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RESUMO

A pesquisa aborda o papel do design na producdo editorial a partir da editora Cosac Naify,
que funcionou no periodo de 1997 a 2015. Tem como objetivo identificar as estratégias
utilizadas pela editora no que se refere ao design de seus livros, a fim de refletir sobre o papel
da forma material das edi¢des como elemento fundamental da atividade editorial. Adota como
procedimentos metodoldgicos a pesquisa bibliografica para construcdo do quadro teorico e,
juntamente com a pesquisa documental, esta auxilia no levantamento histérico sobre a Cosac
Naify e seu editor, Charles Cosac. Realiza-se a avaliacdo qualitativa de edi¢cBes exemplares
publicadas: as colecbes Portatil e Moda Brasileira e os livros Bonsai, de Alejandro Zambra, e
Decameron, de Giovanni Boccaccio. Os resultados indicam que as fortunas familiares dos
socios Michael Naify e Charles Cosac permitiram a editora contrariar o usual do mercado,
colocando a exceléncia do projeto sempre a frente de sua viabilidade econémica. A paixao de
Cosac pelas artes materializou-se na Cosac Naify como forma de realizar um projeto de vida,
sem assegurar fins lucrativos. Através do cuidado com cada elemento do projeto grafico e seu
conceito, o design dos livros marca o carater inovador e ousado da editora e reflete a proposta
editorial da Cosac Naify.

Palavras-chave: Cosac Naify; livro; mercado editorial; projeto gréafico; design.
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1 INTRODUCAO

Os livros sdo a forma material através da qual se preservam e transmitem
conhecimentos. Sua propria historia diz muito a respeito da humanidade, quando, juntamente
com o0 aumento dos indices de alfabetizacdo, também o acesso aos livros e a informacgédo se
democratizou, deixando de ser de posse exclusiva das elites sociais e intelectuais. Neste
cenario, conforme Araljo (2008), a editoracdo mostra-se de fundamental importancia por seu
cuidado com o contetdo a ser publicado e seu suporte material, ambos sendo de igual
importancia.

Assim, o design, no meio editorial, mostra-se uma poderosa ferramenta de
diferenciacdo e formacdo do valor de uma edicdo. Para Cardoso (2004) e Gruszynski (2008),
0 design é um mediador, sendo responsavel por atribuir forma material a conceitos
intangiveis. Numa realidade onde os livros fazem parte da industria cultural (BENHAMOU,
2007), o valor agregado que o design oferece aos produtos mostra-se de fundamental
importancia.

Nesse sentido, a editora Cosac Naify, fundada em S&o Paulo em 1997, mostrou-se
exemplar na producdo de suas publicagdes. Inicialmente voltada apenas as areas artisticas,
com o tempo a editora passou a editar também titulos de humanidades e da literatura
brasileira e mundial, tornando-se referéncia principalmente pelo cuidado dispensado a cada
uma de suas edi¢gbes. Em 2015, o editor Charles Cosac anunciou o encerramento das
atividades da Cosac Naify. Cosac alegou que a editora estaria, muito em funcdo das
dificuldades financeiras pelas quais esta estava passando, se desvirtuando de sua proposta

original. Para o editor, encerra-la seria melhor que vé-la descaracterizada. Na escolha do tema
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para a presente monografia, soma-se sua atualidade ao grande interesse da autora pelo
mercado editorial e pelo design.

Este trabalho toma como objeto de estudo a editora Cosac Naify, considerando
primordialmente o design de seus livros. O problema de pesquisa é: como a editora Cosac
Naify se utiliza do design na producdo editorial?

O objetivo da pesquisa é identificar as estratégias utilizadas pela editora Cosac Naify
no que se refere ao design de seus livros, a fim de refletir sobre o papel da forma material das
edicdes como elemento fundamental da atividade de producdo editorial. Como objetivos
especificos, procura-se (1) estudar a histéria do livro, (2) compreender o papel do design e
sistematizar os principais elementos que caracterizam o design editorial e (3) identificar a
utilizacdo do projeto grafico como ponte de didlogo entre as publicacdes de uma editora e sua
proposta editorial.

A presente pesquisa procura contribuir para o entendimento do papel que o design
desempenha no meio editorial, fator de especial relevancia frente a digitalizacao dos livros e a
crescente comercializacdo de eBooks. Neste cenario, o design se apresenta como fator
diferencial e que agrega valor ao livro, permitindo a elaboracdo de um dialogo entre forma e
contetdo. O trabalho relaciona-se com outros desenvolvidos pelo Laboratério de Edicéo,
Cultura e Design (LEAD) da Fabico/UFRGS!, que vem se dedicando a estudar o tema.

Como procedimentos metodoldgicos, adota-se a pesquisa descritiva bibliogréafica e a
documental. Conforme Fonseca? (2002 apud GERHARDT e SILVEIRA, 2009), a primeira
vale-se da utilizacdo de fontes como livros e artigos cientificos; ja a segunda, de outros
materiais mais diversificados, como revistas, jornais, videos, documentos oficiais etc. Com
base em conceitos e elementos sistematizados nos capitulos que constituem o referencial
tedrico da pesquisa, realiza-se a avaliacdo de edi¢cdes exemplares produzidas pela editora, em
uma abordagem qualitativa. Foram selecionados os livros da colecdo Portatil, pela importante
funcdo social exercida pelo formato de bolso e pela notavel quebra do padrdo simples e
econdémico exercida pela Cosac Naify; os livros da colecdo Moda Brasileira, premiada
nacional e internacionalmente e representante do investimento da Cosac Naify em mercados
de nicho; o livro Bonsai, de Alejandro Zambra, cujo projeto gréafico dialoga diretamente com

seu conteudo; e a edigdo do livro Decameron, de Giovanni Boccaccio, langada em

! Faculdade de Biblioteconomia e Comunicagdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
2 FONSECA, J. J. S. Metodologia da pesquisa cientifica. Fortaleza: UEC, 2002.



14

homenagem aos 700 anos do nascimento do autor e representante da estratégia da editora de
editar obras em dominio publico.

O trabalho divide-se em cinco capitulos. Apos a introducdo, o segundo capitulo
objetiva apresentar um panorama do surgimento e mudancas que sofreu o livro, considerando
seus suporte e formato, até chegar & apresentacdo conhecida dias de hoje. Discorre também
acerca do mercado editorial e, em especial, a respeito da figura do editor, central no processo
de publicacdo. O terceiro capitulo, de inicio, conceitua o design, detendo-se em particular ao
design grafico, para entdo compreender como surgiu e se consolidou a profissdo de designer e
qual sua atuacdo no meio editorial. Ainda, aponta e caracteriza elementos que constituem o
livro do ponto de vista de sua estrutura e projeto grafico. No quarto capitulo, é apresentada a
editora Cosac Naify e a trajetoria desde sua concepc¢do e fundacdo, em 1997, até o recente
fechamento, anunciado em novembro de 2015. Este capitulo discute, a partir do referencial
tedrico levantado, o design das obras publicadas pela editora como elemento diferencial e
unico, que a caracteriza e conversa com sua proposta editorial. Por fim, o quinto capitulo faz

um apanhado das consideracdes finais apos a realizacdo desta pesquisa.



2 LIVRO: UM PRODUTO EDITORIAL

Este capitulo apresenta um breve panorama da evolucdo do livro no Ocidente e em
particular no Brasil, do surgimento dos primeiros formatos e suportes de escrita até os dias
atuais, quando emerge o digital. Aborda o desenvolvimento de funcbes prdprias da cadeia
produtiva do livro, em especial a figura editor, tratando também do mercado editorial, suas

dindmicas e especificidades.

2.1 Surgimento, evolucéo e difuséo do livro

O livro &, a principio, suporte da escrita, e o termo “compreende tanto o material como
a forma. [...] Os livros transmitem as informacbes por meio de escrita ou ilustracdo, ou
ambos” (KATZENSTEIN, 1986, p. 114). Entretanto, essa defini¢do, para Labarre (1981),
mostra-se bastante limitada. Livro também remete a ideia da edicdo, ou seja, o desejo de
preservar um texto e o esforco para difundi-lo através de sua publicacdo. Dessa maneira, 0
escrito torna-se publico, e ndo mais privado.

Ainda, o livro deve ser manejavel. Apesar de ndo ter sido originalmente assim, ver-se-
& na sequéncia que, com o passar do tempo, sua producéo cresceu e o0s livros se popularizaram
devido a certos fatores. Para Chartier (1998, p.8), os livros enquanto objetos comandam, “se
ndo a imposicdo de um sentido ao texto que carregam, a0 Menos 0S USOS que podem ser
investidos e as apropriacfes as quais sao suscetiveis”. As obras, os textos, so existem a partir
de sua realidade fisica; e, mais ainda, s6 existem a partir de um leitor para significa-los. Em

um livro impresso, forma e conteddo sdo indissociaveis. (THOMPSON, 2013)
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Da Antiguidade até os dias atuais, o livro é objeto essencial para a conservacdo do
conhecimento humano e sua transmissdo para a posteridade. Seu histérico aponta uma funcéo
inicial fortemente ligada a religido, tendo sido utilizado por monges para que perdurassem 0s
ensinamentos cristdos, de Confucio e do Buda, como aponta Campos (1994). Nessa época, 0
ato de escrever era restrito a uma classe que gozava de prestigio e posi¢Bes privilegiadas nas
sociedades, como era 0 caso dos escribas no Antigo Egito, frequentemente procurados pelos
sacerdotes para prestarem seus Servigos.

Quanto a sua forma bésica, pode-se dizer que o livro passou por poucas
transformacdes. Segundo a obra de Labarre (1981), os primeiros suportes para textos escritos
foram as pedras e a madeira, em forma de tabuas. Seguiu-se o rolo que, para os latinos,
chamava-se volumen. O volumen era feito, num primeiro momento, de papiro; depois, seu
material passou a ser o pergaminho. Pouco pratico, esse formato exigia uma leitura continua e
sem consultas, demandando que seu suporte fosse enrolado de um lado a0 mesmo tempo em
que era desenrolado de outro.

Por volta do século 1l a.C., segundo Campos (1994), surge o codice, o livro quadrado.
Seu inicio se deu através da dobra do papiro e das folhas de papel em quatro, ao invés do
enrolamento, apesar do formato ter encontrado no pergaminho seu suporte adequado em
fungéo da possibilidade de se costurar o material em cadernos e escrever dos dois lados. O
codice “acomodava mais texto, ocupava menos espaco, era mais facil achar as referéncias, o
transporte € a armazenagem eram mais baratos e a conservagdo mais simples”
(KATZENSTEIN, 1986, p. 125). Outra vantagem foi a numeracdo das folhas e,
posteriormente, das paginas. O cddice de pergaminho sé substituiria totalmente o volumen no
mundo romano por volta do século I, e esse formato se mantém até os dias de hoje, em papel.

No que diz respeito aos suportes da escrita, o papiro o foi primeiro material usado para
escrita por volta de 2800 a.C. no Egito. (KATZENSTEIN,1986) Este era feito de fibras
vegetais e uma folha de cada vez, emendando-se uma a outra para que se formasse um rolo de
20 folhas. O material, apesar de fragil, era muito durdvel. Campos (1994) afirma haver
indicios do uso do papiro pelos romanos por volta do século 1V a.C., importado do Egito.

Katzenstein (1986) supde que o pergaminho, obtido através de pele animal, tenha sido
usado para escrita por volta do ano 1200 a.C., na Palestina. Admite, também, que no século Il
a.C. tenha sido introduzido na cidade grega de Pérgamo um novo método de limpeza,
esticagem e raspagem que tornou possivel a utilizacdo de ambos os lados da folha para
escrever. Esta € uma vantagem notavel do pergaminho em relagdo ao papiro, ja que este

ultimo permitia a escrita em apenas um lado.
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J& o papel, mais ou menos como o0 conhecemos, teve origem na China no ano 105.
Atribui-se sua invencdo ao funcionério do governo chinés Tsai Lun. Katzenstein (1986, p.
206) afirma que “o principio de fabricagdo do papel ja era conhecido muito antes”, apesar de
alguns historiadores ainda considerarem que Tsai Lun o aperfeicoou e popularizou. A
introducédo do papel na China é um evento importante, tendo sido um substituto econdmico da
seda e do bambu utilizados anteriormente no pais.

Conforme Campos (1994), da China o papel se espalhou pela Asia, entrou no Japao no
século VI e substituiu o papiro no Egito ao longo do século IX. Os arabes, por sua vez, teriam
aprendido sua fabricacdo na cidade asiatica de Samarcanda, governada pelos turcos, em 751.
Eles teriam sido os responsaveis pela introducdo do papel através do continente africano na
Europa, onde comecou a ser produzido na Espanha na segunda metade do século XII. O
processo utilizado era, em linhas gerais, 0 mesmo dos chineses mil anos antes. Sua difuséo
seria lenta devido ao alto indice de analfabetismo (que ndo permitia 0 aumento da demanda
por livros), a qualidade do pergaminho (que ainda era muito superior a dos primeiros papéis
europeus) e as sangdes por parte da Igreja, que viam o papel como um material de origem
muculmana e judaica. A principio apenas admitido para fins menos nobres, como cartas e
rascunhos, o papel substituiu o pergaminho em sua totalidade somente em meados do século
XV, com o advento dos tipos moveis.

Os suportes da escrita foram passando, ao longo das décadas, por diversas tentativas
de aprimoramento. As civilizagdes da Antiguidade usavam frequentemente 0S mesmos
materiais e técnicas, estando entre estas as praticas de branqueamento e alisamento. O
branqueamento “ndo somente torna a escrita mais legivel mas também impede que a tinta
escorra”. (KATZENSTEIN, 1986, p. 126) Sua provavel origem é no Egito, onde passou-se a
revestir as superficies de escrita com uma camada de gesso. O pergaminho dispensava essa
técnica, por ser naturalmente branco. Hoje, o papel é branqueado quimicamente. Ja o
alisamento das superficies, nascido de técnicas arquitetbnicas egipcias, € essencial para
escrever e a ideia foi adotada universalmente.

Ainda segundo Katzenstein (1986), é significativo o fato de que todas as civilizagdes,
do Oriente a América Latina, tenham escolhido as cores preta e vermelha para escrever as
letras. A escolha do preto se deve ao alto contraste contra a superficie branca, tendo sido
produzido na China, Egito, Grécia e Bizancio a partir do negro-de-fumo como mateéria prima.
O vermelho, sendo a cor do sangue, presumivelmente possui significado universal,

considerado por sociedades tribais como simbolo da vida.
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Ja a arte da decoracéo de livros, segundo Campos (1994), vem desde os gregos. Tendo
0 copista concluido seu trabalho, o manuscrito era encaminhado aos decoradores. O
pergaminho propiciou melhor suporte aos artistas para o desenvolvimento da ilustracdo, que
aparece em grande escala a partir do século VI. Surge assim a figura do miniaturista ou

rubricador,

encarregado de desenhar as letras maiUsculas, as iniciais dos diferentes paragrafos
ou capitulos, cujos espagos o copista deixara livres, decorando-lhes o interior com
arabescos, floreios e volutas, a principio na cor vermelha [...] Posteriormente as
mailsculas foram aumentadas, tornando-se a decoragdo mais complexa, mais rica
em cores. (CAMPOS, 1994, p. 149)

O livro seguia, entdo, ao encadernador. Essa arte so se tornou possivel quando o livro
tomou a forma de codice. Chapas de madeira amarradas por duas tiras de couro seriam as
primeiras capas duras e, no século V, chapas de ouro e prata cobertas de pedras preciosas
apareciam com frequéncia.

Dada toda essa evolucdo e aprimoramento, em meados do século XVI os livros ja
haviam adquirido o formato que conhecemos hoje, segundo Labarre (1981). Inicialmente, as
tiragens eram muito pequenas, porém certos acontecimentos histéricos permitiram tanto o seu
aumento quanto a ampliacdo do publico leitor. Em 1798, o papel passa a ser fabricado
mecanicamente, e o aperfeicoamento definitivo da imprensa no inicio do século XIX foi um
dos fatores que possibilitou a producdo em maior escala de objetos impressos, como livros,
jornais e revistas.

A Revolucédo Industrial ocorrida na transicdo entre os séculos XVIII e XIX foi, talvez,
a maior facilitadora do processo de producdo e distribuicdo dos livros. Além de agilizar o
processo de producéo, esta permitiu 0 escoamento dos produtos finais. Assim, os editores da
época nao se limitavam mais aos conglomerados préximos das grandes cidades onde
atuavam. Concomitante a tudo isso, ocorria 0 aumento do numero de leitores, possibilitado
pelo acesso mais amplo a alfabetizacéo.

Os livros de bolso também desempenharam um papel importante na difusdo do livro.
Surgidos na Inglaterra em 1935 com a Penguin Books, “sua tiragem raramente ¢ inferior a
varias dezenas de milhares de exemplares, e 0 preco nunca excede o salario de uma hora de
trabalho”. (LABARRE, 1981, p. 103) Esse formato extrapola as vendas em livrarias e vale-se
de outros canais de distribuicdo, como cadeias de lojas, bancas de jornais, farmécias e
estacOes ferroviarias. Em 1939, ano em que se inicia a Segunda Guerra Mundial, a brochura
em formato de bolso foi relangada nos Estados Unidos e milhares de exemplares foram

remetidos aos soldados em batalha.
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Nos dias atuais, apds séculos de existéncia em seu formato impresso, o livro de papel
se vé confrontado por uma nova forma de apresentacao: o livro digital. J& em 1981 (p. 103),
Labarre foi capaz de atestar que “o desenvolvimento das técnicas e dos meios de comunicagao
audiovisuais é geralmente considerado como uma concorréncia séria para o livro e talvez fator
de uma mutagdo eventual da sua forma”. Furtado (2006) retoma os pensamentos de Chartier®
(2002) ao apontar que muitas das categorias atraves das quais nos relacionamos com a cultura
escrita ao longo da Histdria estdo a alterar-se com o advento do texto eletrénico, que é ao
mesmo tempo uma revolucgdo da técnica de producéo e de reproducao dos textos, do suporte
da escrita e das praticas de leitura.

Se a legibilidade em telas de computador é extremamente comprometida e cansativa,
os eReaders” e sua E Ink® surgem como uma tentativa de reproduzir o mais fielmente possivel
a leitura em papel. Em 2007, a Amazon, empresa norte-americana de comércio eletrdnico,
langou o Kindle, aquele que seria o primeiro do segmento. Como ocorreu historicamente com
o livro impresso, tanto os eReaders quanto os arquivos de eBooks® compativeis com o
aparelho eram muito caros a época de seu lancamento. Com o passar dos anos, essa
tecnologia foi ficando ndo apenas melhor como mais acessivel. Hoje, apesar de ainda
encontrarem resisténcia, os livros digitais vém conquistando timidamente seu espago no
mercado brasileiro. Com o aprimoramento dos aparelhos destinados a leitura e a ampliacdo do
namero de obras disponiveis para o formato, o publico consumidor de livros vem adotando os
eReaders por sua praticidade, mesmo que continue aderindo aos impressos em maior escala.
Darnton (2010) lembra, oportunamente, que os desafios também existem para a digitalizacao,
apontando como exemplos a impossibilidade de se digitalizar todos os livros, as dificuldades
de se digitalizar com qualidade e a perda dos aspectos materiais que agregam a obra.

2.2 Livro no Brasil

A histOria da atividade editorial no Brasil é relativamente recente, tendo em torno de
dois seculos. Esta iniciou-se oficialmente no ano de 1808, quando o principe dom Jodo

assinou o decreto que criava a Impressao Régia, a primeira editora do pais, no Rio de Janeiro.

3 CHARTIER, R. Passé et avenir du livre. In: MICHAUD, Y. (org.). L’art et la culture. Paris: Editions Odile Jacob, 2002.
4 eReaders sdo aparelhos eletrénicos portateis destinados a leitura de arquivos digitais.

5 E Ink (em tradugdo livre “tinta eletronica”) é uma tecnologia utilizada em eReaders que simula visualmente a leitura em
papel, tornando-a mais confortavel.

6 eBook € qualquer arquivo digital com contelido semelhante a um livro em sua estrutura e passivel de ser lido em
equipamentos eletrénicos. Os formatos mais comuns sdo PDF, HTML e ePUB.
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Antes disso, a impressao de livros ficava restrita apenas a Portugal; num primeiro momento
para restringir iniciativas econdmicas no Brasil colonial, mas também em funcdo da
inviabilidade financeira imposta pelos altos custos das viagens no interior do pais, necessarias
a producdo de artigos manufaturados. Ainda, a preocupacdo com as possiveis urgéncias
literarias da populagdo em geral era muito baixa. O publico leitor era formado, inicialmente,
apenas por membros da Corte, que se interessavam por obras de teor técnico e por ficgdo de
variados géneros. (HALLEWELL, 2005)

Com o estabelecimento da Impressdo Régia e o aumento do numero de leitores,
cresceu também a quantidade de tipografias existentes a fim de atender a demanda de um
mercado emergente. A qualidade grafica da Impressdo Régia, em si, era boa; entretanto,
conforme a obra de Aradjo (2008), em termos de editoracdo produziam-se ‘“verdadeiros
desastres” na época, pois muitos dos livros eram impressos em tipografias voltadas para a
producdo de jornais e revistas. Aponta-se, ainda, a ma escolha do papel e a baixa variedade de
tipos disponiveis. A partir de meados do século XIX, estabeleceram-se no Brasil europeus que
fundariam casas renomadas, trazendo novidades para a impressdo de livros, mas pouco
melhorando sua editoracdo. Até o comeco do século XX, obras de importantes autores
brasileiros, como Machado de Assis, Euclides da Cunha e Aluisio Azevedo ainda eram
impressas na Franca e em Portugal.

Foi s6 ap6s o fim da Primeira Guerra Mundial, com a necessidade de aumento do
consumo de produtos locais, que a industria editorial brasileira comecou a se afirmar,
primeiramente assimilando e até copiando o que era feito na Europa e nos Estados Unidos,
mas ja buscando a inovacdo necessaria para adaptar-se a um novo publico leitor. Monteiro
Lobato, famoso pelas histérias infantis de sua autoria, fundou sua propria editora em 1917 e
foi o responsavel pela introducdo de alguns métodos inovadores no ramo. Além de lancar
novos autores no mercado, pagando-lhes boas somas em direitos autorais, Lobato recorreu a
publicidade em jornais para divulgagéo das obras que publicava, ndo dependendo mais apenas
de recomendac0es dos livreiros ao publico final para vendé-las. O editor também percebeu a
urgéncia de melhorias na aparéncia dos livros. Para fazé-lo, Lobato, além de mudar a
diagramacéo interna, importou tipos novos e modernos e papel de boa qualidade. Ainda, a
reducdo dos custos unitarios atraves do aumento das tiragens e a introducdo de um formato
menor para cada volume, de 16,5 x 12 cm, permitiram a reducéo do precgo de capa dos livros.
(HALLEWELL, 2005)

O primeiro projeto que buscou normalizagdo e unidade editorial, sob 0os mesmos

formatos e caracteristicas, foi o da colecdo Brasiliana, langada em 1921 pela Companhia
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Editora Nacional. A partir dai seu exemplo foi seguido por diversas editoras. Pode-se citar
como pioneiras em seus trabalhos de editoragdo, por volta da mesma época, a Editora Globo e
a Editora José Olympio. Esta Gltima, fundada em S&o Paulo em 1931, adquiriu 0s excelentes
equipamentos de Lobato (ap06s sua faléncia, em 1925) e preocupou-se desde o inicio em dar
atencdo ao projeto grafico das obras que editava. Muitas de suas capas eram assinadas por
artistas gréaficos, fato marcante para a editora, que por volta de 1956 instituiu capas coloridas e
frequentemente reproduzidas na pagina de rosto para suas edi¢oes. (ibid) Durante a década de
60, a editora fortaleceu-se cada vez mais, passando a explorar também o campo dos livros
didaticos.

Segundo Hallewell (2005), diversas tentativas de produzir livros em formatos menores e
mais econdmicos foram feitas no Brasil. A Editora Globo empreendeu algumas a partir do
inicio dos anos 1930 sem muito retorno, até o sucesso moderado da Colecdo Catavento,
lancada no inicio dos anos 1960. Nessa época, o interesse das editoras brasileiras pelo formato
de bolso ja era grande.

O empreendimento mais duradouro no campo foi o da Tecnoprint Gréafica, constituida
em 1939. A empresa, porém, s6 se concentrou definitivamente no ramo com as Edicdes de
Ouro, no final da década de 1950, com o fim da Segunda Guerra Mundial. A distribuicdo era
feita em livrarias, bancas de jornal e via servigo postal. A experiéncia de anos da editora fez
com que a mesma chegasse a um terco do preco de um livro normal em suas edi¢6es de bolso.
As mesmas eram categorizadas e, por consequéncia, precificadas em funcdo da espessura de
cada livro. Em meados dos anos 1960, foi lancada a Colecdo Buriti, da Dominus Editora. No
final da mesma década, foram as vezes da colecdo Sagarana, da José Olympio, e da
Brasiliense de Bolso, da editora Brasiliense, entre outras. (ibid)

Segundo Hallewell (2005), no Brasil, o livro de bolso esbarrou no conservadorismo do
publico leitor no que tange a qualidade de produtos culturais, causando certo estranhamento
pelo conceito de produto barato e descartavel. Essa razdo explicaria a lenta introducdo do
formato no pais.

Em 1997, a L&PM editores, fundada em 1974, lancou a Colegdo L&PM Pocket, hoje
a maior colecédo de livros de bolso do Brasil. Segundo a propria editora, a ideia vai além de
um projeto empresarial: “é, sobretudo, um projeto cultural democratico e auto-sustentado’’.
Os cerca de 1.000 titulos estdo divididos em diferentes séries, em um catalogo que conta com

autores classicos e contemporaneos.

7 Disponivel em < http://migre.me/u3U7s>. Acesso em 07 jun. 2016.
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Com o mercado em ritmo de expansdo, a partir de 1970 as editoras assimilaram que
quanto mais bem planejado e preparado fosse um original, mais rapida e economicamente este
seria impresso. Data também dessa década a implementacdo dos primeiros cursos
universitarios na area.

Segundo Earp e Kornis (2005), no Brasil, 0 marco da producdo de livros se deu na
década de 1980, quando estes passaram a ser ainda mais elaborados gréafica e editorialmente.
A Companhia das Letras teria sido responsavel por um grande salto em qualidade no ramo
através da construcdo de um catalogo solido e diversificado, o que imp6s uma mudanca nos
padrbes dos livros brasileiros. As maiores transformacGes e inovacgGes tecnoldgicas foram
operadas por empresas paulistas, desbancando a hegemonia do Rio de Janeiro no mercado
editorial, para posteriormente se difundirem pela regido Sul e outros estados, como Minas
Gerais e Pernambuco. Hoje em dia, “pretende-se, em resposta as solicitacbes de um mercado
cada vez mais exigente, produzir livros bem-acabados no bindmio editoragdo/afeigoamento
grafico”. (ARAUJO, 2008, p. 32)

No Brasil, ha muito os livros sdo produtos isentos de impostos, fator consagrado pela
Lei do Livro, de 2003. Convém apontar que o governo € um grande comprador de livros no
pais: em 2003, comprou 77% do volume vendido ao mercado. No mesmo ano, entretanto, o
faturamento das editoras por essas vendas foi de apenas 24% do faturamento proveniente das
vendas ao mercado, em funcgdo dos precos praticados ao governo. (OLIVEIRA, 1996 a 20048
apud EARP e KORNIS, 2005)

2.3 Papel do editor

Do latim editor, editoris, a palavra editor “indica precisamente ‘aquele que gera, que
produz, o que causa’”. (ARAUJO, 2008, p. 37) Seu significado original justifica a

compreensdo do editor como o encarregado de produzir uma obra destinada a divulgacdo

8 OLIVEIRA, Marta (org.). Producéo e vendas do setor editorial brasileiro 1995. Sdo Paulo: CBL/Snel, 1996.
. Producéo e vendas do setor editorial brasileiro 1996. S&o Paulo: CBL/Snel, 1997.
. Producéo e vendas do setor editorial brasileiro 1997. Sdo Paulo: CBL/Snel, 1998.
. Producéo e vendas do setor editorial brasileiro 1998. S&o Paulo: CBL/Snel, 1999.
. Producéo e vendas do setor editorial brasileiro 1999. S&o Paulo: CBL/Snel, 2000.
. Producéo e vendas do setor editorial brasileiro 2000. Sdo Paulo: CBL/Snel, 2001.
. Producéo e vendas do setor editorial brasileiro 2001. S&o Paulo: CBL/Snel, 2002.
. Producéo e vendas do setor editorial brasileiro 2002. Sdo Paulo: CBL/Snel, 2003.
. Producéo e vendas do setor editorial brasileiro 2003. Sdo Paulo: CBL/Snel, 2004.
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comercial, seguindo tanto padrdes literarios como graficos e estéticos. Em portugués, “editor”

possui o sentido corrente de

pessoa sob cuja responsabilidade, geralmente comercial, corre o lancamento,
distribuicdo e venda em grosso do livro, ou instituicdo, oficial ou ndo, que, com
objetivos comerciais ou sem eles, arca com a responsabilidade do lancamento,
distribuicio e, eventualmente, venda do livro. (HOUAISS, 1967° apud ARAUJO,
2008, p. 37)

Um dos cernes da profissao, que se desenvolveu desde os primdrdios da funcéo até a
forma como a conhecemos hoje, é o cuidado com a preparacdo de um original. Este deve ser
impresso de uma normalizacdo de critérios ortograficos, sistemas de notas, de bibliografia, de
indices, de citacOes, etc., de acordo com a natureza do texto (poesia, teatro, prosa ou
académico, por exemplo), o que confere maior credibilidade ao livro quanto mais criteriosa
for a adogdo dessas normas. Ai se impdem certas restri¢cbes, principalmente quando se trata de
um texto literario, onde o autor pode realizar fraturas na linguagem e nas regras gramaticais.

Aqui,

distinguem-se o ‘estilo’ literario e o ‘estilo’ grafico, visual, da apresentagdo e
representacdo material dos originais - em Gltima analise, do livro impresso. A
fronteira entre ambos os ‘estilos’ nem sempre ¢ muito nitida, mas ela existe e ao
editor cumpre divisa-la com clareza em beneficio da legibilidade e até da
inteligibilidade do texto [...] (ARAUJO, 2008, p. 35)

O esforco na preservacdo e transmissdo de textos de forma padronizada €, segundo
Aradjo (2008), de origem milenar. Discorrera-se, a seguir, sobre a constituicdo e o
desenvolvimento de profissfes ligadas a producdo dos livros ao longo da Histéria, com foco
na figura do editor, que é central em todo o processo.

O comércio do livro comecou a desenvolver-se no século 1V a.C. (antes disso, a
transmissdo do conhecimento dava-se basicamente de forma oral), abrangendo, até o século Il
a.C., pelo menos toda a regido do Mediterraneo e a Franca. Juntamente, desenvolveram-se as
profissdes associadas a ele: 0s copistas, 0s especialistas em pintar letras capitais € os livreiros.
A edicdo, entretanto, era muito defeituosa, havendo diversas variantes do texto original
devido aos critérios arbitrarios adotados pelos copistas no que se refere & pontuacédo,
transcri¢ao de palavras etc.

Por volta de 290 a.C. foi fundada, em Alexandria, uma biblioteca que exerceu grande
influéncia no que concerne a editoracdo. Os diretores dessa instituicdo se encarregaram de

recuperar e normalizar o0 maior nimero possivel de textos, a fim de estabelecer uma versédo

9 HOUAISS, Antonio. Elementos de bibliologia. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1967.
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definitiva para cada obra a partir de suas inumeras copias. Os alexandrinos, assim, deixavam a
obra catalogada, revisada e comentada, além de prové-la com sumario, indice e glossario.

Essa tradicdo prosseguiu em Roma. Do século V em diante, os processos de critica
textual e de editoracdo cuidadosa se intensificaram muito em funcéo da iniciativa dos monges,
preocupados com a recuperagdo dos textos. Estes desenvolveram um intenso trabalho de
compilagdo de manuscritos, transcrevendo, ilustrando e reunindo os exemplares para
divulgacdo sobretudo dentro da comunidade religiosa. Os copistas, presentes em maior
numero que ilustradores e encadernadores, eram 0s responsaveis, ainda, por pautar levemente
as folhas e dobra-las em cadernos. (ARAUJO, 2008) Devido as barbaries, o comércio livreiro,
muito ativo na Antiguidade, desapareceu, tendo os livros ficado restritos quase que
exclusivamente aos claustros.

Segundo Campos (1994), os livreiros e seu comércio ressurgiram na Europa com o
estabelecimento das instituicdes docentes no final do século XIIl. Os livreiros eram
encarregados de vender aos estudantes livros novos ou usados e material de escrita, tendo se
fixado nas proximidades das instituicbes de ensino superior. O regulamento imposto a eles
pelas universidades era muito severo, dependendo da autoridade universitaria a aprovacao da
lista dos livros a serem comercializados, bem como seu formato, seu preco de venda ao
publico e a porcentagem de lucro do livreiro. Este também ficava obrigado a alugar livros aos
estudantes, que podiam copié-los. O livro de grande formato e ricamente ilustrado, produzido
nos mosteiros, sofreu uma mudanca fundamental nas livrarias universitarias, onde eram
comercializados volumes menores e mais simples, tendo em vista a praticidade do manuseio e
0 barateamento. As demandas desse novo mercado leitor permitiram a disseminagdo mais
generalizada do conhecimento, ndo tardando a surgirem oficinais leigas de producéo de livros,
dirigidas pelos livreiros.

A partir da invencdo dos tipos méveis em meados do século XV, que se atribui
comumente a Johann Gutenberg, surgiu a profissdo do impressor. O principal objetivo da
mecanizacao era evitar os erros observados nas reprodu¢des manuscritas. A técnica nao estava
livre, entretanto, de acidentes de impressdo que poderiam comprometer a unidade de paginas
e palavras de um exemplar para o outro. Os primeiros tipdgrafos ou impressores precisaram
buscar elementos que facilitassem a leitura, como a paginacéo, e deixar de lado a riqueza dos
manuscritos. Nesse sentido, eram tambem editores, responsaveis pela normalizacdo do texto e
pelo conjunto da obra impressa. (KATZENSTEIN, 1986)

Até essa época, ndo existiam encadernadores especializados, pois copistas,

ilustradores e rubricadores encadernavam seus proprios trabalhos. Essa pratica foi mantida
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pelos primeiros impressores, até que a grande producdo de livros impossibilitou qualquer
oficina de impresséo de realizar tamanho volume de encadernacgdes. Os exemplares passaram,
assim, a ser encadernados por oficinas especializadas ou pelos livreiros. Surgiram, ainda
outras, solucGes gréaficas e estéticas a partir dos impressores profissionais, como o colofdo e a
folha de rosto, criando o livro moderno. (CAMPQOS, 1994)

Araljo (2008) afirma que se deu nessa época a diferenciagdo entre impressor e editor,
fugindo-se da tradicdo manuscrita em que a mesma pessoa era responsavel por normalizar e
transcrever o texto. A atividade exclusiva de editor, indispensavel no tratamento do contetdo,
teria sido inaugurada pelos eruditos renascentistas. Datam do século XVI as primeiras
editoras dirigidas por pessoas sem ligagdo com a arte da impressdo, tendo estas se
consolidado a partir da segunda metade do século XVIII. A area editorial progrediu de forma
notavel sobretudo a partir da necessidade de especializacdo imposta pela Revolucdo
Industrial, tendo se separado com nitidez as funcfes de editor, impressor e livreiro sobretudo
nos centros urbanos mais desenvolvidos. E relevante apontar que com a Revolugdo Francesa
de 1789, em Paris, foi estabelecido que a producédo e distribuicdo de livros ndo deveria ser
controlada, passando a ser um assunto individual.

Com o oficio operando em carater comercial, surgiram problemas como os da
concorréncia, custos de producdo e margem de lucro, e as casas impressoras se viram diante
da necessidade de aprimoramentos técnicos e do fluxo de trabalho. A composicao tipogréfica,
a diagramacao e a revisdo buscavam a todo custo tornar o texto visualmente agradavel e fiel
ao original. O apelo visual foi tornando-se cada vez mais presente, tanto do ponto de vista
iconogréafico quanto do tipografico, sobre o qual se podem apontar as pesquisas tipologicas de
Baskerville, Didot e Bodoni, hoje conhecidas familias tipograficas. Assim, a tendéncia da
editoracdo caminhou no sentido de expandir o papel do editor, que passou a preocupar-se
também com a forma material sob a qual se apresentard o texto, sempre tendo em vista
produzir uma leitura comoda.

Ja nos dias atuais, Thompson (2013) aponta seis fungdes tradicionalmente
desempenhadas pelo editor e que visam contribuir de forma especial no processo de criagcdo
de valor do neg6cio das editoras. S&o elas: aquisicdo de conteudo e construcdo do catélogo,
desenvolvimento do conteudo adquirido para publicacdo, controle de qualidade, investimento
financeiro e avaliacéo de riscos, gerenciamento e coordenacao e vendas e marketing. Como é
possivel perceber, a funcdo do editor é vital no processo editorial, atuando como um filtro e

desempenhando papel ativo ao idealizar e criar um projeto para a editora na qual atua.
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Para Epstein (2002, p. 46), quando o livro fica pronto, “as emocdes do editor de textos
estdo quase tdo presentes no resultado final quanto as do autor”. O autor ainda atribui ao
cargo do editor de textos as tarefas de dar apoio emocional e financeiro aos autores, 0 que s
pode ser executado com sucesso por “seres humanos dotados de qualidades peculiares”.

Mais ainda, como pressuposto vital para a editoracéo, o filélogo Gaetano Righi'® (1967)
considera “o amor a palavra e & sua transmissao fiel” (apud ARAUJO, 2008, p. 52). Sua visio
se aproxima a de Jason Epstein (2002, p. 19), que afirma que a maioria dos editores que
conheceu prefere “considerar-se devoto de um oficio cuja recompensa é o oficio em si e ndo o

seu valor em dinheiro”.

2.4 Mercado editorial

Antes de introduzir a cadeia produtiva do livro e como cada agente atua na
constituicdo do seu mercado, € importante situd-lo como um produto da industria cultural.
Segundo Benhamou (2007), esta, a qual pertencem livros, discos e filmes, levou certo tempo
até ser considerada parte da economia da cultura, que tradicionalmente era restrita as obras de
arte. Apesar de lidar com bens reproduziveis, tanto a indudstria cultural quanto as belas-artes
possuem em comum a importancia da criagdo em sua origem, ou seja, no inicio de sua cadeia
de producdo estd o trabalho de um criador. Esse elemento é central na formacdo de valor,
neste caso associado ao talento e a originalidade.

Thompson (2013, p.12) determina cinco tipos de capital que compdem 0s principais
recursos das editoras. O poder ou a posicdo de uma editora no espago social “ird variar,
dependendo das quantidades relativas dessas cinco formas de capital que possuir”. O capital
econdmico corresponde aos recursos financeiros acumulados, incluindo bens materiais. O
capital humano diz respeito as pessoas empregadas pela firma e seus conhecimentos e
habilidades. O capital social se refere as redes de rela¢fes e contatos constituida ao longo do
tempo. O capital intelectual consiste dos direitos de conteddo que uma editora possui,
também medido pela quantidade de contratos que a mesma tem com autores e outros agentes.
Esse capital pode ser explorado por meio da publicacdo e venda desses conteudos. Por fim, o
capital simbdlico significa o prestigio e o status de uma editora. Ele se reflete na qualidade
de seus lancamentos e, quanto maior for, mais confiavel sera a editora aos olhos dos livreiros

e dos leitores.

10 RIGHI, Gaetano. Historia de la filologia clasica. Barcelona: Labor, 1967. Tradugéo J. M. Garcia de la Mora.
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Este dltimo trata-se de um bem intangivel de vital importancia para as editoras. I1sso
porque a incerteza quanto a qualidade de um bem cultural, nesse caso, um livro, € maior do
gue em outros campos, a medida que a satisfacdo por ele propiciada prolonga-se no tempo e
esta sujeita a uma redefinicdo do seu valor (BENHAMOU, 2007). Tal incerteza s6 pode ser
reduzida através da intervencdo de um intermediério, aquele que recomenda um bem
cultural. Entre esses intermediérios, pode-se citar resenhistas, pessoas da midia e até mesmo
os livreiros, perante os quais as editoras podem fortalecer e estabelecer sua posicdo através do
capital simbolico.

E relevante considerar que, para Bourdieu e Darbel* (1969, apud BENHAMOU,

\

2007), o “amor a arte” estd fortemente ligado a heranga familiar, que é desenvolvida e
consolidada pela escola. Mais que natural e espontineo, seria “capital cultural herdado”. O
gosto pela arte € também fruto de viagens, referéncias, conversas etc., estando sua formacéo

sujeita as vivéncias de cada individuo.

2.4.1 A cadeia do livro
A editoracdo, de maneira geral, pode ser definida como

0 conjunto de teorias, técnicas e aptiddes artisticas e industriais destinadas ao
planejamento, feitura e distribuicdo de um produto editorial. Em outras palavras,
editoracdo é o gerenciamento da producdo de uma publicagdo - livros, revistas,
jornais, boletins, &lbuns, cadernos, almanaques etc. (ARAUJO, 2008, p. 38)

A editoracdo vai além da funcdo original de preservar os escritos com unidade e
fidedignidade, pois cuida, como sendo de igual importancia, do suporte material com que se
apresentara o texto. A forma fisica de um livro deve preservar e ressaltar o pensamento do
autor. Assim, a editoracdo supervisiona a publicacdo de originais em seu fluxo pré-industrial
(selecdo, normalizacdo) e industrial (projeto grafico, composicdo, revisdo, impressdo e
acabamento). (ARAUJO, 2008)

Para Thompson (2013, p.27), nunca foi tao facil publicar no sentido de “tornar um livro
disponivel para o publico”, em parte em fungdo das possibilidades que a internet oferece. Ja
publicar no sentido de “tornar um livro conhecido do publico” (THOMPSON, 2013, p. 28) ¢
dificil como nunca, dado o enorme volume de contetdo disponivel. O mundo dos livros é um
mercado de nichos especializados e clientela segmentada, o que de um lado torna dificil para
os editores acharem seus leitores e para os leitores acharem os livros que procuram em meio a
uma oferta tdo abundante. Essa € a logica que sustenta um risco permanente de
superproducdo. (EARP e KORNIS, 2005)

1 BOURDIEU, P.; DARBEL, P. L’amour de I’art. Les musées d’art européen et leur public. Paris: Ed. de Minuit, 1969.
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A cadeia bésica de suprimento do livro é, basicamente, a que esta representada na

Figura 1.
Figura 1 — Cadeia de suprimento do livro
g instituicoes
‘B bibliotecas etc.
£y blbllotgca ( )
atacadista
grafica —>| atacadista
; e et consumidores/
autor |agente publisher istribuidor varej eiforas

Fonte: THOMPSON, 2013, p. 21.

Sendo a cadeia editorial uma cadeia de valor, cada um dos elos agrega algum valor ao
processo. Tudo comega com a producdo intelectual do autor, que escreve um original. Seu
agente seria 0 meio de campo entre os interesses do autor e os da editora, responsavel por
controlar o acesso ao contetdo produzido. Muitas vezes, 0s agentes e autores exigem
adiantamentos as editoras, antes de concluida ou até mesmo iniciada uma obra. Se muito
altos, acabam por reduzir significativamente a porcentagem de lucro liquido da firma ao fim
da cadeia. Pode ser preferivel, entretanto, pagar um bom adiantamento para aqueles autores
gue ja possuem renome no mercado e uma base de fas consolidada, o que fornece a editora
uma espécie de termdmetro das vendas (que, como ja foi dito, é algo muito imprevisivel),
principalmente na fic¢cdo. (THOMPSON, 2013)

O publisher (termo em inglés para “editor”), cujas principais fungdes ja foram expostas
na terceira secdo deste capitulo, adquire junto a autores e/ou agentes o original que sera
publicado. Isso confere a ele um poder grande de filtrar o que sera comercializado pela
editora, bem como planejar seu catalogo.

Aprovado um original, comegam os trabalhos de edicdo, design e projeto gréfico,
diagramacdo e revisao, para que, uma vez pronto, o livro seja impresso pela gréafica, também
responsavel por seu acabamento. Vale observar que o aparecimento das ferramentas de
editoragéo eletrénica tornou alguns desses processos mais rapidos e eficientes. (ibid)

Os clientes das editoras, como se percebe, ndo sé@o os consumidores finais ou as
bibliotecas, mas sim as institui¢fes intermediarias (atacadistas e varejistas). O produto (livro)
sai da gréafica para ser distribuido a esses agentes, que por sua vez sdo o ponto de contato com

0 publico final. Hoje, é usual que as editoras possuam contato direto com outros
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influenciadores de opinido, que recebem provas de impressdo ou 0s produtos finais para
resenhar e divulgar.

Segundo Thompson (2013), os livros sdo fornecidos aos livreiros em uma base de
consignacao, ou seja, o estoque nao vendido pode ser devolvido a editora em forma de créedito
para aquisi¢Oes futuras. Essa préatica é antiga na Europa (a Alemanha a adota desde o final do
século XVII1), e os Estados Unidos viram nela uma maneira de estimular as vendas a partir da
Depressédo de 1930. Assim, o poder das editoras € equilibrado tanto pelos autores/agentes, que
controlam o acesso ao contetido, quanto pelos livreiros, que controlam o acesso aos leitores.

Dados todos os elementos que dialogam com a editora na cadeia produtiva de um livro,
chega-se a seguinte distribuicdo do preco de capa, no Brasil:

Tabela 1 - Distribuicdo percentual do preco de capa de um livro no Brasil

Yo
Direitos Autorais 10
Custos Editoriais e Manufatureiros 25
Lucro da Editora 15
Distribuidor 10
Livreiro 40
Total 100

Fonte: EARP e KORNIS, 2005, p. 24.

Inseridas num mercado pouco previsivel, € normal que as maiores empresas busquem
protecdo apostando em provaveis best sellers e delegando as empresas menores e aos
apaixonados pelo oficio a tarefa de inovar. Um sério agravante para essa situacdo, apontado
por Thompson (2013) e Epstein (2002), € o contemporéneo estabelecimento de grandes
livrarias em shoppings, que pela natureza de seu comércio e em funcdo dos altissimos
alugueis do espaco exigem produtos de alto giro e baixa diferenciacdo para sobreviver. 1sso
incentiva as editoras a apostarem nos titulos de consumo mais veloz e que sdo rapidamente
esquecidos. Mesmo assim, nenhuma editora aceitara de bom grado que seu propoésito é
publicar livros de segunda categoria (embora isso seja, por vezes, necessario a fim de
equilibrar as contas); em sua maioria, querem ser reconhecidas por publicar obras de alta
qualidade.

Tradicionalmente, 0 processo mais seguro é construir um bom e sélido catalogo de
obras duradouras, que venderdo menos de uma s6 vez, porém por mais tempo. Apesar de ser
algo lento e trabalhoso, sobretudo no campo das publicacbes comerciais, dessa forma as
editoras estardo apenas reimprimindo livros para satisfazer a demanda ja existente, o que

confere estabilidade e rentabilidade ao negocio. Faz-se a ressalva de que muitas das lojas
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localizadas em shoppings, pressionadas a aumentar suas margens de lucro, déo preferéncia a
exposicao de best sellers em detrimento da manutencdo dos tradicionais estoques de catalogo.

A ja citada Amazon e demais comercios eletrénicos de livros encontram na
dificuldade das livrarias fisicas em manter extensos estoques sua maior forca. No mundo
virtual, é possivel oferecer ao consumidor uma infinidade de titulos que podem ser
encomendados sob demanda, independendo de armazenamento prévio. Se a época de seu
surgimento os e-books eram pouco populares, fatores como a crescente oferta de livros
digitalizados e a invencdo de leitores digitais adequados aos arquivos facilitaram sua maior
adoc¢do. Quanto a organizacdo e apresentacdo, em linhas gerais, os livros digitais imitam em
muitos aspectos as configuracfes de um livro de papel, pura e simplesmente transposto para
outro meio. Ainda assim, para 0s consumidores, o valor de um e-book é significativamente
mais baixo apenas porque ele ndo tem as caracteristicas fisicas do livro impresso
(THOMPSON, 2013).

Neste capitulo, viu-se que o primeiro formato dos livros foi o de rolo, ou volumen, ao
qual se seguiu o formato de cddice, o livro quadrado que se assemelha ao formato que
conhecemos hoje. Segundo Katzenstein (1986), os rolos eram feitos de papiro e,
posteriormente, de pergaminho, material mais resistente e que permitia a escrita em ambos 0s
lados. Atualmente, a emergéncia do formato digital levanta questbes que vao além das
mudangas sofridas pelo suporte da escrita, perpassando as dificuldades de digitalizagdo dos
textos e a transformacdo das proprias praticas de leitura. Discorreu-se sobre a trajetoria do
livro no Brasil, da criacdo da Impressdo Régia, em 1808, até o final do século XX, quando o
mercado brasileiro deu seu maior salto de qualidade.

Araljo (2008) aponta que o cerne da profissdo do editor € o cuidado com a preparagdo
de um original. O capitulo apresentou o significado da palavra “editor” como ponto de partida
para o entendimento dessa funcdo de seus primordios até os dias de hoje. Com base na
identificacdo do livro como um produto da inddstria cultural (BENHAMOU, 2007), por fim,
estudou-se o mercado editorial e discutiu-se a respeito dos agentes da cadeia produtiva do

livro, que é, segundo Thompson (2013), uma cadeia de valor.



3 DESIGN: TRAMA ENTRE FORMA E CONTEUDO

Este capitulo busca, num primeiro momento, compreender o design de um ponto de
vista conceitual, e em seguida apresenta as raizes e o surgimento de seu exercicio. Discorre-se
a respeito do design como campo de atuacdo profissional e, mais especificamente, do design
no meio editorial. Por fim, sdo abordados os elementos que caracterizam e constituem um

livro, pelos vieses compositivo e editorial.

3.1 O papel do design

A palavra design, segundo Cardoso (2004), vem do latim designare, que abrange os
sentidos de desenhar e de designar. Percebe-se, j4 em sua origem etimologica, “uma
ambiguidade, uma tensdo dindmica, entre um aspecto abstrato de conceber/projetar/atribuir e
outro concreto de registrar/reconfigurar/formar”. (CARDOSO, 2004, p. 14) No Brasil, a
palavra design é de importacdo recente da lingua inglesa, na qual se refere a ideia de plano ou
intencdo e também a configuracdo, arranjo e estrutura de objetos, tanto de fabricacdo humana
quanto de elementos presentes na natureza (como uma célula ou uma molécula, por exemplo).
Assim, o design seria a funcdo que opera na juncdo dos niveis abstrato e concreto, como um
mediador, “atribuindo forma material a conceitos intelectuais”. (ibid)

Gruszynski (2008), em concordancia com Cardoso (2004), ressalta o carater mediador
do design, mais especificamente do design grafico. Por este, entende-se a atividade
profissional e area de conhecimento cujo objeto ¢ “a elaboragdo de projetos para reproducao
por meio grafico de pegas expressamente comunicativas”. (VILLAS-BOAS, 2007, p. 30) A

seguir, deter-se-a nessa &rea do design em funcdo dos objetivos deste trabalho.
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Para Villas-Boas (2007), o design gréfico envolve quatro aspectos basicos. Séo eles:
formais, funcionais-objetivos ou funcionais, metodoldgicos e funcionais-subjetivos ou
simbolicos. O aspecto formal compreende o todo no qual consiste um projeto de design
grafico, formado por “um conjunto de elementos visuais - textuais ou nao-textuais - reunidos
numa determinada area preponderantemente bidimensional e que resulta exatamente da
relagdo entre esses elementos”. (VILLAS-BOAS, 2007, p. 31) Dentre esses elementos
estético-formais, pode-se citar texto diagramado, elementos tipograficos, ilustracGes, fotos e
grafismos. O aspecto funcional caracteriza como pecas de design grafico todos os projetos
que comunicam a mensagem com fins de persuadir, guiar a leitura ou vender um produto. O
metodoldgico diz respeito a metodologia especifica e necesséria por meio da qual o
profissional faz uma opcdo em meio as alternativas possiveis em funcdo das variaveis
envolvidas em um projeto. Ou seja, o design grafico exige que uma peca seja projetada; e essa
metodologia projetual é sua propria razdo de ser. Por fim, o aspecto simboélico é o mais sutil
de todos, e através dessa abordagem fica claro que uma peca exerce fungdo subjetiva junto ao
usudrio. Para explica-lo, o autor contextualiza o design grafico como fruto da sociedade de
consumo massivo e da fetichizacdo dos produtos como forma de diferenciacdo entre os
demais, o que estaria ligado ao modelo de producdo capitalista. Essa fetichizacdo seria
responsavel por atribuir valores simbolicos a uma mercadoria, e, para isso, o design se
apresenta como ferramenta fundamental. E importante apontar que, segundo Villas-Boas
(2007), essa funcdo subjetiva pode visar tanto a venda de um material e buscar persuadir
guanto guiar a fruicdo do material pelo usuario. Aqui, o design também se posiciona como
pratica comunicativa, visto que deve adequar-se ao seu publico-alvo e “transcrever a
mensagem a ser transmitida para o cddigo simbolico estabelecido” (ibid, p. 43), sob pena de
ndo obter sucesso em seus objetivos.

Ainda a respeito da relacdo do design grafico com a comunicacdo, pode-se pensar que
esse design “é essencialmente urbano porque sé tem sentido numa formacdo social cuja
comunicag@o interna ndo se resolva de forma comunitaria”. (ibid, p. 45) Assim, o design
grafico sugere a sofisticacdo da comunicagdo enquanto pratica, da qual sdo exigidas
intermediacdes para que esta atinja seu(s) publico(s). Nesse contexto, o design gréafico parte
de um problema, surgindo como encarregado de solucionar 0 mesmo.

A partir de 1960, em ambito internacional, e a partir de 1980 no Brasil, segundo
Cardoso (2012), comecou a ser questionada a premissa modernista eternizada na frase

candnica “a forma segue a fun¢do”, que pregava a maxima legibilidade e clareza em todos os
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niveis do design. Para essa corrente, o designer deveria exercer seu papel de forma neutra e
transparente.

Ainda segundo Cardoso (2012), por forma entende-se ao menos trés aspectos: a
aparéncia (aspecto visivel), a configuracdo (arranjo das partes) e a estrutura (dimensao
construtiva ou constitutiva). Os trés se entrelagam num conjunto inseparavel, que ndo pode
ser apreciado plenamente sob um Unico ponto de vista. Por isso, uma das criticas tecidas aos
funcionalistas € que estes, ao determinar se um objeto era “funcional” através de um rapido
olhar, estariam considerando apenas sua aparéncia, 0 que ndo necessariamente é capaz de
expressar a adequacdo de um objeto a determinado propoésito. Ainda, o autor argumenta que
essa ideia de “adequagdo ao propdsito”, que enfatiza o uso do objeto e nao sua forma, ndo
deriva de uma qualidade intrinseca ao objeto, mas de nosso repertorio cultural, expondo um
juizo de valor.

Na contemporaneidade, os diferentes trabalhos de design grafico “reivindicam, na
mensagem, a intervencdo e a contribuigdo ativa do designer na produc¢do do sentido”
(GRUSZYNSKI, 2008, p. 13), revelando uma dualidade entre a nocdo da invisibilidade
pensada anteriormente e a atual pratica de opcdes graficas que trazem sentido préprio e
influenciam a experiéncia do leitor. Nesse novo cenéario, o designer €, também, co-autor da
pagina.

E fato que “os objetos sdo capazes de significar alguma coisa por meio de sua
aparéncia” (CARDOSO, 2012, p. 108) e, no mercado, o valor de um bom projeto ¢ de uma
marca reconhecida resultam em valor agregado ao produto. Cardoso (2012) defende que,
num mundo complexo e repleto de imensos desafios, é necessario abdicar da premissa de que
os problemas sdo simples e da premissa de que sdo insolGveis. E preciso aprofundar-se na
analise do problema antes de propor solu¢Ges e compreender que todas as partes estdo
interligadas. Para o autor, a principal ligdo para o design, hoje, ¢ a de que “ndo existem

receitas formais capazes de equacionar os desafios da atualidade”. (ibid, p. 41)

3.2 A atuacao profissional do designer

E marco fundamental para a caracterizagdo do design a passagem de um momento onde
0 mesmo individuo concebe e executa um objeto para outro em que ocorre a separacao entre
0s niveis do projeto e de sua execucdo. A diferenca entre design e artesanato se da, segundo a
conceituacdo tradicional, “no fato de que o designer se limita a projetar o objeto para ser

fabricado por outras méos ou, de preferéncia, por meios mecanicos”. (CARDOSO, 2004, p.



34

15) A transicdo de um cenério para outro ndo ocorreu de forma uniforme entre os tipos de
artefatos produzidos ou entre as regides do globo, mas j& se pode falar nela em relacdo aos
impressos produzidos na Europa no século XV, que eram fabricados em série por meios
mecanicos e com etapas de projeto e execucdo distintas.

No século XVIII, a fabricagdo de um objeto era distribuida entre um nimero ainda mais
alto de individuos envolvidos no processo, configurando-se uma divisdo maior do trabalho e
sua consequente especializacdo. Assim, foi surgindo a necessidade de estabelecer o design
como uma etapa do processo produtivo da qual deveria encarregar-se um trabalhador
especifico. No inicio do século XIX surgem, primeiramente na Inglaterra e em seguida em
outros paises europeus, uma quantidade mais expressiva de profissionais que se intitulavam
designers, ligados principalmente a confeccdo de padrdes ornamentais para tecidos.
(CARDOSO, 2004) A institucionalizacdo do campo, que comecou a organizar-se com as
primeiras escolas de design no século XIX e prosseguiu ao longo do século XX, foi
transformando o trabalhador operario em um profissional liberal, capaz de desenvolver
projetos variados e ndo mais apenas para uma industria especifica.

Esses designers, aléem de projetos para objetos utilitarios, livros e demais impressos,
destacaram-se por serem capazes de desenvolver objetos de uso doméstico e pessoal, como
maveis, tapetes, papéis de parede, roupas e eletrodomésticos (estes ultimos a partir do final do
século XIX). A preocupacdo da classe média com a aparéncia, como indicadora de status
individual, se estendia da apresentacdo pessoal a moradia. Num contexto de crescimento das
metrépoles, onde o anonimato prevalecia, o aspecto das roupas e do lar era uma forma
importante de expressdo privada da personalidade. (ibid)

Cresceram em ritmo de evolucdo e importancia 0s meios impressos, como jornais,
revistas e livros, e pecas graficas, como cartazes, embalagens e catalogos. Nesse contexto,
com a introducdo do processo de fabricacdo mecénica, 0 que passou a distinguir a qualidade
dos impressos foram ndo mais a execu¢ao dos mesmos, mas sim elementos como ilustragdes e
projetos originais. As editoras, percebendo essa necessidade de adequacdo, investiram no
emprego de artistas graficos e preocuparam-se com o desenvolvimento de bons projetos
editoriais. No que diz respeito a producgéo e veiculagdo de imagens, que se popularizaram em
funcdo da possibilidade de impressdo em alta escala e a baixos custos, a partir da segunda
metade do século XIX juntaram-se ao uso secular da xilogravura a litografia (sobre pedra e
zinco) e a gravura em metal sobre chapas de aco, utilizadas para fins comerciais e industriais.
Em finais do século, proliferaram-se jornais e revistas ilustrados e surgiu a fotogravura, mais

um elemento que aumentou a exigéncia de criatividade por parte dos profissionais da area na
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composi¢do da linguagem gréfica. O papel do designer adquiria, assim, um grande valor.
(ibid)

No Brasil, seguindo a tendéncia do que ocorria no restante do mundo, foi
impressionante o crescimento urbano a partir do século XIX. O trabalho assalariado
possibilitou a uma por¢do maior da populagéo o acesso mais amplo aos bens de consumo, que
usavam suas eventuais sobras de salario para compras além dos itens de primeira necessidade.
A era moderna trouxe ainda o conceito de lazer popular para ocupar os momentos de folga,
concomitantemente a abertura de museus, teatros, parques, etc. Essas mudangas de
comportamento “geraram desafios em termos de organizacdo e apresentacdo das
informagdes” (CARDOSO, 2004, p. 39), sendo necessario sinalizar a cidade e ordenar o fluxo
para a populacdo que chegava de fora e transitava para fins de trabalho e lazer e comunicar a
um publico anénimo as vantagens de aquisicdo de uma mercadoria. Tem-se, assim, a década
de 1920 como um primeiro e pequeno marco do amadurecimento do design brasileiro,
ocorrendo 0 uso sistematico do projeto grafico como fator mais evidente de apelo comercial e
diferenciacdo, em contraste com a aplicacdo aleatéria de elementos artisticos. (CARDOSO,
2005) Essa maior elaboracao projetual se estende ao caso dos livros, na mesma época.

No pais, as primeiras tentativas de implementacdo do ensino de design ocorreram em
Sdo Paulo, em 1951, e no Rio de Janeiro, em 1953. (CARDOSO, 2004) Ambas, entretanto,
ndo obtiveram sucesso, tendo a primeira fechado apenas trés anos ap06s sua abertura. Foi
apenas em 1962 que se consolidou no Brasil o primeiro curso de design em nivel superior, a
sequéncia de Desenho Industrial criada como parte da graduacdo em Arquitetura na
Universidade de S&o Paulo (USP).

Segundo Cardoso (2005), a década de 1960 teria marcado uma ruptura, uma mudanca
de paradigma. O design brasileiro adquire consciéncia como conceito e ideologia, a partir da
organizacdo profissional da area. O autor salienta, como ressalva, que fica claro que mesmo
nos 50 ou 100 anos que antecederam esse marco ja eram exercidas no pais atividades
projetuais complexas e sofisticadas conceitualmente, principalmente ligadas a producao
industrial.

A nivel mundial, Hollis (2000) aponta que, a partir da década de 1960, as imagens antes
estaticas dos meios impressos passaram a competir com as imagens em movimento da
televisdo e dos videos. A partir dai, cresceu a dependéncia no design para criacdo de
publicidade e programas.

Ja a partir de 1970, o design grafico tornou-se parte do mundo dos negocios, sendo vital

na criacdo de uma imagem para as companhias. Todas as empresas, seguindo o exemplo da
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Coca-Cola, sentiram a necessidade de possuir seu proprio logotipo. Nesse contexto, ndo era
necessario que as palavras e imagens transmitissem um significado especifico, desde que
tornassem um produto ou companhia reconhecivel. Assim, grande parte do design grafico foi
incorporado ao marketing, a midia e a industria do entretenimento. Finalmente, com a
introducdo do computador, “o designer ganhou controle quase total sobre os processos

anteriores a impressao”. (HOLLIS, 2000, p. 202)

3.2.1 O designer no meio editorial

Como visto anteriormente, avancgos tecnologicos que permitiram o barateamento e
producdo em maior escala de impressos e o aumento do publico leitor foram fatores
determinantes para o surgimento e consolidacdo da industria grafica. A crescente
mecanizacdo dos processos envolvidos na fabricacdo do livro garantiu a padronizacdo do
impresso e promoveu, consequentemente, a valorizacdo do trabalho de projeto e a maior
importancia da concepgdo e do planejamento como formas de diferenciacdo através da
qualidade.

Segundo Araujo (2008), o papel do design é fundamental e uma importante ferramenta

de comunicacéo para os livros,

o fazer da unido entre texto e imagem uma fonte adicional de informacéo e
expressdo. A linguagem do design envolve reflexdo, bom gosto e a andlise de
formatos e suportes: tudo isso leva a adogdo de um projeto grafico adequado e
consistente, que transforma cada livro num objeto singular. (ARAUJO, 2008, p.
277)

Para Gongalves (2014), a materialidade, forma como o texto ganha corpo, é o primeiro
elemento relevante na construcdo do sentido, ou seja, este Gltimo ndo esta contido
inteiramente no texto em si. Assim, a forma material, e consequentemente o design do livro
enguanto objeto, se mostra como meio de criar e agregar sentido a uma obra.

Haslam (2007) aponta que o processo de producdo de um livro é colaborativo. O
trabalho de design se contextualiza em meio a uma equipe que desenvolve outras fungdes na
industria editorial, como o autor, o editor, o revisor etc. Entre os profissionais que se
envolvem diretamente com o design nessa cadeia, hoje em dia, dois podem ser citados. O
diretor de arte ¢ o profissional responsavel, dentro da editora, pelo visual de toda a produgéo
desta, estabelecendo as orientacdes para suas publicacfes. J& o designer € o responsavel pelo
projeto fisico do livro, seu visual, sua apresentacdo e a disposicdo de seus elementos na
pagina e decide, em conjunto com o editor, o formato do livro e seu acabamento. Trabalha,
ainda, dirigindo outros profissionais envolvidos na producdo de componentes visuais de um

livro, como ilustradores, fotdgrafos e pesquisadores de imagens.
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Ao deparar-se com o material a ser trabalhado, o designer deve ter em mente o publico
ao qual o titulo se destina, buscando a melhor forma de elaborar o projeto. As abordagens por
meio das quais os designers experientes desenvolvem livros, para Haslam (2007), podem ser
classificadas em quatro categorias, conforme segue:

a) A documentacao visa registrar e preservar as informacfes por meio de texto e
imagem, sendo fundamental para todos os componentes de um livro, como
tipografia, ilustracao, fotografia, diagramas, tabelas, etc. Os documentos “dao uma
forma externa ao pensamento internalizado” (HASLAM, 2007, p. 24),
possibilitando a publicacéo e a reproducdo das ideias do autor. A documentacéo é,
assim, o ponto de partida de um livro, € o conjunto de informagdes que o designer
manipula.

b) A andlise é o meio através do qual o designer busca encontrar um padrdo para
classificar os diferentes elementos, criando uma estrutura editorial e tornando os
dados mais inteligiveis. Ao ordenar grupos de informacgdo, o profissional
hierarquiza e da sequéncia ao contetdo.

c) A expressao envolve a visualizacdo das emoc¢es do autor ou do designer, podendo
ser emocional ou intuitiva. Essa abordagem, de cunho pessoal, “contempla o
conteudo como ponto de origem, a partir do qual se deve fazer uma interpretagao”
(HASLAM, 2007, p. 26), e da mesma forma o leitor capta e interpreta as emogdes
transmitidas enquanto absorve o contetdo da obra.

d) A abordagem do conceito busca o conceito-base que retém em si a mensagem, a
reducdo do pensamento que norteie o projeto de uma colecdo de livros e permita
liga-los entre si, definindo o uso dos elementos gréaficos, a forma dos livros etc.

Para o projeto de um livro, o designer deve estabelecer a relagdo entre texto e imagem,
apreendendo a visdao do autor, do editor e da editora. Um projeto de design ira,
provavelmente, basear-se em mais de uma das abordagens supracitadas, incluindo elementos
de cada uma (ndo necessariamente na mesma proporcdo). Haslam (2007) aponta, ainda, que
hd uma parte do processo de design que é peculiar a cada designer, influéncia de seu
subconsciente, e ndo pode ser facilmente definida. Para o autor, o design “¢ uma mistura de
decisbes racionais e conscientes que podem ser analisadas e decisdes subconscientes que nao
podem ser deliberadas tdo prontamente, uma vez que derivam da experiéncia e da criatividade
do designer”. (HASLAM, 2007, p. 23)

Cardoso (2012) aponta caracteristicas na pratica profissional dos bons designers, as

quais sdo relevantes de associar-se ao design editorial. O primeiro desses valores é a
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inventividade da linguagem, que reafirma a importancia do design em conjugar as diferentes
linguagens (geralmente de ordem visual ou plastica) de forma criativa e inovadora. Outro
valor é a exceléncia da realizacdo e do acabamento ao qual o autor relaciona ao termo
“artesania”, pelo qual entende-se “um grau alto de atengdo ao detalhe e de cuidado na
execugdo, oriundos de um senso peculiar de orgulho no trabalho, do prazer em fazer
benfeito”. (CARDOSO, 2012, p. 247)

E interessante, ainda, pontuar que o aparecimento de plataformas operacionais e
softwares de manipulacdo e edicdo de imagens tornou mais simples e barato trabalhar uma
série de elementos gréaficos. A popularizacdo das tecnologias digitais aumentou a liberdade no
exercicio do design e trouxe novos limites para a imaginacdo humana. (CARDOSO, 2004)

3.3 O design dos livros

Quanto a sua estrutura, Aradjo (2008) divide a sequéncia da disposicdo dos elementos
de um livro em trés partes (pré-textual, textual e pds-textual), além dos elementos
extratextuais. Cada uma dessas partes compreende diferentes elementos, conforme segue,

estando sujeita a variacfes e a ocorréncia ou nao destes elementos.

Quadro 1 — Elementos pré-textuais de um livro

Parte pré-textual

a) Falsa folha de rosto, cuja fungdo € proteger a folha de rosto e contém, geralmente, apenas o titulo da obra;

b) Folha de rosto, onde se faz a apresentacdo do livro, contendo o nome do autor, titulo da obra e demais
dados que caracterizem a edi¢do, como o nome do tradutor e a editora;

¢) Dedicatoria, geralmente curta e, quanto presente, posicionada na pagina impar (pagina da direita);

d) Epigrafe, que, quando presente, encontra-se na pagina impar posterior a pagina da dedicatéria ou no inicio
das sec¢des ou capitulos da obra;

e) Sumaério, que consiste na organizacdo sistematica dos contetdos de um livro, na ordem em que aparecem;
f) Listas de ilustragdes;
g) Listas de abreviaturas e de siglas;

h) Prefacio, onde se faz uma apresentacdo, comentario ou justificativa a respeito da obra e que pode ser feito
pelo préprio autor ou por outra pessoa;

i) Agradecimentos, que podem estar contidos no prefacio ou a parte em pagina impar;

j) Introdugdo, também iniciada em pagina impar, e que constitui um discurso inicial ao texto da obra.

Fonte: ARAUJO, 2008.
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Quadro 2 — Elementos textuais de um livro

Parte textual
a) P4gina capitular, onde tem inicio cada capitulo;
b) Péginas subcapitulares, que indicam a abertura de sec¢fes ou subtitulos;
c) Folio, entendido como a numeracdo das paginas, que ndo deve ser feita entre a falsa folha de rosto e o
inicio do prefacio nem nas paginas capitulares, segundo Aradjo (2008);
d) Cabecas, que aparecem no alto das paginas e assinalam constantes gerais (autor ou titulo da obra) ou
parciais do livro (capitulos ou se¢des);
e) Notas, que podem aparecer na parte textual ou pés-textual;
f) Elementos de apoio, que se configuram em gréficos, tabelas ou férmulas;
g) lconografia, que se constitui por imagens de diferentes naturezas com o objetivo de ornamentar,
complementar ou elucidar o texto.
Fonte: ARAUJO, 2008.
Quadro 3 — Elementos pés-textuais de um livro
Parte pos-textual
a) Posfacio, caso seja necessario acrescentar informacGes ou reiterar o contetdo do texto;
b) Apéndices, que apresentam matéria acrescentada ao texto;
¢) Glossério, uma lista de explicacdes de termos arcaicos, técnicos, etc., geralmente disposta em ordem
alfabética;
d) Bibliografia, que indica obras utilizadas como referéncia para a elaboracdo do texto ou obras
recomendadas pelo autor;
e) Indice, que apresenta uma lista de assuntos abordados no livro em ordem alfabética;
f) Coloféo, Ultimo elemento impresso no miolo do livro e que apresenta informagdes técnicas como o papel
e a tipografia utilizados, bem como local e ano de impresséo;
g) Errata, lista de erros encontrados apds a impressao e suas respectivas corre¢des.

Fonte: ARAUJO, 2008.

Os elementos extratextuais sdo identificados por Aradjo (2008) como aqueles que

revestem o livro, genericamente designados como “capa”. Esta pode ser encadernada (capa

dura), brochura (capa mole) ou capa flexivel (intermediaria entre as duas anteriores). Esses

diversos elementos possuem denominacdes préprias, entre as quais podem ser citadas, nos

livros em brochura:

a) Primeira capa, necessariamente area impressa ou de grafismos;

b) Segunda capa, area interna da primeira capa e ndo destinada a impressao;

c) Terceira capa, area interna da quarta capa, igualmente nao destinada a impressao;

d) Quarta capa ou contracapa, também destinada a impressdo ou grafismos;

e) Primeira e segunda orelhas, dobras da primeira e quarta capas, respectivamente;

f) Sobrecapa, elemento opcional que se constitui em uma folha solta que reveste e

protege o livro;
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g) Lombada, o dorso do livro, oposta ao corte longitudinal das folhas, onde s&o

impressos o titulo da obra, seu autor e, muitas vezes, 0 nome ou logotipo da editora.

Aos elementos extratextuais enumerados pelo autor, pode-se adicionar as folhas de
guarda que, segundo Haslam (2007), estdo presentes nos livros de capa dura e unem esta ao
miolo (por este, entende-se o conjunto das folhas de um livro), podendo ser lisas ou
ornamentadas. Araldjo (2008) aponta a primeira capa como merecedora de especial atencéo
em virtude de sua funcdo publicitaria, que busca provocar impacto visual. Sua apresentacéo
varia muito, mas é importante que seu design se relacione ou reflita a matéria e o estilo
gréafico do livro. A sobrecapa também possui forte apelo publicitério, e os principios de seu
design seguem o0s mesmos da primeira capa. Segundo Haslam (2007), a capa protege as
paginas do livro e indica seu conteudo. Ela é a promessa feita pela editora aos leitores, em
nome do autor da obra, e funciona como arma de seducdo para que o livro seja aberto e/ou
comprado.

Aradjo (2008) aponta a importancia fundamental do principio da legibilidade que
norteia a orientacdo visual de um livro. Por esse principio, entende-se como central que a
palavra acomodada em um determinado espaco possua o poder de comunicar, 0 que depende
da maneira como se dispdem os caracteres nas linhas e da organizacdo da pagina.

Segundo Haslam (2007), o processo de execucdo do layout de um livro envolve a
tomada de decisOes a respeito do posicionamento exato de todos os elementos por parte do
designer. A este, “compete dar forma coerente e imprimir sentido a elementos dispersos sobre
um dado espago” (ARAUJO, 2008, p. 373), sendo o projeto visual uma ferramenta importante

para a comunicagao.

3.3.1 Papel e formato

Segundo Aradjo (2008), a maior parte do papel produzido hoje contém uma mistura de
varias fibras de madeira, e é justamente a combinacdo destas 0 que determina as
caracteristicas que influenciam diretamente a escolha do material para a impressdo de um

livro. Entre essas caracteristicas, pode-se citar:

a) O sentido das fibras, que, nos livros, é ideal que seja paralelo a lombada, permitindo

gue as paginas sejam viradas facilmente e sem o enrugamento das folhas;

b) A cor do papel, que pode afetar aquilo que se imprime sobre ele de acordo com sua

brancura. Para a melhor reproducédo de imagens em policromia, recomenda-se 0 uso de
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papéis mais alvos, enquanto os papéis amarelados sdo indicados para livros cuja

leitura é mais longa pois evitam o cansaco visual,

c) A opacidade, pela qual entende-se a capacidade do papel em receber tinta sem que a
mesma possa ser vista do outro lado da folha. Para a impressao de livros, séo ideais 0s
papéis de alta opacidade, de forma que o contetdo impresso no verso da folha néo seja

visivel e distraia a atencéo do leitor;
d) O peso do papel, que é geralmente medido em gramas por metro quadrado;

e) A espessura ou corpo do papel, que determina o peso e o volume de um livro.
Segundo Araujo (2008), prefere-se um papel mais encorpado para livros de poucas

paginas e um papel menos encorpado para obras volumosas;
f) A textura diz respeito ao aspecto da superficie do papel e a sua rigidez.

O surgimento da figura do designer grafico como decisiva para o crescimento da
industria de papéis finos no Brasil. A presenca cada vez maior desse profissional no mercado
consolidou a importancia da exceléncia e da qualidade em pecas impressas e levou os clientes,
em contrapartida, a se tornarem mais exigentes com o material produzido. Assim, “o papel,
antes agente passivo no processo de criagdo, ganhou a importancia de elemento de
linguagem” (O PAPEL..., 2001, p. 40) e é um aliado na busca por inovacéo e diferenciacéo.
Aponta-se, ainda, a presenca de multinacionais do setor da fabricacdo de papéis de alto padrdo
no Brasil, eliminando-se a necessidade de importacgéo.

O formato e a dimensdo do livro, segundo Araujo (2008), condicionam-se ao tamanho
da folha no qual é impresso. A padronizacdo recomendada em 1975 pela Organizacao
Internacional de Normalizacdo (ISO 216) e aceita pela Associacdo Brasileira de Normas
Técnicas (ABNT) estabelece o formato basico do papel como um retdngulo de medidas 841 x
1.189 mm, ao qual denomina-se AO. Desse formato derivam os submdaltiplos da série A, a
partir de sua dobra ao meio, que se destinam a livros, folhetos, laudas e outros materiais
impressos (Figura 2). Existem ainda séries adicionais (B, C, etc.) utilizadas para outros fins,
com a confeccdo de sobrecapas e envelopes. Segundo Araujo (2008), essa normalizacdo
contribuiu para diminuir o custo industrial do papel e para 0 melhor aproveitamento de suas

folhas.
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Figura 2 — Subdivisao do formato A do papel

Fonte: ARAUJO, 2008, p. 352.

Na primeira metade do século XIX, o tamanho padrdo das folhas era 32 x 44 cm, ao
qual denominava-se in- plano, e suas dobras recebiam nomes como in- 4° (em quarto) e in- 8°
(em oitavo). A dobra do papel determinava préprio tamanho do livro, ou seja, quanto mais
dobras, menor ele seria. Hoje, conforme Araujo (2008), essas designagdes permanecem
apenas para indicar o numero de paginas de um caderno, como in- 4° para um caderno de 8
paginas, in- 8° para um caderno de 16 paginas, in- 16° para um caderno de 32 péginas e assim
por diante. O editor determina as dimensfes do livro, cabendo ao impressor definir a
guantidade de dobras na montagem de cada caderno. Quanto menor o nimero de folhas por
caderno, melhor sera seu acabamento. O nimero de paginas de um livro é sempre multiplo de
4, levando-se em consideracdo, ainda, o numero de folhas que compde cada caderno. No caso
de ndo haver mdltiplo certo, produz-se um caderno suplementar contendo menos folhas.

3.3.2 Cor
Segundo Alvarez, Perazzo e Racy (1999), a cor é um fendbmeno fisico, cuja ocorréncia
depende de uma fonte de luz. A cor torna-se visivel quando essa luz encontra algum tipo de

materia, sendo a visdo humana seu sistema receptor.
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Para Lupton e Phillips (2008, p. 71), “a cor pode exprimir uma atmosfera, descrever
uma realidade ou codificar uma informagdo”. Os designers a utilizam para destacar algumas
coisas e esconder outras. As autoras assinalam que a cor muda de sentido de uma cultura para
outra, carregando diferentes conotacGes de sociedade para sociedade.

Os estimulos que causam as sensa¢des cromaticas estdo divididos em duas categorias.
As cores-luz tém como cores primarias vermelho, verde e azul e sua radiagdo luminosa visivel
tem como sintese a cor branca, obtendo-se a sintese aditiva (Figura 3). Ja as cores-pigmento,
assim chamadas pois 0s pigmentos da tinta absorvem e refletem os raios luminosos conforme
sua natureza, tém como cores primarias ciano, magenta e amarelo, obtendo-se a sintese

aditiva. A superposicdo dessas trés cores resulta no preto (Figura 4).

Figura 3 — Cores-luz primarias e a sintese aditiva

Fonte: ALVAREZ, PERAZZO e RACY, 1999, p. 29.

Figura 4 — Cores-pigmento primarias e a sintese subtrativa

Fonte: ALVAREZ, PERAZZO e RACY, 1999, p. 31.
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A percep¢do das cores, ou seja, sua aparéncia, segundo Araujo (2008), caracteriza-se
por trés pardmetros. O tom ou matiz é a sensagdo monocromatica bésica que especifica a cor
através de nomes como azul, vermelho, amarelo, etc. A saturacdo ou intensidade é a
méaxima intensidade de luz ou pureza de uma cor, ou seja, a auséncia de preto ou branco.
Alvarez, Perazzo e Racy (1999) consideram a cor dominante de uma imagem aquela que
possui maior intensidade que as outras, independente da area que ocupe. J& a luminosidade é
a capacidade de reflexdo da luz branca de uma cor, o que depende de quanto preto ou cinza
ela contém.

Alvarez, Perazzo e Racy (1999) apontam como cores quentes todas aquelas que contém
predominancia percentual de vermelho e/ou amarelo. As cores frias contém predominancia
percentual de azul e/ou verde. As cores secundarias resultam na mistura de duas cores
primarias em proporg¢des iguais. Assim, as cores secundarias do sistema de classificacdo das
cores-luz séo ciano, magenta e amarelo, enquanto as do sistema das cores-pigmento séo roxo,
verde e laranja. A partir destas, as cores terciarias sdo resultado da mistura de uma cor
secundaria com uma das cores primarias que a forma.

Segundo Lupton e Phillips (2008), em 1665, Isaac Newton organizou o espectro de
cores em que a luz se divide em torno de um disco. As cores vizinhas sdo analogas. Juntas,
produzem contraste minimo e harmonia natural. Duas cores opostas no circulo sdo chamadas
complementares. Uma ndo contém nenhum elemento da outra e suas temperaturas sao opostas
(quente e fria). Sdo, portanto, contrastantes. Segundo as autoras, a utilizacdo de cores
analogas ou complementares afeta a energia visual e a atmosfera da composicao.

Alvarez, Perazzo e Racy (1999, p. 56) caracterizam como harmonia a “disposi¢ao bem
ordenada das partes de um todo”, sendo a satisfacdo visual necessaria para obter-se um
esquema harmdnico. Apontam como duas regras basicas para uma composicdo harmonica o
emprego de cores complementares ou 0 emprego de cores semelhantes, ou seja, o contraste ou

a semelhanca entre as partes constitui a unidade.

3.3.3 Grid
Segundo Lupton e Phillips (2008, p. 175), “um grid ¢ uma rede de linhas”. Em geral,
corta um plano na horizontal e na vertical de forma ritmada, mas pode, também, ser irregular.
“Os grids auxiliam o designer na criacdo de composigdes ativas e assimétricas, em vez de
estaticas e centradas” (LUPTON e PHILLIPS, 2008, p. 175), e sdo um meio de gerar formas e
organizar a informac&o. Essas linhas-guias ajudam o designer a alinhar os elementos e criam

uma estrutura de base que unifica as diversas paginas de um impresso entre si.
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Segundo Lupton (2013), até o século XII, as margens das paginas criavam barreiras ao
redor de blocos de texto s6lido. No século XIX, porém, os jornais e revistas com multiplas
colunas e variados elementos questionaram o modelo classico e libertaram o grid, tornando-o
uma ferramenta flexivel.

No seculo XIII, destaca-se o diagrama criado pelo arquiteto Villard de Honnecourt, que
permite a divisdo geométrica de qualquer formato de pagina. Quando usado em um formato
aureo'?, o diagrama divide a altura e a largura da pagina por nove, resultando em 81 unidades

de iguais proporcdes. Sua execugao passo a passo esta descrita na Figura 5.

Figura 5 — Diagrama de Villard de Honnecourt
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1 Selecione o formato e o tamanho da pégina dupla 2 Desenhe linhas diagonais, a e b, de um canto ao 3 Desenhe linhas diagonais dos cantos inferiores,
espelhada. Neste exemplo, a proporgéo é de 2:3. outro das péaginas espelhadas. c e d, das péginas espelhadas em direc&o a calha.
|
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| |
4 Do ponto onde as duas diagonais se intersectam 5 Do ponto estabelecido no alto da pagina da direita, 6 Desenhe a linha horizontal, g, através da pagina.
na pagina da direita, desenhe uma linha vertical, e, desenhe uma linha, f, em diregdo a interseccdo das Partindo do ponto de intersecgdo na pagina da
em dire¢do a borda da péagina. duas diagonais na pagina da esquerda. direita, avance 1/9 na largura da calha da pagina.
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‘ | l

7 A parte superior da caixa de texto foi estabelecida. 8 0 mesmo processo é repetido para se

Os lados podem ser desenhados por linhas tragadas estabelecer a 4drea de texto na pagina da esquerda.
paralelamente & margem da péagina, e a parte A grade das linhas de base agora pode ser

inferior é definida pela diagonal da péagina. desenhada dentro da caixa.

uras de margem relacionam-
da unidade, que dividiu a
2 pagina em nonos.

Fonte: HASLAM, 2007, p. 44.

12 Um retangulo aureo €é aquele cuja divisdo de sua base por sua altura resulta em 1,618.
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Um livro comum ¢é projetado com um grid de uma coluna, ou seja, um bloco de texto
cercado de margens que apenas emolduram o conteudo. Os grids de apenas uma coluna
funcionam para documentos simples, j& os de mdltiplas colunas se prestam melhor a
publicacBes que possuem hierarquia (Figura 6). Para Lupton (2013), quanto mais colunas
tiver um grid, mais flexivel ele serd. J& um grid dito modular (Figura 7) “possui divisdes
horizontais consistentes de cima a baixo, além de divisdes verticais da esquerda para a
direita”. (LUPTON, 2013, p. 191)

Figura 6 — Grid de colunas

Uma coluna Duas colunas Trés colunas Quatro colunas

Fonte: LUPTON e PHILLIPS, 2008, p. 182.

Figura 7 — Grid modular

T [Grids

Fonte: LUPTON, 2013, p. 191.

O grid ndo estrutura apenas textos e imagens, mas também os espa¢cos em branco, que
passam a fazer parte ativa do ritmo do conjunto. Torna, ainda, a pagina inteira disponivel para
uso, sendo as bordas tdo importantes quanto o centro. (LUPTON e PHILLIPS, 2008)

3.3.4 Tipografia
Lupton (2013) caracteriza os tipos como um recurso essencial empregado pelos
designers graficos, que os escolhe e combina levando em conta publicos e situacGes

especificas. Segundo a autora, os primeiros tipos foram modelados sobre a forma da
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caligrafia, mas, apesar dessa origem nos gestos do corpo, sdo imagens manufaturadas e feitas
para a repeticdo. Na Figura 8, estéo identificados os elementos observados na anatomia de um
tipo.

Figura 8 — Anatomia tipografica
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Fonte: LUPTON, 2013, p. 32.

A altura-x de um tipo é pode ser indicada, como o préprio nome sugere, pela altura da
do caractere “x” minusculo, e a mesma afeta seu tamanho aparente e impacto visual.
(LUPTON, 2013) A tipografia pode ser medida, segundo o padrdo norte-americano, em
pontos ou paicas. Quanto a sua largura, que equivale a sua medida horizontal mais o espaco
para separar um caractere do outro, uma fonte pode ser larga ou condensada.

No século XIX, ainda segundo Lupton (2013), os impressores buscaram analogias com
a histdria da arte para criar uma classificacdo tipogréfica (Figura 9). As letras humanistas

estdo ligadas a caligrafia e a0 movimento da mdo. As transicionais e modernas sdo mais
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abstratas. As egipcias, possuidoras de serifas pesadas e retangulares. Desde entdo, criticos,

designers e historiadores tém proposto esquemas semelhantes de classificagdo dos tipos.
Figura 9 — Classificacao tipogréfica
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Fonte: LUPTON, 2013, p. 42.

Desde o século XVI, os tipos sdo organizados em familia, quando os impressores
passaram a coordenar tipos romanos e italicos. Uma familia tipogréfica, além da versao
regular de uma fonte, pode apresentar as variantes em italico, bold (negrito), semibold,
estendida, condensada e versalete (letras que apresentam o formato das maidsculas, porém
ajustadas levemente mais altas que a altura-x). As familias sem serifa possuem, normalmente,
outros pesos e tamanhos, como leve, fino, estreito, etc. (ibid)

A hierarquia tipografica “indica um sistema que organiza conteudo, enfatizando alguns
dados e preterindo outros. A hierarquia ajuda os leitores a localizarem-se no texto”.
(LUPTON, 2013, p. 128) Cada nivel hierarquico deve ser indicado por sinais aplicados de
forma consistente ao longo do texto, podendo estes ser de natureza espacial (recuo, entrelinha

ou posicao na pagina) ou grafica (tamanho, estilo, cor ou fonte).

3.3.5Imagem

Segundo Araujo (2008, p. 443), “o termo imagem ¢ utilizado no cotidiano da tecnologia
gréafica para identificar qualquer figura, desenho, ilustracéo, grafico, texto ou outra reproducéo
visivel ao olho humano”, sendo utilizada em um livro geralmente de forma figurativa para
acrescentar informacdo ou simplesmente decorar um texto. Podem ser, inclusive,
independentes do texto, quando a imagem € a informacao principal. Ainda segundo o autor, a
ilustracdo editorial surgiu com as iluminuras utilizadas nos manuscritos da Idade Média.

O icondgrafo ou ilustrador é o profissional responsavel por traduzir as passagens do

texto em imagens, que devem, além de dialogar com o conteudo, corresponder a expectativa
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do leitor. Esse papel pode ser desempenhado pelo préprio autor do livro. Algumas das
questBes levantadas na hora da escolha das imagens sdo sua qualidade técnica e de
reprodutibilidade e as fontes onde encontrar as ilustragdes adequadas e necessarias a uma
obra. (ARAUJO, 2008)

Para Haslam (2007, p. 110), o papel do designer ndo € apenas o de elaborar o layout das
paginas, “mas também o de garantir que a informagdo fornecida pelo autor seja apresentada
da maneira mais adequada possivel ao leitor”. Assim, o designer de livros deve preocupar-se
com a interpretacdo da informacdo e o design dessa mesma informacdo. Nesse sentido,
segundo o autor, fotografias, ilustragdes, desenhos e diagramas séo chaves na identificacdo de
objetos, pessoas e ideias.

3.3.6 Impresséao e acabamento

Desde os anos 1960 até hoje, segundo Bann (2012), o processo de impressdo mais
empregado em materiais como livros e revistas é o offset (Figura 10), de principio litogréfico.
A litografia, por sua vez, ¢ um processo planografico, ou seja, a superficie de impressdo é
plana. Nesse processo, “a area de grafismo é tratada quimicamente para que aceite o 6leo
(tinta) e rejeite a agua, enquanto a area de contragrafismo é tratada para aceitar a agua e
rejeitar o 6leo”. (BANN, 2012, p. 88) A impressdo se da, entdo, indiretamente: primeiro, a
imagem passa para uma blanqueta de borracha e depois é aplicada ao papel. A blanqueta de
borracha, por sua vez, recebe a imagem de cada uma das 4 chapas gravadas nas cores-
pigmento CMYK.

Figura 10 — Impresséo offset

Roletes de tinta

Cilindro da chapa
Roletes de umedecimento ____ F

Cilindro da blanqueta

e = \ (’) e
Cilindro de transferéncia </(\)

A Imagem impressa

Fonte: BANN, 2012, p. 89.
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Apo6s impressas todas as folhas de um livro, os processos de montagem e acabamento
sdo aqueles que dardo origem ao produto final. Segundo Aradjo (2008), primeiro, as folhas
sdo cortadas, dobradas e agrupadas segundo a ordem dos cadernos. Depois, ocorre 0
alceamento, ou seja, ordenacdo dos cadernos conforme a sequéncia que constitui o livro e a
unido dos mesmos, que pode se dar através de grampos, cola, espiral ou costura. Por fim, €
feita a brochagem (operacdo que faz aderir uma capa mole ou flexivel) ou a encadernacéo
(operacdo que faz aderir uma capa dura). Para esta Ultima, os cadernos devem ser
necessariamente costurados entre si. Geralmente feita de papeldo, a capa dura pode ser
revestida de materiais como papel ou tecido.

Dentre os processos de acabamento abordados por Bann (2012), podem ser citados:

a) O refile, corte dos produtos impressos a fim de adequar o papel ao formato da maquina
ou no processo de acabamento, para refilar as bordas;

b) Vinco, feito sobre papéis mais espessos para facilitar a dobra;

c) Dobra;

d) Hot stamping, estampagem de laminado metalico a quente através de um molde
aquecido e prensado;

e) Estampagem cega (relevo seco), para a qual sdo necessarias duas matrizes aquecidas
que pressionam o papel, imprimindo em alto ou baixo relevo;

f) Estampagem laminada a frio, na qual uma cola é impressa no papel pelo processo
offset e entdo uma folha metalica é laminada sobre o mesmo, aderindo a &rea de
grafismo.

Este capitulo tratou do design enquanto conceito, focando-se no design gréfico. Viu-se
que Gruszynski (2008) e Cardoso (2004) destacam o carater mediador do design, pois este
opera na juncdo dos niveis abstrato e concreto. Foram enumerados e descritos 0s quatro
aspectos basicos do design grafico segundo Villas-Boas (2007): formal, funcional,
metodoldgico e simbdlico. Abordou-se o estabelecimento da profissdo do designer, dado a
partir do momento em que ocorre a separacao entre 0s niveis do projeto e de sua execucao.
Deteve-se, mais especificamente, ao design no meio editorial, que segundo Gongalves (2014)
tem o poder de criar e agregar sentido a uma obra através da materialidade. Por fim, este
capitulo enumerou e discorreu sobre os elementos que constituem o livro dos pontos de vista

estrutural e grafico.
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4 COSAC NAIFY: O DESIGN DA FORMA AO PROJETO EDITORIAL

A partir do levantado e exposto nos capitulos que constituem o referencial teérico da
pesquisa, passa-se a apresentacdo do objeto de estudo e discussdo acerca da utilizacdo do
design na producéo editorial pela editora Cosac Naify, tendo em vista 0s objetivos propostos.
Para esse fim, adota-se a pesquisa descritiva bibliografica e a documental e realiza-se a
analise de edicbes exemplares produzidas pela editora, em uma abordagem qualitativa que
tem como guia o quadro conceitual construido.

O capitulo traca um histérico da Cosac Naify — de sua fundacdo em 1997 até o
fechamento em 2015 —, considerando também o papel de seu editor, Charles Cosac, e
observando elementos da construcao da identidade grafica da marca. Com base no referencial
tedrico e nos dados levantados e sistematizados sobre a editora, foram selecionadas quatro
obras como exemplos para analise: os livros da colecdo Portatil, pela importante funcéo
social exercida pelo formato de bolso e pela notavel quebra do padrdo simples e econémico
exercida pela Cosac Naify; os livros da colecdo Moda Brasileira, premiada nacional e
internacionalmente e representante do investimento da Cosac Naify em mercados de nicho; o
livro Bonsai, de Alejandro Zambra, cujo projeto gréafico dialoga diretamente com seu
conteldo; e a edicdo do livro Decameron, de Giovanni Boccaccio, langada em homenagem
aos 700 anos do nascimento do autor e representante da estratégia da editora de editar obras

em dominio publico.®

13 Para a avaliagdo, conseguiu-se acesso as edigdes através de conhecidos que as cederam e do acervo pessoal da autora. A
colecdo Moda Brasileira foi consultada na biblioteca da UniRitter em sua sede Orfanotréfio, em Porto Alegre.
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4.1 Uma editora pensada para as artes

Segundo Hallewell (2005), durante anos a qualidade de impressao dos livros de arte no
Brasil era precaria e, portanto, projetos mais ambiciosos precisavam recorrer a impressao no
exterior. Mesmo com a melhora nas condicdes das gréaficas, no final da década de 1970, os
livros impressos no pais ndo eram competitivos com os livros importados pelos altos precos
praticados, em funcéo de tiragens pequenas e antiecondmicas. Por volta dessa época, a melhor
forma encontrada para publicacdo de livros de arte foi a da edicdo em fasciculos, vendidos em
bancas de jornal. A partir de 1990, segundo o autor, a Cosac Naify foi uma das editoras que

contribuiu com o langamento de livros na érea, sendo fundada

especificamente como uma editora voltada para os livros de artes visuais:
monografias de artistas brasileiros, ensaios sobre historia e teoria da arte, cinema,
teatro, design, arquitetura, fotografia, danca e moda, tendo diversificado seus
langamentos apenas ap6s o ano de 2001, quando passou a editar também livros de
literatura e ciéncias humanas, além de obras infanto-juvenis. (HALLEWELL, 2005,
p. 706-707)

A empresa € criada em S&o Paulo no ano de 1997 por Charles Cosac em parceria com
seu socio norte-americano Michael Naify. Os dois se conheceram em Londres, tornando-se
grandes amigos e, posteriormente, cunhados. Charles tinha, na época da abertura da editora,
32 anos de idade e havia recém voltado ao Brasil apos 15 anos de estudos no exterior. Amante
das artes, idealizou um projeto editorial focado, num primeiro momento, apenas em livros da
area. No logotipo mais recente da editora (Figura 11), exclusivamente tipografico, as letras
sdo de formas retas e sem serifas, na cor preta e de excelente legibilidade. Nele, os
sobrenomes dos dois socios fundadores aparecem aglutinados, diferentemente da grafia do

nome da editora, no qual ficam separados.

Figura 11 - Logotipo da editora Cosac Naify

COSACNAIFY

Fonte: Editora Cosac Naify.

Destaca-se ainda a juncdo das letras F e Y, que se tornam uma figura nova. A
brincadeira com a forma das letras € um motivo recorrente no material grafico da editora,

como pode ser observado em sua sua assinatura secundaria (Figura 12) e na Figura 13.
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Figura 12 - Assinatura secundaria da editora Cosac Naify

Fonte: Editora Cosac Naify.

Figura 13 - Avatar da Cosac Naify na plataforma issuu

%es

Fonte: <https://issuu.com/cosac_naify>. Acesso em: 15 mai 2016.

Nos Ultimos anos, a editora passou a utilizar a assinatura secundaria para aplicacdo do
logotipo em seus livros. Anteriormente, este era usado na lombada das edi¢des, de maneira
mais simples e direta. A assinatura usada nas edi¢es lancadas mais recentemente se vale da

tridimensionalidade inerente ao livro, estendendo-se da lombada a primeira capa. (Figura 14)

Figura 14 - AplicacBes do logotipo da Cosac Naify nos livros da editora

; Samucl Beckett

Dias felizes

Fonte: Elaborado pela autora a partir de imagens de divulgacao da editora Cosac Naify.


https://issuu.com/cosac_naify
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Filho e Rodrigues (2013), em matéria publicada pelo suplemento Sabéatico do jornal O
Estado de S&o Paulo, destacam o carater inovador da editora e a ousadia de projetos gréaficos
que a caracterizava. Em junho de 1997, as livrarias receberam um volume que diferia daquilo
que costumava circular no mercado de livros de arte no Brasil. Tratava-se de Barroco de
Lirios, do artista brasileiro Tunga, editado por Charles Cosac em uma edi¢cdo com mais de dez
tipos de papel, duas centenas de ilustracGes e a fotografia de uma tranga que, desdobrada, se
estendia por 1 metro de comprimento (Figura 15). Quando isto ndo era habito, a Cosac Naify
veio a tornar-se referéncia na publicacdo de monografias de artistas, sozinha ou por vezes em
parceria com instituicdes como a Bienal de Sdo Paulo. Foi também a primeira latino-
americana a coeditar um titulo com o Museu de Arte Moderna de Nova York. Para além das
artes, a Cosac Naify lancou o primeiro livro gay para criancas, Meu Amigo Jim. Até 2013, o

trabalho da editora ja havia rendido mais de 50 prémios nacionais e internacionais.

Figura 15 — Paginas do livro Barroco de Lirios, de Tunga

Fonte: <https://facoscolaborativa.wordpress.com/> Acesso em: 31 mai. 2016.

Nos primeiros anos de vida da Cosac Naify, Michael Naify e Simone Cosac, irma de
Charles e casada com seu socio, moravam em Florenca, na Italia, onde era feita a impressao
dos livros. Num primeiro momento, Simone participou acompanhando o processo de

impressdo na Italia. Em 2013, esta ja era realizada em diversos polos graficos de Séo Paulo
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(de boa qualidade, porém muito caros) e em Singapura ou na China. Foi o casal o responsavel
por sugerir o acréscimo de obras infantis ao catdlogo, o que reforca o carater pessoal da
editora em relacéo a escolha de seus titulos. Em entrevista ao Sabéatico, Cosac (2013) comenta
seu desgosto pelo Capitdo Cueca, série infantil publicada pela editora e sucesso de vendas.
Sugestdo de Simone, Charles considera que recusar-se a publica-la seria dizer ndo a irmé, e
ndo ao livro.

Foi milionario o capital necessario para a fundacdo da editora, oriundo da fortuna
familiar dos donos, e sua posterior manutencdo ao longo dos anos. Segundo Filho e Rodrigues
(2013), até o ano de 2013, a Cosac Naify havia passado no vermelho 15 dos seus 16 anos de
existéncia. De acordo com o préprio Cosac (2013), a editora recorria a Michael Naify, cuja
familia de origem libanesa enriqueceu através de cadeias de cinema nos Estados Unidos,
principalmente quando precisava de ajuda monetaria. Os resultados financeiros passaram a ser
melhores a partir da diversificacdo do catalogo para outras areas que ndo apenas as artes;
assim, o ano de 2012 foi o primeiro cujo balanco fechou no azul.

Cosac (2013) observa que a editora ndo gerava lucro e ndo tinha fins lucrativos. Ele
conta que existia capital para investir em livro, de forma que ndo se alicercou em leis de
incentivo a cultura do Governo brasileiro. Ainda assim, destaca a grande importancia das
compras governamentais através de licitacdo e que o Brasil é o pais que mais compra livros,
fator que atrai editoras estrangeiras.

A entrada de Augusto Massi na Cosac Naify, em 2001, marcou uma serie de
importantes mudancas. Nomeado editor-presidente, Massi, professor universitario da
Universidade de S&o Paulo (USP), diversificou definitivamente o catalogo da editora, que até
entdo havia lancado em torno de 80 livros concentrados nas artes plasticas. Entraram titulos
de literatura, antropologia, arquitetura, histdria e infantojuvenis. As edi¢Ges passaram a contar
com material complementar, como prefacios e ensaios assinados por criticos renomados, e
traducdes cuidadosas. Intelectuais de prestigio foram convidados a fazer a curadoria de
colecdes de cinema e historia, o que culminou na publicacdo de varios titulos de interesse
académico e obras de referéncia. Massi investiu, ainda, na formacdo dos funcionarios,
oferecendo cursos e palestras. Para Cosac (2015), Massi “criou escola”, marcando a passagem
da editora de uma estrutura caseira para tornar-se académica.

A partir dai, aponta Abujamra (2016), a Cosac Naify passou a disputar capital
intelectual com a Companhia das Letras. Em entrevista a Piaui, Luiz Schwarcz (2016),
diretor-presidente da Companhia das Letras, admite o avanco significativo empreendido pela

Cosac Naify no mercado editorial, sobretudo na area do design, em funcdo de sua ousadia
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grafica. A esse respeito, Elaine Ramos, ex-diretora de arte da Cosac Naify, garante que 0s
designers da casa sempre leram os livros, diferencial que transparece tanto na capa quanto no
miolo dos exemplares. (ABUJAMRA, 2016)

De temperamento forte, Augusto Massi preocupava-se em demasiado com a relevancia
intelectual de seus projetos, negligenciando, por vezes, sua viabilidade econdmica. A partir de
2010, com o fisco americano observando Naify de perto pela alta quantia investida em uma
empresa que s dava prejuizo, a pressdo para que a editora passasse a sobreviver sem a ajuda
do socio americano aumentou. A Cosac Naify se viu diante da necessidade de empreender
maior esforco no controle das finangcas e as decisbes de Massi passaram a sofrer certa
resisténcia. A situacdo se tornou insustentavel quando, em 2011, o entdo diretor insistia em
publicar um livro em comemoracdo aos 80 anos do musico Jodo Gilberto, que se
completariam em junho do mesmo ano. De custos altissimos em fungdo das imagens e dos
direitos autorais, o projeto foi vetado pela editora. Augusto Massi, ao constatar que o livro
ndo sairia e ja desgastando pela resisténcia da equipe em comprar suas ideias, pediu demissao.

A Cosac Naify ndo tinha cultura empresarial e seu planejamento financeiro era muito
precario. Os precos de capa dos livros eram definidos de modo arbitrario, segundo o que cada
exemplar parecia valer, e, por esse motivo, muitas vezes ndo cobriam os custos de produgéo.
(ibid) Cosac (2016) reconhece o carater espontaneo e imaturo da editora, que chegava a
vender livros com prejuizo de 10 reais por exemplar.

Sobre a importancia de um projeto grafico de exceléncia, Cosac (2013, p. 5) aponta a
digitalizacéo do livro como uma razéo para este estar se “coisificando”, ou seja, encontra-se ai
mais um motivo para que as editoras se esmerem “ndo para vender mais, mas para que o livro
ndo morra”. A emergéncia do formato digital, entretanto, ndo foi completamente ignorada.
Cassiano Elek Machado (2010), diretor editorial da Cosac Naify no periodo de 2008 a 2012,
afirmou em entrevista ao Suplemento Pernambuco que o livro digital ndo era prioridade para
a casa, justamente em funcdo da crenca de que sempre havera espa¢o no mercado para livros
bem feitos. Apontou, entretanto, que a editora estaria se preparando para ter presenca nesse
mercado (de fato, até o final de 2015, a editora havia produzido cerca de 140 titulos de seu
catdlogo em formato de eBook) e que ja se utilizava da internet como meio de interagdo com
os leitores. Nesse sentido, o ex-diretor menciona o site da editora, que oferecia conteudos
como noticias, entrevistas com autores e ensaios e um blog ativo.

Em entrevista em video a revista Piaui, Cosac (2016) fornece algumas pistas que
ajudam a compreender o ritmo de funcionamento da editora, sempre com prioridade total para

a qualidade do material produzido:
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A editora fazia coisas absurdas. Ela parava um livro semanas, meses, por causa da
cor de uma capa, onde ndo se encontrava um denominador comum. [...] Ela néo
tinha um ritmo “6, esse livro tem que sair nessa data porque € Natal”, ou alguma
coisa, uma efeméride. Ela vivia a vida do livro, ela ndo vivia a vida editorial. Era
tudo em funcdo daquele projeto que tava [sic] em pauta. (COSAC, 2016)

Muitas oportunidades teriam se perdido em funcdo desse ritmo. O editor cita como
exemplos a obra de Clarice Lispector, que ndo conseguiu adquirir, e a obra de Carlos
Drummond de Andrade, perdida para a Companhia das Letras em fungdo da demora para
edita-la. Esta ultima, segundo ele, teria sido a “for¢a motriz” que salvaria a editora.

Em 2015, com 19 anos de historia e cerca de 1600 titulos no catalogo, Charles Cosac
anunciou que a editora fecharia suas portas. Michael Naify foi contatado por telefone em
Nova York, onde reside, e ndo se opds ao encerramento das atividades. O comunicado foi
feito em entrevista exclusiva ao jornalista Antonio Gongalves Filho na tarde do dia 30 de
novembro e publicada as 21h16 do mesmo dia, no portal online do jornal Estaddo. Segundo
Abujamra (2016), o préprio Cosac foi pego de surpresa pela divulgacdo precoce de sua
decisédo, esperada para sair apenas na edicdo impressa da manha seguinte. O fundador sequer
teve tempo de comunica-la a todos os funcionérios da editora, pois pretendia fazé-lo mais
tarde naquela mesma noite. Apenas os trés diretores da empresa (Florencia Ferrari, a diretora
editorial, Elaine Ramos, a diretora de arte e Dione Oliveira, o diretor financeiro) foram
previamente avisados. A noticia causou grande comoc¢do nas redes sociais por parte de
leitores, intelectuais, artistas e escritores.

Na entrevista concedida a Filho, Cosac (2015) cunha como fator decisivo para o
fechamento da Cosac Naify a desvirtuacdo de sua linha editorial original, descrita por ele
como “cult” e voltada a professores académicos e estudantes de arte. Essa descaracterizagdo
teria relacdo direta com sua situacdo financeira deficitaria, justamente em funcdo dos altos
investimentos em producdo grafica exigidos pelos projetos ousados da editora. Filho (2015)
menciona que a Cosac Naify tentou criar formulas para cobrir o prejuizo das edigdes
especiais, citando a estratégia da publicacdo de colecBes de literatura a partir de obras em
dominio publico, sobre a qual o editor afirma que “nao queria fazer o que outras editoras ja
fazem”. (COSAC, 2015) O mercado, da mesma forma, ndo ajudou.

Ainda assim, o fundador nega que a editora estivesse fechando por faléncia e revela
que o capital investido por ele teria sido de R$ 70 milhdes, dos quais ndo recebeu de volta um
centavo e que, pelo contrario, teria perdido o dobro desse montante. Em entrevista ao canal
Globo News poucos dias apés o anuncio do fechamento, Cosac enumerou algumas das
dificuldades pelas quais a editora estava passando, em meio a crise econémica vivida pelo

Brasil: a baixa vendagem dos livros; a demora no pagamento por parte das livrarias, que por
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vezes se dava apenas 90 dias ap0s a venda; o aumento do dolar, que impedia a impressao de
ser feita no exterior; 0 aumento de 15% no valor das gréficas brasileiras; e 0 aumento da
inflacdo no pais. (DONO..., 2015)

Na entrevista a Piaui, Cosac (2016) reconhece os erros administrativos e afirma nao
ser possivel colocar toda a culpa do fechamento sobre a economia. O editor faz uma critica ao
préprio mercado:

Ela fechou porque ninguém comprou livro, a resposta é essa. [...] Se as pessoas nao
compraram, o que que eu podia fazer? Ai no momento em que eu anuncio que vou
fechar todo mundo comeca a comprar igual louco porque ndo vai ter? Eu vou
responsabilizar quem? [...] E a falta do interesse no nosso material. Em Gltima
instancia, se todo mundo comprasse livro, ela taria [sic] bem. Fechou porque ndo ha
interesse em literatura. (COSAC, 2016)

De fato, apds o anuncio do fechamento, a média de vendas online cresceu 5 vezes em
1 més e o site ficou fora do ar. Segundo Abujamra (2016), as vendas do selo triplicaram e o
estoque foi reduzido a metade. Longas filas se formaram em frente ao estande da editora na
ultima Festa do Livro da Universidade de Sdo Paulo (USP) da qual participaria, de 9 a 11 de
dezembro de 2015, antes mesmo da abertura do pavilh&o. Por ser uma das editoras que mais
atraiam publico, a Cosac Naify era tradicionalmente dona de um dos maiores espagos no
evento, onde o desconto minimo por exemplar é de 50%. Em 2015, ganhou o estande mais
nobre da feira, junto a entrada. (MORENO, 2015) Apesar de seu prestigio junto aos leitores, a
editora “respondeu em 2014 por apenas 0,69% do faturamento de livro no varejo, segundo a
Nielsen, que monitora 0 mercado editorial”. (PERGUNTAS..., 2015)

Cosac (2015) demonstrou seu desejo na perpetuagédo das obras de interesse académico
do catalogo da Cosac Naify através de outras editoras. Segundo o editor, o destino de cada
livro seria definido individualmente em conversa com seu autor. Em dezembro de 2015, foi
anunciado acordo com a Companhia das Letras, que passaria a publicar uma importante
parcela do catdlogo da Cosac Naify sobretudo nas éareas de ficgdo literaria, classicos,
antropologia e literatura infantojuvenil. As editoras Planeta, Edusp, 34, Gustavo Gili, Sesi e
Senai também adquiriram partes do catadlogo. Ja Florencia Ferrari e Elaine Ramos, ex-
diretoras da Cosac Naify, estariam se preparando para a criacdo de uma nova editora. Esta se
focara em colegdes de design e antropologia, publicando tambem literatura estrangeira e
infantojuvenil. (ABUJAMRA, 2016) Em janeiro de 2016, a Amazon fechou acordo com a
Cosac Naify para vender com exclusividade o estoque restante de livros da editora.

A Cosac Naify usard seu nome até dezembro de 2016 para finalizar e publicar as

edicdes de cinco monografias de artistas que ja estavam em andamento. O ultimo livro a ser
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lancado pela editora serd do artista pernambucano Tunga, 0 mesmo da primeira obra editada
em 1997. (ibid)

4.1.1 Charles Cosac, o editor

Charles Cosac (Figura 16) nasceu no Rio de Janeiro, em 1964. De origem siria, sua
familia acumulou fortuna no Brasil através da mineragdo. Quando crianga, sofreu na escola
por ser gago e homossexual e enfrentou a relutancia do pai em aceita-lo. Assim, terminado o
ensino medio, viajou para 0 exterior para terminar seus estudos, onde permaneceu por 15
anos, entre a Europa e um periodo na Russia. Nesses anos, Cosac conheceu 0 mundo,
consumiu cultura e estudou. Durante seu mestrado em historia da arte, na Inglaterra, ajudou a

organizar a primeira exposicao de arte latino-americana do continente. (ABUJAMRA, 2016)

Figura 16 - Charles Cosac

Fonte: Portal do Estadéo.

Quando voltou ao Brasil, em 1996, Cosac tinha o sonho de encontrar um trabalho que
desse razdo a sua existéncia. Um ano depois, em 1997, criou, juntamente com o cunhado
Michael Naify, a editora Cosac Naify. Durante a maior parte de sua trajetdria, a editora se
sustentou gragas a fortuna familiar dos donos; fortuna essa que também sustenta o proprio
editor. Cosac (2016) afirma que tamanha riqueza o infantiliza, por eliminar sua ambig&o e
preocupacdo com certos aspectos da vida comum. Dessa mesma forma levou a editora: sem

cobrar e sem conferir nada. Ele nunca se identificou com a figura de patréo.
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A boa vontade de Cosac e Naify em manter a editora operando no vermelho durante
tantos anos, nem os dois socios sabem explicar. Luiz Schwarcz (2016, p. 42) aponta que 0
espirito da Cosac Naify, desde sua fundacdo, foi colocar a ousadia grafica antes mesmo do
calculo empresarial. “Havia um desprendimento que € mais possivel para um mecenas do que
para quem tem um pé mais firme no mercado”. Filho e Rodrigues (2013, p. 4) cunham
Charles Cosac como praticante da “arte de andar na contramao do mercado”.

Cosac (2013) admite ndo ter paciéncia para conseguir patrocinios em razdo da
dificuldade de surgir dai a publicacdo de um titulo que ele préprio queira. Como opgdes,
aponta a existéncia de parcerias e coedi¢Oes; estas, mais frutiferas. Para o editor, a compra de
um dos titulos de seu catalogo por uma editora estrangeira € melhor do que qualquer prémio.

Apesar do sonho de ser artista plastico, o préprio Cosac reconhece ndo ter o menor
talento para tal. Ele é, de fato, um amante das artes. Colecionador, seu apartamento é repleto
de obras, algumas das quais figuras de Jesus Cristo, e paredes, cortinas e carpetes vermelhos
inspirados no filme Gritos e Sussurros, de Ingmar Bergman. O editor classifica sua relagdo
com as artes visuais, que vem desde sempre, como intuitiva, espontanea, carinhosa e quase
infantil. Para ele, as artes tém ligacdo com o espiritual e o sagrado. 1sso é justamente 0 que 0
impede de trabalhar em museus ou institutos: “eu ndo queria nunca que essa relacdo com as
artes visuais fosse adulterada pelo que se fala, pelo que se acredita, pelo que se Ié e pelo que
eu proprio publiquei e editei”. (COSAC, 2016) A criacdo e manutencdo da Cosac Naify seria
em si mesma um forma de exercer sua sensibilidade artistica. “A Cosac Naify foi uma
maneira de trabalhar com artes visuais sem que eu precisasse ser 0 autor”. (COSAC, 2012)

Algumas caracteristicas do editor sdo muito peculiares. Além de seu vicio em Coca-
Cola, Cosac fuma cerca de 3 carteiras de cigarro por dia, habito que considera muito chique.
H& 3 anos, o editor ja ndo viaja em fungdo do cigarro. Possuiu um diamante incrustado nos
dentes, que ja foi substituido por um rubi, e usa um perfume francés feito especialmente para
si e que denunciava sua chegada na editora. Nos primeiros anos da Cosac Naify, era uma
figura extravagante, com apreco por roupas coloridas e inusitadas. Hoje em dia, possui mais
de 60 tdnicas de seda compridas e s6 usa preto: “¢ meu luto, minha declaracdo de tristeza a
vida”. (COSAC, 2016)

Seu apelido é Oblomov, alcunha que surgiu quando morou na Russia. O personagem
principal do romance homénimo de Ivan Goncharov, publicado no Brasil pela Cosac Naify,
vive de heranga e passa as primeiras 150 paginas do livro procrastinando entre a cama e 0
sofd. Em entrevista a Piaui, Cosac (2016) cita, além de Oblomov, o personagem Jean des

Esseintes, criado pelo francés Joris-Karl Huysmans, para ilustrar seu préprio ritmo de vida:
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S80o pessoas que ndo tém interesse pelo vigente. SAo pessoas mais voltadas pra si e
pro seu proprio ritmo de producdo, que geralmente é muito lento. Sdo pessoas que
ndo se sentem mal por ndo acompanhar o ritmo que a vida impde e criam o seu
préprio ritmo de vida. Sdo pessoas que tém muita dificuldade com agenda e
horarios, com compromissos, com obrigacdes, com verdades aceitas. Nao sdo
pessoas que contestam. Sdo pessoas silenciosas, que escutam mais do que falam.
S80 pessoas que ndo se importam tanto. Sdo pessoas que ndo tém medo de morrer e
veem a morte como um sono eterno. E até gostam da ideia porque ficam muito
deitadas na cama. Mas eu sou meio hibrido. Eu sou Oblomov. (COSAC, 2016)

Para Charles Cosac, o trabalho na editora passou a ser sua vida, e considera que deu
tudo de si para a Cosac Naify. Segundo Abujamra (2016, p. 42), “a Cosac Naify era tocada
com muita paixdo e pouco método”, e nao havia estrutura empresarial com foco no
desempenho econdmico. A maioria das editoras, por exemplo, contrata profissionais
terceirizados para o fazer o design das capas de seus livros, aplicando-os modelos de miolo
padrdo. Essa pratica, que reduz custos, na avaliacdo de Cosac reduz consideravelmente o
potencial das obras. Dessa forma, cada projeto era pensado de forma especial e Unica,
atendendo ao desejo dos dois socios de elevar o padrdo dos livros brasileiros tanto do ponto
de vista fisico quanto intelectual.

Cosac sempre foi muito ligado a sua mée. Sua vida oscilou durante anos entre a casa
materna, situada no prédio vizinho ao seu, e a editora, a 2 quarteirdes de distancia. Aos
poucos, foi se afastando desta e passou a trabalhar em seu apartamento ou em uma pequena
sala no deposito da Cosac Naify, junto aos estoques. (ABUJAMRA, 2016)

Na manha do dia 31 de novembro de 2015, quem mandou e-mail para Charles Cosac
recebeu, como resposta automatica, a letra da cancdo Meu Mundo Caiu. No dia anterior, 0
editor havia optado em definitivo pelo encerramento das atividades da Cosac Naify, deixando
claro o motivo por tras de sua decisdo: “Eu vejo a editora se descaracterizando, se afastando
daquilo que fez dela tdo querida, e prefiro encerrar as atividades a buscar uma solucéo que
possa comprometer seu passado”. (COSAC, 2015) Ele citou, ainda, a dificuldade em dar
continuidade a publicacdo de obras de interesse mais restrito. Vender a editora, no entanto,
jamais foi considerada uma saida. Além de julgar humilhante a venda de um nome que nao é
sO seu, Cosac (2016) diz que se reserva o direito de “descriar” aquilo que criou, revelando,
ainda, sua ideia inicial de que a editora tivesse comeco, meio e fim. O fundador ndo queria
gue a Cosac Naify chegasse aos 20 anos.

Sobre os resultados obtidos, Cosac considera que o balanco foi positivo. Para alem dos
1600 livros publicados, reconhece sua ousadia editorial e 0s avangos em diversas areas. Em
relacdo a deciséo de abrir a editora e ao seu percurso, atesta: “Me sinto um homem realizado.
[...] Sou feliz, faria tudo de novo”. (COSAC, 2013, p. 5)
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4.2 EdicOes exemplares

A fim de ilustrar o trabalho realizado pela Cosac Naify nas construgdes gréafica,
material e editorial de seus livros, a seguir, realizara-se a analise de obras selecionadas pela
autora do presente trabalho. Tomando como base os conceitos abordados e discutidos no
referencial tedrico desta pesquisa, elaborou-se o quadro que servird de guia para tal (Quadro
4).

Quadro 4 — Guia para andlise das obras selecionadas

Guia para andlise

1) ldentificacéo
1.1) Titulo

1.2) Autor

1.3) Data de langamento
1.4) Colecéo

1.5) Sinopse

1.6) Projeto gréfico
1.7) Hustrador

1.8) Edicdo/Co-edicéo
1.9) Preco de capa
1.10) Prémios

1.11) Impresséo

2) Projeto grafico
2.1) Dados gerais
2.1.1) Formato
2.1.2) Lombada
2.1.3) Acabamento

2.2) Capa

2.2.1) Papel

2.2.2) Cor

2.2.3) Grid

2.2.4) Tipografia
2.2.5) Imagens

2.2.6) Outros recursos

2.3) Miolo

2.3.1) Estrutura

2.3.2) P4gina capitular
2.3.3) P4gina de texto
2.3.4) P4gina de iconografia
2.3.5) Papel

2.3.6) Cor

2.3.7) Grid

2.3.8) Tipografia

2.3.9) Imagens

2.3.10) Outros recursos

Fonte: Elaborado pela autora.
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4.2.1 A colecéo Portatil

Historicamente, os livros de bolso desempenharam um papel de suma importancia no
processo de difusdo do livro. O formato, tradicionalmente, € comercializado em pontos de
venda diversos e apresenta edi¢fes simples e de grande tiragem, atraindo leitores por sua
praticidade e baixo prego. No Brasil, atualmente, diversas editoras investem em colecdes de
livros de bolso. Além da colecdo Portatil, da Cosac Naify, destacam-se L&PM Pocket, da
editora L&PM; Companhia de Bolso, da editora Companhia das Letras; o selo Ponto de
Leitura, da editora Objetiva; BestBolso, do Grupo Editoral Record; e Bolso de Luxo, da
editora Zahar. Bem como a colecdo Portétil, as edi¢cBes Bolso de Luxo diferenciam-se das
demais por apostarem, como o nome sugere, em edi¢cdes diferenciadas, apresentando livros
em capa dura e papel Pdlen (este Ultimo esta presente na maior parte do catalogo).

A colecdo Portétil, da Cosac Naify, foi lancada em 2012 e publicou, até 2015, 30
volumes das areas de literatura, arte, antropologia e cinema. A unidade visual das capas se da
pela repeticdo de elementos como cores, formas, posicdo do logotipo da editora e
identificacdo da colecdo e respectivo nimero do volume no canto superior direito. O jogo
com as formas das letras do logotipo da Cosac Naify diferencia os volumes entre si, bem
como a variacao tipografica entre normal e bold utilizada na identificagdo de autor e titulo do

livro e o posicionamento dessas informacdes. (Figura 17)

Figura 17 - Os 6 primeiros volumes da colecao Portétil

Fonte: Imagem de divulgacao da editora Cosac Naify.

O conceito de colecdo que norteia o projeto grafico se sobrepde as peculiaridades de
enredo e tema de cada titulo publicado. Na primeira edigdo da colecdo Portéatil, quem assina o
projeto grafico é a propria editora. Em video* disponibilizado no canal do YouTube da Cosac
Naify, é possivel ver a entdo diretora de arte Elaine Ramos acompanhando o processo de
impressdo dos volumes. Os precos de capa de cada livro variam bastante em funcéo de seu
tamanho, indo de R$ 15,90 (como A Festa de Babette, de Karen Blixen, de 64 paginas) a R$

14 Disponivel em: <http://migre.me/u5Qbj>. Acesso em: 04 jun. 2016.
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43,00 (como O Fim da Historia da Arte, de Hans Belting, de 448 péginas). A impressdo foi
realizada na Geografica®®.

Cada volume, em brochura, mede 12 x 17 cm e sua lombada identifica 0 nome do
autor, em tipografia bold, e o titulo do livro, em tipografia normal. O acabamento da colecéo
Portatil merece especial atencdo por envolver elementos fora do padrdo dos livros de bolso.
As tintas usadas para impressao frente e verso das capas sdo fluorescentes, efeito possivel
apenas a partir da utilizacao de tintas especiais. Ha4 também aplicacdo de textura nas capas. Os
cadernos dos livros da colecao Portéatil sdo costurados com linha colorida, e ndo colados. Esse
fator confere ao livro maior flexibilidade do que o acabamento de colagem dos cadernos. As
capas das edi¢Oes contam, ainda, com laminagdo que confere sensagdo macia e levemente
aveludada ao toque.

Os livros sdo impressos em papel importado Munken. Os matizes, saturacdes e
luminosidades de cor presentes nas capas trabalham em prol da unidade visual da colecéo,
repetindo-se nos diferentes volumes. O grid da capa é modular, sendo visiveis as linhas
horizontais que norteiam a distribuicdo das informacBes na primeira capa. Essas linhas
permitem dinamismo no posicionamento do nome do autor e titulo da obra, garantindo, ainda
assim, a unidade entre as capas. A tipografia utilizada em todas as capas, para titulo e autor da
obra, nome da colecdo e sinopse é a Akzidenz-Grotesk Pro, fonte sem serifa transicional. As
capas nao apresentam imagens; o fundo é composto apenas de formas em cores chapadas.

Na parte pré-textual, composta por falsa folha de rosto, folha de rosto e sumario,
guando presente, destaca-se a presenca de folhas com impressao de fundo preto, a exemplo da
Figura 18. A parte textual é composta apenas de folio e iconografia, quando presente. A
parte pds-textual apresenta informacdes sobre o autor do volume, bibliografia e colofdo, com

informacdes sobre a fonte, o papel, a tiragem e a impressao.

15 Gréfica localizada no estado de S&o Paulo.
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Figura 18 - Segunda capa e falsa folha de rosto de O Africano, de Le Clézio

COSACNAIFY PORTATIL 5

Fonte: LE CLEZIO, 2012, p. 1.

O miolo dos livros ndo apresenta pagina capitular, porém os subtitulos internos
diferenciam-se pelo emprego da fonte Akzidenz-Grotesk Pro. Nas paginas de texto, tanto as
margens quanto o tamanho das letras e o espacamento entre as linhas foram delimitados de
forma a propiciar a legibilidade, sem economia de espaco. Na edicdo de O Africano, de Le
Clézio, por exemplo, cada fotografia reproduzida ocupa uma pégina exclusiva e sem
numeracado. A distribuicdo dos conteudos reflete o respeito da editora ao conforto e clareza na

leitura (Figura 19).
Figura 19 - Miolo do livro “O Africano”, de Le Clézio

‘ DE GEORGETOWN A VICTORIA

\ Aos trinta anos, meu pai saiu de Southampton a bordo de um
cargueiro misto com destino a Georgetown, na Guiana Inglesa.
As raras fotos dele nessa época mostram um homem robusto,
de aparéncia esportiva, vestido de maneira elegante: terno e
colete, camisa de colarinho duro, gravata e sapatos pretos de
couro. Havia quase oito anos que ele partira da ilha Mauricio,
apos a expulsio de sua familia da casa natal, no fatidico Ano-
-Novo de 1919. No cadernis que anotou 0s S
marcantes dos iltimos dias passados em Moka, ele escreveu:
“"Atualmente eu s6 tenho um desejo, partir para bem longe da-
qui e no voltar nunca mais”. A Guiana, com efeito, era 0 outro
extremo do mundo, 0 antipoda de Mauricio.
Tera sido o drama de Moka que justificou esse
(i partida determinagi
l que nunca o abandonou. Ele nao podia ser como os outros. Nio
i podia esquecer. Jamais falava do acontecimento que estivera na
igem dadispersiod familia. A ndo ser,

escapar

49

Fonte: LE CLEZIO, 2012, p. 48-49.
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O papel do miolo, Munken 100 g/m?, é de alta opacidade. Apesar de menos amarelado
que o papel Pdlen, por exemplo, esse papel proporciona mais conforto aos olhos do que um
papel alvo e apresenta textura extremamente suave. O grid do miolo é de uma coluna. Foi
utilizada a fonte More Pro, fonte serifada transicional, na composicao do texto. Aqui, destaca-
se 0 cuidado da Cosac Naify em informar os nomes das fontes utilizadas no coloféo, o que
nem sempre é feito por outras editoras. As imagens presentes no miolo das edigdes séo
reproduzidas em preto e branco, acompanhando a impressdo das paginas de texto.

O cuidado dispensado pela Cosac Naify em suas edicdes de bolso, formato
tradicionalmente econémico, é uma caracteristica da pratica dos bons designers apontada por
Cardoso (2012): a exceléncia da realizagdo e do acabamento relacionada & “artesania”, ou
seja, “um grau alto de atencdo ao detalhe e de cuidado na execucdo, oriundos de um senso
peculiar de orgulho no trabalho, do prazer em fazer benfeito”. (CARDOSO, 2012, p. 247) A
colecdo Portétil lanca mdo da economia de custos como direitos autorais e tradugdo por
relancar, em novo formato, titulos que ja faziam parte do catdlogo da Cosac Naify. N&o
economiza, entretanto, em detalhes que poderiam comprometer a qualidade e a inventividade

do projeto grafico da colecdo.

4.2.2 A colecdo Moda Brasileira

A colecdo Moda Brasileira é composta por 5 livros, cada um sobre a trajetoria de um
estilista brasileiro diferente, sendo eles: 1 - Alexandre Herchcovitch; 2 - Gloria Coelho; 3 -
Lino Villaventura; 4 - Ronaldo Fraga; 5 - Walter Rodrigues. Lancada em 2007, a cole¢édo
conta com projeto gréfico de Elaine Ramos e organizacdo de Jodo Rodolfo Queiroz e
Reinaldo Botelho. Os livros foram realizados com patrocinio do Morumbi Shopping, de Séo
Paulo, e distribuidos normalmente nas livrarias fisicas e virtuais. Os volumes 1, 3 e 4 foram
comercializados com prego de capa de R$ 64,00, enquanto os volumes 2 e 5 foram vendidos
por R$ 69,00 e R$ 63,00, respectivamente. Os 5 volumes poderiam, ainda, ser adquiridos em
conjunto por R$ 240,00, acondicionados em um box especial que deixava a mostra as
lombadas dos livros (Figura 20). O fato de os 5 livros ndo apresentarem 0 mesmo prego de
capa, apesar de terem o mesmo formato e nimero de paginas, e o valor reduzido do box

refletem a falta de critério adotada pela editora na precificacdo de seus produtos.
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Figura 20 — Box da cole¢cdo Moda Brasileira

Fonte: Imagens de divulgagéo da editora Cosac Naify.

O portal de noticias focado em moda Fashion Forward assinalou, na ocasido do
fechamento da Cosac Naify, a importante contribuicdo da editora para a ampliacdo do
catalogo de livros sobre moda no Brasil. A respeito das cole¢cbes Moda Brasileira e Moda
Brasileira Il (uma segunda edic¢éo, com 5 novos livros, foi lancada em 2008), o portal destaca
0 “projeto grafico primoroso”, premiado internacionalmente. (FECHADA...,2015) Ambas
foram escolhidas para exposi¢do na segunda edicdo da Bienal Ibero-americana de Design
realizada na cidade de Madrid, em 2010. Por seu projeto grafico, a Colecdo Moda Brasileira
(Figura 21) recebeu os prémios 50 Books/50 Covers, da AIGA, Aloisio Magalhdes, da
Fundacdo Biblioteca Nacional e Max Feffer, da Suzano Papel e Celulose. A impresséo foi
realizada na Geogréafica. A gréafica e a produtora grafica Leticia Mendes, da Cosac Naify,
foram premiadas pela COLATINGRAF!' na categoria “Impressos a 4 ou mais cores com capa
artesanal”, no XVII Concurso Latino-Americano de Produtos Graficos Theobaldo De Nigris,
em 2008.

16 Sigla do American Institute of Graphic Arts, com sede em Nova York, nos Estados Unidos.
17 Sigla da Confederagdo Latino-Americana da IndUstria Gréafica.
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Figura 21 - Coleg&o Moda Brasileira

Fonte: Imagens de divulgacéo da editora Cosac Naify.

Cada livro mede 14 x 20 cm e possui 160 paginas. O destaque do projeto grafico fica
por conta do acabamento de um elemento extratextual: as lombadas de cada livro,
descobertas, deixam a mostra as linhas e a costura entre os cadernos (Figura 22). Através
delas, o projeto grafico dos livros da Cosac Naify evidencia um ponto de contato com a
propria moda. Em cada volume a costura é feita com uma cor de linha: Alexandre
Herchcovitch - rosa fluorescente; Gloria Coelho - cinza claro; Lino Villaventura - cinza

chumbo; Ronaldo Fraga - roxo; Walter Rodrigues - cinza chumbo.

Figura 22 - Detalhe das lombadas dos livros da cole¢cdo Moda Brasileira
' .. 1

Y s

S1
©2007

L758 | G563

2007

| 687-05] ¢87-0

Fonte: Fotografia da autora.

Em razdo desse acabamento, primeira e quarta capas sdo dobradas ao meio e
posteriormente coladas ao miolo pela falsa folha de rosto. Outro elemento extratextual de
destaque na edicdo é a sobrecapa que acompanha cada volume, em papel que varia de um
estilista para o outro. Observam-se as diferentes sobrecapas na Figura 21.

A capa é feita em papel cartdo duplex, impresso em cores e estilos que variam
conforme o trabalho de cada estilista. O grid da capa é de uma coluna, estando os titulos de
cada obra posicionados exatamente na mesma posi¢cdo em funcéo da altura das sobrecapas. Os
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titulos sdo o Unico elemento tipografico presente, em fonte Whitney (a mesma utilizada nos
miolos); ademais, as capas sao iconogréficas.

O 5 volumes apresentam basicamente a mesma estrutura. A parte pré-textual se
constitui por falsa folha de rosto, folha de rosto, sumario e prefacio, com texto assinado por
diferentes especialistas em moda, variando de volume para volume. Entre falsa folha de rosto
e folha de rosto, cada volume contém nimero variavel de paginas iconogréficas. A parte
textual se constitui majoritariamente de iconografia, com fotografias dos trabalhos de cada
estilista, e legendas referentes as mesmas. Cada volume conta, ainda, com um texto adicional
a respeito do estilista assinado, novamente, por autores versados no assunto. O livro sobre
Alexandre Herchcovitch conta com texto assinado pelo préprio Charles Cosac. O félio se da
de acordo com a existéncia ou ndo de espaco livre para tal e comeca a partir da primeira
pagina do prefacio, contrariando o que sugere Aradjo (2008). A parte pds-textual dos livros
contém um apéndice, com cronologia da vida de cada estilista; bibliografia®®; e colofdo, com
informacdes sobre a fonte, o papel, a tiragem e a impressao. Entre o coloféo e a terceira capa,
cada livro conta, mais uma vez, com namero variavel de paginas icnograficas que fazem a
transicdo do leitor em direcdo ao final do livro.

Grande parte das paginas do miolo dos livros é iconografica, sendo as paginas de texto
(prefécio e textos sobre os estilistas) também repletas de imagens. Por essa razdo, também néo
apresentam péagina capitular. As legendas sdo responsaveis por identificar e dividir os
diferentes trabalhos dos estilistas retratados nas obras.

Papel e tipografia do miolo sdo comuns a todos os volumes da colecdo. O papel
utilizado no miolo dos livros € o Couché fosco. Por sua alvura, é um papel ideal para
reproducdo de imagens em policromia (ARAUJO, 2008), sendo oportunamente utilizado na
colecdo Moda Brasileira por sua riqueza de imagens impressas a cores. O Couché possui alta
opacidade e textura muito lisa. A espessura do papel utilizado na colecdo € alta, o que resulta
em um livro bastante pesado. Cada volume pesa em torno de 440g, segundo informacdes
disponibilizadas pela editora. A familia tipografica escolhida para as legendas, prefacios e
textos foi a Whitney, fonte sem serifas humanista com aspecto claro e elegante. As legendas e
demais textos sdo escritos em estilos diversos, dialogando com os detalhes do projeto grafico
que séo peculiares ao miolo de cada volume. O grid dos 5 livros é similar e mével. A maioria

das paginas contém apenas uma fotografia, que muitas vezes a ocupa a pagina inteira. As

18 No rodapé da pagina, a mensagem “A editora fez todos os esforgos para localizar os detentores dos direitos sobre as
imagens e agradece qualquer informacdo a respeito” demonstra o cuidado dispensado pela Cosac Naify ao fazer o
levantamento das imagens publicadas.
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demais péginas utilizam-se do respiro das margens de forma flexivel, evitando que o grid se
torne duro ou monotono (Figura 23).

Figura 23 - P4ginas do miolo dos livros da cole¢do Moda Brasileira, em ordem

Fonte: HERCHCOVITCH, 2007; COELHO, 2007; VILLAVENTURA, 2007; FRAGA, 2007;
RODRIGUES, 2007.

O projeto gréafico e a proposta editorial unem os livros em uma cole¢do. Cada volume
também procura, entretanto, traduzir graficamente a personalidade do estilista, trazendo ao
menos um elemento que o destaca dos demais. No livro de Alexandre Herchcovitch, todos os
textos estdo escritos na orientagdo vertical, exigindo um giro de 90° para que se realizem as
leituras. No livro de Gloria Coelho, predominam o branco e os cinzas luminosos. Ao contrario
dos demais volumes, cujas lombadas sdo extremamente coloridas, a lombada do livro de
Gloria Coelho é sobria, totalmente branca e costurada com linhas cinza claro. As cores
neutras sdo também as que predominam no trabalho da estilista. Ja o trabalho de Lino
Villaventura possui maior apelo dramatico e a cor que domina € a preta. Seu livro contém
diversas paginas duplas com detalhes de seus figurinos. O livro de Ronaldo Fraga é bastante
ilustrado. As ilustracbes e demais motivos graficos presentes nos desfiles, por vezes, se
sobrepdem as fotografias ou as extrapolam, criando um dialogo peculiar entre as estas e 0
suporte do proprio livro. J& no livro de Walter Rodrigues diversas imagens aparecem
aplicadas sobre fotografias de cadernos abertos, mimetizando o mesmo objeto que o leitor tem

em maos (Figura 23).
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4.2.3 O livro Bonsai, de Alejandro Zambra

A Cosac Naify foi a primeira editora das obras do escritor chileno Alejandro Zambra
no Brasil. Iniciou com o lancamento dos titulos Bonsai e A Vida Privada das Arvores, em
2013. Em 2014 e 2015 foram as vezes de Formas de Voltar para Casa e Meus Documentos,
respectivamente. Os quatro livros constituem uma colecdo, unida em funcdo de seu projeto

gréfico (Figura 24).

Figura 24 - Livros de Alejandro Zambra lancados no Brasil pela Cosac Naify
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Fonte: Imagens de divulgacdo da editora Cosac Naify.

Dentre o0s quatro titulos, a edicdo de Bonsai merece especial destaque. Bonsai foi o
romance de estreia de Zambra, langado em 2006. A histéria conta sobre o comeco e o fim do
amor de Julio e Emilia de forma breve, objetiva e densa. Desde a primeira linha, o leitor ja
sabe 0 que esta reservado para os dois personagens principais: “No final ela morre e ele fica
sozinho”. (ZAMBRA, 2013, p. 10) O projeto gréafico do livro, da designer Flavia Castanheira,
foi pensando e executado de forma peculiar, unindo a forma material do objeto ao contetdo
da obra do escritor chileno. A coordenagdo editorial é de Emilio Fraia, que assina também o
texto das orelhas. O preco de capa de Bonsai € R$ 27,00 e a impressdo foi realizada na
Geogréfica.

Bonsai é leve e fino, medindo 16 x 22 x 0,6 cm. Na edi¢do da Cosac Naify, o livro
inteiro conta com apenas 96 paginas. A lombada indica o sobrenome do autor e o titulo da
obra. O acabamento se da em brochura com a capa colada aos cadernos do miolo, costurados
com linha branca.

Seu grande diferencial se enquadra naquilo que Cardoso (2012) descreve como a
inventividade da linguagem, ou seja, a importancia do design em conjugar diferentes
linguagens. No caso de Bonsai, 0 projeto grafico conjuga de forma criativa e inovadora a
linguagem visual e material do livro com o conteddo do texto de Alejandro Zambra.

Estendendo-se da primeira a quarta capa do livro, passando pela lombada, marcas de picote
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indicam que o leitor poderia cortd-lo no local indicado, como se podasse um bonsai (Figura
25).

Figura 25 - Primeira e quarta capas de Bonsai
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Fonte: Elaborado pela autora a partir de ZAMBRA, 2013.

O arranjo dos elementos nas capas e no miolo do livro permitem que esse corte, de
fato, seja feito. A saturacdo da cor da capa é comum as demais capas dos livros de Alejandro
Zambra lacados pela Cosac Naify. A diferenciacdo se da pela matiz da cor (que, em Bonsai, €
azul) e pela luminosidade (o livro Meus Documentos, por exemplo, possui cor de capa
também azul, porém menos luminosa). O grid da capa é de uma coluna e seu espago esta
delimitado em funcdo das marcas de picote, estando titulo da obra, nome do autor e grafismo
centralizados na primeira capa e a sinopse centralizada na quarta capa. A tipografia utilizada
na sinopse € a mesma do miolo, Arnhem, fonte serifada moderna. A tipografia utilizada na
primeira capa e na lombada, bem como nas paginas capitulares, ndo esta indicada no colofao.
A escolha de uma fonte fina, geométrica e sem serifas, entretanto, se justifica em funcédo de
seu uso pontual em informacdes breves e marcantes e dialoga com o projeto grafico delicado
empreendido na obra como um todo.

A primeira e a quarta capas apresentam linhas de fundo que formam um padréo
geométrico, assim como os demais livros de Zambra publicados pela editora. Dobradas para
dentro, constituem as duas orelhas do livro, de tamanho quase igual ao das proprias capas. A
segunda e a terceira capas, bem como o verso das orelhas, possuem grafismo criado a partir
do padréo de fundo da primeira e segunda capas.

Na parte pré-textual, encontram-se a falsa folha de rosto; a folha de rosto, com titulo

e autor da obra e nome da tradutora; a dedicatoria; e a epigrafe. Na parte textual, cada
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capitulo da obra conta com sua propria pagina capitular, a exemplo da Figura 26. O félio se
encontra a partir da primeira pagina de texto, seguindo a indicacdo de Aradjo (2008) de que
ndo deve ser feita numeracdo entre a falsa folha de rosto e o inicio do prefacio nem nas
paginas capitulares. As cabecas do livro, contrariando o padrdo, aparecem junto ao folio e
indicam o titulo da obra (constante geral) e o titulo do capitulo (constante parcial). A parte
pés-textual se constitui de apenas dois elementos: um apéndice, com informacdes a respeito
do autor, Alejandro Zambra, e o colofdo, com os dados da fonte e papel utilizados, impressédo
e tiragem.

Figura 26 - Modelo de pagina capitular de Bonsai

Fonte: ZAMBRA, 2013, p. 8-9.

O miolo do livro é composto de paginas exclusivamente textuais (Figura 27), nao
apresentando nenhuma péagina iconografica. Pode-se afirmar que tanto o papel quanto a
tipografia utilizada no corpo do texto contribuem para a legibilidade da obra. O papel do
miolo, Pdlen Soft 80 g/m?, proporciona, em funcdo de sua cor levemente amarelada, bastante
conforto aos olhos no momento da leitura. A opacidade mediana do papel permite que se
enxergue através da folha o impresso no verso de forma suave. Essa caracteristica, entretanto,
ndo compromete a legibilidade geral da obra. A tipografia utilizada no texto é a Arnhem,
acomodada com um bom espagcamento de entrelinhas.



74

ina textual de Bonsai

D

Figura 27 — Modelo de

Fonte: ZAMBRA, 2013, p. 10-11.

O arranjo do texto no miolo, justificado, se da conforme 0 mesmo grid de uma coluna
delimitado pelas marcas de picote na capa. Refor¢ando a ideia de um possivel corte, em todas
as paginas do livro estdo indicadas as marcas de corte empregadas na produgdo gréafica
(Figura 28), que tém como funcdo guiar a guilhotina na fase de acabamento de um material

impresso.

Figura 28 — Marcas de corte no miolo de Bonsai

Fonte: ZAMBRA, 2013, p. 2-3.

Conforme descrigdo empregada pelo proprio Zambra no livro, um bonsai “consta de
dois elementos: a arvore viva e o recipiente. Os dois elementos tém de estar em harmonia e a
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selecdo do vaso apropriado para uma arvore &, por si sO, quase uma forma de arte”.
(ZAMBRA, 2013, p. 80) Segundo a designer Flavia Castanheira, “o projeto parte deste
conceito e traz um livro em miniatura dentro do livro”*°. Metaforicamente, pode-se considerar
0 texto de Zambra a “arvore viva” e 0 livro, enquanto objeto, como seu “recipiente”. Na
edicdo da Cosac Naify de Bonsai, a concepcdo do projeto gréfico apropriado ao texto une

forma e conteldo com maestria.

4.2.4 A edicao de Decameron, de Giovanni Boccaccio

A Cosac Naify publicou, ao longo de sua histéria, diversas obras de literatura em
dominio publico. Para estas, apostou na exuberancia do projeto gréfico e no cuidado editorial
como diferenciais marcantes. O classico Decameron, de Giovanni Boccaccio, ganhou nova
edicdo em 2013, em homenagem aos 700 anos do nascimento do autor. O Decameron € uma
colecdo de 100 histdrias narradas por sete damas e trés cavalheiros, escritas em meados do
século X1V. Contanto histdrias de amor que vao do tragico ao erdtico, a obra é considerada
um marco realista.

A edicdo da Cosac Naify retne 10 novelas selecionadas das 100 escritas
originalmente, com selecdo, traducdo e prefacio assinados por Mauricio Santana Dias. O
projeto gréafico é de Elaine Ramos e Tereza Bettinardi, a coordenacéo editorial, de Marta
Garcia e as ilustracBes, do artista brasileiro Alex Cerveny. O preco de capa do livro é R$
89,00 e a impressdo foi feita na OGI®, na China. A edicdo foi premiada por seu projeto
gréafico e suas ilustracdes no 56° Prémio Jabuti, em 2014,

O Decameron da Cosac Naify mede 18,6 x 27,7 cm e é um livro de capa dura,
revestida com papel encorpado e levemente texturizado. Esse mesmo papel € usado nas folhas
de guarda, que colam a capa dura ao miolo. A lombada do livro traz 0 nome do autor e da
obra impressos em estampagem laminada a frio dourada e ornamento ilustrado por Alex
Cerveny. A edicdo traz, ainda, uma fita de cor azul royal destinada a marcacao de pagina e o
detalhe do refile irregular das folhas do miolo.

A primeira capa (Figura 29) possui ilustracbes de Alex Cerveny e aplicagédo de
estampagem laminada a frio dourada, esta também presente na quarta capa. A aplicagdo do
logotipo da editora se da no mesmo acabamento. A sobriedade da cor cinza de fundo, aliada

ao traco e a saturacdo das cores das ilustragdes, contribui com a elegéncia visual do livro. Seu

19 Disponivel em <http://migre.me/u52yB>. Acesso em 21 mai 2016.
20 Sigla da Oceanic Graphic International Inc., grupo gréafico internacional.
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refinamento tatil se d& pelo papel levemente texturizado que reveste a capa, de toque
semelhante a tecido.

Figura 29 - Decameron, de Giovanni Boccaccio

Fonte: Imagem de divulgagdo da editora Cosac Naify.

A tipografia utilizada na primeira capa € a Fakt, fonte sem serifa transicional. Os
caracteres que compdem o titulo da obra sdo trabalhados individualmente em diferentes
tamanhos e posicionamentos, interagindo entre si (como a letra A, alocada dentro da letra C, e
as letras O e N sobrepostas) e dialogando com as ilustracdes da capa. A clareza da fonte, bem
como sua espessura fina, corrobora o tom refinado da peca. O grid da primeira e da quarta
capas acompanha o grid do miolo do livro, desenhado a partir do diagrama de Villard de
Honnecourt.

O miolo do livro é composto por 8 cadernos costurados. Os dois primeiros
compreendem a parte pré-textual do livro: falsa folha de rosto; duas folhas de rosto (a
primeira traz o titulo da obra e do autor e a segunda, 0s nomes do organizador e tradutor e do
ilustrador); sumario; pagina capitular do prefacio; e prefacio. Os 6 cadernos seguintes
compreendem as partes textual e pds-textual. A parte textual apresenta pagina capitular,
sempre a esquerda (Figura 30), folio, cabegas, notas e iconografia. As cabecas estdo presentes
apenas nas paginas capitulares, marcadas por uma ilustracdo de Alex Cerveny do tamanho da
mancha grafica delimitada pelo grid, e informam o nimero da novela e seu titulo (constantes
parciais). A parte poés-textual traz informacGes sobre o organizador e tradutor e sobre o
ilustrador e colofdo, com informagfes sobre a edicdo, as ilustracdes, as fontes, a tiragem, o

papel e a impresséo.
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Figura 30 - Exemplo de pagina capitular de Decameron
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Fonte: BOCCACCIO, 2013, p. 62-63.

Os dois primeiros cadernos do miolo, suportes da parte pré-textual, sdo impressos em
papel White Royal 120 g/m?, um papel muito alvo, fosco e de textura lisa. Os cadernos
seguintes, que compreendem as partes textual e pos-textual, sdo impressos em papel Yu Long
Pure 150 g/m2. O papel escolhido para essas duas partes, apesar de levemente amarelado,
favorece a reproducédo das ilustragdes originais feitas em aquarela, trazendo como resultado
uma impressdo de cores muito vivas e que mantém o aspecto aquarelado. Os papéis
encorpados usados no miolo, ambos de grande opacidade, resultam em uma edicéo
igualmente encorpada. Suas apenas 128 paginas, somadas a capa, resultam em um livro de 1,8
cm de espessura.

Tanto o grid do livro quanto a iconografia empregada refletem sua caracteristica mais
marcante: o estilo grafico semelhante aos livros copiados e ilustrados pelos copistas. O
préprio Boccaccio foi um copista e o ilustrador Alex Cerveny buscou inspiracdo nos
manuscritos executados pelo autor na Biblioteca Nacional de Paris e na Biblioteca do Estado
em Berlim. O grid é de duas colunas, assim como o dos manuscritos contemporaneos a
Boccaccio. As margens das paginas foram definidas a partir do diagrama de Villard de
Honnecourt (Figura 31). As tipografias utilizadas no miolo sdo a Fakt, mesma da primeira
capa, empregada nas partes pré e poés-textual, e a Vendetta, fonte serifada humanista,

empregada na parte textual.
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Figura 31 - Diagrama de Villard de Honnecourt aplicado ao miolo de Decameron

Fonte: Elaborado pela autora a partir de BOCCACCIO, 2013.

Toda a iconografia se da através de ilustracdes, incluindo letras capitulares no inicio
de cada novela e ornamentos que permeiam o texto, em alusdo as iluminuras presentes nos
manuscritos dos copistas (Figura 32). Ndo h& espacos em branco ao fim das novelas: a
diagramacéo dos textos e colocacao das ilustragcdes preenchem todo o espago delimitado pelo
grid da pagina.

Figura 32 - llustracdes no miolo de Decameron

Fonte: BOCCACCIO, 2013, p. 60-61.
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A abordagem do conceito (HASLAM, 2007) buscou aproximar o livio moderno da
Cosac Naify aos livros escritos e ilustrados & méo pelos copistas, retendo uma mensagem que
se expressa através do grid e da tipografia e dos demais elementos graficos, como as
ilustracOes, as letras capitulares e os ornamentos do texto. Nessa edicdo do Decameron, de
Giovanni Boccaccio, o projeto gréfico, o zelo editorial e a aten¢do aos detalhes fazem de uma
obra em dominio pablico um objeto de desejo, com valor agregado ao produto em funcgéo de

seu design.

4.3 Discussao dos resultados

O livro é também suporte. Por mais que sua apresentacao tenha mudado e ainda esteja
por mudar, a materialidade, de alguma forma, ainda se fard presente. Ela é o que torna o
conhecimento palpavel, visivel e acessivel. E verdade que, ainda hoje, o acesso a informacéo
é um privilégio, seja por fatores econdmicos, seja por fatores sociais. A historia do livro
demonstra, entretanto, seu papel incontestavel na difusdo do saber humano.

Charles Cosac, durante 15 anos de sua juventude, estudou no exterior, consumiu
cultura e acumulou experiéncias. Seu amor pela arte sempre falou alto, e ele encontrou, no
meio editorial, uma forma de expresséa-lo sem precisar ser autor. Mesmo atestando sua propria
inabilidade para ser artista, é inegavel que Cosac seja criador.

Enquanto editor, Charles Cosac cumpriu de forma exemplar o cerne de sua funcéo,
apontado por Aradjo (2008) como sendo o cuidado com a preparacdo de um original, sem
jamais deixar de lado a preocupacdo com a forma material. O fundador fez questdo de
publicar no Brasil obras que ele proprio adorava, como as monografias de artistas e 0 romance
Oblomov, de Goncharov. A escolha do catadlogo por Cosac, sua irma Simone e o cunhado
Michael Naify, nos primordios da editora, mostrou-se de cunho bastante pessoal,
caracteristica que a editora jamais perdeu por completo até o0 momento em que fechou as
portas. Cosac publicou muitas obras de seu agrado e demonstrou dar imensa importancia ao
legado intelectual que deixaria para o Brasil. A entrada de Augusto Massi na editora, em
2001, confirma sua tendéncia em tornar-se relevante para a academia.

E notavel a importancia secundaria dada a problemas inerentes ao caréater comercial do
oficio editorial, apontados por Aradjo (2008), como: concorréncia (a Cosac Naify consolidou-
se como uma das primeiras editoras que investiu em livros das areas das artes no Brasil, sendo
também uma das que mais se preocupou com a exceléncia no acabamento material das obras),

lucro (conforme o proprio Cosac (2015), ele e Naify teriam perdido o dobro do montante
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investido) e custos de produgdo (principalmente nos primeiros anos de funcionamento, a
concepcao e execucdo de um bom projeto desconsiderava sua viabilidade econdmica).

Distingue-se a Cosac Naify como sendo uma editora de caréater tradicional, conforme
caracterizacdo de Thompson (2013), pelo alto investimento feito a fim de construir um
catélogo solido de obras definitivas e de grande valor académico e intelectual. Para viabilizar
a continuidade da publicacdo de obras de nicho e interesse restrito, que venderiam menos de
uma so vez, porém durante mais tempo, a editora valeu-se de estratégias como promocdes de
qgueima de estoque e a publicacdo de obras em dominio publico. A diferenciacdo dessas
ultimas através do design foi, inclusive, caracteristica marcante da editora.

Jamais permitiu-se que essas estratégias comprometessem, porém, a qualidade do
material ou o prestigio da Cosac Naify. Aliadas a um catalogo de peso, permitiram o0 minimo
equilibrio necessario ao setor financeiro da empresa. Quando o desequilibrio das contas
colocou em risco o projeto editorial idealizado por Charles Cosac, o fundador optou pelo
fechamento da editora em detrimento da desvirtuacdo de sua trajetéria e seu nome no
mercado. A sensacdo deixada é a de conclusdo de um ciclo: apds 19 anos, a Cosac Naify
anuncia que a ultima obra que publicara sera de autoria do mesmo Tunga que marcou o inicio
da editora em 1997.

Dos cinco tipos de capital descritos por Thompson (2013), destacam-se, no caso da
Cosac Naify, o capital intelectual e o capital simbdlico. Em um mercado altamente
concorrido, ambos sdo fundamentais indicativos de qualidade de um bem cultural. No
contexto da inddstria cultural, a qual o livro faz parte, segundo Benhamou (2007), o aspecto
material tambeém se torna um grande meio de diferenciag&o.

A Cosac Naify acreditava na aparéncia do livro como uma forma de torna-lo mais
atraente e interessante. A editora os produzia em medidas fora do padrdo e ndo economizava
em acabamentos. Cada elemento compositivo dos projetos graficos observados acrescenta na
construcdo da personalidade prépria a cada livro publicado.

Os exemplos analisados mostram que grid e tipografia sempre trabalham em prol da
adequacdo ao conceito da obra, como em Decameron, de Giovanni Boccaccio, e da
legibilidade, o que se observa mais precisamente na colegdo Portétil, que foge do padréo
praticado pelo mercado em livros de bolso. No projeto gréafico, as cores ajudam a dar o tom
das publicacdes e a construir unidade entre os volumes de uma mesma colecdo. A utilizacao
de imagens pela editora se da de forma cuidadosa, desde a pesquisa das fontes até a escolha
criteriosa do material. O papel, principalmente pela textura e espessura, modifica a percepgao

do objeto e a relacdo do leitor com o mesmo. J& caracteristicas como cor e opacidade,
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fundamentais para a boa legibilidade, reforcam a preocupacdo com a melhor experiéncia do
usuério. Todos esses elementos, trabalhados e combinados por um projeto consistente, criam
e agregam valor as obras, estimulando a ligacdo entre o leitor e o contetdo do livro através de
sua forma.

O projeto da colecéo Portéatil ndo se deixa intimidar pela categoria de livro de bolso a
qual pertence. Ele busca solucbes para subverter o padrdo do mercado sem descaracterizar-se
enquanto formato pequeno e de preco mais baixo. A atencdo aos detalhes se mostra uma
alternativa possivel a padronizacdo e desleixo editorial praticados em nome da economia de
custos. O design da colecdo Portatil comunica o respeito ao leitor e ao tratamento que o
contelldo merece, mesmo nos menores formatos.

A colecdo Moda Brasileira desbrava um mercado de nicho pouco explorado pelas
publicacGes brasileiras. As linhas e costuras descobertas na lombada fazem alusdo a tematica
que os volumes abordam e ao material de trabalho dos prdprios estilistas. Seu design
comunica o investimento da Cosac Naify em lancamentos originais e que o livro, enquanto
objeto, esta aberto a estabelecer dialogo com diferentes areas por intermédio do projeto
gréfico.

O projeto gréafico do livro Bonsai, de Alejandro Zambra, é delicado e de genialidade
sutil. O livro foi projetado a partir do pleno conhecimento e compreensdo da obra nele
inserida. Seu design comunica que os profissionais da Cosac Naify possuiam dominio do
trabalho que estavam desenvolvendo. Comunica, também, que o valor de um livro transborda
0 conteldo que carrega.

A edicdo de Decameron, de Giovanni Boccaccio, atesta a capacidade da Cosac Naify
em reinventar textos em dominio publico, valendo-se do projeto grafico para tal. A
materialidade do livro e sua editoracdo o inserem dentro de um contexto e transmitem, em si
mesmas, um conceito. Seu design comunica que os livros sdo objetos capazes de guiar o leitor
através de uma experiéncia material e intelectual.

Cardoso (2012) aponta que, no mercado, um bom projeto aliado a uma marca
reconhecida resultam em valor agregado ao produto. Mais que desempenhar a fungdo de
ferramenta mercadoldgica, o design comunica. Ao atribuir valor simboélico ao livro, ele ndo
apenas estimula sua venda, mas também guia e enriquece a experiéncia do leitor que o tem em
mé&os. O design tem o poder de transcrever, no concreto, uma mensagem a ser transmitida,
exercendo contribuigdo ativa na producgéo de sentido. Assim, nas obras publicadas pela Cosac

Naify, forma e contetdo sdo inseparaveis.
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A comoc&o gerada pelo andncio do fechamento da Cosac Naify confirma seu prestigio
e a confianga depositada em si por autores, leitores e profissionais do mercado editorial. O
significativo aumento das vendas observado nas queimas definitivas do estogue reitera seu
status e indica a existéncia do interesse em livros de alto padrdo intelectual e material no
Brasil. Infelizmente, durante a maior parte de sua historia, os elevados precos de capa
praticados pela editora se tornaram impeditivos de consumo em um pais que ainda engatinha
em diversas questdes sociais.

Ao idealizar a Cosac Naify aos 32 anos, em seu pais de origem, Charles Cosac tinha
uma ideia muito clara do que a editora deveria ser e, da mesma forma, daquilo que ela deveria
ndo ser. Sua rica heranca familiar, aliada a imensa fortuna de Naify, permitiu ao fundador
colocar em préatica um projeto que nao tinha obrigacdo de dar lucro. A maior riqueza que a
Cosac Naify pode devolver aos seus sécios foi o imenso salto de qualidade que impulsionou
no mercado brasileiro. O mesmo mercado que se viu negligenciado e até contrariado pela
existéncia de uma empresa dispendiosa, pouco rigorosa em seu controle financeiro e nada
lucrativa, passou a dar mais importancia a qualidade grafica e editorial do material que estava
colocando nas prateleiras.

Na realidade mercadoldgica da maior parte das editoras, 0 tensionamento entre
livreiros, autores e editores torna um grande desafio a conciliacdo entre sustentacdo financeira
e 0s interesses da sociedade e do publico leitor. Muitas vezes, a publicacdo e venda de best
sellers € o que viabiliza o investimento em projetos mais ousados e de retorno incerto. Mesmo
diante dessa dindmica, 0 mercado editorial precisa da aposta no novo e, portanto, 0 amor a
cultura e ao oficio é de fundamental importancia.

Independentemente do preco de capa e do acabamento de um livro, uma editora deve
sempre colocar o cuidado com o original em primeiro lugar, sem nunca subestimar o publico
ao qual se dirige. Esse é, afinal, o cerne da funcéo do editor desde seus primordios.

Nos livros da Cosac Naify, o design cumpre com clareza seu papel de mediacao.
Transparece, de forma evidente, o empenho da editora na execucdo de um projeto de
exceléncia, pensado individualmente para cada obra. Mais do que promover a venda de um
produto, o design dos livros da Cosac Naify comunica aos leitores o sonho que deu origem a

editora: contribuir ativamente na elevagéo do nivel das obras publicadas no Brasil.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O livro, enquanto suporte da escrita e forma de difusdo do conhecimento, é
fundamental na constituicdo da cultura. A materialidade e o design se colocam a servigo da
construcdo de seu significado e da consequente criacdo de valor, em dindmicas que mobilizam
tradicdo e inovacao.

A pesquisa teve como objetivo identificar como se deu a utilizacdo do design pela
editora Cosac Naify a fim de refletir sobre o papel da forma material dos livros como
elemento fundamental da atividade editorial. Entende-se que esse objetivo foi alcangcado e que
o decorrer do trabalho proporcionou reflexdes além das propostas inicialmente. O cruzamento
entre o referencial tedrico levantado, o histdrico da editora e a analise de suas edi¢des lancou
luz ao papel do design como indicador material de conceitos muito mais amplos.

Compreendeu-se a historia do livro, a transformacao do objeto ao longo do tempo e
suas caracteristicas fundamentais que se mantém até hoje. Entendeu-se o estabelecimento da
figura do designer enquanto profissional vital para a sociedade de consumo e o design como
ferramenta poderosa de comunicac¢do. ldentificou-se, ainda, o projeto grafico como ponte de
didlogo entre as publicacdes de uma editora e sua proposta editorial.

O referencial teorico tracado nos primeiros capitulos do trabalho foi fundamental para
0 embasamento e leitura das informacdes levantadas através da pesquisa descritiva
bibliografica e da documental sobre a editora. Estudar a historia da Cosac Naify e a trajetoria
de seu editor, Charles Cosac, resultou na clareza necessaria para melhor entendimento da
importancia dada ao design pela editora. Num segundo momento, foi feita a analise
qualitativa de obras selecionadas pela autora a partir de elementos do design sistematizados

na base teorica. Para isso, foram escolhidos quatro exemplares: a colegdo Portatil, pela
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importante fungdo social exercida pelo livro de bolso; a colegdo Moda Brasileira,
internacionalmente premiada e representante do investimento da Cosac Naify em mercados de
nicho; o livro Bonsai, de Alejandro Zambra, pela ligacéo entre projeto grafico e contetdo; e a
edicdo de Decameron, de Giovanni Boccaccio, representante da estratégia adotada pela Cosac
Naify de editar obras em dominio publico.

A ligacdo da Cosac Naify e de seu criador com as artes explica, em principio, o papel
central que o design ocupa nos livros publicados pela editora. Pensando-se mais a fundo, a
execucdo de projetos inteligentes e ousados dialoga com toda sua proposta editorial, visto que
a editora ndo foi criada com o propdsito de dar lucro, mas sim pelo amor ao oficio em si
mesmo.

Para o mercado editorial, fica o desafio em conciliar a sustentacdo financeira com a
relevancia intelectual de catalogo e projetos, em busca do maximo dialogo com os interesses
da sociedade. Fica, ainda, a obrigacdo de tratar-se cada original com o maximo cuidado que
merecem uma obra e seu publico leitor.

Observou-se com clareza que o design possui 0 poder de comunicar um ideal e de
agregar valor ao livro. A materialidade, aliada a um projeto grafico bem embasado, pensado e
executado, participa ativamente da experiéncia do leitor e da construcdo de sua relagdo com o
contedo de uma obra.

Espera-se que este trabalho contribua para o entendimento da importéncia do design
no meio editorial, sobretudo, frente as novas plataformas de leitura digital que vém emergindo
no mercado. Entende-se que o design e a materialidade do livro se constituem como uma
importante interface entre os leitores e a proposta editorial de uma casa. Espera-se, ainda, que

esta monografia contribua com os futuros estudos sobre o tema.
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