escatoldgicas, tais como: “Portan-

to eu era capaz, apesar de tudo, de dar nome ao que eu fazia, quando

FIGURA 15
Dobra francesa
(as paginas ndo
sao refiladas

trilateralmente)
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FIGURA 16

Detalhe da ilustracao
invadindo o texto da
pagina posterior

FIGURA 17
Detalhe da mancha
textual

me via de repente escrevendo a palavra Lulu numa bosta velha” (BEC-
KETT, 2004, n.p.). Além disso, a propria indefini¢éo do “eu” do narra-
dor, do tempo e do espacgo no qual se passa a narrativa causa um certo
desconforto no leitor. Essa caracteristica, por sua vez, € bastante explo-
rada na obra. A comecar pela pagina que néo é refilada trilateralmente,
apenas nas partes superior e inferior da pagina, o que faz com que a fo-
lha tenha continuidade até a pagina posterior (Figura 15). Dessa forma,
manchas das ilustragdes de Celia Euvaldo “invadem” a pagina seguinte,
seguindo ininterruptas gracas aauséncia de refile dadobrafrancesa (Fi-
guras16 e 17). Alémdisso, a posi¢do damancha de texto também eviden-
ciam esse desconforto, pois enquanto a margem direita do texto possui

espago em branco em excesso, as outras trés margens sdo quase nulas.

A encadernacéo utilizada é a Singer, ou costura lateral, que consis-
te em uma costura com um fio continuo que atravessa todo o livro
(BANN, 2010, p. 7). No entanto, refor¢cando a austeridade e o minima-
lismo da capa, a costura nio a atravessa — ou seja, o miolo sé é costura-
do a 32 e 42 capas. Dessa maneira, a costura fica totalmente aparente
quando adentramos no miolo, contrastando diretamente com o rigor
da capa (Figuras 10 e 12, detalhe nas Figuras 13 e 22). Essa contrapo-
si¢do nos revela um projeto baseado em antiteses e na propria indefi-

nicédo do narrador-personagem que discutiremos mais a frente.



O papel utilizado em todo o miolo do livro é o Chamois fine dunas 67 g/
m? Ele tem uma coloragfo amarelada, lembrando o pdlen, remetendo ao
tom dos elementos vazados na capa (BOGO, 2014). A delicadeza do tipo
de papel escolhido para o miolo contrasta com a aspereza da capa, refor-
cando o impacto desconcertante de se abrir olivro, e que se repete aolon-
go da narrativa através das palavras de Beckett. Além disso, a baixa gra-
matura permite que a dobra das folhas ndo danifique o papel e ndo torne

olivro tdo espesso, deixando que o passar das paginas seja agradavel.

A tipografia utilizada no texto é a Univers, desenhada pelo tipografo
suico Adrian Frutiger entre 1954 a 1957. Um dos aspectos fundamen-
tais dessa tipografia para a histéria do design € que ela foi a primeira
sem serifa ater umafamilia com tanta variedade de pesos, itdlicas, con-
densadas e expandidas - resultando em 21 estilos (Figura 18). Para de-
senhar tantas variagdes, Frutiger partiu do desenho da Univers 55 (re-
gular) e foi desenvolvendo as outras variagdes sem modificar a altura-x
e a proporc¢éo das hastes, alterando apenas a largura dos caracteres.
Portanto, a escolha da versdo condensada exterioriza certa opresséo,
pois arelacdo entre forma e contra-forma é menor em relagéo aregular
e deixa o texto mais pesado, mais preto, trazendo uma densidade para a
leitura. Além disso, evidencia a verticalidade da mancha textual da pa-

gina, mantendo o texto distante do dorso do livro.
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FIGURA18 Familiada
tipografia Univers
Fonte: www.
typeisbeautiful.
com/2015/09/9596/
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FIGURAS 19, 20 E 21
Sequéncia de trés
imagens evidenciando
amancha textual
constante na pagina
e as mudangas na
ilustracdo



Além disso, segundo a classificagéo historica de Bringhurst (2008),
a Univers pode ser considerada uma sem serifa realista moderna.
Outras tipografias dessa categoria incluem a Akzidenz Grotesk e a
Haas Clarendon, que ou possuiam serifas egipcias ou nenhuma se-
rifa. Suas principais caracteristicas sdo um desenho simples preci-
so, trago homogéneo e de abertura pequena. As letras realistas eram
“simples e francas, baseadas na escrita das pessoas a quem era ne-
gada a oportunidade de aprender aler e escrever com fluéncia e ele-
gancia” (BRINGHURST, 2008, p.7), além de raramente possuirem
caracteres especiais que demonstrem sofisticagio, como versaletes
e algarismos de texto (ibid.). Esses aspectos tem ligacdo direta com
a escrita de Beckett, que busca em seu texto retratar a confuséo psi-
coldgica, a inconsisténcia e a dualidade da condi¢do humana, valo-
rizando a imediatez da palavra falada, centralizada na experiéncia

da existéncia do individuo.

Apesar de a capa ja nos trazer fortes indicios do que se trata a his-
toria, visualmente existem poucos elementos que a conectem com
a diagramacdo do miolo. Essa discrepancia - ou separagio - entre
capa e miolo revela a propria indefinicdo do narrador, que néo pode
ser colocado em padroes, pois percebemos que o “eu” do narrador

néo € estavel e ndo se conhece: “Alias, mal conhego as minhas dores.”

A manchatextual é constante na obra, com colunas estreitas e alinhada
a esquerda (Figuras 19, 20 e 21). Segundo Bringhurst (2008), colunas
estreitas representam umaleitura displicente e apressada, evidencian-
do, dessa forma, a maneira como o narrador parece escrever, sempre
em um fluxo constante de consciéncia: “Devia ser mesmo constipagéo,
néo? Ou sera que estou confundindo com diarreia? Tudo se embaralha

na minha cabeca, cemitérios e nupcias e os diferentes tipos de evacua-
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FIGURA 22
Detalhe da costura
na quarta capa

¢do”. Aolongo danarrativa, ele discorre acerca de diversos temas e cada
quebra de paragrafo é uma quebra de pensamento, fazendo-o mudar o
assunto sobre o qual falava. Além disso, as ultimas frases das paginas
em nenhum momento terminam com ponto (exceto na ultima), ou
seja, sempre continuam na pagina posterior, refor¢cando esse fluxo de
consciéncia do narrador. O alinhamento a esquerda evoca uma sensa-
¢fo de mistura entre caos e ordem (BRINGHURST, 2008), refor¢ando
apréprianarrativa que, apesar de se apresentar com uma certa organi-

zagdo, € bastante nebulosa e imprecisa.

Por fim, ha um outro aspecto explorado no projeto grafico de Primeiro
Amor: o carater amorfo do personagem. Ao terminar a leitura, o leitor
néo tem subsidios suficientes para definir o narrador: ele pode ser uma
vitima, um monstro ouum delinquente que se relaciona com uma pros-
tituta. Essa perspectiva disforme, portanto, é explorada pelas ilustra-

cOes da artista plastica — e também tradutora do texto — Célia Euvaldo.



Posicionadas sempre na pagina par (exceto na primeira), as pinturas
em nanquim de Euvaldo fortalecem a narrativa devido a sua presenca

frequente ao lado e, por vezes, invadindo o texto.

A cada pégina, as pinturas se apresentam de uma forma diferente
(Figuras 19, 20 e 21). No inicio da narrativa, percebemos uma pintu-
ra com aspecto mais seco e mais preenchido. Ao passar as paginas,
ailustracdo vai se esvaindo e criando mais espacos vazios, espacos
néo preenchidos pelatinta. A partir do momento que o narrador fala
de Lulu (ou Anne), a pintura ganha um carater mais fluido, havendo
uma juncéo entre o nanquim e a agua, criando uma mancha mais
uniforme, porém mais distante do texto oposto. Entdo, quando o
narrador decide ndo encontrar mais Lulu, hd uma ruptura na pin-
tura, entre uma mancha fluida e uma mancha dspera. No entanto,
quando o personagem se reconhece apaixonado por Lulu, a man-
cha fica uniforme novamente, mas desta vez ocupando um espaco
maior da pagina. Por fim, ao passar das paginas as pinturas vio se
tornando menos densas, ficando em um tom de cinza claro, como se
estivessem evaporando. A relacdo que podemos fazer com o fato de
amancha ir diluindo é que o narrador ja ndo ama mais Lulu, quando

arelagdo deles vai se decompondo a ponto dele ir embora.

Desse modo, podemos considerar que os aspectos mais explorados no
projeto grafico de Primeiro Amor é a morte, o desconforto e o carater
amorfo do personagem. A indefinicéo presente no proprio trago de

Célia Euvaldo reflete a indefinicéo do proprio narrador-personagem.

FIGURA 23
Ultima pagina do livro
esuaorelha colada a
terceira capa

195



5.0 BORCIEDY
0 BSCRIVD:
MO NISCORI0

Je Wall SErees




Fen
LECNICO

BARTLEBY, O ESCRIVAO

TiTULO
Bartleby, o escrivéo

AUTOR
Herman Melville

PROJETO GRAFICO
Elaine Ramos

ILUSTRADOR

ANO
2005

TRADUTORA
Irene Hirsch

PRODUTOR GRAFICO

EDITORA
Cosac Naify

NUMERO DE PAGINAS
48

GENERO LITERARIO
Ficcéo

IMPRESSAO/LOCAL
Geografica/SP

NUMERO DE VOLUMES
1

TIRAGEM

2.000 (6* reimpresséo, 2013)

197



198

ASPECLOS
FORMUOIS

BARTLEBY, O ESCRIVAO

FORMATO FECHADO
16,8 x 22,8 x 0,3 cm

ENCADERNACAO

Francesa com costura Singer

TIPOGRAFIA (TEXTO)
Goudy Old Style

TIPOGRAFIA (OUTRAS)

CAPA
BROCH.  FLEX. DURA

X

FORMATO ABERTO
32x22,8cm

PAPEL
TIPO
Vedpress GT 0.4

GRAMATURA

OPACIDADE
ALTA MEDIA BAIXA

X

ACABAMENTO



199

I 13 Este esquema estd na
escala de1:3emrelagdo d
pagina do livro

Todas as medidas do
esquema estao em

centimetros
22,8

O esquema representa
a pagina recto

16,1
MIOLO MANCHA DE TEXTO
PAPEL CORPO/ENTRELINHA
TIPO 12/
Offset ALINHAMENTO
GRAMATURA
56 g/m?
OPACIDADE =
ALTA MEDIA BAIXA
X PARAGRAFO
ACABAMENTO '
Refile (superior e inferior) BLOCO DE TEXTO
10,2 x 18,7 cm

MARGENS (INT / EXT / SUP / INF)
2,8x31x1,3x2,8cm



200

Todas as citagoes da
resenha sao referentes ao
texto literdrio analisado,
citados da edicao da Cole-
¢do Particular

RESeNNd

BARTLEBY, O ESCRIVAO

O segundo projeto grafico publicado
pela Colecdo Particular da Cosac Naify é
a narrativa de Bartleby, o escrivdo: uma
histéria deWall Street. Bartleby se passa
na Nova lorque do século XIX, em um
escritorio de advocacia localizado em
um prédio comercial na Wall Street,
importante centro financeiro desde a
época. A histéria é narrada em 12 pessoa
pelo advogado — dono do escritério —
CUjo Nnome nao nos revela e cujo objetivo
€ escrever sobre o0 escrivao Bartleby que
“era uma dessas criaturas a respeito das
quais nada se pode averiguar, exceto
nas fontes diretas, e estas, no seu caso,

eram muito poucas”. (p.1)

Antes de comecar a falar sobre Bartleby,
o narrador fala rapidamente sobre si,
descrevendo-se como“um daqueles ad-
vogados pouco ambiciosos; mas que, na
tranquilidade de um retiro confortavel,
fazem negocios tranquilos com acoes,
hipotecas e as propriedades dos homens
ricos” (loc. cit.); um“homem extrema-
mente meticuloso” (loc.cit), que ndo
permite que os problemas cotidianos
tirem a sua paz. Em seu escritério, um
“cenario [que] teria sido considerado in-

sipido, pois Ihe faltava o que os pintores
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chamam de'vida™ (p.2), havia trés funcionarios com personalida-
des bem peculiares. Eram dois copistas e um continuo, apelidados

de Turkey, Nippers e Ginger Nut, respectivamente.

Turkey era um inglés perto de sessenta anos que, pela manha, era
paciente e delicado, mas depois do meio-dia se tornava rispido e
“ardia como uma grelha cheia de brasas no Natal; e continuava a
arder, diminuindo aos poucos, até as seis horas mais ou menos”
(p.3). Por outro lado, havia Nippers, um jovem de vinte e cinco
anos que, pela manha, era bastante irritadico e nervoso, enquanto
a tarde mantinha-se bastante calmo. Ou seja, “0s seus acessos se
revezavam, como guardas. Quando Nippers estava aceso, Tur-
key estava apagado, e vice-versa” (p.6). Por fim, havia o continuo
Ginger Nut, que tinha doze anos e foi enviado ao escritoério como
“aprendiz de Direito, estafeta, faxineiro e varredor, a um délar por

semana” (loc. cit.).

Ao assumir o cargo de Oficial do Registro Publico, a atividade
original do advogado aumentou consideravelmente — que antes
era de"verificador de titulos, preparador de documentos para
transferéncias e copiador de documentos de todos 0s tipos” (p.7).
Entdo, ao postar um andncio ofertando uma vaga de escrivao em
seu escritorio, o narrador acabou conhecendo Bartleby: “um jovem
inerte apareceu @ minha porta (...) levemente arrumado, lamenta-
velmente respeitavel, extremamente desamparado” (loc. cit.). As-
sim, contratou Bartleby, “contente por ter entre 0s meus copistas
um homem com um aspecto tao sossegado que a meu ver poderia

influenciar beneficamente” (loc. cit.) o dos outros dois.

No inicio, Bartleby trabalhava incansavelmente, ndo parando nem

para comer, mas“como se estivesse faminto por ter algo para co-
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piar, parecia se empanturrar com meus documentos” (idem, p.8),
dia e noite. No entanto, uma das atribuicdes do escrivao era, além
de copiar os documentos, dedicar um tempo para compara-los ao
original. Entao, no terceiro dia de trabalho, quando o advogado o
chamou para conferir um documento que tinha copiado, Bartleby
respondeu:“Acho melhor nao” ("l would prefer not to”). A partir dessa
recusa — que é a frase central da histéria —, todas as respostas do

escrivao se repetem:“acho melhor nao”.

Depois de algum tempo, o narrador aborrece-se com Bartleby,
mas logo decide esquecer esses desentendimentos porque o escri-
vao, com“a suadisciplina, a sua temperanca, o seu trabalho siste-
matico incessante (...), a sua tranquilidade e sua conduta inaltera-
vel em todas as circunstancias, faziam dele uma valiosa aquisicao
(...) ele estava sempre ali” (p.). De fato, essa expressao ndo era
uma figura de linguagem, pois quando o narrador foi ao escritério
em um domingo, ele descobriu que Bartleby estava morando la.
Depois de algumas tentativas de conversar com o escrivao e ndo
obter sucesso, o advogado percebe que“também tinha adquirido o
habito de usar a expressao ‘acho melhor nao’, mesmo nas ocasioes
menos adequadas. Tremia ao pensar que 0 contato com o escrivao

tivesse afetado seriamente meu [seu] estado mental” (p. 20).

Bartleby, portanto, chega em um ponto que decide ndo escrever
mais: “notei que Bartleby nao fazia nada além de ficar em frente a ja-
nela olhando para a parede, entregue a um devaneio” (p.21). A partir
de entao, ele fica sentado olhando fixamente pela janela com vista
para uma parede a um metro de distancia. Entdo, o advogado decide
demiti-lo, mas o escrivao nao vai embora do seu escritorio e respon-

de:"Acho melhor nao deixa-lo” (p. 25). Um dia, escreve o advogado:
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ocorreu-me que Bartleby poderia ser um homem com uma vida
longa, que continuaria a ocupar meu escritério por muito tempo,
negando a minha autoridade (...), para no final, talvez, viver mais
do que eu e reclamar a posse do local com base no seu direito de

ocupacdo perpétua” (p.28)

Para se livrar de Bartleby, o advogado decide mudar o escrité-

rio de local, acreditando que o escrivao, dessa forma, deixaria o
lugar. No entanto, ele permanece la, causando problemas para o
novo advogado que alugou o escritdrio, que foi procurar o narra-
dor, dizendo-lhe que ele era“responsavel pelo homem que deixou
la" (p.30). O narrador responde que “0 homem a quem o senhor se
refere ndo é nada meu (...) ndo pode me atribuir responsabilidade
por ele” (loc. cit.). Assim, embora o narrador ainda se encontre
novamente com Bartleby para tentar convencé-lo, nada adianta:
“percebi com clareza que tinha feito o possivel, tanto com relacao
as exigéncias do proprietario e seus inquilinos quanto ao meu de-
sejo e sentimento de dever, para beneficiar Bartleby e protegé-lo

de uma perseguicao cruel” (p.32).

Por conseguinte, persistindo em recusar sair do prédio, Bartleby
acaba sendo preso devido as acusacdes dos empresarios. Even-
tualmente, a noticia da prisao chegou ao narrador que, “de inicio,
fiquei indignado, mas, no fim, quase achei correto” (p.33). Apesar
disso, o narrador foi ao encontro de Bartleby na prisao, onde con-
tou ao oficial que Bartleby“era um homem honesto, merecedor de
muita compaixao, mas um pouco excéntrico” (loc. cit.), pedindo
um confinamento brando ou que o mandassem para um asilo. O
narrador ainda pediu para conversar com o preso, que estava“so-

zinho, de pé, no patio mais silencioso, o seu rosto voltado para um
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muro alto, enquanto a sua volta, pelas frestas estreitas da janela
da prisao, os olhos de assassinos e dos ladroes pareciam obser-
va-lo” (loc. cit.). Ele estava sem comer ha muito tempo, e apenas
trocou poucas palavras com o advogado, negando-se a se alimen-
tar, e"foi andando devagar para o outro lado do patio e postou-se

de frente para a parede” (p. 35).

Dias mais tarde, o advogado conseguiu outra permissao para en-
trar na cadeia. Quando chegou ao patio, viu Bartleby“encolhido de
um modo estranho na base do muro, com os joelhos levantados e
deitado de lado com a cabeca encostada nas pedras frias.” (p.36) E
entao, ele percebeu que Bartleby estava morto. Ao final, ele conta
um relato obscuro que Ihe chegou aos ouvidos meses depois da
morte do escrivao: “Bartleby havia sido funcionario da Reparticao
de Cartas Mortas(...) Cartas mortas! Nao se parece com homens
mortos?” (loc. cit.). O narrador, por fim, acredita que esse trabalho
teria agucado o desamparo dele, separando as cartas com“espe-
ranca para os que morreram sem nada esperar; noticias boas para
0s que morreram sufocados por calamidades insuportaveis. Com

recados de vida, essas cartas aceleram a morte” (p.37).
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FIGURA 25
Invélucro de plastico
com adesivo aplicado

ANALISE

O aspecto que norteia as escolhas do projeto grafico de Bartleby é a
negacéo. O personagem é um escrivio que se recusaacopiar, o que ja
caracteriza uma contradicéo: ele é definido pela sua profissdo, mas
nio a exerce. Sua resposta constante, “eu acho melhor ndo”, confor-
me argumentaremos, pode ser interpretada como um recurso que
Melville explorou para lembrar ao leitor que a narrativa deve nos
parecer um constructo e Bartleby deve ser tido apenas como uma
série de palavras. Analogamente, defenderemos também que o pro-
jeto insistentemente retoma o impedimento como um recurso para
lembrar o leitor que ele esta diante de uma histéria “de mentira”; o
livro ndo é uma janela pela qual vemos o mundo da narrativa, mas
uma parede. Em suma, o livro enquanto objeto se denuncia como
uma barreira intransponivel entre a experiéncia do leitor e a nar-
rativa contada, assim como Bartleby denuncia o tempo todo que é
apenas um conjunto de palavras que parece achar melhor néo ten-

tar ser compreendido como uma pessoa real.



Ao pegarmos o exemplar de Bartleby, o Escrivdo, o plastico transpa-
rente embalando-o nos impede de tatear a capa e de tentar abri-lo. O
adesivo fixado com a mensagem “apesar de 12.000 exemplares vendi-
dos acho melhor nfo comprar”, faz referéncia a resposta recorrente do
enigmatico Bartleby (Figura 25). Na contracapa, onde normalmente ha
uma sinopse ou algum comentario sobre a obra, ndo ha nada além do
codigo de barras e o nome da editora, criando uma sensagéo de rigidez
e segredo. Essas caracteristicas peculiares podem desencorajar um
leitor em potencial a comprar o livro por nédo obter quase nenhuma in-
formacéo da obra pelo volume nalivraria. Por outro lado, a encaderna-
¢do incomum e a provocagéo da frase colada no plastico podem causar

grande curiosidade, motivando o leitor a explorar a edigéo.

Ao retirar o plastico, vemos a capa por completo que é composta pelo
nome do autor, titulo da obra, tradutor, posfaciador, por um fio que
divide as trés primeiras informacoes citadas e um retangulo que en-
volve todas as informagdes da capa, como podemos observar na Fi-
gura 26. A forma como estdo dispostas as informacdes e o papel uti-
lizado na capa - Vedpress GT 0,4 — nos remete a um livro de registro
ou auma pasta que guarda arquivos de escritério (CAMARGO, 2016).

Essas referéncias tém ligagédo direta com o trabalho que o narrador

FIGURA 26
Detalhe da parte
textual da capa
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FIGURA 27
Detalhe da costura
ateral direita sendo
desfeita

passou a exercer pouco antes de contratar Bartleby, como vemos no
trecho: “A minha atividade original - verificador de titulos, prepara-
dor de documentos para transferéncias e copiador de documentos de
todos os tipos — aumentou consideravelmente quando assumi o cargo

de Oficial do Registro Publico.” (MELVILLE, 2005, p.7)

Ainda sobre os elementos da capa, percebemos que no nome do au-
tor ha uma mistura de estilos de uma mesma familia tipografica. Foi
utilizada a Goudy Old Style Cursive para as maiusculas e a Goudy
Old Style Italic para as minusculas. Enquanto que no titulo foi uti-
lizada a tipografia Clarendon (com e sem sombra). Ja na traducéo e
no posfacio, foi utilizada a Goudy Oldstyle Roman. Essa mistura de
tipografias era algo bastante comum no século XIX - época na qual
se passa a historia - e reforca a referéncia ao material de escritdorio
por, devido a moldura que envolve o texto, lembrar etiquetas de ar-

quivo ou fichario (CAMARGO, 2016).

Dessaforma, agora fica claro para o leitor ainda outro obstaculo para se
conseguir ter acesso a historia: o exemplar € costurado nas duas late-
rais, fazendo com que o livro fique selado e inacessivel. Para ter acesso

ao miolo, o leitor precisa alterar definitivamente a integridade do livro,



FIGURA 28, 29,30 E 31
Sequéncia de imagens da
costura sendo desfeita
até a lateral direita

ficar completamente
descosturada

FIGURA 32 Orelha
colada a sequnda capa
e primeira pagina do
livro; Idmina de acetato
transparente inclusa
na edicao
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FIGURA 33 Detalhe
da dobra francesa
com o texto apenas
na parte interna

da pagina

FIGURA 34
Lamina de acetato
sendo utilizada para
rasgar a pagina

descosturando a lateral direita. Uma vez que foi utilizada a costura la-
teral plana - ou Singer -, é possivel descostura-lo apenas puxando a li-
nha, pois esse tipo de costura usa um fio continuo através da lombada.
Como acosturaestd presente nas duas laterais do livro, utilizou-se uma
linha vermelhanolado direito para evidenciar o local para descosturar,
como podemos observar na Figura 27. Podemos compreender que a es-
colha da costura para fechar o livro — e ndo um outro método como a
utilizagéo de cola, por exemplo - € uma caracteristica que evidencia o

carater hermético da obra antes mesmo de se tentar abri-la.

Ao descosturar a capa, e finalmente conseguir ter acesso ao miolo do
livro, o leitor € posto diante de uma parede. Logo na primeira pagina, o

material aspero da capa tem continuidade na foto da parede de concre-



to impressa. Todas as paginas as quais o leitor tem acesso imediato ao
abrir o livro sdo paredes vistas de perto, como se ela estivesse, de fato,
a distancia do brago; a sensacdo de cerceamento e apatia surgem apos
a passada de algumas paginas-parede. Entéo, o leitor nota que as pagi-
nas nao sdo refiladas trilateralmente e, assim como em Primeiro Amor,
foi utilizada a dobra francesa. Todavia, o contetudo textual estd sempre

guardado entre as paredes, na parte interna da dobra (Figura 33).

Por conseguinte, o leitor precisa rasgar as paginas — efetivamente,
romper a integridade do livro - para conseguir ter acesso ao con-
teudo textual e cumprir sua propria funcéo: ler a obra de Melville.
Para isso, junto com o exemplar, acompanha uma espatula de ace-
tato pararealizar o corte das paginas com mais precisio. Por conse-
guinte, ao precisarmos rasgar o livro 1é-lo, fica estabelecida uma re-
lagédo de analogia: Bartleby é um escrivéo assim como o livro é uma
sequéncia de paginas. Todavia, ambos se recusam a desempenhar
suas funcdes - de escrever e ser lido, respectivamente - e sofrem

violéncia por isso.

O leitor rasga a primeira pagina, mas o livro insiste, a cada passa-
gem de pagina, em colocar-nos diante de uma parede. Embora a

linguagem seja repleta de interrup¢des — como a quebra de linha

FIGURA 35
Pagina dupla rasgada
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-, bem como os livros - a passada de pagina —, esse recurso causa
uma interrupg¢éo de outra natureza. Para continuar a leitura, o en-
gajamento do corpo néo é rapido como olhar do fim de uma linha
para o inicio da proxima, nem automatico como passar a pagina de
um livro. O ato de rasgar demanda um esfor¢co muito mais cons-
ciente do leitor, de maneira repetitiva e, as vezes, inconveniente

- como Bartleby.

Dessa forma, a interagdo corporal do leitor com o livro enquanto
objeto se da de uma maneira evidentemente distinta a de outras
obras, pois, engaja o corpo de maneira muito atipica ao nos impedir
aleitura a cada dupla de paginas, criando a necessidade de rasga-las
para continuar. O impacto que esse recurso causa ¢ acentuado se
observarmos o fato de aforma do livro permanecer quase inalterada
desde o século 4 d.C. (CHARTIER, 2002) e adquirir valor simbdlico
como aquilo que assegura a integridade da informacéo, transmitin-
do-a com facilidade. No entanto, o modo como Melville constréi a
narrativa permitiu uma interpretacdo que embasasse um projeto

que evidencia o aspecto de negacéo.

Portanto, o constante impedimento realizado pela estrutura fisica
do livro anuncia a negacéo téo constante da historia, entrelacada a
construcgdo do personagem criado por Melville. De acordo com We-
instein (2013), “essa é uma narrativa que falha [na ignigéo], que néo
funciona, que simplesmente ndo nos oferece uma figura que pode-
mos tomar como sendo um ser humano de carne e 0sso, que € a con-

vencdo da maioria dos romances”.

De uma perspectiva literaria, personagens “bem construidos” sdo
aqueles que “sdo complexos [round] e dimensionais e de fato pare-

cem como humanos” (WEINSTEIN, 2013). Ou seja, buscamos nos



personagens de um romance um tipo de retrato das pessoas, suas
motivagdes e caracteristicas a que ndo temos acesso de outra for-
ma. E nessaluz também, a frase “eu acho melhor ndo” parece ser um
tipo de negacdo da “pessoalidade” das pessoas. Ou ainda, “eu acho

melhor ndo” parece sugerir a morte da literatura (ibid.).

Entdo, a interrupg¢éo evidente no projeto grafico de Bartleby reflete
o modo como a prépria personagem se comporta durante a narrati-
va, devido ao seu carater hermético e sua resposta de “acho melhor
néo”. Bartleby, na histdria, representa o colapso da personagem en-
quanto pessoa e evidencia a personagem enquanto enigma e facha-
da. Uma etimologia possivel da palavra character (tanto personagem
quanto cardter) é um marcador, e chega até a significar uma ponta
de estaca (ibid.). Melville parece apontar que talvez sejam os leito-
res que transformam as personagens de livros em pessoas, a partir
das palavras na pagina; lemos essas palavras, e disso construimos e
nos identificamos enquanto seres humanos. Melville é atraido por
todas essas questdes, tanto do modo como criamos personagens e,

talvez, como precisamos de personagens (ibid.).

Dessaforma, a propria parede ndo aparece como um elemento arbi-
trario no projeto grafico. Desde o seu subtitulo, Uma histéria de Wall
Street, a obra ja contextualiza o local da narrativa. Em Nova York, a
Wall Street (“Rua da Parede™), onde foi construida a Bolsa de Valo-
res de Nova York, é um dos maiores centros financeiros do mundo
até os dias de hoje. Por isso, a narrativa é tida, entre outras coisas,
como uma critica ao capitalismo e a alienacdo (QUINN, 2006).
Bartleby pode ser visto como uma vitima do sistema de mercado, e
o escritdrio do narrador, em um prédio sem numero na Wall Street,

um simbolo do capital. Essas referéncias proporcionam diversas
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leituras anti-establishment, principalmente se considerarmos que

o narrador é ndo-confiavel e extremamente ganancioso:

Néo falo por vaidade, mas apenas registro o fato de os meus servi-
¢os profissionais nunca terem sido dispensados pelo finado John
Jacob Astor, um nome que me agrada repetir, pois tem um som
esférico e orbicular, que ressoa como barras de ouro. Digo com fran-
queza que a opinido do falecido John Jacob Astor era importante

paramim. (MELVILLE, 2005, p.2)

Outro aspecto que evidencia a parede na narrativa é que os persona-
gens parecem estar sempre cercados por ela. As janelas do escritdrio
tinham uma vista muito préxima - cerca de trés metros de distancia
- de “uma parede alta de tijolos escurecida pelos anos e pela sombra
permanente” (MELVILLE, ano, p. 2). O local em que o narrador co-
locou a mesa de Bartleby foi perto de uma janela pequena que esta-
va ainda mais préxima de uma parede que as outras — a um metro de
distancia. Aolongo da narrativa, descobrimos também que o escrivdo
passou olhar fixamente para essa parede a partir do momento que de-
cidiu ndo escrever mais — do mesmo modo que o leitor fica ao abrir o
livro pela primeira vez. Por fim, a parede também remete & morte de
Bartleby a base do muro da priséo, refor¢gando a sensacéo de claustro,

de interrupcéo e de negacdo que permeou toda a narrativa.

O texto de Melville é inteiramente composto em italico. Normal-
mente, esse estilo é utilizado para sinalizar uma palavra estrangei-
ra, enfatizar alguma frase ou palavra, para representar uma fala de
algum personagem inserida no texto corrido, entre outras fungdes
(BOGO, 2014). No entanto, em Bartleby essa funcéo € subvertida,
uma vez que o texto inteiro estd em italico — as énfases graficas ao

longo da narrativa, também incomum em textos literarios, se da



com estilo bold italico. A escolha do italico, portanto, pode remeter
a funcédo de Bartleby — um copista em um escritorio de advocacia —

devido a sua semelhanca estilistica (BOGO, 2014).

A tipografia utilizada foi a Goudy Old Style (Figura 24), desenvolvida
pelo fundidor e designer de tipos norte-americano Frederic W. Gou-
dy em 1915. O desenho das maiusculas em estilo romano teve inspi-
racdo em pinturas renascentistas, que, por sua vez, procuravam mo-
delos arquitetonicos para as letras, o que teria agradado ao tipografo
(BRUCKNER & GOUDY, 1990) — mas o proprio Goudy nunca encon-
trou a pintura que ele alega ter lhe inspirado. A Goudy Old Style italica
estd muito mais préxima dos modelos do século XVI do que suas ou-
tras tipografias. No entanto, embora suas letras sejam mais estreitas
que o estilo romano, ainda revela a tendéncia de Goudy para arredon-
dar os caracteres (BRUCKNER & GOUDY, 1990). O tipdgrafo afirmou
que seria “uma letra original... Acredito que € a primeira italica dis-

tintiva dos tempos modernos” (BRUCKNER & GOUDY, 1990, p. 101).

Segundo as defini¢des de Bringhurst (2008), podemos considerar

que o desenho do italico da Goudy Old Style se aproxima da cate-

FIGURA 36
Detalhe da capitular
que dd inicio ao texto

FIGURA 37
Detalhe da mancha
textual

215



216

goria de letra itdlica renascentista (Figuras 36 e 37). Os tipos que se
encaixam nessa categoria apresentam caracteristicas como “has-
tes verticais ou de inclinacgdo bem regular, ndo excedendo 10°; bojos
geralmente elipticos; eixo humanista consistente; baixo contraste;
descendentes serifadas dos dois lados ou néo-serifadas de todo”

(BRINGHURST, 2005, p.139).

Bruckner & Goudy (1990) afirmam que essa tipografia néo é old style
no sentido que se compreendia na época; apesar de dar uma impres-
séo de tipos feitos antes do fim do século XVII, ela possui algumas
variacOes que a tornam modernas. As capitais tém serifas pequenas
“que ganham forca visivelmente das juncdes (bracketing) e mais ro-
bustez devido ao fato de que as hastes verticais parecem feitas a pin-
cel, ndo exatamente retas, como se estivessem buscando confianca
ao se apoiar” (ibid., p.99-101). As caixa-baixas sdo mais redondas que
os modelos renascentistas e funcionam bem com as altas em frases,
“dando a impressio que as letras de caixa-baixa estdo ancoradas as
capitais e estdo tentando se soltar; ha uma tensio nas linhas desse

tipo que escaparam de Goudy em seus tipos anteriores” (ibid., p.101).

Podemos, portanto, remeter essa originalidade a narratividade de
Bartleby, que coloca a prova procedimentos convencionais da cria-
céo de personagem e da propria narrativa em si - conforme temos
argumentado de que ele ndo deveria parecer-se uma “pessoa real”.
Além disso, essas caracteristicas da fonte escolhida remetem di-
retamente ao universo no qual a histdria estd inserida, visto que o
personagem principal é um escrivio e a sua principal tarefa no es-
critdrio é a de fazer copias dos documentos ordenados pelo chefe e
narrador da histéria — porém, nfo seria recomendado utilizar uma

fonte script ou caligrafica, pois por ser um texto relativamente lon-



go, ela ndo seria confortavel para leitura. Ademais, podemos reme-
ter a escolha do italico para enfatizar a voz do narrador, que é o uni-

co a conduzir o discurso ao longo do livro (BOGO, 2014).

Outro aspecto que podemos discutir sobre o projeto grafico de Bartle-
by é a sua mancha textual. Suas paginas sdo constantes, ocupando
sempre o mesmo espaco e variando apenas quando apresentam notas
de rodapé. Possui uma grande margem externa de 3,1 cm, a qual pre-
serva o conteudo textual caso o rasgo avance para dentro da pagina,
enquanto a margem interna € mais estreita, possuindo apenas 2,8 cm.
Bringhurst defende que essa diferenciacéo da um equilibrio a pagi-
na e que “algum espaco precisa ser estreito para que outro possa ser
largo” (2008, p.179). Além disso, o bloco de texto é simétrico, mas seu
posicionamento néo. Ou seja, a dupla de paginas (spread) é simétrica
horizontalmente, mas néo verticalmente. Essa relagdo entre simetria
e assimetria gera um “equilibrio e contraste de formato e tamanho”
(ibid., p.180), principio utilizado desde os escribas e herdados pelos

primeiros tipdgrafos europeus dois mil anos mais tarde (ibid. loc. cit.).

O inicio da obra é marcado por uma capitular baixada, ou seja, in-
serida na caixa de texto. De acordo com Bringhurst (2008), a utili-
zacdo de uma capitular para indicar o ponto inicial do texto é uma
tradicdo antiga herdada das praticas dos escribas, em especial as
capitulares baixadas - reiterando o uso do italico para remeter a
escrita a mao. Por sua vez, os escribas eram pessoas que, a man-
do de um chefe de boa formacdo, “curvavam-se sobre uma mesa
escrevendo pagina apds pagina num estilo de inscrig¢do de letras
disciplinado” (MEGGS, 2009, p.64). Isso nos remete, portanto, a
posicédo de Bartleby em relacéo ao seu chefe - o advogado - e ao

seus primeiros dias no escritdrio: “Como se estivesse faminto por
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ter algo para copiar, parecia se empanturrar com os meus docu-

mentos” (MELVILLE, 2005, p.8).

Nos paragrafos sdo utilizados recuos para indicar o inicio do paragrafo
seguinte, conferindo pausa e ritmo a leitura. O projeto grafico néo dia-
logaria com o texto de Melville se fosse utilizada uma separacdo de uma
entrelinha adicional entre um bloco e outro, pois assim como Bartleby
era um personagem hermeético, rigido e, portanto, impenetravel, a dia-
gramacdo do texto também tinha que o ser dessa maneira. Por isso, o
texto € justificado a esquerda e hifenizado, deixando a mancha textual
constante e blocada. Apenas o recuo de paragrafo estabelece a hierar-
quia na mancha textual - bem como o advogado narrador estabelece
a sua através da burocracia financeira —, pois nem os hifens e virgulas
no final daslinhas invadem os blocos. Esse tipo de alinhamento retoma
novamente uma praticacomum entre os escribas, pois, em sua tradigéo
de escrita, os hifens presentes nos finais dalinha sdo “salientes a direita
da margem direita” (BRINGHURST, 2008, p. 91). E um outro aspecto
interessante dos elementos que compdem a pagina textual desse pro-
jeto € que a paginagdo néo é alinhada a caixa de texto, mas sim ao recuo

utilizado nos inicios de paragrafo.

O papel utilizado em todo o miolo é o offset, que € considerado o tipo
mais utilizado na impresséio industrial (juntamente com o couché) e é
bastante usado em miolos de livros (VILLAS-BOAS, 2010). Eum pa-
pel ndo revestido (uncoated), bastante alvo, razoavelmente calandrado
(quanto mais calandrado, mais liso o papel) e encorpado. No entanto,
utilizou-se uma baixa gramatura (56 g/m?) e, dessa forma, a imagem
impressa da parede de tijolos no papel perpassa a fibra criando uma
textura visual no outro lado da pagina, que contém a parte textual. Isso

nos indica que apos rasgar a pagina, apesar da sensacdo de “atravessar-



mos” a parede, ela continua presente por tras do texto, mesmo que me-
nos evidente. Por consequéncia, isso nos leva a relacionar essa presen-
caconstante da parede na pagina com a também constante presenca de
Bartleby nanarrativa. Mesmo quando ele ndo esta presente, a sua frase
“acho melhor nio0” invade a linguagem nio somente dos trés funciona-
rios, mas também do proprio advogado (CARONE, 2005, p.44). Além
disso, a propria motivacgéo da narrativa nos aponta que Bartleby néo foi
esquecido, ja que o narrador escolhe contar a sua relagdo com o escri-
Vo, que aponta logo no primeiro paragrafo que “foi o mais estranho de

todos os escriviaes” (MELVILLE, 2005, p.1) que ele ja encontrou.

Outro fator importante em relacéio ao papel do miolo € o sentido
da fibra, ou seja, a dire¢do em que foi produzido o papel. Em geral,
a disposicdo do papel é determinada pela sua posi¢do em relacgéo a
publicagdo: o sentido da fibra, quando paralelo a dobragem da folha,
evita problemas como o encanoamento e também permite que a fo-
lha seja rasgada mais facilmente na direcéo da fibra (BANN, 2010)
(Figura 38). Assim, o papel utilizado no miolo de Bartleby esta do-
brado no sentido da fibra, visando a facilidade do processo de rasgar
a pagina para ter acesso ao conteudo textual, pois essa acéo vai ser

repetida diversas vezes.

FIGURA 38 Esquema
mostrando o que
significa o sentido

da fibra no papel
Fonte: BANN, 2010,
pI24.
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FIGURA 39
Livro com as paginas
rasgadas

Ao terminar a histéria, ou seja, rasgar todas as paginas, o livro en-
quanto objeto passa a ter outra disposicdo no espaco. A comecar
pela capa que, com os furos salientes de uma costura que esteve
ali, denuncia que aquele material foi violado, que ja néo é algo mais
hermético ou até mesmo sigiloso como quando adquirimos o exem-
plar. As paginas do miolo rasgadas, conjuntamente com a capa, nos
remete a uma pasta de arquivos baguncada, adulterada (Figura 39).
Por conseguinte, o livro ndo € mais fisicamente o que ele era antes
de iniciarmos a leitura devido a intervencéo do proprio leitor. A
cada rasgo de pagina, o leitor é levado a se questionar - ou, no mi-
nimo, realizar com seu proprio corpo — atos comparaveis ao do pro-
prio narrador, talvez explicando para si proprio que “de inicio, fiquei
indignado, mas, no fim, quase achei correto” (autor, ano, p.33) rasgar
o livro. Afinal, depois da histdria, o narrador ndo € mesmo, o livro

néo € o mesmo - e o mesmo pode ser dito do leitor.

O projeto grafico, portanto, ndo apenas reitera o que ja foi lido, mas
também acrescenta novos significados a obra pela prépria trans-
formacéo/alteracéo pela qual o livro precisa passar para ser lido. A
“degradacéo” do objeto junto com o aspecto de adulteragdo do docu-

mento nos coloca a prova a posic¢éo do narrador: se ele pode ser con-



siderado confiavel ou néo, visto que sé lemos a sua versio, “que conta
uma histdria facciosa, na medida mesmo em que espalha as pistas
para ser descoberta a sua deliberada parcialidade” (CARONE, 2005,
p.46). Portanto, a prépria materialidade do livro impressa pelo ma-
nuseio do leitor pode trazer novos questionamentos (ou reforga-los)

que, enquanto ele nfo era aberto, néo seria possivel alcancar.

FIGURA 40
Quarta capa do livro
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Todas as citagoes da
resenha sao referentes ao
texto literdrio analisado,
citados da edicao da Cole-
¢do Particular

RESeNNd

A FERA NA SELVA

A Fera na Selva, do norte-americano Hen-
ry James, é o terceiro titulo publicado
pela Cosac Naify que compde a Colecdo
Particular, e foi publicado pela primeira
vez em 1903, na coletanea denominada
The Better Sort. A histéria se passa em
Londres, é narrada em 32 pessoa e relata
arelacao entre John Marcher e May Bar-
tram. Ap6s mais de uma década desde

o Ultimo encontro entre as duas perso-
nagens, eles se reencontram quando
Marcher vai passear em Weatherend.
Apesar de ele nao lembrar quase nada
do primeiro encontro dos dois, May lem-

bra de tudo e diz:

Sabe, vocé me disse uma coisa que
nunca esqueci e que volta e meia me
fez pensar em vocé desde entdo; foi
naquele dia tremendamente quente em
que atravessamos a baia até Sorrento,
em busca da brisa. Eu me refiro ao

que vocé me disse na volta, quando
estdvamos sentados sob o toldo do
barco, aproveitando a sombra. Vocé

esqueceu? (p.12).

E, de fato, Marcher tinha esquecido.
Dessa maneira, ela hesitou em lembra

-lo, mas devido a sua insisténcia, Mar-
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cher relata que ele havia contado o grande segredo que o assolava:
a sensacao de que algo grandioso estava a espera para acontecer a
ele e que mudaria sua vida para sempre, para o bem ou para o mal.
Porisso, ele se sentia como se estivesse em uma selva e a fera sem-

pre a espera para ataca-lo a qualquer momento.

Dessa maneira, o romance prossegue e May decide ficar ao lado
dele pra esperar a fera, pois realmente acredita que algo esta para
acontecer. Porisso, ela se muda para Londres e seus encontros
passam a ser cada vez mais rotineiros. Entretanto, essa espera de
Marcher estava sempre dominando a relacao entre eles, permean-

do-a de angustia.

Ap6s muitos anos, quando ambos ja estavam idosos, May fica
gravemente doente e Marcher acredita por alguns instantes que
talvez essa seja a fera que estava a sua espera. No entanto, em um
encontro quando May ja estava bastante debilitada, ela diz que

0 que ele esperava ja tinha acontecido. "Nao estou segura de que
vOCé tenha entendido. Vocé ndao tem mais que esperar por coisa
alguma. Ja aconteceu.” (p.60). Mas Marcher nao entende, pois,

se aconteceu, como pudera ele ndo ter percebido? E entao, May
complementa: “Vocé confia plenamente nas suas 'sensacdes’. Vocé
tinha que sofrer o seu destino. Isso nao quer dizer necessariamen-
te conhecé-lo." (p.64)

Apobs essa conversa, May faleceu. Ao visitar novamente o seu
tumulo um ano depois da morte dela, Marcher teve uma revela-
¢ao. Vendo um homem desconhecido emocionado préximo a um
tumulo, "profundamente mortificado” (p.76), atingiu“como um

golpe cruciante” (loc. cit.) John Marcher.
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Aimagem que acabara de avistar nomeava, como que em letras fla-
mejantes, algo de que ele havia carecido de modo insano e completo, e
esse algo que Ihe faltara transformava as coisas num rastilho de fogo,

fazia-as vibrar numa agonia de palpitacdes interiores. (p.77).
E, portanto, ele chega a conclusao que:

A saida teria sido amd-la; entdo, e so entdo, ele teria vivido. Ela, sim,
vivera - quem agora poderia dizer com que paixdo? -, uma vez que o
amara pelo que ele era; ele, ao contrdrio, nunca havia pensado nela
(ah, isso agora era claro a ponto de ofuscd-lo) sendo na frieza do seu

egoismo e d luz do uso que poderia fazer dela. (p.78).



16/24 PT

AaBbCcDdEeFtGgHhIiJjKkLIMm
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1234567890

12/20 PT

Fitando as letras da capa e tocando o texto
impresso na parte interna, ela ndo fazia a menor
ideia do que o livro dizia. A questio é que

o assunto do livro ndo tinha mesmo importancia.

O mais importante era o que ele significava.

86/86 PT

A quest

livro na

FIGURA 41
Tipografia principal
utilizada no projeto
grafico do livio A fera
na selva
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FIGURA 42
Capado livro

ANALISE

Entre os inumeros significados que A Fera na Selva pode assumir, ha
as palavras de James, que nunca deixam de priorizar as “questdes hu-
manas mais sérias, seja no plano social, seja no da psicologia profun-
da, o que confirma aideia de que forma e contetiido néo se separam na
obra realizada” (CARONE, 2007, p. 84). Essa novela, que, aparente-
mente, trata “de nada especial - os encontros e desencontros de um
homem e uma mulher” (ibid.,, loc. cit.) — configura um exemplo nota-
vel davaloriza¢do do mundo interior da psicologia individual em opo-
sicdo as aces dos personagens (RUSERT, 2009). De fato, argumenta-
remos que o texto de James é retomado pelo projeto grafico, através
da propriedade de reflexo do papel e da tinta, além de contextualizar

graficamente o cendrio em que se passa a narrativa.

Phelan aponta que uma das caracteristicas mais distintivas da his-
toria é a especificidade do foco de James: “Marcher e May sdo os
unicos personagens a que € dada atencdo substancial, e apesar do
fato de que a narrativa traca as vidas de Marcher e May desde seus

30 anos até sua morte, James apenas os da algumas poucas qualida-



des” (1989, p. 63, t.n.). Essa novela, em geral, é citada pelos criticos
como “umadas obras de ficgdo curta mais bem construidas do autor,
talvez em parte pelo modo com que dramatiza as suas preocupacoes
formais e tematicas” (RUSERT, 2009, p. 209, t.n.). Por conseguinte,
o objetivo de James de ser um “mestre literario” no sentido euro-
peu, sobretudo pelo estilo intrincado e a escolha de personagens de
alta classe e sua tradicdo europeia (BAYM, 2003), enfatizam o cena-

rio vitoriano em que acontece a novela.

Em larga medida, o projeto grafico de Luciana Facchini ja impde um
tom refinado através dos elementos da capa: o titulo, o autor e um
simbolo sinuoso em prata sobre branco da requinte, que é evidencia-
do pela textura suave do papel Tyvek Dupont 68 g/m? (Figura 42). En-
tretanto, mesmo que remeta a trama de um tecido fragil, “o papel é na
verdade muito resistente, nfo rasga e nem molha, e por isso é usado

pelo sistema de correios americano FEDEX” (BOGO, 2014, p. 85).

Visualmente, a capa enfatiza a tipografia. Esse aspecto néo é casual:
aBell MT é uma fonte inglesaneoclassica gravada em 1788, em Lon-
dres, por Richard Austin. Ela “foi calorosamente recebida tanto ali
quanto nos Estados Unidos e largamente utilizada em Boston e na
Filadélfia, na década de 1790. Ainda é util para trabalhos de design
de época” (BRINGHURST, 2008, p.236), criando uma relagcdo com
as duas nacionalidades, do mesmo modo que James, nomeado cida-

déo britanico no fim da vida.

Além disso, Bringhurst a considera uma tipografia “inglesa, presbi-
teriana e do século 18” (ibid., p.112). Essa forte identificagdo com o
tradicional é também marcante do cendrio do romance: “A Rainha
Vitdria tornou-se um simbolo da nagéo porque ela determinou um

padrio para as virtudes domésticas e devogdo a familia, e durante
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FIGURAS 43, 44, 45,
46 E47 Sequéncia
de cinco imagens
mostrando a abertura
do capa



seureinado de 60 anos, a Inglaterra tornou-se um império préspero
e poderoso” (SOROP, 2009, p.452, t.n.). Todavia, nessa mesma €épo-
ca, ocorreram grandes avancos trabalhistas, culturais e politicos —
sobretudo para as mulheres, como o Sufragio Universal (ibid. loc.

cit.) -, que remetem as leituras de género.

Essa tipografia neocldssica, de terminais em gota - “uma caracte-
ristica tipica de fontes da Alta Renascenca e dos periodos barro-
co e neoclassico” (BRINGHURST, 2008, p.364) — e serifas afiadas
fazem com que seu espirito geral seja “mais proximo do tijolo que
do granito, evocando mais a estalagem de Lincoln que a de St Paul”
(ibid., p.236). Entretanto, embora seu primeiro significado seja o de
remeter ao tradicionalismo da Inglaterra vitoriana e ao seu espirito
de época, ele foi reconfigurado por seu uso no projeto: a “dupla na-
cionalidade” do autor e, de maneira mais recente, a atuagédo politica

dos direitos das minorias.

Para abrir o livro, é necessario desembrulhd-lo da capa, e expo-lo do
resguardo que a estrutura da capa oferecia, conforme mostram as
Figuras 43, 44 e 45. Caso continuemos a desdobrar (Figura 46), des-
cobrimos uma foto no verso da capa (Figura 47). O fato de o rosto
das personagens serem escondidos, aliado ao fato de quase coinci-
direm, ja anunciam os conflitos na relacéo entre eles e a impossibi-
lidade de entrarmos no mundo psicoldgico de cada um deles. Essa
auséncia de identificagéo é reforcada pelos cortes das fotos também

no miolo, conforme as Figuras 48, 49 e 50.

De fato, Rusert (2009) menciona que uma das principais conquis-
tas danovela é que ela é narrada pela “consciéncia” do protagonista,
que nio tem consciéncia nenhuma, uma vez que estd preso em seu

proprio ego, separado da humanidade. Essa caracteristica inclina
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FIGURA 48

Recorte daimagem
presente no verso da
capa e folha de rosto

FIGURA 49
Pagina de abertura
para 0 posfacio

FIGURA 50
Ultima pagina
do posfacio



muitas analises e criticas para abordagens psicanaliticas, tragcando
semelhancas entre John Marcher e outros personagens de James
(Cf. SCHNEIDER, 1975; KVENTSEL, 2007). Mais marcadamente,
essa leitura dos textos de James em geral abriram as portas para os
estudos de género e biograficos, cuja andlise capital é a de Sedgwick
(1990); Hurley (2008), por sua vez, faz uma discusséo detalhada e
atualizada. Entretanto, Baym aponta que, nessa época, James “afas-
tou-se crescentemente de si proprio como um narrador controla-
dor; [...] ele tornou-se invisivel em seu trabalho” (2003, p. 99, t.n.).
Isso fez com que, cada vez que ele se afastasse, o leitor seria forgado
a entrar mais no processo de criacéo de sentido, uma vez que ele se
dedicava cada vez mais a “mostrar” e ndo a “contar” suas narrativas
(ibid., loc. cit.).

Por conseguinte, embora a narrativa esteja atada ao ego do prota-
gonista ela “forca os leitores a mesma natureza de proximidade de
Marcher e o labirinto aprisionador de sua vida interna que a pro-
pria May possui ao longo da narrativa” (RUSERT, 2009, p. 209, t.n.).
Ou seja, nods, leitores, somos forgados a esperar, ao lado de May, essa
conjectura sem fim sobre a natureza do sentimento a que Marcher
esta obcecado (ibid,, loc. cit.). Todavia, Phelan (1989) aponta que,
uma vez que May afirma saber o que John tanto aguarda, ha trés

mudancas profundas na relacéo entre as personagens e o leitor:

Primeiro, gera uma nova virada & obsessdo de Marcher: ndo apenas
ele aguarda agora, ele ansiosamente quer saber o que May sabe [...].
Segundo, a conversa altera a relagdo entre Marcher e May: embora
de certo modo ela continue sendo a vigia subordinada, soliddria
de Marcher, de outro modo, ela tornou-se superior [...] [em uma

posicéio] de usar ou nédo seu conhecimento como ela achar melhor.
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[...] Terceiro, a conversa cria uma tensio de conhecimento desigual

entre o narrador e os leitores. (PHELAN, 1989, p.65, t.n.)

Essas implicagdes desdobram os aspectos iniciais que apontamos
de que o leitor acompanha a espera de Marcher ao lado de May. O
que ocorre é que o narrador também néo nos fornece o que se passa
no mundo psicoldgico da mulher, de modo que durante grande parte
da narrativa “encontramos Marcher ainda & procura da fera do lado
de fora, May agora olhando apenas para o préprio Marcher, e nds
olhando para ambas dire¢Ges com grande interesse e preocupacgédo
pelarelacdo entre o que se volta praforae o que se volta para dentro”

(PHELAN, 1989, p. 65-66, t.n.).

Assim, a utilizagédo do papel couché para o miolo é aliada a impres-
sdo com tinta prateada a fim de colocar-nos, ao manusear o livro,
em um lugar analogo ao do leitor: ao longo de todo o texto, o papel
revestido com a tinta prateada refletem e refratam a leitura, bem
como a atitude do narrador com John Marcher e May Bartram. Ha
constante dificuldade na leitura, devido ao reflexo que ambos - os
personagens e os aspectos materiais — causam: umavez que o narra-
dor ndo nos permite mergulhar na mente das personagens, também

o proprio ato de ler ¢ dificultado.

Isso faz com que o leitor, em diversos momentos, precise manusear
o livro, mové-lo para que possa 1é-lo propriamente. O prateado, cor
em que é impresso o miolo, também remete aos significados simbo-
licos da novela, enfatizando as “metaforas e simbolos encadeados
para compor uma histéria tensa de supressodes e ressonancias in-
ternas” (CARONE, 2004, p.85) e aponta que enquanto o leitor espe-
raria a “irradiagdo plena da primavera e as promessas que ela traz

[...] anovela é dominada em larga escala pelo outono e pela luz que
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FIGURA 51 Detalhe
da mancha textual

FIGURA52 Gradacao
de cores presentes nas
paginas do miolo

FIGURAS 53 E 54
Detalhes da
mancha textual
em duas paginas
diferentes
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ele espalha” (ibid., loc. cit.). Por conseguinte, a fim de reafirmar a es-
tabilidade do tom do tradicionalismo vitoriano, a mancha textual é
centralizada, simétrica e proporcional ao formato do livro. Por ou-
tro lado, aleveza da textura da mancha busca dar legibilidade as di-

ficuldades impostas pela deciséo singular do papel e da tinta.

Esses aspectos materiais e visuais so, literalmente, adensados a
medida que a narrativa se torna mais tensa e busca o seu climax.
Isso se da através de trés recursos: o aumento da gramatura do pa-
pel, o escurecimento da cor da pagina e a diminui¢édo da entrelinha
do texto. No colofdo, consta o uso de diversas gramaturas do papel
couché: 75,90, 115,150 e 170 g/m?>. A medida que anarrativa avanca,
os papeis ficam mais pesados e escuros — conforme a Figura 52 -
e a textura da mancha também adensa, cuja diferenca é mostrada
nas Figuras 53 e 54. A escolha de papeis torna-se ainda significativa
caso observemos que o posfacio ¢ impresso no Paperfect 104 g/m?,
um papel sem revestimento, cujo texto ¢ impresso em preto — per-

mitindo uma mancha textual muito mais legivel (Figura A3.15).

Isso tem um impacto distintivo na leitura, embora a mudanca seja
“praticamente imperceptivel se tomada uma pagina em relagéo a
imediatamente seguinte” (BOGO, 2014, p.90). Entretanto, tudo isso
culmina no momento de iluminacéo em que a tipografia fica mais
clara que a cor da pagina e, apds o luto do protagonista, “esse anti-
climax, é repassado por longas medita¢des que nunca vdo ao ponto”

(CARONE, 2007, p.90).

Portanto, através do projeto grafico, a edigéo de A Fera na Selva da
Colecdo Particular ndo apenas realizou o texto, mas acrescentou-
lhe significados e modos de interacéo. A escolha da tipografia para

esse projeto, além dos significados histéricos, foi inteiramente res-



significada quando posta em relacéo a critica literaria, evidencian-
do posi¢des politicas para o projeto grafico. Além disso, os conceitos
de reflexo e refracéo permitido pelo papel e pela tinta da impressao
dialogaram diretamente com as preocupagdes literarias de James,
embora isso por vezes desviasse a atencéo da leitura. De um modo
ou de outro, ndo seria legitimo afirmar que o projeto grafico néo in-

terpretou o conteudo que continha.
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RESeNNd

ZAZIE NO METRO
Todas as citagoes da
resenha sao referentes ao
texto literdrio analisado,
citados da edicao da Cole-
¢do Particular

Zazie no Metro, do francés Raymond
Queneau, foi publicado pela Cosac Naify
em 2009 e é o quarto livro da Colecdo
Particular. A obra foi originalmente
publicada na Franca, em 1959 €, um ano
mais tarde, teve uma adaptacao cine-
matografica dirigida por Louis Malle.
Baseando sua escrita na linguagem
oralizada, encontramos em Zazie uma
transicao constante entre linguagem
erudita e coloquial, muitas vezes sem
pudor e ha também, em alguns momen-
tos, uma aglutinacao de palavras, como
podemos perceber no inicio do capitulo
trés, por exemplo, ao escrever “saladevi-
sitaedejantar” (p.27).

O texto é narrado na 32 pessoa e é am-
bientado na Paris dos anos 1950. Zazie,
uma menina pré-adolescente e que da
titulo ao livro, chega a capital francesa
para passar dois dias com o tio Gabriel,
engquanto sua mae, Jeanne Lalochére,
vai ficar com o seu atual namorado. Za-
zie tem dois objetivos na cidade: andar
de metrd e usar calca jeans (grafado

djins livro), ambos pela primeira vez.

Apesar de o titulo sugerir que Zazie

conheceu o metré, isso ndo chega a
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acontecer. Quando ela chega em Paris, 0 metro esta em greve —

e quando a greve acaba, ela adormece e nao conhece o metro.
Aborrecida, ela decide, portanto, caminhar pelas ruas da cidade

e, ao chegar a um mercado de pulgas, encontra uma personagem
que é indefinida na histéria, com varias identidades. Esse rapaz,
portanto, depois de passear com a menina e comprar a calca jeans
que ela tanto desejara, leva-a de volta para a casa do tio Gabriel e
da sua esposa, Marceline. E a partir de entao, a trama passa a se
desenvolver com maior intensidade, havendo varias confusoes e

mal-entendidos entre as personagens.

No entanto, a incerteza é algo que vem a tona em varios momen-
tos da narrativa. A comecar pelo passeio por Paris que Zazie faz
com seu tio Gabriel e o motorista de taxi Charles, quando eles — o
tio e o motorista apenas —ficam discutindo sobre o que estao ven-
do: se a Sacré-Coeur ou os Invalides, ou até mesmo o Pantheon. E
essa indefinicao aparece ainda mais forte na personagem que ela
encontra no mercado de pulgas, cuja identidade é duvidosa (se é

um tarado, um policial, um guarda de transito ou nenhum desses).

Preciso dizer que naquele momento eu estava vestido com os meus
mais belos trunfos de agente de transito. Adoro isso. Eu me divirto com
aquele uniforme, a senhora ndo faz ideia. Minha maior alegria é apitar
para um tdxi e subir. O inseto no volante mal conseque acreditar. E eu
mando me levar pra casa. Atarantado, o inseto. (siléncio) Devo estar

me achando meio esnobe? (p. 3)

Em uma noite, Gabriel convida a todos para o lugar onde ele
trabalha (no inicio, Gabriel havia dito a Zazie que trabalhava como
vigia noturno). E, entao, todas as personagens vao para esse local

ver a performance de Gabriel — que, se veste de sevilhana e passa a
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se chamar Gabriella —, menos sua esposa Marceline. La, acontece
uma grande briga, mas Zazie nao a presencia por estar dormindo,

mas devido ao grande barulho ela acaba acordando.

Numa pernada sobre o monte de derrotados que formavam uma
espécie de barricada na entrada do Aux Nyctalopes, a viliva Mouaque
manifestou a intencdo de se precipitar na direcdo dos agressores, que
avancavam com vagar e precisdo. Um belo punhado de balas de metra-
lhadora cortou rente essa tentativa. A viliva Mouaque, segurando as

tripas com as mados, desabou. (p. 167)

Nesse momento, portanto, Zazie desmaiou e, apds cessar a briga, o
tio Gabriel a tirou de |a. No retorno para encontrar a mae, uma per-
sonagem até entao desconhecida — Marcel —leva a menina, ainda
sem consciéncia, de metrd. No entanto, ao encontrara mae, ha o

sequinte dialogo que marca o fim da narrativa:

-Viu o metrg?
- Nao.
- Entdo, qué que voce fez?

- Envelheci. (p.171)
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FIGURA 5§
Tipografia principal

utilizada no projeto
grafico do livro Zazie
1o metrd
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FIGURA 56
Tipografia secundaria
utilizada no projeto
grafico do livro Zazie
1o metro
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ANALISE

O projeto grafico de Zazie no Metrd, além de buscar fazer referéncias
historicas ao contexto em que ocorre a narrativa — a Paris de inicios
da década de 60 —, enfatiza, através de sua materialidade, as multiplas
camadas de significado do texto de Raymond Queneau. Isso porque,
enquanto o texto pode ser — e em geral é — resumido como a histéria
da menina que “tudo o que quer é andar de métro” (AUBYN, PAGINA,
1959), também ¢ a realiza¢do de uma teoria linguistica (Cf PAESA-
NI, 2006; BLIN-ROLLAND, 2011) - inclusive com um “léxico zazili-
co” (Cf HYATTE, 1982) - e explora inumeros aspectos literarios (Cf.
GRAY, 1971; GOBERT, 1986; CAMPBELL-SPOSITO, 1988; NETTEL-
BECK, 2000). Outros criticos ainda enfatizam os desdobramentos da
linguagem para o histérico e politico (Cf ARMSTRONG, 1992; WE-
BERG, 2011). Outros, enfatizam os discursos filoséficos do autor (Cf
TOLOUDIS, 1989; McCAFFREY, 2012; REYNOLDS; BOLER, 2016).

Desde a epigrafe de Aristdteles — “0 mAdoagn @davioev” (“aquele que
criou, destruiu”) - o escritor prenuncia as inimeras camadas de lei-

tura que a obra deixa em aberto para o leitor. Todos os contrastes que

FIGURA 57
Sobrecapa do livro
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permeiam o projeto grafico relacionam-se com Zazie em especifico
e a obra de Queneau em geral, que cria as referéncias a historia da li-
teratura “apenas para destruir a ligacdo entre essas passagens clas-
sicas e a narrativa” (REYNOLDS; BOLER, 2016, p.580, t.n.). Dessa
perspectiva, “a epigrafe que abre o romance, a citagdo nio-traduzida
e obscura de Aristételes, anuncia que um jogo esta iniciado e que isso
servira como a primeira pista” (REYNOLDS; BOLER, 2016, p. 580,
t.n.). Assim, a dificuldade de interpretar Zazie, comum dos romances
de Queneau, apresenta multiplos significados para seus romances,
causados em parte pelos personagens que “néo sfo identificaveis, e de
cujas proprias naturezas deriva um importante tema do romance: a
impossibilidade de identificar arealidade, em toda a sua ambiguidade

e indefinicéo e o absurdo da vida” (GOBERT, 1986, p. 91, t.n.).

O projeto grafico de Elaine Ramos e Maria Carolina Sampaio vai ain-
da mais longe e, antes mesmo de abrirmos o livro, ja nos deparamos
com esses dois principios. A edi¢do apresenta uma sobrecapa im-
pressa em um papel muito fino, cuja transparéncia nos permite ver
a sobreposicdo de méos apontando para direcdes opostas (Figura
57). Essarepresentacdo possui uma forte tradicéo tipografica como o
caractere do indicador, que Bringhurst afirma ser uma invencéo bar-
roca, que “ndo é nem um instrumento obtuso nem um porta-moedas
fechado: ¢ uma méo que aponta silenciosamente” (2008, p. 340). De
fato, esse parece ter sido um recurso empregado por Robert Massin
em seu cartaz para o Club du Meilleur Livre (Paris, 1954), que inspi-
rou a capa. Apesar de ndo ter sido possivel encontrar essa peca em
especifico, outro cartaz do mesmo designer, de 1994, mantém as prin-
cipais caracteristicas: o uso da tipografia graficamente, os degradés e,

sobretudo, o uso do indicador como um recurso grafico.
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FIGURA 58,59 E 60
Sequéncia de imagens mostrando
a abertura da sobrecapa
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FIGURA 61
Falsa folha de rosto

Ao abrirmos a sobrecapa, como mostrado nas Figuras 58, 59 e 60,
percebemos que a capa e a sobrecapa sdo muito similares. Todavia,
ao observarmos cuidadosamente, a sobrecapa estd impressa “ao
contrario”, de modo que o texto deve ser lido pelo lado ndo-impres-
S0, contra a luz. Isso prenuncia o estilo de escrita de Queneau, cujo
senso de comédia é um tanto ironico, pois justapde “um tom épico
aquilo que é absurdo ou mediocre, o aumento de a¢des que geral-
mente sdo tomadas como insignificantes” (GUICHARNAUD, 1951,
p. 43, t.n.). Por conseguinte, o autor cria sobreposigdes entre refe-
réncias a histdria da literatura e, ao mesmo tempo, é apontado como
um dos “poucos escritores que franca e vigorosamente reconhecem
suas dividas com o cinema e a tira de quadrinhos” (ibid., p. 38, t.n.)

aolado de musicas populares e poemas do proletariado.

Assim, quando abrimos o livro e nos deparamos com a segunda capa
e a falsa folha de rosto (Figura 61), a intencéo de exaltar o cotidiano
fica clara através da ampliacéo hiperbdlica da reticula da impres-
sdo. Para além das cores da bandeira francesa, isso remete tanto
aos processos de impressdo quanto a técnica literaria de Queneau,
que encara que “o processo da linguagem é sempre ambiguo, jamais
fechado, e que ele proprio nio é juiz, mas uma parte dele: [...] ndo
se trata de dar ligGes a Literatura, mas de viver com ela em estado

de inseguranca” (BARTHES, 2009, p.183). Na falsa folha de rosto,



o vasto espago em branco da pagina nédo se mostra tdo branco, pois
€ possivel entrever, de maneira um tanto enevoada, o que estd im-

presso na parte interna da folha.

O aspecto material mais enfatico nesse projeto grafico é a transparén-
cia: apenas na capa, o papel utilizado néo possui uma opacidade baixa.
Entretanto, alinha do papel Op Opaque utilizado na sobrecapaenomio-
lo é definido pela empresa que a produz como “um papel ndo-revestido,
de grau livre de madeira, conhecido por excelente opacidade, formacao
[- uma propriedade do papel” -] e superficie rugosa” (THIERENBERG
THINPRINT PAPER, 2005, p. 20, t.n.). De maneira mais especifica,
esse tipo de papel é calandrado por uma maquina que confere ao papel

“uma superficie de impresséao altamente confidvel” (ibid. loc. cit.).

Assim, esse tipo de papel faz parte de uma categoria que visa a dar
ao impresso uma materialidade delicada e leveza, através de alta
opacidade, se considerado o peso - caracteristica, por exemplo, do
papel biblia. Assim, ao utilizar a gramatura de 37 g/m? o projeto
grafico de Zazie é capaz de manter uma alta legibilidade no texto e,
simultaneamente, criar camadas e sobreposi¢des do que esta im-

presso na parte interior das paginas (Figura 62).

Além disso, se por um lado o papel remete a leveza e mesmo a reli-

giosidade - citada, inclusive na publicagdo da empresa —, por outro
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FIGURA 62
Pagina dupla da parte
textual

7 Aformacdo é definida
como “a dispersao das
fibras na folha de papel.
O quanto mais uniforme
e firmemente presas
forem as fibras, melhor
afolha serd impressa e
resultara” (GOYAL, s.d.).
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FIGURA 63 Pagina
de Zazie com sombra
da impressao

em uma pagina
Fonte: Foto da pagina
da edicdo produzida
pela autora.

lado, também o papel noslembra sua existéncia profana, ja que “o ma-
terial pode apresentar pequenas imperfeicdes: dobras e ondulagdes
decorrentes do processo de dobra, corte e cola” (BOGO, 2014, p.98).
No exemplar que analisamos, havia um capitulo com sombras na im-
presséo, exemplares da transparéncia do processo produtivo (Figura
63). Esses contrastes remetem as referéncias biblicas de Queneau,
que Gobert (1986) identifica como uma das fontes de sua verve comi-
ca, decorrente “da luta entre as forgas angelicais e demoniacas [que
se] resolvem em neutralizacéo, um tipo de sintese, que aponta para

avida como é vivida pelos personagens” (GOBERT, 1986, p.105, t.n.).

Esse aspecto onipresente do projeto, a0 mesmo tempo que repre-
senta a Paris pela qual Zazie estd passeando - através dos elementos
graficos e detalhes de cartazes, capas e anuncios utilizados na épo-
ca -, também representa a propria personagem. As manchas que a

parte interna da pagina criam fazem-nos assumir a curiosidade de



FIGURAS 64 E 65
Imagens mostrando
o miolo que

nao foi refilado
trilateralmente
(dobra francesa) e as
ilustracoes impressas
na parte interna da
pagina

Zazie ao olharmos dentro das paginas (Figura 64), teimosamente re-

petidas como as perguntas dela ao longo de todo o livro (Figura 65).

Como se parareforgar os contrastes do texto de Queneau - e, de ma-

neira mais pragmatica, garantir a legibilidade -, a mancha textual
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apresenta uma textura legivel sobre as manchas da parte interna. A
mancha textual é simetricamente confortavel para segurar o livro e
passar as paginas, que, junto a capa flexivel conferem maleabilidade
para o manuseio do livro e lhe ddo um aspecto cotidiano - que, tam-

bém contrastam com o uso do papel delicado.

Os contrastes que a materialidade do livro apresenta podem reme-
ter a capacidade de Queneau de compreender e narrar articulando
aspectos tao distintos da realidade (GOBERT, 1986), fundamentais
paraque essa obrafosse estabelecida como um dos grandes romances
franceses do século XX e conferisse fama internacional ao autor (CO-
SAC NAIFY, 2009). Nesse sentido, € importante observar que o ro-
mance foi publicado quando os escritos de Queneau estavam tratan-
do da subversio da linguagem e da estrutura tradicional do romance

(REYNOLDS; BOLER, 2016). Por conseguinte, é possivel afirmar que

De acordo com isso, Zazie pode ser lido como a convergéncia dos jogos
literarios propostos em obras como Exercises de style (1947) e Batons,
chiffres et lettres (1955). No primeiro, ele marcadamente recontou uma
mesma histdria de 99 maneiras diferentes, e na segunda, desenvolveu

aideia do Néo-frangais. (REYNOLDS; BOLER, 2016, p. 573, t.n.).

Ademais, ao considerarmos que em 1960, Queneau ainda partici-
pou da fundacdo do Oulipo - L’Ouvroir de Littérature Potentielle
(literalmente, Oficina de Literatura em Potencial) —, um grupo que
propunha restri¢des e regras para a escrita e criavam diversas espé-
cies de jogos literarios. Todavia, Barthes afirma que “a finalidade da
obra era precisamente arruinar qualquer didlogo a seu respeito, re-
presentando pelo absurdo a natureza inapreensivel da linguagem”
(2009, p.182). Ou seja, Queneau usa suas estratégias estilisticas e

as ferramentas da linguagem e da histéria da literatura para iniciar



um jogo de multiplos significados centrado no préprio uso da lin-
guagem na vida: nada é definido, nada é excessivamente claro, mas
esses significados se sobrepdem criando manchas de relagbes entre
si, que se deixam ver, mas refletem apenas o absurdo que ele via na

propria existéncia.

Por isso, ha uma intima relac¢éo dalinguagem com o jogo, mas tam-
bém com a existéncia politica. Uma das caracteristicas mais mar-
cantes do romance é o “uso da linguagem [que] precisa envolver o
vernacular vivo, em que as inovagdes linguisticas e significativas
ocorrem” (WEBERG, 2011, p. 287, t.n.). Nesse sentido, para além
da escrita oral, “Zazie estda conectado as teorias linguisticas de
Queneau de maneiras ainda menos visiveis e de modo mais orga-
nico” (ARMSTRONG, 1992, p. 4, t.n.). Em seu uso do francés fa-
lado - e cuja traducéo de Paulo Werneck é particularmente bem-
sucedida -, Queneau viola as regras do francés escrito, satirizando
também a ideia de linguas nacionais, que, por sua vez, é aliada ao
seu interesse mais amplo de reformar a lingua francesa como uma
forma de representar com precisio o francés falado pelas pessoas
(WEBERG, 2011).

Queneau propunha o neofrancés como uma linguagem “radical-
mente diferente do francés como o francés é do latim e argumen-

tava que uma revolucéo tripla envolvendo vocabulario, ortografia e

FIGURA 66
Detalhe da pgina que
inicia o capitulo
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sintaxe” (ARMSTRONG, 1992, p. 4, t.n.) era necessaria para atingir
o status que merecia. Todavia, Armstrong aponta que Queneau re-
conhece que o neofrancés, através dos significados simbdlicos da
narrativa, “é no fim umalingua comvida curta, e que ela precisa per-
manecer com um momento isolado de prazer gratuito” (1992, p.12,
t.n.). Nao por acaso, as andlises atestam que é possivel encontrar
inumeros trocadilhos, referéncias a outras linguas e significados,
nos nomes das personagens e nos eventos da narrativa. O ponto em
que todas elas convergem, portanto, é que a linguagem é fundamen-

tal para Queneau.

No que diz respeito a dar forma a linguagem, as tipografias escolhi-
das para o projeto grafico sdo também significativas (Figura A4.13).
Por se tratar de um romance tio essencialmente francés - no cena-
rio, no autor, na linguagem, na tematica, nos simbolos —, Bringhurst
indica que “o texto de um autor francés ou um texto sobre a Franca
talvez possam ser mais bem compostos em uma fonte francesa, in-

dependentemente do género do autor ou do designer” (2008, p. 112).

De fato, a tipografia de texto (Figura 55), a Méridien, “feita nos
anos 1950 [1957], estd mais de acordo com o espirito secular do
desenho industrial suico do século 20, mas ainda assim possui
maiusculas régias, quase imperiais, e um italico muito nitido e
gracioso” (BRINGHURST, 2008, p. 1), adicionando mais uma ca-
mada de contrastes e referéncias sobre a superficie da pagina, so-
bretudo devido ao seu desenho de bases maneiristas (ibid., p. 265).
Essa caracteristica atribuida por Bringhurst provavelmente se
refere ao seu desenho peculiar, de serifa afiada, terminais pontia-
gudos e muito contraste entre as hastes. De maneira analoga, na

literatura, o maneirismo:



tem sido aplicado a estilos particulares de escrita caracterizados
pela grandiloquéncia da linguagem, sintaxes estranhas, imagens
rebuscadas e frases elaboradas. [...] Falando de maneira mais
geral, maneirismo pode denotar os elementos idiossincrati-

cos do estilo de um autor; qualquer peculiaridade, afetacdo ou
qualidade que o ponha a parte e o faga facilmente reconhecivel.

(CUDDON, 2013, p. 420, t.n.).

Portanto, a linguagem de Queneau formada pelo desenho manei-
rista da Méridien, criam rela¢des de significado que dialogam, cru-
zam-se e se multiplicam. Diante dessa perspectiva, a linguagem
desempenha seu papel contraditério, indeterminado e, muitas ve-
zes, coOmico. Barthes (2009) aponta que a énfase que Queneau da a
linguagem repercute de maneira mais clara na propria protagonis-
ta, que “é realmente uma personagem utdpica, na medida em que
representa uma antilinguagem triunfante: ninguém lhe responde”
(ibid., loc. cit.). Por outro lado, o envolvimento do autor com o neo-
francés demonstra a importancia que dava para a linguagem como

um modo fundamental de compreender o mundo.

Para a tipografia de titulo, teria sido “razodvel procurar de inicio
uma fonte sem serifa correspondente entre as outras criagdes de
Frutiger” (BRINGHURST, 2008, p. 118) e talvez escolher a Uni-
vers ou ainda a Frutiger “que é muito mais proxima da Méridien
em estrutura e que funciona muito bem como sua companheira”
(ibid., loc. cit.). Todavia, foi escolhida a Futura, “desenhadana Ale-
manha em 192426 por Paul Renner” (ibid., p. 7). Essa que, a prin-
cipio, pareceria uma decisdo incongruente - sobretudo devido as
consequéncias da invasdo alemi a Franca na Segunda Guerra -,

demostra a coeréncia do projeto grafico. Uma vez que Queneau
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FIGURA 67
Ultima pagina do livro

opera constantemente através da justaposi¢do de extremos, difi-
cilmente um tipo tdo geométrico e aleméo contrastaria mais com

afrancesidade da Méridien.

Apesar de todos esses contrastes, o modo como Queneau articula
os aspectos literarios do classico e das vanguardas de modo que
“o nobre edificio da forma escrita permanece de pé, mas carco-
mido, [...] [e] algo de novo, de ambiguo, é elaborado” (BARTHES,
2009, p. 177), mas néo hd vinganca nem sarcasmo nesse movi-
mento. Assim, a unidade material dada pela encadernacdo sem
costura (perfect binding) faz com que as primeira e quarta capas
sejam, também, graficamente continuas, com elementos que vao

de uma a outra capa.

Todavia, embora essa possa ser considerada uma caracteristica co-
mum, € mais raro valorizar, também, a continuidade da segunda e
terceira capas, que constituem uma mesma gradagdo do inicio ao
fim do livro (Figuras 61 e 67), de uma textura de reticulas mais es-
cura para a mais clara. Isso parece remeter também a estrutura da
narrativa, que inicia e termina com Zazie no mesmo local, a estacéo

de Austerlitz. Todavia, embora pareca uma estrutura circular, é fun-



damental entendermos que Zazie percorreu uma jornada linguisti-
ca do A ao Z da grafia da palavra Austerlitz (ARMSTRONG, 1992).
Assim, ao passo que Zazie continue a mesma, sem realizar seu unico
desejo de conhecer o metro, no mesmo lugar onde iniciou sua jor-
nada, ela conta para sua méae, simplesmente, “envelheci” - que é de-

monstrado pelo clareamento da reticula.

Armstrong, portanto, aponta que, do mesmo modo que outras obras
de Queneau sdo quase traducdes de teorias filosoficas, Zazie € area-
lizagdo de seu proprio mundo intelectual, “que realiza o feito unico
de traduzir no fim de semana épico de uma jovem menina em Paris a
teoria e exegese do proprio construto linguistico do autor: neofran-
cés” (1992, p. 13, t.n.). Nesse sentido, o projeto grafico também assu-
me essa responsabilidade, retomando a propria paisagem da Paris
da época, seus aspectos cotidianos, e os justapde as tradigdes litera-

rias e aspectos transcendentes da existéncia humana.

FIGURA 68
Quarta capa do livro

FIGURA 69
Vlerso da sobrecapa
e capa do livro

261



55 MUSeu (o
ROMONCE
10 ECERNG



263

F ‘ [j ﬂ [l TiTULO
Museu do Romance da Eterna
/ 1
LBCNICO
Macedonio Fernandez

MUSEU DO ROMANCE
DA ETERNA

PROJETO GRAFICO
Elaine Ramos

ILUSTRADOR

ANO
2010

TRADUTORA
Génese Andrade

PRODUTOR GRAFICO
Aline Valli

EDITORA
Cosac Naify

NUMERO DE PAGINAS
266

GENERO LITERARIO
Ficcéo

IMPRESSAO/LOCAL
Geografica/SP

NUMERO DE VOLUMES
1

TIRAGEM
3.000



264

ASPECLOS
FORMUOIS

MUSEU DO ROMANCE
DA ETERNA

FORMATO FECHADO
12,5x19,5x 2 cm

ENCADERNACAO
Costura em cadernos

TIPOGRAFIA (TEXTO)
Proforma

TIPOGRAFIA (OUTRAS)
AKkkurat

CAPA
BROCH.  FLEX. DURA

X

FORMATO ABERTO
25x19,5cm

PAPEL

OPACIDADE
ALTA MEDIA BAIXA

X

ACABAMENTO



PROLOGOS

18 2
— —

T12

15

MiOoLO
PAPEL
TIPO

Pélen soft

GRAMATURA
80 g/m?
OPACIDADE
ALTA MEDIA BAIXA

X

ACABAMENTO

MANCHA DE TEXTO

CORPO/ENTRELINHA
10/,5

ROMANCE
13 22
i —
1 1 T I 1
18
[ N |

15

ALINHAMENTO

PARAGRAFO

BLOCO DE TEXTO
777 % 15,6 cm (PROLOGOS)/
8 x 16 cm (ROMANCE)

MARGENS (INT / EXT / SUP / INF)
1,8x2x1,2x1,2cm
(PROLOGOS)/
1,3x2,2x1x1cm
(ROMANCE)

265

Este esquema estd na
escala de1:3emrelagdo d
pagina do livro

Todas as medidas do
esquema estao em
centimetros

O esquema representa
as paginas recto



266

RESeNNd

MUSEU DO ROMANCE
Todasas citacoesda DA ETERNA
resenha sao referentes ao
texto literdrio analisado,
citados da edicao da Cole-
¢do Particular

A obra de Macedonio Fernandez, Museu
do Romance da Eterna, foi publicada pela
primeira vez em 1967, na Argentina, or-
ganizada pelo seu filho, apenas porque
Macedonio, claro, nao estava por perto
para corrigi-la, acrescentar trechos, vol-
tara comecar, ndo acabar nunca, como
aponta o texto Sobre o autor na terceira
capa da edicao. Portanto, esse livro é
uma compilacao de textos que Mace-
donio escrevia em pedacos de papel,
que espalhava em qualquer lugar que
estivesse a mao. Esta edicao da Cosac
Naify foi publicada em 2010 e compode o

quinto livro da Colecdo Particular.

O livro é dividido em duas partes prin-
cipais: uma coletanea de 59 prologos

e um romance que s6 comeca a partir
da metade do livro. Na primeira parte,
Macedonio nos mostra uma mistura
de varios tipos de texto: uns destina-
dos ao“leitor salteado” e outros tipos
de leitores que ele denomina ao longo
das paginas, destinados aos criticos,
outros apresentam a obra ou as perso-
nagens, reflexoes filoséficas do autor
sobre o préprio trabalho e a Literatura,

entre outros.
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(Em que se observa que os leitores salteados, que pulam pdginas, sdo,
também, leitores completos. E que, quando se inaugura, como aqui
ocorre, a literatura salteada, devem ler corrido se sdo cautos e desejam
continuar como leitores salteados. Paralelamente, o autor descobre
surpreso que, apesar de literato que pula pdginas, gosta tanto quanto
0s outros que o leiam sequido, e para persuadir o leitor a isso encontrou
este bom argumento de que, no fim, aqueles que leem tudo, e é ocioso
pular pdginas e desencadernar, pois o mortifica que se cheque a dizer:
‘Li aos poucos e aos pedacos,; muito bom o romancezinho, mas um

pouco desconexo, muita interrupcdo nele’.) (Prélogo, n.p.)

Essa preparacao para iniciar o romance é construida e desconstruida;
s6 no meio do livro chegamos a ele. Na segunda parte, Macedonio
nos conta a historia de um homem que, ap6s a morte de sua espo-
sa, estava descrente do romance tao aguardado. Quando a crenca
estava prestes a se desfazer por completo, ela se torna um lugar: uma
estancia de100 hectares que se chama O Romance, onde moram as

personagens que debatem sobre seus papeis.

Dessa maneira, a sensacao de work in progress é bastante pre-
sente durante a leitura da obra. Além disso, Macedonio também
desenvolve a narrativa fazendo uso de neologismos e construin-
do personagens conscientes de seus papeis ficcionais. Apos a
palavra fim, portanto, ainda ha mais trés prélogos e no primeiro

deles ele escreve:

Nenhum autor teve a visdo da tortura do leitor depois da palavra fim.
Ninguém se cuidou nesse momento. Pela primeira vez o faco eu, que sei
que em obras que apaixonam o leitor quis sempre mais duas pdginas
que desacatem a palavra fim. E, terminando o livro, fiqguem junto ao

leitor. (Prélogo 60, n.p.)
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FIGURA 70
Tipografia principal
utilizada no projeto

grafico do livro Museu
do romance da eterna
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Fitando as letras da capa e tocando o texto
impresso na parte interna, ela nao fazia a menor

ideia do que o livro dizia. A questao é que

o assunto do livro ndo tinha mesmo importéncia.

O mais importante era o que ele significava.
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FIGURA 71
Tipografia secundaria
utilizada no projeto
grafico do livro Museu
do romance da eterna
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FIGURA 72
Capa do livro

ANALISE

A ruptura da estrutura do romance que o texto de Macedonio rea-
liza é inegavel e amplamente reconhecida — antes, como mestre de
Borges, e agora como autor (SCHWARCZ, 2009). Por conseguin-
te, argumentaremos que o conceito principal do projeto grafico é o
tempo, uma vez que a estética de Macedonio, sobretudo nesse ro-

mance, baseia-se no adiamento, no espaco infinito do romance.

O projeto grafico de Elaine Ramos e produgéo grafica de Aline Valli
baseou-se em uma forma classica do livro, de modo que ele pare-
cesse atemporal. Isso parece remeter a imagem mais conhecida de
Macedonio, do mestre quase ermitio que seu conhecido discipulo
Jorge Luis Borges lhe construiu: “uma mitologia singular de um ho-
mem dedicado a meditagéo, quietude e apenas fortuitamente a pa-
lavra escrita” (ibid., p. 121, t.n.). Por outro lado, a plena consciéncia
da materialidade e da inevitabilidade do tempo fez com que a capa
dura fosse encadernada com um papel rustico que é vulneravel a
acdo do tempo. A intengéo € explorar a passagem do tempo, uma vez

que “ao desbotar-se, o romance logo apresentara um aspecto condi-



zente com o conteudo do livro, que €, a0 mesmo tempo, um esboco e

um classico” (RAMOS, 2013, p.108).

As ironias em Macedonio, que possuem um tom comico, ndo sédo
maldosas, mas sempre metalinguisticas e convidativas. Sua sin-
gularidade como escritor faz com que ele ainda seja, simultanea-
mente, uma figura periférica e central na literatura argentina:
periférico porque “continua inassimilavel, impossivel de imitar”
(TABAROVSKY, 2010); central porque foi uma das principais fi-
guras que possibilitaram as vanguardas argentinas — e seu sucesso
internacional nos anos 60, conhecido como o Boom (POPE, 2008).
Exemplos desse modo de encarar a literatura podem ser encontra-
dosnostrechos da capa, que fazem referéncia a um dos prélogos que
Macedonio intitula de “Ao leitor de vitrine”: “Calcula-se cem leito-
res de capa para um de livro; titulos-textos e capas-livros ndo erram
leitor; sdo a unica esperanga de um grande raio de a¢éo da brilhante
Literatura, na maioria das vezes guardada e secreta Literatura, re-

catos que ndo a contentam.” (FERNANDEZ, Prélogo 30, n.p.).

Os principais aspectos da materialidade do livro fazem com que o
artefato assuma um carater de objeto duradouro, de pertenca. En-
quanto a capa dura e a costura em cadernos sdo duas das principais
caracteristicas de um livro que visa a langar-se ao futuro, as paginas
néo-refiladas parecem remeter a um livro ja antigo pois, uma vez
que os livros s6 comecgaram a ser usualmente refilados com a adogéo
do padrdo norte-americano, em oposigéo ao francés, nos anos 1960
(HALLEWELL, 2012). O papel do miolo, Pélen soft 80 g/m?, de cor

amarelada, remete também ao papel envelhecido.

Todavia, outros elementos de contraste dao vivacidade ao livro. As

folhas de guarda de amarelo vivo (Figuras 73, 74, 75 € '76), aliadas a
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FIGURA 73
Folha de guarda

FIGURA 74 Primeira
pagina do livro

FIGURA 75
Antepenultima e
pendltima paginas

FIGURA 76
Folha de guarda

FIGURA 77 Detalhe
da costura do miolo



costura de linha laranja (Figura 77) evidenciam a encadernacéo uti-
lizada, uma vez que criam um alto contraste com os outros elemen-
tos, demonstrando que o objetivo do projeto grafico néo é esconder a
estrutura do livro. Esses aspectos fazem com que o projeto também
contraponha a atemporalidade com o vanguardismo de Macedonio,
cuja ruptura com a histdria da literatura comegou muito antes de
lancgar o romance, ao “anunciar (em cartas e artigos) a aparicéo de
um romance em que estd [estava] trabalhando. Surgem os prélogos
- e um livro que nunca chega, que se deleita em ser anunciado, pos-

tergado, em existir sem realizar-se” (COSAC NAIFY, 2010, n.p.).

Um dos aspectos mais inquietantes é que o livro néo é refilado (Fi-
gura78). Aolongo dos 27 anos em que escreveu o romance — inicia-
do por volta de 1925 e terminado apenas com sua morte, em 1952
-, Macedonio “produziu cinco manuscritos completos ao todo, e
muito mais paginas em notas” (SCHWARTZ, 2009, p. 121, t.n.).
Essa caracteristica fundamental da escrita e davida, que o proprio
escritor admite — “a desordem do meu livro € a de todas as vidas
e obras aparentemente organizadas” (FERNANDEZ, Prélogo 43,
n.p.) - caracteriza o romance moderno. Ele ndo parece um livro
acabado, mas apenas um ajuntamento que se parece com folhas

soltas no volume. Além disso, a auséncia do refile dificulta o ato de

FIGURA78

Detalhe do miolo nao
refilado e do desgaste
da folha que reveste
acpa

273



274

folhear o livro, gracas ao entrave provocado pela desigualdade de

largura das pdginas.

Assim, Macedonio ensina através de sua prosa que:

O romance moderno se faz de retalhos, desvios, digressées. O
inacabado aquindo é fruto da negligéncia, acaso ou descuido, e sim,
como no Pessoa do Livro do desassossego ou no Kafka de O castelo,
trata-se da chave que abre a literatura a8 modernidade. Em Macedo-
nio, o inacabado tem qualidade de pensamento filoséfico, de teoria

estética. (TABAROVSKY, 2010, n.p.)

Ou seja, nesse sentido, Macedonio “faz ver que a arte do romance
consiste em produzir o efeito ficcional (e ndo o efeito de realida-
de)” (COSAC NAIFY, 2010). Por isso, Ricardo Piglia afirma que
“os prélogos que integram o Museu do romance da Eterna estabe-
lecem o marco que define uma nova enunciacgéo ficcional e deli-
mitam a poética a partida qual é possivel escrever romances na
Argentina” (apud COSAC NAIFY, 2010). Assim, ele também dis-
cute a forma e o processo de publicacéo do livro como integrante

de seu processo:

Espero que o meu, o meu Editor, ndo me exponha ao ridiculo inse-
rindo as cinco folhas em branco - que dou aqui por substituidas - e,
em seguida, a presente critica a essa pratica. Se ha Critica para o
escrito, fago a do em branco, essas paginas que séo publicadas pelos
Editores e criticadas por mim, que assim recebe todas as homena-
gens do escrito. Essas folhas brancas, textos de desdém ao literario,
séo as paginas de autos com que se vestem, figuragéo de poligrafos
em todo livro, os nunca autores, os sempre inéditos editores. (FER-

NANDEZ, Prélogo 59, n.p.)



E fundamental observar que Museu do Romance da Eterna “ocupa
lugar de destaque, sendo o mais importante” (TABAROVSKY, 2010,
n.p.) na obra de Macedonio. O “romance fragmentado, antirrealista,
eterno work in progress” (ibid.) foge a classificagdes, com “seus mui-
tos prologos e usos conscientes da persona autoral que caracteri-
zam-no como um tipo de proto-modernismo” (SCHWARTZ, 2009,
p. 121, t.n.). O romance € pioneiro por ser marcado pela metaficcéo
- caracterizada por “toda ficgdo que tende a refletir ou comentar,
tanto direta quanto indiretamente, sobre sua propria composicéo
ficticia” (CURLEY; SMITH, 1997, p. 1004, t.n.) - que se desenvolve
plenamente no Boom. Curley e Smith apontam que um dos fatores
que levam Macedonio a ser pouco conhecido é que “a natureza ex-
perimental de sua escrita significa que o leitor precisa esforcar-se

para atingir a compreensio” (ibid., p. 1005, t.n.).

De fato, Salvador aponta que

As muitas e as vezes desconcertantes nuances na escrita de Mace-
donio Fernandez surpreendem pelas dire¢des contrastantes de sua
expresséo e pela densa rede de teorizagéo relacionada as atividades

artisticas que progressivamente tornam-se entrelacadas no texto

FIGURA 79
Detalhe da mancha
textual da primeira
parte do livro
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FIGURA 80

Detalhe da paginacdo
e damancha textual
da sequnda parte do
livro

literario em si. Fato e ficgélo séo justapostos no mesmo nivel linguis-
tico, que na base dessa dualidade, inesperadamente rompe com as
relacdes comuns de discurso e nos apresenta com uma nova proposi-

¢do anti-retdrica oposta a forma convencional. (1997, p. 564, t.n.)

Assim, sua obra se configura nos niveis de reflexdo tedrica e ficgéo
simultaneamente, questionando seu papel de escritor ao apresentar
seu proprio processo de criagdo através damatéria-primadesconexa,
ao mesmo tempo que realiza a sua expressio concreta (SALVADOR,
1997). Em suma, “essas observacdes acerca da propria atividade for-
ma parte de seus contos e poemas através de processos insistentes

[...] que fornecem sua articulagédo do enredo” (ibid., p. 564, t.n.).

Assim, Moreno aponta que o exemplo mais claro de que o filésofo e o
poeta coexistiam em Macedonio é a busca de “todas as formas possi-
veis de eludir a estrutura tradicional do romance” (1960, p. 26, t.n.).
Em sua escrita, “a capacidade analitica, aberta ao estimulo provoca-
dor de meditacdes filosoficas é sempre parte de suas preocupacdes es-
senciais, é concentrada em sua busca por um senso de propdsito, em
contraste ao acaso contraditdrio da existéncia”. (SALVADOR, 1997, p.

565, t.n.). Dentro de sua teoria estética, “chegou a formular toda uma



arte de nao fazer; o Romance da Eterna [na época, ndo publicado] é
um surpreendente exemplo da literaturizacdo desse intervalo entre o
impulso criador e a propria criacdo” (MORENO, 1960, p.37, t.n.). Essa
postura torna-se um modo de “demonstrar abertamente a estrutura
do trabalho criativo, e, a0 mesmo tempo, néo se jogar inteiramente na
magica e liberar o mundo da fantasia, governado apenas por suas im-

plicacdes ficticias” (SALVADOR, 1997, p. 564, t.n.).

Toda a carga filosdfica e literaria parece ter direcionado os elemen-
tos visuais do projeto para outras direces. As tipografias escolhi-
das, Proforma e Akkurat (Figuras 70 e 71), possuem forte tradi¢éo
europeia e ndo parecem remeter a um aspecto especifico do texto.
De fato, enquanto Petr van Blokland - designer da Proforma - afir-
ma que “amesmaregrade ouro que se aplica a tipografia, também se
aplica aos tipos: quando ninguém percebe, o objetivo foi cumprido”
(BLOKLAND, 2016). A Akkurat foi feita pelo tipografo suico Lau-
renz Brunner — de um pais de extensa tradigdo em tipos legiveis e
neutros - que levou adiante a heranca dos tipos modernos. Assim,
essas escolhas parecem equilibrar as dificuldades de leitura que a

propria estrutura do romance traz.

Assim, o Museu do Romance da Eterna torna-se, com seus inumeros
prologos, uma demonstracéo do espaco entre o que € prometido e o
que é esbocado, lancando-se aum conceito de criatividade subjetiva
muito mais livre, capaz, portanto, de “capturar uma memoria clara
e radiante de uma realidade mais alta, livre de amarras espaciais e
cronologicas” (SALVADOR, 1997, p. 564, t.n.). De maneira analoga,
o projeto grafico faz com que livro, que se propde sobreexistir para o
futuro, tenha seu envelhecimento enfatizado, por exemplo, pela uti-

lizacdo do papel da capa.
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FIGURA 81
Fim da primeira
parte do livro

FIGURA 82
Inicio da sequnda
parte do livro

FIGURA 83
Mancha textual
da sequnda parte
dolivro



Todavia, simultaneamente, a cor roxa faz com que a tinta preta se tor-
ne cada vez mais legivel e apresenta vivo contraste com o amarelo do
miolo. Por isso, o leitor “minimo” é incorporado no romance também
como uma personagem, permitindo que o autor “prolongue seu plano
criativo em um futuro nao-identificavel, que tera de renovar essa tare-
fainterminavel com cada novo leitor ou leitora que se identifique com

aobra, assim, resguardando sua natureza perene” (ibid., p. 565, t.n.).

Assim, esse livro parece ser um objeto com o qual podemos estabe-
lecer uma relacdo duradoura, pois quanto mais velho, melhor ele
pode ser lido. Assim, enquanto o projeto tenta articular aspectos
transcendentais do livro através do reconhecimento de que ele en-
velhecerd, Macedonio usa a estratégia do leitor “minimo”. Assim ele
evita a causalidade e a ordem sequencial das coisas em seu espago
ilusodrio do romance, “em que o tempo pode retornar e o passado,
imerso no presente, constitui um presente incessante em que reali-
dade e sonhos, fato e ficgdo sdo fundidos em uma experiéncia maior
que vai para além dos sentidos” (ibid., p. 564-65, t.n.). Desse modo,
seu romance configura-se como “um esboco de uma metafisica em

que o amor conquista a morte” (SCHWARCZ, 2009, p. 121, t.n.).

FIGURA 84
Quarta capa do livro
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Todas as citacoes da
resenha sao referentes ao
texto literdrio analisado,
Citados da edicao da Cole-
¢do Particular

RESeNNd

AVENIDA NIEVSKI
E NOTAS DE PETERSBURGO
DE 1836

Avenida Niévski e Notas de Petersburgo de
1836 foram textos escritos pelo russo
Nikolai Gégol (1800-1852), publicados
pela primeira vez em 1835 e 1837, respec-
tivamente. Em Avenida Niévski, o autor
retrata o cotidiano da avenida conside-
rada o coracao de Petersburgo, entao

capital do Império Russo.

No inicio da narrativa, Gégol exalta a
avenida, elogiando-a excessivamente e
enaltecendo o modo como ela se trans-
forma com o passar das horas e 0s tipos
de pessoas que passam pela avenida em
determinadas horas do dia."Quantas
mudancas ela sofre em apenas vinte e

quatro horas!" (p.5).

Ao acompanhar o cotidiano da avenida,
o narrador retrata o encontro de dois
rapazes em um rapido dialogo — Piska-
riév e Pirogdv —, que se interessam por
duas mulheres que estao passando pela
avenida no fim da tarde e decidiram
sequi-las. Primeiro, o narrador acom-
panha a investida do romantico pintor
Piskariév que decide ir atras de uma
mulher de cabelos escuros, misteriosa e
vestida elegantemente com uma capa

brilhante, com o intuito de ao menos



287

saber onde ela mora. Ao sequir os passos da moca, ele a vé entran-
do em um prédio e, para a surpresa do pintor, ela acena para ele
entrar. No entanto, ao entrar no apartamento, Piskariov percebe
que o local onde a moca residia nao correspondia as suas expecta-
tivas, pois ela morava em um“antro asqueroso onde a lamentavel
depravacao instalava sua morada, fruto da falsa educacao e da
terrivel multidao da capital” (p.45). Desiludido, ap6s ouvi-la falar
coisas tolas e vulgares, o jovem pintor sai correndo para a sua casa
e fica em seu quarto inconformado com o fato de uma jovem tao

bela viver naquele meio desprezivel.

Ap0s algumas horas pensando sobre aquilo que acabara de

ver, Piskaridév cai no sono, mas é interrompido por um lacaio
que entra em seu quarto e o leva em uma carruagem para uma
luxuosa casa. La, no meio da multidao de pessoas vestidas ele-
gantemente, ele avista a moca que seguiu pela avenida Niévs-
ki. A partir disso, o autor passa varias paginas narrando esse
encontro, a conversa entre eles, os detalhes do local, o padrao
das pessoas que ali estavam. No entanto, esse episodio fora um
sonho“Ah, como a realidade é repugnante! O que é ela compa-

rada ao sonho?" (p. 70).

ApOs esse devaneio, Piskariév passa a viver a espera do sonho, ou
seja, "0s sonhos transformaram-se em sua vida (...): Piskariév, po-
de-se dizer, dormia acordado e velava dormindo” (p. 73), pois s6 no
sonho a mulher aparecia do modo como ele a idealizava. No entan-
to, com o passar dos dias, ele comeca a sentirinsénia e, para“salvar
sua unicariqueza” (p.74), ele passa a tomar 6pio com a intencao de
recuperar o sono e encontra-la novamente em seus devaneios. As

doses de 6pio, além de trazé-la de volta em seus sonhos, perturba-
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vam 0s seus pensamentos, nos quais ele se questionava se adianta-
va viver dessa forma, em“uma eterna desavenca entre o sonho e a

existéncia real” (p. 79).

Entdo, Piskaribv comeca a criar hipbteses em relacao a vida da
moca, acreditando que ela vivia naquele lugar contra a sua vontade
e que desejava se desprender daquela condicao. Decide, por fim, ir
até ela e pedi-la em casamento, o que Ihe foi fortemente negado.

O pintor, entao, volta para a sua casa e tranca-se no quarto, onde

é encontrado uma semana depois com a garganta cortada. “Assim
morreu, vitima de uma paixao louca, o pobre Piskaridv, discreto,
timido, modesto, infantilmente ingénuo, portador de uma cente-
Iha de talento que talvez o tempo pudesse inflamar-se com mais

amplitude e brilho”" (p. 90).

Depois da morte de Piskariév, o narrador volta rapidamente ao
tenente Pirogdv, no momento em que ele se separou do pintor

€ passou a sequir uma mulher loira. Porém, antes de descrever a
perseguicao do tenente, o autor decide falar um pouco sobre ele
e sobre suas imensuraveis qualidades: "O homem é uma cria-
tura tao admiravel que jamais conseguimos calcular de uma sé
vez todos 0s seus méritos e, quanto mais o examinamos, mais
surgem novas peculiaridades, e uma descricao de todas elas seria

interminavel.” (p.101).

Enquanto Pirogov perseguia a mulher desconhecida, pergunta-
va-a coisas banais as quais ela respondia com rispidez. Quando a
mulher finalmente chega ao seu destino, o tenente descobre que
ela é casada com um artesao alemao — Schiller. Mesmo com as
recusas da mulher loira, Pirogov insiste em querer conquista-la.

Para isso, decide encomendar esporas, com a segunda intencao
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de continuar a frequentar a oficina de Schiller e entao encontra
-la. E, entao, vai com frequéncia a oficina para se informar sobre
as esporas e falar com a mulher, mesmo com as evidentes rejei-
cOes da alema.

Alguns dias mais tarde, quando enfim o tenente vai buscar as es-
poras prontas, ele se despede da mulher com um beijo nos labios
em frente ao seu marido e vai embora. Em um outro dia, passa
em frente a oficina e vé a mulher loira ao longe, e Ihe pergunta
quando o marido ndo estard em casa. Entdo, o tenente vai ao seu
encontro no dia que Schiller nao esta em casa, mas nada que ele
faz consegue despertar o interesse dela. Por fim, propde dancar, a
0 que ela aceita. Quando ela comeca a dancar, ele a beija a forcae
ela comeca a gritar. Nesse momento, o marido entra em casa com
mais dois amigos e“os trés artesaos eram os mais fortes entre to-
dos os alemaes de Petersburgo e trataram-no de modo tao brutal
e grosseiro que, reconheco, nao consigo encontrar palavras para

representar esse acontecimento triste.” (p. 127).

Ao sair da oficina, Pirogdv vai indignado para casa com a inten-
cao deirfalardireto com o general e contar-lhe a violéncia dos
artesaos alemaes. No entanto, a caminho da casa do general,

o tenente entra em uma confeitaria e depois passeia um pouco
pela avenida Niévski, o que o deixa mais calmo e entao decide
nao incomodar o general em um domingo, atenuando e, por fim,
esquece o ocorrido.

Finalizando o texto, o narrador relata uma avenida completa-
mente diferente da do inicio da histéria, apontando-a como
traicoeira, onde nada é confiavel, tudo é ilusdo.“Ah, nao acredite

nessa avenida Niévskil Eu sempre me envolvo mais ainda em mi-
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nha capa quando passo por ela e tento, de todo modo, nao olhar
para os objetos que encontro. Tudo éilusao, tudo é sonho, nada é

0 que parece!” (p.132).

NOTAS DE PETERSBURGO DE 1836

No segundo volume presente nesta edicao da Cosac Naify, en-
contramos a primeira traducao em portugués do artigo Notas de
Petersburgo de 1836 escrito por Gogol e publicado originalmente na
revista Sovremiénnik, n.6, em1837. Nele, deparamo-nos com um
texto mais jornalistico, criticando a cultura de Petersburgo no sé-
culo XIX, principalmente o teatro. O texto é divido em duas partes,
sendo a primeira destinada a uma comparacao entre Moscou e
Sao Petersburgo, e a sequnda destinada a uma critica a cultura de

Sao Petersburgo.
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FIGURA 86
Tipografia principal
utilizada no projeto

grafico do livro Notas
de Petersburgo de1836.
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ANALISE

Os dois principios mais marcantes que regem as escolhas proje-
tuais do Avenida Niévski e Notas de Petersburgo de 1836 sdo a con-
textualizacdo de espaco e tempo e a simetria. A partir da leitura do
conto de Gégol sobre a avenida, é possivel perceber o espelhamento
em diversos momentos da narrativa. Além disso, outro aspecto en-
fatizado no projeto grafico é o contexto que o autor tentou registrar
pela sua narrativa, através da utilizacéo de elementos que remetem

aépoca e ao espago referentes a historia narrada.

Os dois textos possuem um carater “de momento”, com o objetivo
de registrar a vida cotidiana e as pessoas e tipos sociais da Rus-
sia naquela época, uma influéncia do Realismo. O Avenida é re-
conhecido por ser um retrato com marcas impressionistas de um
momento modernizante da historia russa: depois das primeiras
reformas sociais iniciadas pelo czar Alexandre I. Também com re-
lacdo a histdria da literatura, Gogol foi um romantico pré-moder-
no e ele, apesar de se encontrar no periodo roméantico, preparou

o terreno para o Modernismo. Essa dualidade também retoma as

FIGURA 87
Capa do invélucro
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FIGURAS 88, 89 E 90
Sequéncia de imagens
mostrando a abertura

do invélucro



FIGURA 91 Invdlucro
totalmente aberto
e sem os dois livros

FIGURA 92
Invélucro dobrado
a0 meio
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personagens do conto, mas demonstra sua capacidade de escrever
dois textos com aspectos muito diferentes: um conto literario e

um texto jornalistico.

Em Avenida Niévski, a simetria fica clara, pois ele inicia e termina
o conto com descri¢gdes da avenida e seus transeuntes. No entanto,
essa simetria é deformada na oposigéo entre aavenida bela e encan-
tadora que o autor faz nas primeiras paginas e a descrigdo que ele
faz no ultimo paragrafo da histdria. Outro elemento que evidencia
a simetria presente na narrativa de Avenida Niévski ¢ a construgéo
das personagens. Gégol inicia a histdéria do pintor Piskaridv e do te-
nente Pirogdv em conjunto, mas depois cada um deles vai atras de
uma mulher diferente e Gdgol passa a contar suas historias separa-

damente, como se um tivesse seguido o caminho oposto ao do outro.

Ao nos deparamos com esse projeto, temos contato com uma sobre-
capa impressa em russo, com um adesivo verde em que constam o
nome do autor, o titulo da obra, nome da tradutora, a editora e outras
informacdes referentes a publicacéo (Figura 87). A sobrecapa simu-
laumalamina do jornal da época em que se passa a histéria, como é
possivel perceber com o ano 1835 impresso e visivel logo na frente.
Ao comecarmos a desdobra-la (Figura 88), deparamo-nos com os ti-
tulos das duas obras e com o nome do autor, posicionados no meio
de suas respectivas capas, alinhados horizontal e verticalmente em
relacdo a pagina (Figura 89). Essa dobra néo parece acidental, uma
vez que mostra essas primeiras informacdes, anunciando o eixo de
simetria horizontal que permeara o projeto de Avenida. Entéo, per-
cebemos que sio dois volumes com titulos, cores e acabamentos di-
ferentes entre si: 0 Avenida Niévski e o Notas de Petersburgo de 1836,

ambos escritos por Nikolai Gogol (Figura 90).



O Avenida Niévskitem a sua capa impressa em azul, com o titulo em
laranja e o nome do autor vazado em branco, rotacionado 180 graus.
Por outro lado, a capa do Notas de Petersburgo de 1836 estd impres-
sa em verde — no mesmo tom do adesivo fixado na sobrecapa — e o
titulo e o nome do autor estdo vazados em branco e posicionados no
mesmo sentido de leitura. O posicionamento dos dois titulos e da
faixa descoberta pela sobrecapa enquanto a abrimos, ja sugere uma

horizontalidade que discutiremos mais a frente.

Os dois volumes ja se apresentam diferentes entre si néo sé pelo ti-
tulo e pela cor, mas também pela encadernacgéo escolhida para cada
obra. A encadernacéo utilizada em Avenida Niévski é costurada em
cadernos de 16 paginas, colados a lombada. Enquanto que a de No-
tas de Petersburgo de 1836 é apenas um caderno de 32 paginas com
costura aparente. Essa divisdo clara entre os volumes ¢ justifica-
da principalmente pelo carater de cada um dos textos. No Avenida
Niévski, deparamo-nos com um texto literario, enquanto no Notas
de Petersburgo de 1836, o texto tem um carater mais jornalistico,
evidenciando a dualidade existente na propria escrita do romantico

pré-moderno Nikolai Gogol.

Desdobrando a sobrecapa por completo, defrontamo-nos com a di-
mensdo do jornal, sua diagramacéo e as caracteristicas da tipogra-
fia utilizada, apesar do alfabeto cirilico da lingua russa ser bastante
distinto do latino que utilizamos. Dessa forma, a presenca desse ele-
mento da época na qual a histdria se passa e, também, contempo-
ranea ao autor, facilita a ambientacéo do leitor no tempo e espago
nos quais a narrativa estd inserida, uma vez que o jornal continua a
exercer uma fungéo simbolica, mesmo depois que a sua funcéo pra-

tica deixa de existir. Por isso, ndo importa que o texto ali seja com-
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preensivel para o leitor: sabemos que se trata de um jornal. Ou seja,
0 que esta impresso passa a exercer quase nenhum valor, mas a sua
materialidade continua a ser explorada e a ter significado como ele-

mento desse projeto grafico.

Além disso, o jornal carrega consigo significados de celeridade e um
carater efémero, dada sua circulagdo diaria (BOGO, 2014). Essa ve-
locidade estd presente também na escrita de Gogol, que utiliza um
narrador que relata os fatos como em uma conversa, que permite
que acreditemos que ele é um tipo de narrador ndo-confiavel (AL-
LEN, 2013 p.233). Assim, Gdgol narra a morte de Piskariov de modo
sucinto, impedindo que o leitor ndo tenha reflita sobre a tragédia.
Logo, somos levados pela sua ironia no pardgrafo seguinte: “Assim
morreu, vitima de uma paixao louca, o pobre Piskariév, discreto, ti-
mido, modesto, infantilmente ingénuo, portador de uma centelha
de talento que talvez com o tempo pudesse inflamar-se com mais

amplitude e brilho” (GC)GOL, 2012, p. 90).

VOLUME | — AVENIDA NIEVSKI

Na capa é utilizado o papel cartdo com acabamento lamina-
do fosco, e encontramos na parte interna a cor laranja impres-
sa uniformemente. Essa pagina abre o caminho para a Avenida
Niévski: ndo encontramos a parte pré-textual comum nos livros
literarios. A falsa folha de rosto, folha de rosto, dedicatdria, en-
tre outros dao lugar a uma sucessao de litogravuras retratando a
avenida Niévski - feitas por I. Ivanov e P. Ivanov a partir da aqua-
rela de Vassili Sadonovnikov, publicada entre 1830 e 1835 por
André Prévost. As litogravuras estido diagramadas acima e abai-
x0 do eixo horizontal observado na capa. Na parte de cima, temos

um panorama do lado esquerdo da avenida Niévski impresso em



laranja - o mesmo utilizado no titulo e na parte interna da capa
-, enquanto na parte de baixo temos o panorama do lado direi-
to da avenida impresso em roxo — cor predominante na capa - e
rotacionado em 180 graus, assim como o nome do autor estd na
(Figuras 94 e 95). Para facilitar a andlise, consideraremos a parte
acima do eixo central da pagina como primeiro bloco; e a que
esta abaixo como segundo bloco, seguindo, dessa forma, o fluxo

de leitura da obra (Figura 96).

No primeiro bloco, a sequéncia de paginas com as litogravuras la-
ranja retrata um panorama do lado esquerdo da avenida, também
conhecido como o lado brilhante, pois fica ao norte e é onde o sol
bate ao longo do dia no verdo. J4 o lado sul é considerado a “som-
bra”, representada no projeto grafico pela cor roxa (FIFA, s.d.). No
entanto, durante a leitura da obra é comum associar a significagéo
das cores como uma passagem do tempo, uma dicotomia entre o
amanhecer e o por-do-sol, — como também apontado pelo pesquisa-
dor Marc Bogo (2014) — pois Gdgol (2012) descreve uma avenida no-
bre e agradavel durante o dia, mas que quando comeca a anoitecer

se transforma em um antro de ilusdes e decepg¢des, como podemos

FIGURA 93
Capa de Avenida
Nivski
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FIGURA 94 E 95
Primeira pagina do
livro e pgina dulpa
comasimagens do
lado esquerdo da
Avenida

perceber na citacdo a seguir: “Ela mente o tempo todo, essa aveni-
da Niévski, porém mente sobretudo quando a noite recai sobre ela
(...) equando o demonio em pessoa acende os lampides, apenas para

mostrar tudo sob um aspecto falso” (ibid., p. 134).

Podemos considerar que a avenida é a personagem principal da tra-
ma pois é a partir dela que a histéria acontece. A avenida, segundo o
autor, representa tudo para Petersburgo: é um local de encontro, de
passagem, de passeio e condensa “linhas diretas e digressivas, escu-
ro e claro, ordem e desordem, sanidade e insanidade [...] condensa
contrastes” (ALLEN, 2013, p.231, t.n.). Por isso, j4 somos apresenta-

dos a elanas primeiras paginas do livro. Ao passar as paginas, temos



a sensacéo de ir caminhando pela avenida, observando a arquitetu-
rada época, as carruagens, os transeuntes. Os principais monumen-
tos ali retratados sdo acompanhados de uma legenda para situar o
leitor, quase como em um passeio turistico. Dessa forma, é possivel
perceber que o projeto grafico procura sempre evidenciar o clima
da época, pois o texto também registra a vida da cidade de S&o Pe-
tersburgo e da Russia em um momento de intensa modernizacéo.
As imagens sdo diagramadas ocupando a spread, sem margens, for-

talecendo a horizontalidade e a sequencialidade do projeto.

Apos a sucessdo de imagens, comeca imediatamente a parte textual,
indicada por uma seta e pela primeira linha em small caps. Além de a
seta evidenciar o inicio do texto para o leitor, podemos compreendé
-la como indicacdo da direcdo da avenida que estamos percorrendo,
ja que a seta é um elemento bastante utilizado em sinalizacdes e for-
nece direcionamento espacial, seja na pagina ou em um ambiente. A
seta aparece novamente no fim do primeiro bloco — apontando para
a mesma direcéo que a seta anterior — e no inicio do segundo bloco
— apontando, desta vez, para o sentido oposto as outras duas - fortale-

cendo, portanto, o significado de caminho e dire¢do que aseta carrega.

Em todo o volume I, a tipografia utilizada foi a Nexus Sans (Figu-

ra 85), desenhada entre 2002 e 2004 pelo holandés Martin Majoor

FIGURA 96
Mancha textual
da pagina dupla
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FIGURA 97
Fim da parte superior
do texto

FIGURA 98
Inicio da parte inferior
do texto

FIGURA 99
Pagina dupla com
asimagens do lado
direito da Avenida



e publicada pela fundicéo tipografica alema FontFont em 2004. Ao
desenhar a Nexus, o tipdgrafo criou uma nova filosofia para o seu de-
sign de tipos: enquanto o principio que guiou a construcéo da Scala
e da Seria - tipografias desenhadas por Martin Majoor - foi “duas
tipografias, um principio formal”, com a Nexus ele modificou essa
teoria para “trés tipografias, um principio formal” (MAJOOR, 2007).
O principio utilizado no desenvolvimento dessa tipografia foi o de
conexao, que é o significado de nexus em latim (MAJOOR, 2010). Ele
desenhou trés tipografia conectadas entre si: serifada, sem serifa e
slab, denominadas Nexus Serif, Nexus Sans e Nexus Mix, respecti-
vamente. A Nexus Mix foi nomeada dessa forma por ser resultado de

uma mistura do desenho da serifada com a sem serifa.

O principio de conexéo utilizado para desenvolver a tipografia tam-
bém esta presente na estrutura do projeto grafico. Avenida Niévski
e Notas de Petersburgo de 1836 séo textos originalmente publicados
separadamente, e possuem naturezas diferentes. No entanto, existe
uma conectividade evidente entre eles, que é o local que protagoni-
za os dois texto: Sdo Petersburgo. E, apesar de serem textos inde-
pendentes, um ajuda a compreender melhor o outro devido a duali-
dade das caracteristicas da escrita de cada um deles, bem como da

propria intencgéo deles.

Para esse projeto, seria possivel escolher varias tipografias desen-
volvidas no século no qual a histdria se passa, como a Clarendon,
Century, Akzidenz Grotesk, entre outras. No entanto, escolheu-se
uma tipografia contemporanea, mas com carater humanista - de-
senvolvido na época do Renascimento. Essa escolha pode ser com-
preendida como um recurso para trazer a histdria para a atualidade,

porque mesmo sendo escrita no século XIX, os temas tratados por
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Gogol ainda séo pertinentes para a nossa sociedade. Dessa forma,
ndo hd razio para fortalecer a antiguidade da historia, ja que a pro-

pria historia j4 faz isso.

Além disso, a escolha de uma tipografia de uma fundicéo tipografica
alema néo foi por acaso. Tanto em Avenida Niévski quanto em Notas
de Petersburgo de 1836, Gogol (2012) evidencia bastante a presenca
dos aleméies em Petersburgo, principalmente quando compara a Ale-
manha com Moscou: “Moscou até agora é uma barba russa, e Peters-
burgo ja é um aleméo perfeito” (GOGOL, 2012, p.4) e “Petersbhurgo é
um sujeito caprichoso, absolutamente aleméio, tudo observa e calcula
(...); Moscou é um nobre russo e, se ja esta alegre, entio se alegra de

uma vez até cair,(...); Moscou ndo ama o meio-termo” (ibid., p. 5).

Enquanto algumas decisdes projetuais demonstram a tentativa do
texto de registrar um espaco e tempo especificos, outros demonstram
um segundo conceito fundamental: a simetria. H4d uma dualidade que
perpassa a construgéo do conto: nos personagens, em sua estrutura e
no motivo de sonho e realidade. Assim, encontramos no projeto aspec-
tos que reforcam sua dualidade: nas cores, nos dois volumes, na man-

chagrafica, nas imagens e na tipografia, como analisaremos a seguir.

A mancha textual é simétrica e quadrada, remetendo diretamente a
escrita de Gogol, que tanto comeca quanto termina a historia falan-
do sobre a avenida, mas de maneiras diametralmente opostas. En-
quanto no inicio da narrativa Gdogol exalta a Avenida Niévski “Néo
ha nada melhor do que a avenida Niévski, pelo menos em Peters-
burgo; para a cidade, ela representa tudo.” (GOGOL, 2012, p.1), no
final ele descreve uma avenida completamente diferente “Ah, néo
acredite nessa avenida Niévski!” (ibid., p. 131) e “Tudo é ilusio, tudo

¢ sonho, nada é o que parece!” (ibid., p. 132)



A mancha textual ocupa um espaco semelhante ao que as constru-
¢Oes arquitetdnicas ocupamnaslitogravuras, deixando, desse modo,
uma grande margem superior na pagina. Além disso, o tamanho da
caixa de texto também determina a velocidade que o leitor passara
as paginas. Como os blocos de texto sdo pequenos, o leitor avanca
as paginas com rapidez, facilitada também pelo texto ter uma cara-
ter de relato e umalinguagem cotidiana. Dessa forma, o leitor tem a
sensacéo do ir (primeiro bloco) e vir (segundo bloco) refletidos no

passar das paginas (BOGO, 2014).

O alinhamento do texto justificado e hifenizado — e com ajustes Opticos
para alinhar a pontuagdo no fim dalinha - fortalece a simetria do bloco
de texto como um todo, pois o alinhamento justificado permite que o
texto figue composto em um bloco fechado e a hifenizacdo evita que se
formem rios entre as palavras, tornando o espago entre as palavras algo
visualmente constante. Além disso, ndo ha recuo nem distancia entre
os paragrafos. Nesse projeto, foram utilizadas marcas de paragrafo (ou

pé-de-mosca), fortalecendo a simetria da mancha textual (Figura 96).

O formato de 15,8 x 21 cm (aproximadamente o formato 18 da tabe-

la de corte econdmico) é propicio para uma leitura confortavel, pois

FIGURA 100
Mancha textual
constante ao longo
das paginas
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FIGURA 101
Quarta capa do livro

nao é necessario ler o livro em cima de uma mesa ou de um suporte.
Por ser uma capabrochura, a abertura do livro é mais flexivel, além de
deixa-lo mais leve se comparado a um livro de capa dura. Além disso,
essas caracteristicas fazem com que o ato de virar o livro, para ler as

informacdes que estdo de cabeca para baixo, néo seja incémodo.

VOLUME Il - NOTAS DE PETERSBURGO DE 1836

O segundo volume contém o artigo Notas de Petersburgo de 1836
(Figura 102), publicado originalmente em 1837, na revista Sovre-
miénnik (“O Contemporaneo”), n. 6. Nele, percebemos um Gdégol
menos irénico, com um tom mais jornalistico, avaliando a vida
cultural da entlo capital da Russia no século XIX. Na primeira
parte ha uma comparacgéo entre Moscou e Petersburgo, confron-
tando as caracteristicas das duas cidades. Enquanto na segunda
parte ele faz uma critica a cultura de Sdo Petersburgo, discursan-
do sobre a producéo dos balés em Paris, Petersburgo e Berlim, o
interesse dos habitantes de Petersburgo em teatro, a Quaresmana
cidade e o que resta de Petersburgo depois da pdscoa, situando o

leitor na cultura da época.



A cor verde é utilizada em todo o segundo volume (capa e miolo)
com a tipografia vazada em branco (Figuras 102 a 105). Na busca
da significacdo da cor verde em relacdo a Petersburgo, encontra-
mos esse projeto grafico contou com uma pesquisa iconografica,
indicada na ficha técnica do livro. A jornalista Marina Darmaros,
responsavel pela pesquisa, é uma brasileira residente em Moscou
desde 2007 e possui artigos e matérias em diversos portais de no-
ticias — Folha de S. Paulo, G1, Observatério da Imprensa, Gazeta
Russa - em que trata da vida na Russia. Por conseguinte, ha evi-
déncias para acreditar que o projeto grafico traz caracteristicas
muito cotidianas da cultura russa. Assim, através de uma pesquisa
arquitetonica sobre Sdo Petersburgo, encontramos varios monu-
mentos pré-soviéticos que tém o verde como cor predominante,
tais como o Mariinsky Theatre, a Green Bridge, o Palacio de In-
verno e alguns detalhes da arquitetura, como a abdbada da Kazan
Cathedral. Isso parece indicar que o verde tem relacdo com uma
memodria cultural de So Petersburgo, sendo utilizada no projeto
grafico como mais um elemento para remeter a cidade e ao tempo

que Gogol tenta registrar.

FIGURA 102
Capa do livro Notas de
Petersburgo de 1836
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FIGURAS 103, 104
E105

Paginas internas



Por outro lado, outras decisdes retomam a dualidade e simetria pre-
sentes no projeto grafico e no texto de Gégol. Enquanto no Avenida
Niévski o texto é colorido sobre a folha branca, em Notas de Peters-
burgo de 1836, o texto é vazado sobre o verde impresso no papel. Des-
sa forma, podemos compreender o uso das cores nos dois volumes
a fim de enfatizar o tempo e o espago de Séo Petersburgo da época.
No entanto, essa simetria também é deformada: enquanto, em um
volume, a cor representa o tempo e o espaco de maneira cotidiana
- pela luminosidade do dia e pelo lado avenida —, no outro o faz de
uma perspectiva mais distante — o entorno mais amplo e um perio-

do histérico - embora sempre tendo a avenida como eixo.

FIGURA 106
Involucro, capa de
Avenida Niévski e capa
de Notas de Petersburgo
de1836
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Todas as citagoes da
resenha sao referentes ao
texto literdrio analisado,
citados da edicao da Cole-
¢do Particular

Essa edicao nao é pagi-
nada, logo, decidimos
omitir aindicacao - n.p.
- nas citagoes

RESeNNd

O PASSAGEIRO SECRETO

O Passageiro Secreto foi escrito em 1909
por Joseph Conrad e, originalmente
publicado em duas partes em 1910, na
Harper's Magazine. Somente em 1912 ela
foi publicada em livro, junto com outras
histérias curtas, cujo titulo era Twixt
Land and Sea.

A histéria se passa em um navio e é nar-
rada em primeira pessoa pelo préprio
capitao, que esta fazendo a sua primeira
viagem, ndo conhecendo o navio, nem
sua tripulacao. Dessa maneira, ele se de-
fine em varios momentos da narrativa

como um intrometido na embarcacao:

Mas meu sentimento dominante era

o0 de ser um intruso naquele navio; e,
verdade seja dita, um tanto desconhe-
cido inclusive de mim mesmo. Membro
mais jovem da tripulacdo (com a Unica
excecdo do segundo-oficial), e ainda
ndo testado numa posicdo da mais
alta responsabilidade, eu estava pro-
penso a aceitar que os demais fossem

todos devidamente adequados.

Além disso, os homens da tripulacao ja
viajavam juntos ha aproximadamente
dezoito meses, reforcando ainda mais a

sensacao do capitdo de ser um intruso



a bordo. Portanto, em uma noite, 0 capitao tomou uma decisao
incomum ao mandar toda a tripulacao ir dormir“sem escalar os

quartos devigia” e, entao, ele ficaria no convés.

Minha condicdo de intruso, que me tirava o sono, é que tinha ditado
esse arranjo contrdrio d convencdo, como se nas horas solitdrias da
noite eu esperasse chegar a um acordo com aquele navio de que nao

sabia nada, tripulado por homens sobre quem sabia muito pouco.

Enquanto o capitao estava no convés, ele avistou“uma forma clara
e alongada boiando muito perto da escada”. Apoiado ao primeiro
degrau da escada, entao, estava Leggatt, o imediato® do Sephora,
navio que estava ancorado ha mais de uma milha de distancia em
relacao ao do capitao. Enquanto Leggatt decidia se continuava
anadar até afundar de exaustao ou se subia a bordo, o narrador
explicita: "uma comunicacao misteriosa ja se estabelecia entre nés
dois — diante daquele mar tropical escuro”. E, entao, Leggat sobe
as escadas e, quando o narrador empresta seu pijama para ele
vestir, ele descreve:"Dali a um instante ele havia vestido o corpo
molhado com um pijama do mesmo tecido riscado que eu usava, e

veio atras de mim até a popa como uma cépia minha”.

A partir de entdo, Leggatt explica que ao assassinar um compa-
nheiro a bordo, ele ficou preso no Sephora, sé tendo uma hora

por noite para vagar pelo convés. Apos seis semanas, enquanto ca-
minhava pelo tombadilho, Leggatt tirou os chinelos e caiu na agua
“antes de ter chegado a uma decisao final”". E a medida que Leggatt
contava a sua histéria ao capitdo, mais o capitdo o via como seu
outro eu, como um reflexo de si mesmo: “ele tinha se virado de
frente para mim; e nds, os dois intrusos no navio, nos vimos face a

face com a mesma postura”.
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Ao esconder Leggatt em seu camarote, o capitao nao tinha ne-
nhum plano em relacao ao que faria com o outro intruso, mas a re-
lacdo entre eles ja estava estabelecida e o capitao sentia a obriga-
cao de protegé-lo. E, confrontando a propria sanidade, o narrador
afirma:“e, o tempo todo, a duplicidade do meu espirito me pertur-
bava quase ao ponto da insanidade” e, também, “nao seria verdade
dizer que tive um choque, mas uma duvida inevitavel quanto a sua
existéncia corporea me passou pela cabeca. Podia ser, perguntei-

me, que ele fosse invisivel a olhos que nao os meus?”.

Dessa maneira, passaram por diversas situacoes de risco nas quais
Leggatt poderia ter sido descoberto pela tripulacao e, além disso, o
comandante do Sephora também chegou a ir ao navio a procura do

imediato, mas o narrador consegue escondé-lo.

Com o mais vento, o navio entra em curso e Leggatt planeja, junto ao
capitao, um jeito de escapar da embarcacao. Quando o navio se apro-
xima da ilha Koh Ring, Leggatt se organiza para irembora do navio:
“tinha chegado a hora de trocarmos nossos Gltimos sussurros, pois

nenhum de nés dois jamais chegaria a ouvir a voz natural do outro”.

No entanto, a medida que o navio se aproximava da ilha, aumen-
tava a tensdo na tripulacao, visto que o navio estava muito pro-
ximo da terra e poderia encalhar a qualquer momento. “Depois

de um tempo fui até a borda a sota-vento e o coracao me subiu a
garganta quando vi como a proa estava proxima de terra”. Nesse
momento, o capitao foi questionado por varios homens da tripula-
cao se ainda continuaria naquela rota, se ele passaria com o navio
por |3, “entdo esqueci a partida do intruso secreto, e sé me lembrei
que também era um intruso total a bordo. Nao conhecia aquele

navio. Sera que passava? Como devia ser manobrado?”
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Sem saber se Leggatt tinha conseguido escapar ou nao, o capitao
ficava olhando para o mar a procura de algum sinal de que o intru-
SO secreto ja ndo estava mais no navio. Ademais, para ele saber se
0 navio estava ou nao em movimento, ele precisava de um ponto
de referéncia: "alguma coisa facil de enxergar, um pedaco de papel,
que pudesse jogar na agua e ficar observando”. E, entao, eis que o
capitao avista no mar o chapéu — que ele tinha dado a Leggatt —

boiando na agua.

Agora eu tinha o que queria - a referéncia providencial para os meus
olhos.[...] E fiquei olhando para o chapéu - expressdo de minha piedade
subita por sua carne indefesa. A intencdo tinha sido proteger sua ca-
beca sem abrigo dos rigores do sol. E eis que agora ele salvava o navio

- ao servir de marco para compensar minha ignordncia de intruso.

E, entao, o navio comecou a avancar e a se afastar novamente
dailha na qual Leggatt estava, deixando o capitao em perfeita
comunhao com aquele navio: “Nada ou ninguém em todo o mun-
do se interporia agora entre nds dois, lancando uma sombra que
fosse em nosso caminho de conhecimento silencioso e afeto sem
palavras, a comunhao perfeita entre um homem do mar e seu
primeiro comando”.
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FIGURA 107
Tipografia principal
utilizada no projeto

grafico do livro
O passageiro secreto

16/24 PT
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Fitando as lelras da capa e locando o lexlo
impresso na parte interna, ela nio fazia a menor
ideia do que o livro dizia. A questio é que o
assunto do livro nao tinha mesmo importancia.

() mais importante era o gue ele sigrliﬁ(:alx-'a.
1 .




ANALISE

O principio mais evidente no projeto grafico de O Passageiro Secre-
to pode ser definido como a duplicidade contida no protagonista,
implicando nos desdobramentos entre o que pode ser mostrado e o
que deve ser escondido. De fato, essa novela em particular reflete o
sentimento que ele tinha de se reconhecer como um individuo duplo
e em que foi capaz de demonstrar suas habilidades e seu estilo com
uma “énfase mais consistente do que encontramos em seus roman-
ces” (FRASER, 1996, p.28, t.n.). Ou seja, O Passageiro Secreto trata da
rejeicdo da comunidade enquanto busca afirmar tentativas de encon-
trar um meio-termo com a individualidade (ibibid.), desenvolvendo
“as implicag¢des de um unico evento, modelando-o em uma afirmati-
vaintensamente metaférica” (ibid., p.37,t.n.) e enfatizando “paradig-

mas universais ou miticos de experiéncia” (ibid., p.39, t.n.).

A edigéo desenvolvida por Elaine Ramos e Flavia Castanheira apre-
senta-nos uma caixa preta. O preto uniforme foi impresso em um
papel triplex, e, assim como em Primeiro Amor, foi utilizado o lado

poroso do papel para a parte externa da caixa, deixando a cor opaca.

FIGURA 108
Invélucro
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Entretanto, nesse caso, a laminagéo fosca faz com que a textura ao
toque seja lisa, contrastando com certa aspereza visual que é man-
tida pelo material. A tipografia utilizada é uma grotesca sem serifa e
condensada, que néo foi possivel determinar (Figura 108). Todavia,
essa categoria de tipos — similares a fontes como a Helvetica, Akzi-
denz ou Univers - sdo convencionadas como tipografias mais neu-
tras e universais. Dessa forma, muito pouco dos aspectos visuais do
projeto grafico do miolo € dado pela caixa, indicando que esse invo-

lucro parece resguardar e, de fato, esconder algo.

Na frente da caixa, o nome do autor estd na parte superior e o titu-
lo da obra estd posicionado na parte inferior da caixa, ambos muito
proximos a margem. Ha muita distancia entre o nome do autor e o
titulo, deixando uma grande area preta entre os dois. Esses elemen-
tos posicionados na caixa visualmente parecem ocupar a margem
da mancha textual no miolo do livro. Desse modo, onde o texto esta
ausente, a identificagéo da obra esta presente, criando uma relagéo
de complementariedade e, simultaneamente, simbolizando uma
repulsa. Essa composigdo ja anuncia o modo como a condic¢éo do
forasteiro e do estranho é tratada no romance: de forma bastante
ambigua, dramatizando um “paradoxo conradiano familiar, uma
vez que a simpatia imediata do capitdo pelo fora-da-lei colide com
sua necessidade de conquistar a solidariedade com seus oficiais e

tripulacéo” (FRASER, 1996, p.40, t.n.).

No verso da caixa, encontramos poucas informacdes técnicas do livro
- os nomes do tradutor e da ilustradora - além de um texto equiva-
lente ao que é comum encontrarmos nas quartas capas. Um pequeno
paragrafo conta a sinopse da obra, e o outro explica que essa edicéo

pertence a Cole¢do Particular: “Este volume faz parte da Colegéo Par-
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FIGURAS 109,
TOEM

Sequéncia de imagens
mostrando a abertura
doinvélucro
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FIGURA 112
Estrutura do invélucro

ticular: livros-objeto em que forma e conteudo sio indissociaveis.”
(COSAC NAIFY, 2015). O modo de separar os paragrafos ¢ através da
indentacéo, o mesmo que € utilizado no miolo do livro, também anun-

ciando aspectos com que o leitor ainda néo teve contato.

Ao abrirmos a caixa, encontramos apenas o azul e o livro ainda esta
oculto (Figura 109). Esse azul remete ao cendrio da novela, em que
ha “sé o céu e o mar por testemunhas e juizes” (CONRAD, 2015,
n.p.), embora seja um azul tdo profundo que beira a irrealidade. De-
pois de abrirmos as duas abas verticais, podemos ver a capa do livro,
que estd, entéo, toda envolta pelo azul (Figuras 110 e 111). Portanto,
a caixa teve sua parte interna toda impressa em azul e foi estrutu-
rada de tal maneira que envolve todo o volume. Quando fechada,
néo conseguimos vé-lo, criando um senso de surpresa quando fi-
nalmente desvendamos o livro. O livro ndo parece apenas guardado
pela caixa, mas também escondido e, a0 mesmo tempo, assenta-se
perfeitamente. A Figura 112 mostra a estrutura da caixa, que possui
um reforco para que a altura dela compense a abertura que o livro
perfaz gracas ao volume das paginas escondidas - discutidas adian-
te. Essa estrutura prova a preocupacgdo de nivelar alombada com a

borda direita do livro, de modo que o livro fique harmoniosamente



deitado, e a caixa o comporte - simultaneamente guardando-o e es-

condendo-o sem sobressaltos.

Por outro lado, enquanto na frente da caixa temos o nome do autor
e o titulo, na capa do volume néo hd nada textual, apenas uma ilus-
tracdo que parece impulsionar a abertura do livro e ata-lo ao preto
da caixa. Apenas ao olharmos alombada encontramos novamente o
nome do autor e da obra. No entanto, estd escrita em uma tipografia
totalmente diferente da escolhida para a caixa: agora nos depara-
mos com uma tipografia serifada, de larguraregular e sem diferenca
de pesos entre as informagdes (Figura 113). Dessa maneira, pode-
mos considerar que a caixa preta que contém o livro nos da poucas
pistas do que vamos encontrar ao abri-lo: ao guardar e esconder o
volume em que anovela esta impressa, a edi¢do induz a expectativas
semanticas para o texto com o qual sequer nos deparamos ainda. Ao
abrir a caixa, vamos descobrindo os aspectos do livro aos poucos,
pois o azul utilizado na parte interna da caixa também se encontra

no miolo, como veremos adiante.

Por conseguinte, argumentamos que a caixa esconde o conteudo,
tanto com relacéo ao seu aspecto fisico quanto aos visuais, néo reve-
lando sequer a tipografia que foi utilizada no préprio livro. Isso ecoa
o protagonista danovela, que admite que sua “posigéo eraade inico
intruso a bordo [...] e, verdade seja dita, um tanto desconhecido in-
clusive de mim mesmo” (CONRAD, 2015, p.3). Todavia, essarelacéo
ndo é uma simples biparticdo ou uma represséo de uma dessas par-

tes - o livro e a caixa. Elas se integram, apesar de suas diferencas,

FIGURA 113
Lombada do livro e
do invélucro (de cima
para baixo)
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FIGURA 114
Capado livro

FIGURATIS
Orelha e primeira
pagina do livro

FIGURA 116
Orelha aberta



emum todo harmonico, ecoando, também, o tema principal do livro:
para que o protagonista possa integrar-se a comunidade do navio
como comandante, precisa demonstrar solidariedade a Leggatt, o

forasteiro e seu outro eu (FRASER, 1996).

Os criticos literarios exploram diversas abordagens para analisar a
novela, reconhecendo uma narrativa complexa e com diversos ni-
veis de significado na novela. Por exemplo, Guerard foca sua analise
“na historia de uma jornada essencialmente solitaria envolvendo
uma profunda mudanca espiritual no viajante” (1962, p.59, t.n.),
associando aos arquétipos da psicologia de Jung. Curley (1962)
nega a interpretacdo de que Leggatt seria a identidade mais violen-
ta e reprimida do capitéo, rebatendo uma anadlise anterior de Gue-
rard. Ainda, Stallman enfatiza a discussdo do realismo através dos
“conflitos entre critérios interiores e exteriores, entre critérios da
consciéncia e os codigos externos, convencoes e leis” (1962, p.108,
t.n.). Leiter (1960), por sua vez, delineia os carateres arquetipico e
parabdlico das imagens biblicas criadas por Conrad, que ja haviam
sido apontadas como modos para retratar as personagens, mas que
foram utilizadas também por outras razdes através das estruturas
de eco. Assim, as “estruturas nio apenas de personagens mas tam-
bém de acgdo narrativa, parabola, metafora, entre outras, tornam-
se meios fundamentais para atingir efeitos estéticos e tematicos”
(ibid., p.159, t.n.) e argumenta que “a tensdo tematica fundamental
em O Passageiro Secreto sao incorporados em e transmitidos por es-

ses padrdes arquetipicos sobrepostos” (ibid., p.174, t.n.).

Em todos os casos, entretanto, o capitio e Leggatt configuram entre
siafigura do duplo, de modo que as “ac¢Ges e gestos de seu capitio re-

cém apontado estéo refletidos nos movimentos e no comportamento

325



326

do recém fugido Leggatt, e que cada homem ecoa os pensamentos e
sentimentos mais privados do outro” (ibid., p.159, t.n.). Todavia, a tra-
dicdo do duplo (conhecido naliteratura pelo termo aleméo de Doppel-
gdnger) em geral trata o “outro” como o lado escondido e reprimido
da psique da personagem, ao que Conrad adicionou uma importante

dimenséo através da responsabilidade dupla (FRASER, 1996).

Assim, a novela caracteriza-se pela discussao moral do capitéo por ou-
tro individuo e companheiro oficial, através da exploragéo do “papel de
Leggatt como contraparte da identidade externa, publica do capitéo:
negar sua existéncia [...] significaria auto-mutilagéo” (ibid., p.41, t.n.).
Ou seja, a novela envolve uma profunda “descoberta de uma identida-
de auténtica — no sentido usado pelos psicélogos que ddo importancia
primaria a interdependéncia entre as atuagdes publicas e privadas —
ao reconhecer sua responsabilidade por outro ser humano” (ibid., loc.
cit.) além de “contrariar o veredito facil de culpado com o suficiente de
evidéncias por outro lado para criar sombras de duvida” (WILLIAMS,
1964, p.630, t.n.). Argumentamos, portanto, que este € o principio que
permeia o projeto grafico: a relacéo de duplicidade do individuo que é

negociada a fim de estabelecer-se na comunidade.

Assim, ao abrirmos o livro, é possivel ver que as capas tém orelhas
incomuns: elas quase cobrem toda a parte interna da capa, deixan-
do aparente apenas uma discreta faixa azul — é possivel vé-las nas
Figuras 115,116,121 e 122. Por sua vez, ao abrirmos a orelha, encon-
tramos o Glossdrio de termos de marinha e navegagdo, que tem con-
tinuidade na outra orelha. Esse glossario parece ter sido necessario
devido & quantidade de termos técnicos e a especificidade com que
Conrad trata as questdes de navegacio - seu trabalho e uma cons-

tante inspiracéo para sua obra em geral. Entretanto, quando ha tex-



to na orelha dos livros, ele fica na sua parte externa, para que chame
atencdo e sejaum dos primeiros conteudos a ser lido, por ser encon-
trado com facilidade. Logo, percebemos também aqui a intengéo de
esconder, visto que o texto estd na parte interna e sé é lido se a ore-

lha for aberta.

Assim como em alguns outros livros da Colegcdo Particular, em O
Passageiro Secreto também néo ha parte pré-textual, fazendo com
que a imersdo na narrativa seja mais natural desde o primeiro con-
tato com o projeto grafico. A primeira pagina do miolo j4 inicia a
primeira parte da histdria, sinalizada com o numeral 1 posicionado
discretamente acima do texto e com um leve recuo interno - simi-
lar ao recuo interno utilizado para sinalizar o paragrafo no texto. A
novela mantém sua estrutura dividida em duas partes, conforme foi
publicada originalmente, ecoando novamente a duplicidade que se

torna unidade no volume do livro.

A mancha textual é bastante densa e simétrica, posicionada muito
proxima a espinhadolivro, de modo que, em certos momentos, o lei-
tor precisa forcar a abertura para conseguir lé-lo (Figura 117). Isso

reforca a sensacédo de confinamento e ocultamento trazida pelo tex-

FIGURA 117
Mancha textual
da pagina dupla
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to. Entretanto, essas caracteristicas da mancha configuram-se de
maneiras peculiares. Primeiramente, a cor densa da textura textual
néo se deve a uma entrelinha reduzida, mas ao desenho da tipogra-
fia, que discutiremos adiante. Depois, o fato de a margem interna ser
muito menor que a margem externa é ambiguo, pois o ruido visual
formado pela dobra da pagina escondida cria um eixo que faz com

que ambas margens paregam-nos muito pequenas.

Para sinalizar o paragrafo, como vimos, foi utilizado o recuo inter-
no da primeira linha - o mesmo modo do verso da caixa. Devido
ao tom de enclausuramento - psicoldgico e fisico — presente no
texto, ndo seria indicado utilizar a distdncia da entrelinha para se-
parar os paragrafos, pois isso criaria espagos em branco na pagina
que lhe dariam bastante leveza para respirar, contradizendo todo
o projeto que sugere o confinamento de Legatt. Assim, optou-se
também pelo texto justificado e hifenizado, o que resulta em um
bloco de texto rigido, marcando ainda mais os eixos da espinha e
da dobra da pagina interna. Além disso, a auséncia de paginagédo
também evita criar outros pontos de atengéo na pagina além da

propria mancha textual.

A pagina interna a que temos nos referido € mostrada nas Figuras
118,119 e 120. Ela resulta de trés vincos em cada folha, de modo que
se configura como uma dupla de paginas no limite entre as paginas
recto e verso de texto. Em todas elas, encontram-se as ilustracdes
feitas por Adrianne Gallinari, que permitem criar uma narrativa
paralela informada pelo texto. Embora os desenhos parecam simé-
tricos a primeira vista - pois ocupam espacos analogos nas paginas
- ndo o séo de fato (Figura 119), remetendo novamente a contribui-

céo de Conrad a figura do Doppelgdnger citada pela critica literaria.



FIGURATI8
Ilustracdo entre as
paginas textuais

FIGURA T19
Detalhe da ilustracao

FIGURA 120
Detalhe para
impressao em azul
na parte interna
da paginaeno
miolo ndo -refilado
trilateralmente

329



330

As ilustracdes tém um trago impreciso, e ndo parecem representar
exatamente a realidade como a percebemos - ha deslocamento de
espacos e perspectivas. Isso reflete a relagdo do protagonista com
Legatt, o seu outro eu. A propria ilustracdo sugere uma surrealida-
de, como se toda a narrativa pudesse ser constituida e interpretada
como um devaneio. Por outro lado, os elementos presentes nas ilus-
tracGes séo referéncias ao que nos remete a objetos reais. Portanto,
analogamente a narrativa da personagem, cuja veracidade € posta
em duvida em diversos momentos, as ilustragdes configuram-se
através de uma mistura de bidimensionalidade e tridimensionali-

dade e torna-se dificil interpreta-las com clareza e objetividade.

Tanto as ilustra¢des quanto o texto séo impressos exclusivamente
em preto — sem gradagdes de cinza. Isso remete a escuriddo que
permeia as descri¢des da narrativa - “no limite da escuridéo pro-
jetada por um imenso vulto negro que lembrava os portdes de Ere-
bo” (CONRAD, 2015, n.p.). Por outro lado, € possivel que o leitor
leia o livro sem a “interrupc¢édo” da ilustracéo, pois a forma que ela
¢ posicionada nio interfere no fluxo da leitura. Assim, as ilustra-
¢Oes sdo mais um elemento oculto que precisa ser descoberto, pois
é possivel folhear o livro sem que se perceba que ha ilustracgoes en-

tre as paginas.

O papel utilizado possui caracteristicas fundamentais para o proje-
to grafico: opacidade e gramatura. O Yu Long pure woodfree 70 g/m?
é apontado pela empresa que o produz como uma papel altamente
opaco, de superficie delicada e cores uniformes e suaves e, através
da superficie fosca, faz com que a leitura seja facilitada (LONGKOU
YULONG PAPERMAKING, s.d.). Sua alta opacidade permitiu que

as partes internas das folhas fossem uniformemente impressas



com o mesmo azul que encontramos na caixa e na capa, permeando
toda a narrativa, que ocorre no barco, apenas com céu e mar a vista.
Ao mesmo tempo, esse azul é escondido e néo interfere na leitura,

ao contrario de outros projetos como o de Zazie no metro.

A sua baixa gramatura também foi fundamental para que a pagina
internafosse possivel, pois um papel muito grosso dificultaria a pas-
sagem das paginas do livro, tornando a leitura mais fisica e menos
fluida e o proprio livro poderia ficar muito pesado e excessivamente
volumoso. Além disso, uma alta gramatura também prejudicaria a
impressdo das ilustracdes, que sdo continuas em relagdo a dobra.
Por conseguinte, a materialidade dessa pagina interna influencia
todos os demais aspectos do projeto grafico, desde os mais diretos —
como o que apontamos acerca da mancha de texto — quanto a outros
mais discretos. A exemplo, é importante notar que as orelhas, com
o tempo, também ficam marcadas pelo volume da pagina interna, e
a ilustracdo também obedece esse eixo. Essas relacdes tornam-se
fortes evidéncias de que o projeto integrou os aspectos materiais e

graficos de maneira inteiramente articulada.

A tipografia utilizada no livro — a unica indicada no coloféo - foi a
Ingeborg (Figura 107), desenhada pelo austriaco Michael Hochleit-
ner em 2009. A caracteristica mais peculiar do desenho desse tipo é
sua inspiracdo em tipos didénicos, particularmente conhecidos pe-
las grandes diferencas de espessura. Isso faz com que, apesar de ter
sido composto com uma entrelinha generosa, o tipo constitua uma

textura densa. Nesse sentido, Bringhurst aponta que:

Asletras romanticas podem ser extraordinariamente belas, mas
carecem do ritmo fluente e estavel das formas renascentistas. E

precisamente esse ritmo que convida o leitor a adentrar o texto e
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FIGURA 121
Ultima pagina do livro
eorelha

FIGURA 122
Orelha aberta

9 Emgeral, as fundi-
doras de tipos digitais
lancam-nos junto com
um specimen, que con-
siste em alguns usos da
tipografia. Em geral, sdo
demonstracoes de como
elafunciona com o texto
para o qual sao projeta-
das, suas variacoes de
peso e estilo, e demais
caracteristicas, como

as ligaturas, estilos de
numerais, etc. £ provével
que, além das funcoes
praticas, essa pratica te-
nha raizes histéricas nos
catalogos de tipos que as
fundidoras enviavam as
tipografias e editoras que
compunham oS textos.

prosseguir na leitura. Ja as formas estatudrias das letras romanticas

convidam o leitor, ao contrario, a contempla-las de fora. (2008, p.6)

Todavia, o desenho da Ingeborg, em especifico, foi concebido com o
intuito de produzir um tipo moderno e legivel, conforme consta em

seu specimen?®:

Quem quer que tenha pensado que tipos modernos séo legiveis
deveria reconsiderar. Os pesos de texto da Ingeborg combinam tudo
que um “tipo moderno” ou “didénico” deve ser, sem que seja infe-
rior aos tipos de estilo antigo [oldstyle faces] comuns usados para

textos continuos. Os pesos de texto da Ingeborg funcionam mesmo



em tamanhos de notas de rodapé, uma vez que suas contraformas
séo abertas e ndo provaveis de acumulo de tinta. A forma da lingua-
gem da Ingeborg aparece muito mais natural do que suas parentes

mais rigidas, como Bodoni ou Didot. (TYPEJOCKEYS, s.d., t.n.)

Em outras palavras, a tipografia utilizada € fortemente influenciada
por tipos que ndo sdo recomendaveis para utilizacdo em texto, mas
que — em sua reapropriacdo contemporanea — consegue adaptar-se
a essa funcéo. Essa caracteristica ¢ muito similar a situag¢éo do pro-
tagonista da novela: inicialmente, ele é um intruso, estranho naquele
lugar, exercendo a funcéo de capitdo. Todavia, a narrativa demonstra
que, apesar disso, ele é capaz de negociar sua natureza com os inte-
resses da comunidade, ao ponto de vincular-se ao navio de modo que
“nada ou ninguém em todo o mundo se interporia agora entre nos
dois, lancando uma sombra que fosse em nosso caminho de conheci-
mento silencioso e afeto sem palavras, a comunhéo perfeita entre um

homem do mar e seu primeiro em comando” (CONRAD, 2015, n.p.).

Portanto, argumentamos ao longo dessa analise que o principal con-
ceito que o projeto grafico comunica é a duplicidade que permeia
a novela, enfatizando a dialética entre o que pode ser mostrado e o
que deve ser escondido. A sintese dessa dialética busca negociar a
unidade em relagédo aos aspectos psicoldgicos da personagem, que

se reflete em todos os aspectos da unidade do projeto grafico. Atra-

FIGURA 123
Capa completamente
aberta
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FIGURA 124
Quarta capa do livro

FIGURA 125
Verso do invélucro

vés dos aspectos materiais e graficos e seus elementos, acreditamos
que o livro é capaz de articular significados que retomam o tema
central da novela de Joseph Conrad, que buscava explicitar nuan-
ces da psique humana de maneira mitica e metaférica através de

sua obra literaria.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

Aolongo do processo de pesquisa e de escrita da dissertagdo, busca-
mos evidenciar a presenca do livro ao longo da histdéria da humani-
dade néo apenas como um simbolo do conhecimento, mas também
como um artefato material que reflete as realidades que o origina-
ram. Por conseguinte, desde o titulo ao conteudo, a dissertacéo en-
fatiza a presenca do livro na sociedade, encarando o design como

um dos campos dentro de um enorme e complexo sistema cultural.

Conforme discutido no primeiro capitulo, o livro deve ser visto
como um artefato complexo, passivel de ser estudado a partir de
diversas perspectivas. Assim, apesar de ser um artefato muito pre-
sente por tanto séculos na histéria da humanidade, seus significa-
dos néo sdo univocos, nem seus processos sio definitivos. Como
exemplo, foram apresentados alguns modelos desenvolvidos por
autores do campo da Bibliografia, conforme reunidos por Howsam
(2006) e Moraes (2015), para contextualizar a producéo desses ar-
tefatos. No entanto, constatamos que o design de livros néo esta
incluso como uma etapa de construcéo em nenhum dos modelos
apresentados, o que demonstra que o tema principal desta disser-
tacdo deve ser explorado e divulgado, sobretudo em dialogo com

outras areas do conhecimento.

Na primeira se¢éo do capitulo um, apresentamos um panorama his-
térico do livro e percebemos que a sua forma atual é resultado de
inumeras mudancas sociais e econdmicas. Desse modo, defendemos
que as caracteristicas formais sdo aspectos inescapaveis paraacom-
preensdo do artefato, uma vez que os significados incorporados ao
longo de suas transformacdes ndo desaparecem ou ficam estanques.
Portanto, pudemos compreender as caracteristicas oriundas de ou-

tros periodos historicos ainda presentes nos livros contemporaneos.



Na segunda se¢do do capitulo um - o livro no Brasil -, compreende-
mos o contexto editorial brasileiro, sobretudo de uma perspectiva
econdmica e cultural. De maneira mais especifica a atividade pro-
jetual, reafirmamos a perspectiva de Lima (2014) de que o Grafico
Amador representa um marco fundamental para o design brasilei-
ro. Apesar das tiragens limitadas de seus impressos e do seu carater
experimental e autoral, o grupo produziu uma heranga da pratica
de projeto e do ideal de valorizagéo do livro enquanto objeto grafi-
co. Por conseguinte, relacionamos os ideais que impulsionaram a
criacdo do Grafico Amador com os da Cosac Naify, sobretudo pelas
motivagdes: o cuidado na arte do livro - em seus aspectos graficos
e literdrios - e o desenvolvimento de objetos singulares a partir de

experimentacio no processo produtivo.

Apesar de a Cosac Naify ter fechado ha pouco tempo, é possivel
perceber que a editora, por sua vez, deixou um legado para o design
de livros e para o mercado editorial. Ao observarmos os livros no
mercado, é possivel perceber que ndo sdo apenas as capas que estio
recebendo a atencédo dos designers, como acontecia anteriormente.
Hoje, é perceptivel que ha diversos formatos de livros — ainda que de
um mesmo segmento —, diferentes tipos de papel no miolo, acaba-
mentos diferenciados, tipografias menos tradicionais, entre outros
aspectos que sdo reflexo da consisténcia e cuidado com que o proje-

to grafico tem sido encarado pelo mercado editorial.

De um lado, o surgimento de outras tecnologias de transmisséo de
informacéo no inicio do século XXI acenderam muitas discussoes
sobre o fim do livro. Ao contrario do que muitos imaginam, agora
que as informagdes podem ser transmitidas por meios digitais, re-

toma a plena existéncia material do livro. Cabe a ele explorar outros
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modos de expressio e experiéncias de leitura. Tangenciamos algu-
mas questdes desse tema, mas néo foi nossa intengéo aprofundar
nas diferencas e énfases de cada meio, embora tenhamos encontra-
do pesquisas assim de alguns estudiosos (Cf. BOLTER; GRUSIN,
2000; DARNTON, 2009; PHILLIPS, 2014).

De outro lado, também apontamos para as produgdes artisticas que
usam o livro como objeto. As necessidades de expressédo e discussao
estética que se configuram através dos livros de artista nio foram
o foco da nossa discusséo, embora partilhem da forma do livro e de
sua materialidade para existir. Entretanto, hd vasta bibliografia que
poderia ter sido explorada e discutida em uma dissertagéo sobre as
possibilidades seménticas do livro, desde Plaza (1982a;1982b) a Sil-
veira (2013), Monteiro (2013) ou Stewart (2011), apenas para citar
alguns. Esse pode ser mais didlogo possivel em um vasto campo que

explora procedimentos artisticos em processos de design.

A énfase desta dissertacdo esta nas brechas entre a producéo in-
dustrial - de comunicacgéo ampla e facilitada - e a experiéncia es-
tética possibilitada pelo ato de leitura — intima, particular. Em A
materialidade do livro, apresentamos como ela pode ser abordada
por campos especializados no objeto livro e evidenciamos como o
design é uma pratica determinante na sua construcéo, visto que € o
campo responsavel por elaborar a forma do livro. Adotamos a divi-
séo proposta por Bredehoft (2014) entre a ideologia da producéo e a
reproducédo para determinar a atuacdo de designers em um sentido
muito mais amplo, conforme apesentado por Mak (2011). Ao reco-
nhecermos a tradi¢do e dimensionarmos a complexidade do livro,
pudemos discutir a principal ferramenta do designer contempora-

neo para negociar as inumeras questdes: o projeto grafico.



Nesse sentido, buscamos relacionar o designer de livros contempo-
raneo auma tradigéo historica de atores que davam forma aolivro e
o tornaram o artefato primordial para a manutencéao de sociedades
que conhecemos hoje. Para isso, a revisédo do estado da arte do cam-
po da Bibliografia com autores como Roger Chartier, D.F. McKenzie
e Elizabeth Eisenstein forneceu-nos uma visdo abrangente centra-
dano artefato, que permitiu-nos perceber como o design pode se in-
serir no contexto de construcdo do livro. Diante disto, defendemos
que o designer precisa estar ciente de todo o processo de construcio
do livro para que suas decisGes projetuais sejam conscientes dos
sentidos que elas podem carregar e transmitir para o leitor, podendo

colaborar para o conteudo textual da obra.

Por isso, em 3.2 e 3.3, detivemo-nos nos aspectos visuais e ma-
teriais do projeto de livros, reunindo os principais tedricos e
autores de design. Tangenciamos outros temas proficuos, que
cresceram em exploracdes para fora da dissertacdo (Cf. SOUZA;
OLIVEIRA; WAECHTER, 2015; SOUZA et al., 2016). Portanto,
defendemos que conhecer os elementos que compdem o projeto
grafico do livro faz com que o designer tenha subsidios para criar
com consisténcia e significado, planejando desde a tipografia até
os processos de acabamento do objeto. Assim, ele pode dialogar
com o leitor e com toda a tradigdo histdrica do livro e de seus as-

pectos graficos.

No entanto, é preciso que o designer esteja em didlogo também com
os outros atores presentes no processo produtivo do livro. De um
lado, dada a sua complexidade, para que seu projeto seja executado
com minucia, todas as etapas e processos precisam comunicar-se

entre si. De outro, é preciso encarar cada livro como um artefato
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unico, adequando as ferramentas disponiveis a cada projeto consi-

derando o texto e o conteudo que ira constitui-lo.

Das interse¢des com a Bibliografia e a Literatura, uma perspectiva
humanista ressoou entre os principais autores que discutiamos,
de Chartier a Bringhurst, pela abordagem projetual de Tschichold
ou pelas palavras de bibliéfilos como Eco e Carriére. Isso ampliou
a discusséo, fazendo-nos refletir acerca da configuracéo da lingua-
gem através do design e do artefato como uma atuagdo no mundo

social e politico.

Toda atradi¢éo que buscava “honrar o conteudo” pela forma serviu-
nos de inspiracdo. A teoria da recepcdo de Wolfgang Iser forneceu
uma abordagem hermenéutica que possibilitou discutirmos pon-
tos sutis e evidenciar nuances estéticas da perspectiva do design
de livros. Nesse sentido, embora considere os significados sociais e
histdricos elaborados pela critica literaria, a analise enfatiza o ho-
rizonte de expectativa dos leitores empiricos. Em outras palavras,

uma vez que a interpretacéo € valorizada em sua singularidade.

Para esta dissertacdo desenvolveu-se uma ficha de analise que
pode ser adaptada e utilizada em outras pesquisas que buscam
sistematizar os aspectos que compdem o livro. Acreditamos que
a ferramenta de analise que buscamos estabelecer pode ser um
ponto de partida para as préximas pesquisas que visam a fazer do
projeto grafico uma linguagem para a construcgéo do livro. A sua
divisdo em trés partes tem como objetivo fazer com que o leitor
veja o que ele apenas reconhece: a forma do livro como um aspecto
fundamental da experiéncia de leitura. A ficha técnica entende o
livro em seu processo produtivo e social, catalogando-o em meio a

todos os outros. Enquanto isso, os aspectos formais evidenciam os



parametros e ferramentas de que o designer dispde para articular
significados através da realizagdo do livro. Por fim, a resenha con-
templa os aspectos literarios — o tradicional “contelddo” -, que sdo

o material para a realizacdo do projeto.

Essa ferramenta de andlise nos permitiu mergulhar no processo de
leitura a fim de articular os significados do texto com os do projeto
grafico, de modo que néo os consideramos entidades distintas. Con-
sideramos que o texto néo existe quando néo é feito transmissivel
- em particular, feito visivel através da linguagem visual. Assim,
uma das principais ferramentas do designer, a tipografia, torna-se a
propria forma dalinguagem - e todas as relagdes decorrentes disso
podem ser articuladas para criar significado a partir do texto, que
também transfigura-se em um contexto. De maneira continua, os
aspectos materiais mostraram-se ainda mais proficuos para explo-

racdo, mesmo pela utilizacéo de processos ja comuns.

O principal fio que perpassa as sete obras que analisamos é o proje-
to enquanto uma série de decisdes conscientes que, ao serem justa-
postas em uma unidade material, constituem uma rede de signifi-
cados plurais. Essa é a principal razio pela qual mesmo processos
tdo comuns como refile ou dobras resultam em e — ao mesmo tempo
nascem de - interpretacdes tdo complexas e distintas dos textos li-
terarios. Se tomarmos a dobra francesa: ela estd presente em quatro
dos sete projetos da Colegcdo Particular, mas em cada um deles, esse
aspecto material assume um significado completamente distinto,
uma vez que estd entremeado de todos os outros elementos do pro-

jeto grafico e contextualizado literariamente.

Claro que, conforme defendemos, cada experiéncia de leitura é

muito particular. As analises discutidas nesta dissertacgéo ndo bus-
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cam isolar um significado unico para cada obra, mas sim discutir
como o projeto grafico pode destacar aspectos presentes no texto a
fim de pluralizar a experiéncia de leitura e dar abertura para outras
analises futuras. Assim, estudos posteriores podem explorar os sig-
nificados de outrosleitores, abordando arecepcéo e a criagio de sig-
nificados de outras perspectivas, com outros horizontes de expec-
tativa. Por outro lado, uma vez que a teoria da recepcdo aponta que
a experiéncia estética também é incomunicdvel, estudos centrados
narecepcéo dos leitores podem considerar metodologias etnografi-

cas ou pesquisas por imersao.

De todo modo, a atuacéo do designer de livros consiste em criar
sistemas complexos, realidades literarias cheias de possibilidades
de significado. Entretanto, tais sistemas ndo estio baseados em ne-
cessidades pragmaticas ou funcionais. Elas sfo possibilitadas pelo
humanismo, pela valorizacdo do esforco e da existéncia do outro
que esta presente naquele objeto. Em ultima instincia, o que esta
por tras da articulagédo entre o projeto grafico e o conteudo textual
¢ arelacdo entre pessoas que se estabelece através do livro, trans-
cendendo tempo e espago. Acreditamos, por fim, que esse também
pode ser elemento que o designer pode articular para proporcionar

experiéncias estéticas.
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