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RESUMO

O trabalho avalia a importancia do design grafico na elaboracdo de uma edigdo exemplar.
Tem como objetivo analisar o design do livro 7984, de George Orwell, editado pela
Antofagica, para compreender o papel da forma material das edi¢des enquanto elemento
estratégico da producdo editorial. Adotam-se como procedimentos metodoldgicos a pesquisa
bibliografica para elaboragdo do quadro teodrico e a pesquisa documental para contextualizar o
objeto de estudo, que orientam a constru¢ao de um roteiro que conduz a avaliagdo qualitativa
da edicdo selecionada. Os resultados evidenciam a relevancia do design para a construg¢do do
livro e para posicionamento do titulo junto ao mercado editorial. O projeto grafico da obra
estabelece forte didlogo entre texto e imagens, indicando caminhos variados para a imersao

do leitor na narrativa.

Palavras-chave: Antofagica, livro, projeto grafico, design, mercado editorial.



ABSTRACT

This work evaluates the importance of graphic design in creating an exemplary edition. Its
goal is to analyze the design of George Orwell's 1984, edited by Antofagica, in order to
understand the role of the material form of the editions as a strategic element of editorial
production. Bibliographical research is adopted as a methodological procedure to develop the
theoretical framework and documentary research to contextualize the object of study, which
guide the construction of a script that leads to the qualitative evaluation of the selected
edition. The results show the relevance of design for the construction of the book and for
positioning the title in the editorial market. The graphic project of the work establishes a
strong dialogue between text and images, indicating various paths for the reader's immersion

in the narrative.

Keywords: Antofagica, book, graphic design, design, publishing market.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Principais atores envolvidos na producdo do livro no Brasil.......................... 21
Figura 2 — Componentes basicos do livro acabado.............c.ccoviiiiiiiiiiiiiii e, 33
Figura 3 — Formatos e componentes basicos da pagina...............ooeveeiniiiiiiiinenneannnn.. 33
Figura 4 — Subdivisao do formato A dopapel...........ccooviiiiiiiiii i 37
Figura 5 — Circulo CrOMALICO. .....uuitt ettt e as 40
Figura 6 — Cores PriMATIAS. .. ..u ettt ettt et e e et et e e e et et e e e e e e aeeeaeannaenns 40
Figura 7 — Cores SECUNAATIAS . ... .. .ttt e 41
Figura 8 — Sintese aditiva de COTeS........oiiiiiiii i 42
Figura 9 — Sintese subtrativa de COTeS........vutitiitiit ittt eeae e 42
Figura 10 — Grid retangular.......... ..o e e 44
Figura 11 — Caixa de texto simples com margens inferior, superior, interna e externa iguais.45
Figura 12 — Diagrama de Villard de Honnecourt.. ..., 45
Figura 13 — Anatomia do tIPO.......oiutiieiititt et 47
Figura 14 — Elementos tipografiCoS. . ....ouviiiiiiiii i e ae e 49
Figura 15 — Capa 1984 da editora Antofagica...........c..cooeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeae 62
Figura 16 — Guarda ilustrada e autografada..................cooiiiiiiii i, 64

Figura 17 — Sequéncia de paginas impares de abertura que ddo sensa¢do de movimento......65

Figura 18 — Diagrama de Villard de Honnecourt aplicado a pagina capitular.................... 66
Figura 19 — Demais péaginas capitulares que seguem padrao de grid de base...........ccceeuen.e. 66
Figura 20 — Grids com imagens Sangrando. ............c.oiuiruiitiirintiieeieeieeiteaeaniiienanans 67
Figura 21 — Pégina capitular com imagem de destaque dentro de margens..................... 68

Figura 22 — Paginas capitulares onde texto acompanha imagem..................cooevieiieana.. 69
Figura 23 — Péaginas capitulares com tipografia diferenciada.........................c.oa 70
Figura 24 — Capitulo em pagina preta e letras brancas..............cccccoeiiiiiiiiiiiiiiiininian 71

Figura 25 — Azul como cor que destaca a ndo-realidade nas paginas 58, 70 e 205,

TESPECHIVAINIEIIEC . . . .t ettt ettt ettt e et et e et et et e et e e e e et e et e e e e e aae e ae e aneeeneennee s 72
Figura 26 — Pagina 351 em azul...........ooiiiiiiii i 73
Figura 27 — Movimento representado através da imagem e cor, paginas 331, 333 e 337,
ES ) 1ST 61 H T2 11 L PP 74
Figura 28 — Slogans do Partido representado como panfleto, pagina 23.......................... 75

Figura 29 — Grid modular nas paginas 65, 66, 75 ¢ 79, respectivamente......................... 75



Figura 30 — Grid de base e imagens sangrando nas paginas 34, 135, 169 e 309,

TESPECTIVAINICIIER . . .o\t eutett et ettt ett et ettt trieeteesteesteeaeessseesaessseesseesssesssaesssessseessnsenseensenss 10
Figura 31 — Pagina 149 com imagem que circunscreve a caixa de texto................c...oue. 76
Figura 32 — Sequéncia de paginas com imagens circunscrevendo a caixa de texto............. 77
Figura 33 — Grid irregular que transmite sensagdes de passagem de tempo, pagina 293....... 78
Figura 34 — Tipografia com ideia de mOvImMento. ...........ouviiniitiiiiieiiiniieeeneeneee 78
Figura 35 — Tragados da imagem determinam o posicionamento do texto........................ 79
Figura 36 — Sequéncia de paginas onde texto acompanha a imagem......................coueenen. 80
Figura 37 — Péagina de texto com trechos “censurados™..............cooiveiiiiiiiiniiiiiininn... 81
Figura 38 — Diagramacao por conjungao, paginas 20, 133 e 181, respectivamente............. 82
Figura 39 — Imagens representando um instante qualquer, paginas 19, 99 e 159,
JLCE] 0o 420 00 30| 83
Figura 40 — Imagens em SEqQUENCIA ........ouuiuiitit ittt e 84

Figura 41 — Historia sequencial sem e com baldes de fala, paginas 115, 120 e 125,

TESPECEIVAITIEIIEC . ... ettt ettt et ettt et e et e et et et e et et e et e et e et e et e et e eneeeaeenens 85



LISTA DE QUADROS

Quadro 1 — Roteiro para analise



SUMARIO

1 INTRODUCAO

2 O LIVRO, O EDITOR E O MERCADO LIVREIRO

2.1 O livro
2.2 O editor

2.3 A cadeira produtiva do livro e o mercado livreiro

2.3.1 O mercado editorial brasileiro

3 O DESIGN DO LIVRO
3.1 A préxis do design grafico

3.2 As atividades do designer editorial

3.3 A forma do livro
3.3.1 Formato
3.3.2 Papel
3.3.3 Cor
3.3.4 Grid
3.3.5 Tipografia
3.3.6 Imagem
3.3.7 Recursos dos quadrinhos

3.3.8 Encadernagao

4 O DESIGN DE /984
4.1 O autor e a obra
4.2 A editora Antofagica
4.3 Analise da edicdo
4.3.1 Capa
4.3.2 Miolo
4.3.2.1 Paginas capitulares
4.3.2.2 Paginas de texto

4.4 Discussao dos resultados
5 CONSIDERACOES FINAIS

REFERENCIAS

10

12
13
18
21
25

28
28
31
32
36
37
39
43
46
49
52
54

55
56
59
60
61
64
65
71
85

88

90



10

1 INTRODUCAO

O livro € um suporte por meio do qual temos contato com o conhecimento. Foi através
dele que as sociedades puderam registrar seus costumes, aprendizados € memorias. Para tanto,
esse suporte passou por diversas transformacdes, tanto de matéria constitutiva, quanto de
processo de produgdo. A forma fisica do livro hoje, ou seja, seu design, ¢ de extrema
importancia, pois, conforme afirma Araujo (2008), o conteudo e o suporte material tém,
ambos, igual relevancia.

Nesse sentido, o design grafico apresenta-se como um recurso importante na producao
de obras unicas, dando valor a edicdo produzida. Tendo isso em vista, a editora Antofagica —
fundada em 2019 com o intuito de langar obras classicas no mercado em edigdes primorosas e
propondo ateng¢ao rigorosa ao contedo — mostra-se proficua na elaboragao de suas edigdes. A
casa editorial busca proporcionar uma experiéncia de leitura prazerosa através de ilustragdes,
novas tradugdes e artigos complementares, como prefacio e posfacio. Na escolha para o tema
da presente monografia, busca-se aliar os interesses da autora pelo mercado editorial e pelo
design, somados a atualidade das produgdes da editora.

J& a escolha da obra /984 se deu por diversos aspectos. Aos quatorze anos, fui
presenteada por minha irma, com um cartdo presente de uma grande livraria. Acompanhada
de meu pai, fomos escolher uma obra que ampliasse meus horizontes e de primeira, recebi a
indicacdo dele para ler George Orwell. Foi a primeira grande obra literaria com a qual tive
contato e que impactou diretamente a forma como passei a ler o mundo; despertando um
interesse particular por politica e sociologia. Além de questdes particulares, a obra voltou a
ocupar listas de mais vendidos nos ultimos anos, o que se explica por sua atualidade
incontestavel — mesmo com 70 anos de sua publicacdo. As teletelas se tornaram reais, a
vigilancia € constante e o mais incrivel: ¢ aceita de bom grado por toda a populagao.

Este trabalho, portanto, apresenta como objeto de estudo a edi¢do de 7984 produzida
pela Antofagica, com o seguinte problema de pesquisa: Como a editora Antofagica utiliza o
design na edicdo /984, de George Orwell, lancada em 2021 para dar materialidade a um
projeto editorial?

O objetivo da pesquisa € analisar o design do livro /984 editado pela Antofagica para
compreender o papel da forma material das edigdes enquanto elemento estratégico da
producao editorial. Como objetivos especificos, procura-se (1) conhecer elementos
fundamentais da historia do livro, (2) compreender os principios do design editorial e (3)

avaliar os recursos do design na materializagdo de um projeto editorial. Dessa forma, a



11

pesquisa busca contribuir para o entendimento do papel do design no processo de producao
editorial, entendendo-o como fator que diferencia e agrega valor ao produto.

Quanto aos procedimentos metodologicos, utilizam-se a pesquisa bibliografica e a
documental. Segundo Gerhardt e Silveira (2009), a pesquisa bibliografica ¢ conduzida a partir
do levantamento de referéncias tedricas presentes em livros e artigos cientificos. A pesquisa
documental, por sua vez, assemelha-se muito a bibliografica, mas recorre a fontes mais
diversificadas e dispersas, como jornais, revistas, documentos oficiais, filmes, fotografias,
entre outros. A primeira possibilita construir o referencial tedrico nos capitulos dois e trés, a
segunda nos auxilia a situar nosso objeto de pesquisa no capitulo quatro. Para operacionalizar
a analise, constrdi-se um roteiro de elementos que orienta o olhar avaliativo através da capa e
das paginas da edigao.

Com base nos conceitos e elementos sistematizados nos capitulos que constituem o
referencial tedrico da pesquisa, realiza-se a avaliacdo da edi¢do de /984 produzida pela
editora, em uma abordagem qualitativa, uma vez que o trabalho "ndo se preocupa com
representatividade numérica, mas, sim, com o aprofundamento da compreensao de um grupo
social, de uma organizacao, etc.” (GERHARDT,; SILVEIRA, 2009, p. 31). Ao utiliza-la,
pesquisadores buscam explicar o porqué das coisas, sem quantificar valores e trocas
simbolicas, isso porque os dados analisados ndo sdo métricos. O foco ¢ produzir informagdes
aprofundadas e ilustrativas, capazes de gerar novas informagdes.

A monografia divide-se em cinco capitulos. Apos a presente introdugdo, elabora-se no
capitulo dois um panorama do surgimento e das evolucdes do suporte material do livro.
Também aborda-se o papel do editor e o mercado livreiro no mundo e no Brasil. O terceiro
capitulo conceitua o design grafico, a fim de compreender sua importancia na producao do
livro. Tal secdo também caracteriza os elementos constituintes do livro com relacdo a
estrutura e ao projeto grafico. No quarto capitulo, ¢ apresentada a obra /984 e seu autor,
George Orwell, contextualizando sua narrativa historicamente, situando também a editora
Antoféagica; para a seguir realizar a analise dos diferentes elementos do design da obra. O

quinto capitulo € dedicado as consideracoes finais.
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2 O LIVRO, O EDITOR E O MERCADO LIVREIRO

O presente capitulo busca compreender a influéncia da criagdo da prensa para o
desenvolvimento do livro, considerando a importancia social e economica deste produto
editorial. Aborda-se também o papel do editor, bem como o do mercado envolvido na sua
produgdo. Com isso, pretende-se situar o objeto de estudo em um contexto mais amplo,
observando os agentes envolvidos.

Como afirma Fischer (2006), durante uma grande parte da historia da escrita, a leitura
esteve vinculada a fala. Grandes Cidades-estado, ao ampliarem seus dominios geograficos,
necessitavam exponencialmente de maneiras de registrar suas agdes, “exigindo formas cada
vez mais complexas de documentacdo escrita — todas com a finalidade da leitura oral.”
(FISCHER, 2006, p.9). Era sempre necessaria uma testemunha, que o autor denomina de
“testemunha imortal”, capaz de recordar e proclamar em voz alta os valores e as mercadorias
com precisao.

Os livros manuscritos foram, por milénios, a forma através da qual tinhamos acesso
aos registros e as historias de cada cultura. Foi com a prensa de Gutenberg, desenvolvida no
século XV, que uma revolugdo técnica aconteceu — diminuindo custos ¢ ampliando o acesso
aos livros por parte de camadas menos privilegiadas da sociedade. Com isso, foi possivel a
criagdo de um mercado, estabelecendo assim papéis dentro da produg@o dos livros impressos.

Ao fim de um periodo de proibigao, decretado pela coroa portuguesa, as tipografias e
o mercado livreiro chegaram ao Brasil. Atualmente, esse mercado, apesar de um crescimento
de faturamento em 2021, vive uma queda historica, conforme dados obtidos junto a Camera
Brasileira do Livro — CBL' (2022). Vé-se também a possibilidade de taxac¢do dos livros no
Brasil — que tém isencdo de tributos garantida pela Constituicdo Federal. Isso seria, para
autores como Louzada (2021), um retrocesso no acesso aos livros no Brasil.

O autor propde uma reflexao em seu texto introdutorio em “Livros para todos” sobre a
necessidade ndo somente do fomento a leitura por parte do Estado, mas também da sociedade,
incluindo empresas, grupos empresariais € individuos. Como afirma: “A forma¢do de um
leitor depende de aspectos econdmicos, sociais € educacionais, € estes estao integrados em
varias frentes” (LOUZADA, 2021 p.10). Para ele, nenhum pais conseguiu sucesso economico
sem educagdo e cultura como foco de estratégias nacionais.

Aqui, também se justifica a importancia deste trabalho e de tantos outros que
fomentam e buscam colocar a luz a importancia da literatura e dos livros em um pais tao

carente em resultados educacionais.

Camara Brasileira do Livro
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2.1 O livro

Ao longo da historia, diversos materiais foram utilizados na reproducdo da escrita.
Pedras, peles de animais, blocos de argila e cobre sdo exemplos de suportes que supriam
diferentes necessidades de acondicionamento e transporte.

Na Mesopotamia, por exemplo, registros eram realizados em tabuletas de argila com
escrita cuneiforme. Essas tabuletas, como destaca Fischer (2006), por vezes, cabiam na palma
da mao, mas, em geral, eram grandes e¢ pesadas, desconfortiveis para a leitura. Foi a
praticidade de transporte que tornou o uso das folhas de papiro, inventadas pelos egipcios,
algo comum - elas representaram uma solu¢do, pois podiam ser unidas e formar rolos
portateis. Segundo o autor: “ambos os materiais atenderam as necessidades dos leitores
durante milhares de anos — quase perfeitamente ajustados, de fato, as respectivas exigéncias
da sociedade.” (FISCHER, 2006, p.76).

O papiro tinha suas vantagens, entre elas a possibilidade de formar volumens, ou rolos
romanos, que mediam cerca de 25 centimetros de largura por seis até dez metros de
comprimento. Como Fischer explica, o volumen permitia conter textos mais extensos, o que
era uma vantagem frente a argila e outros materiais como a madeira, a cera, a cerdmica, 0
marfim, entre outros suportes.

Contudo, o papiro era um produto caro e dificil de ser produzido. Uma nova revolugdo
foi impulsionada por uma necessidade material, desencadeando uma revolugao:

Plinio, o Velho (23-79 d.C.), narra como Eumenes Il (governou entre 197-
158 a.C) de Pérgamo, na Grécia, na Asia Menor, ansiando fundar uma
biblioteca para concorrer com a Biblioteca de Alexandria, encomendou uma
remessa de papiros do Nilo. Mas o rei Ptolomeu do Egito proibiu essa
exportacdo, com a intencdo de assegurar a proeminéncia da Biblioteca de
Alexandria como o repositorio mundial do conhecimento. For¢ado a encontrar
alternativa, Eumenes ordenou que seus especialistas criassem, para sua
biblioteca, um novo material para a escrita. Com isso, os gregos orientais logo
aprimoraram uma técnica que envolvia o estiramento e secagem da pele de
ovelhas e cabritos, deixando-a extremamente fina. O produto final desse
processo tornava-se, enfim, o principal veiculo da f¢ em um novo mundo,
bem como o suporte de toda uma época — o pergaminho. (FISCHER, 2006, p.
76).

O pergaminho passou entdo a concorrer com o papiro € a oferecer inimeros
beneficios, como custo de fabricacdo mais baixo, facilidade de produ¢do e maior retorno do

valor investido. Entretanto, a escrita manuscrita, apesar de facilitada com o uso do

pergaminho, ainda era custosa. Foi no século I AEC? que o costume de Jalio César de dobrar

2 Optou-se em todo o trabalho a utilizagdo de AEC (antes da era comum) e EC (era comum) em

substitui¢ao ao a.C. (antes de Cristo) e d.C (antes de Cristo)
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a folha, ainda de papiro, em "pdginas" individuais para envia-las a suas tropas que levou a
criacdo do codice (codex) — texto com paginas escritas em ambos os lados para que fossem
viradas e ndo enroladas. Sua praticidade estava na facilidade de transporte e reducdo de
custos.

Marcial, o primeiro a citar o codice, elogia sua concisdo e ressalta o quanto
ele libera espaco na biblioteca. Comenta ainda sobre sua utilidade em viagens,
pois, ao contrario do rolo, pode ser lido sendo segurado apenas em uma das
maos. Isso permitiu a producdo dos cddices (codex) — reduzindo custos — e
facilitando o manuseio e a criagdo de bibliotecas. (FISCHER, 2006, p.76)

Com o passar do tempo, esses codices de pergaminho tornaram-se mais populares,
facilitando o uso comercial de livros. Esse novo suporte para a escrita expandiu o potencial
autoral além do que as tabuletas de argila e rolos de papiro poderiam proporcionar.

Nao sendo um rolo, o cédice permitia facil acesso a qualquer trecho do texto
para consulta. Tinha também quatro margens (em cima, embaixo, a esquerda e
a direita), nas quais o leitor podia inserir glossarios, anotagdes € comentarios,
de modo que aproximasse o leitor do material escrito. (FISCHER, 2006, p.
79)

Com o avango social, entre o final do século XIII e inicio do século XV, foram
trazidas para a Europa duas invengdes chinesas que, segundo Araujo (2008), revolucionaram
a produgao do livro: o papel e a xilogravura.

A xilogravura teve seu emprego na ilustracdo de cartas de baralho, nos manuscritos e
também na impressdo de obras devocionais, de grande aceitacdo popular. Ainda segundo
Aratjo (2008, p. 45), da xilotipia até “a introdugdo do procedimento tipografico foi um passo,
de vez que este usa também o recurso da impressao em relevo como a xilogravura.”

Entende-se, portanto, como Martins (1998. p.100) determina, que “a Idade Média
consagra a substitui¢do do rolo pelo codex, da mesma forma porque substitui o papiro pelo
pergaminho e, ja na transi¢do para a Renascenga, o pergaminho pelo papel.” A escrita
manuscrita prosseguiu por séculos, mas se estabelece a invengdo da prensa em 1455, por
Gutenberg, como o estopim para a expansao do livro. Segundo Fischer (2006), tal inovagao
provocou um impacto muito imediato. Na década de 1450, apenas uma prensa estava em
operacao em toda a Europa; ja em 1500, havia cerca de 1.700 prensas distribuidas em mais de
250 centros de impressdao. A publicagdo, nessa década, havia ultrapassado 27 mil titulos com
mais de dez milhdes de copias. Para o autor, “em apenas duas geragdes, o numero de leitores
na Europa passou de dezenas de milhares para centenas de milhares. Nos ultimos quinhentos
anos, nada contribuiu mais para o avango da sociedade que a inven¢do da imprensa.”

(FISCHER, 2006, p. 109). Nesse periodo, a quantidade em frente a qualidade tornou-se o
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ethos que permitiu o impulsionamento da revolugdo da impressdo, um grande
empreendimento capitalista, como veremos mais adiante na sec¢do 2.3 deste trabalho.

Entretanto, foi através da reducdo dos custos de producdo dos livros que eles
chegaram as camadas mais populares. O que antes fazia parte da realidade de pessoas mais
abastadas tornou-se artigo recorrente. Segundo Fischer (2006), os livros viraram artigos de
massa, sendo cada exemplar uma mercadoria passivel de comercializagdo, permitindo
enriquecimento econdmico, a exemplo de qualquer outro produto de consumo.

Apesar das prensas produzirem um novo produto, este ainda imitava o codice
manuscrito, utilizando elementos como grandes letras iniciais, paginagdo em duas colunas e
vinhetas de diferentes tamanhos. Foi por volta de 1490, que Aldo Manuzio comegou a colocar
grandes quantidades de texto em paginas pequenas, utilizando tipos cursivos — o resultado foi
uma pagina que permitiu melhor leitura.

Apesar disso, Fischer (2006) aponta que, ao longo do século XV, eram produzidos
livros de diferentes formatos: como o in-folio (que seria uma pagina dobrada apenas uma
vez), in-quarto (dobrada duas vezes), in-oitavo (dobrada trés vezes) e duodécimo (dobrada
quatro vezes e semelhante ao formato que temos hoje).

Outro fator importante foi o fato de leitores preferirem o formato menor nessa
época de autoritarismo, quando os titulos eram inspecionados em publico, e a
discrigdo podia salvar vidas. Mas, acima de tudo, o tamanho menor
significava preco de venda também menor, o que disponibilizou os livros aos
individuos mais pobres, os quais compunham a maioria dos consumidores.
Isto ¢, quanto menor o livro, maior o volume de vendas. Foi sobretudo a
demanda do mercado livre que encolheu o livro europeu. A partir de meados
do século XVII, grande parte dos livros na Europa, e em todo o mundo,
passou a ser impressa nos formatos in-oitavo e duodécimo. (FISCHER, 2006,
p.212)

A padronizacdo, entretanto, ndo tardou a chegar. Segundo Araujo (2008), foi em
menos de trinta anos que o livro tomou a aparéncia que conhecemos hoje, destacando que os
primeiros tipdgrafos foram os responsaveis pelas decisdes de padronagem.

Contudo, ¢ importante ter uma visdo critica frente a todas essas evolugdes. Segundo
Chartier (2009), a transformacdo do livro impresso ndo foi tdo absoluta como a definem,
afinal um livro p6s-Gutenberg possuia as mesmas estruturas fundamentais que as do codice.
Para o autor, “h4, portanto, uma continuidade muito forte entre a cultura do manuscrito e a
cultura do impresso, embora durante muito tempo se tenha acreditado numa ruptura total
entre uma e outra.” (CHARTIER, 2009, p. 8).

Segundo Labarre (1981), novos avangos tecnoldgicos foram vistos no final do século

XVIII, quando o papel passou a ser fabricado mecanicamente. No século XIX, inovagdes em
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relagdo a impressdo foram criadas: como a prensa rotativa, inventada em 1846 por Richard
Hoe; a linotipo, desenvolvida por Ottmar Mergenthaler em 1884 e, por ultimo, a monotipo,
patenteada em 1887 por Tolbert Lanston. Entende-se a linotipo como ‘“uma maquina que
compunha e fundia blocos de linhas” e a monotipo uma maquina que “permitia a composi¢ao
separada de cada tipo” (ARAUJO, 2008, p. 309).

Trata-se de uma consequéncia direta da Revolug¢do Industrial, ocorrida também na
virada entre os séculos XVIII e XIX, e que permitiu o aumento consideravel da producao e da
tiragem de livros. Além disso, o periodo registrou o crescimento do publico leitor,
possibilitado pelo maior acesso a alfabetizagao.

Os livros de bolso (pocket books), também desempenharam um importante papel na
distribuicdo de livros no Ocidente, segundo Labarre. Langados oficialmente em 1935 pela
Penguin Books, os livros em formato reduzido ndo eram vendidos apenas em livrarias,
encontrando-se também bancas de jornais, estacdes rodovidrias e lojas comuns. Eles
chamavam a aten¢do do publico leitor, o que fez com que outras editoras adotassem o
formato.

Atualmente, apos séculos da consolidagao do formato impresso, o livro pode ser
consumido de forma digital. Chartier (2009) afirma que as transformagdes vistas nas ultimas
décadas prometem ser ndo menos revolucionarias do que a introdugdo dos tipos moéveis em
1455. Depois de meio milénio, uma grande mudanca na forma de consumir contetidos escritos
¢ possivel. O livro se desprende da necessidade do suporte papel.

O fluxo sequencial do texto na tela, a continuidade que lhe ¢ dada, o fato de
que suas fronteiras ndo sdo mais tdo radicalmente visiveis, como no livro que
encerra, no interior de sua encadernagdo ou de sua capa, o texto que ele
carrega, a possibilidade para o leitor de embaralhar e entrecruzar, de reunir
textos que sdo inscritos na mesma memoria eletronica: todos esses tracos
indicam que a revolugdo do livro eletronico ¢ uma revolugdo nas estruturas do
suporte material do escrito assim como nas maneiras de ler. (CHARTIER,
2009, p. 13)

Para Thompson (2021), por mais de quinhentos anos associamos o livro a um objeto
fisico, composto de tinta, papel e cola (ou costura). Mas isso, para o autor, foi uma
contingéncia historica, ndo uma caracteristica indispensavel do livro. O livro impresso seria
um meio material em que um tipo de contetido simbolico especifico pode ser concretizado ou
inserido. Como vimos em retrospecto, outros materiais ja foram usados para constituir um
livro (como tabuletas de argila ou mesmo os rolos de papiro) e, por isso, outro material pode

ser desenvolvido futuramente. No caso atual, o conteudo foi codificado digitalmente e passou
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a ser operado em dispositivos digitais, como computadores ou e-Readers’. Diversos aparelhos
eletronicos e portateis surgiram nas décadas de 1980 e 1990, com a disponibiliza¢dao de
softwares de leitura de livros digitais. Porém, nesse periodo as telas eram pequenas e de baixa
resolucdo. Thompson afirma que, em 1998, os dois primeiros leitores de livros digitais
especializados foram langados: o Rocket eBook — do tamanho de um livro de bolso,
armazenava dez livros e pesava 450 gramas — ¢ o SoftBook, que armazenava 250 livros e
pesava um quilo e meio. Diversos outros aparelhos de leitura apareceram no final da década
de 1990 e inicio dos anos 2000, mas boa parte desapareceu. O primeiro grande salto
tecnoldgico desse produto aconteceu em 2004, quando a Sony langou o Librié 1000-EP —
aparelho que utilizava a tecnologia de tinta digital. Em seguida, em 2007, foi lancado o
Kindle da Amazon que, para Thompson, foi o verdadeiro “divisor de aguas”. O Kindle
também fazia uso da tecnologia de tinta digital, porém, dispunha de conectividade 3G sem
fio, permitindo o download de livros. Foi entdo possivel comprar livros diretamente no
aparelho de leitura, sem a necessidade de um computador para transferir o arquivo por meio
de um cabo USB.

A partir dessas evolugdes, como afirma Chartier (2009), o texto eletronico permitiu ao
leitor uma maior distdncia com o que estd escrito. A tela, assim, parece como ponto de
chegada de um movimento que separa o texto do corpo. Dessa forma, conforme destaca o
autor, estamos em um processo: “do rolo antigo ao codex medieval, do livro impresso ao
texto eletronico, varias rupturas maiores dividem a longa historia das maneiras de ler.”
(CHARTIER, 2009, p. 77). Isso possibilita colocar em xeque a relacdo do corpo com o livro,
os possiveis usos da escrita e as categorias intelectuais que permitem seu entendimento.

Umberto Eco, por sua vez, reflete sobre a possibilidade de substitui¢do de suporte,
mas nao de sintaxe.

Das duas, uma: ou o livro permanecerd o suporte da leitura, ou existira
alguma coisa similar ao que o livro nunca deixou de ser, mesmo antes da
invencdo da tipografia. As variagdes em torno do objeto livro ndo
modificaram sua func¢do, nem sua sintaxe. Em mais de quinhentos anos, o
livro é como a colher, o martelo, a roda ou a tesoura. Uma vez inventados,
ndo podem ser aprimorados. Vocé ndo pode fazer uma colher melhor que uma
colher. [...] O livro venceu seus desafios € ndo vemos como, para 0 mesmo
uso, poderiamos fazer algo melhor que o proprio livro. Talvez ele evolua em
seus componentes, talvez as paginas ndo sejam mais de papel. Mas ele
permanecera o que é. (ECO, 2010, p.10)

e-Readers sdo aparelhos portateis destinados a leitura de arquivos digitais
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Contudo, mesmo diante desse cendrio, o avanco dos livros digitais ainda ¢ timido no
Brasil. Segundo dados da Pesquisa Producdo e Vendas do Setor Editorial Brasileiro (PeV)
(NIELSEN BOOK, 2022), e-books e audiolivros representavam 6% do mercado editorial
brasileiro em 2021.

Uma vez percorrida uma breve historia da evolucdo da forma material do livro,

trataremos na se¢do a seguir de um agente fundamental na sua produgdo, o editor.

2.2 O editor

De acordo com Aratijo (2008), a palavra editor deriva do latim editor, editoris que
significa “aquele que gera, que produz, o que causa”. Trata-se da pessoa que € responsavel
pela producdo de uma obra, seguindo determinados padroes literarios e grafico-estéticos.

Nesse sentido, pelo menos, acha-se consignado o termo ‘editor’ numa obra
publicada pela Unesco: ‘pessoa responsavel pelo conteudo ou pela preparagio
da publicagdo de um documento para o qual pode ou ndo ter contribuido’.
(ARAUJO, 2008, p.38)

A defini¢do da palavra editor em portugués, por Antdnio Houaiss* é: a "pessoa sob
cuja responsabilidade, geralmente comercial, corre o langamento, distribuicdo e venda [...]
que, com objetivos comerciais ou sem eles, arca com a responsabilidade do lancamento,
distribuicdo e, eventualmente, venda do livro.” (HOUAISS apud ARAUJO, 2008, p.37). Este
conceito assemelha-se ao de publisher da lingua inglesa — aquele responséavel pela publicagdo
da obra, e ndo de sua preparagao.

Para Braganca, o conceito de editor, que inclui as atividades de “dar a luz” e de
“publicar”, utilizando também o termo “editor de texto” para casos especificos, € o que
melhor representa o campo de atividades desse personagem na industria editorial. Para o
autor, o papel do editor, em diversas situagdes, confunde-se com a do autor, atuando, por
vezes, como tal, na edi¢do de livros. “Pois, afirmamos nos, todos os livros sdo produto da
acdo combinada do autor e do editor. As vezes gestados mais pelo autor, outras vezes criados
pelo editor.” (BRAGANCA, 2005, p. 222).

E mesmo em situagdes em que o editor ndo tem pretensdo de coautoria, Braganga
destaca que sdo inumeros os exemplos de uma intervencgdo velada, junto ao autor. Para ele, é
indispensavel essa parceria, pois o editor além de “dar a luz” ao livro, também “da forma,
corpo e roupa” a obra.

Para tanto, o editor precisa normalizar o texto que serd impresso, seguindo critérios

ortograficos, incluindo notas, organizando bibliografia, indice e citacdes, tudo isso de acordo

4 HOUALISS, Antonio. Elementos de bibliologia. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1967.
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com o material que estd sendo editorado — textos académicos, poesia, teatro, romance etc.
Todos esses processos ddo maior credibilidade ao material impresso (ou disponivel
digitalmente). Um editor polivalente, para Aratajo (2008), seria aquele que € especialista em
generalidades, aquele que entende de tudo um pouco.

Nessa concepg¢do, o editor como preparador de originais ¢ encontrado desde o século
IIT AEC. O comércio de livros comegou a se desenvolver, de fato, no século IV AEC, e com o
aumento no numero de leitores, foram necessarias novas profissdes. Segundo Aratjo, surge o
copista (bibliographos), o especialista em pintar letras capitais (kalligraphos) e o livreiro
(bibliopdles).

Entretanto, isso ndo evitava uma editoragdio com problemas, principalmente
ocasionada pela auséncia de normalizagdo. Isso levava os copistas a adotarem seus proprios
critérios. Foi por volta de 290 AEC, que Ptolomeu I Soter fundou uma biblioteca em
Alexandria e procurou normalizar e recuperar edigdes.

Esses primeiros editores, de fato, entregaram-se principalmente a
tarefa de estabelecer textos definitivos, vale dizer, deixar um texto
Unico e completo a partir de inimeras copias que corriam, de vez que
os originais escritos pelo punho do autor haviam-se perdido para
sempre. Os alexandrinos, de qualquer modo, s6 davam por cumprida
sua tarefa depois de a obra achar-se catalogada, revisada, comentada,
provida de sumario, indice e glossario, tabelas explicativas etc.
(ARAUJO, 2008, p. 39-40)

Essa tradigdo prosseguiu em Roma, mas foi a partir do século V EC que os processos
de critica e editoracdo de textos se intensificaram através da figura dos monges. Foi
principalmente durante a Idade Média que se buscou a conservagdo de textos cldssicos e a
organizagdo em enciclopédias e compéndios. Essa produ¢do dos mosteiros era suficiente para
preencher suas bibliotecas além do mercado voltado para aristocracia, eruditos e
colecionadores.

O que se verifica, em verdade, ¢ um esforgo milenar, na cultura
ocidental, pela preservacdo e transmissdo de textos, mas de forma
sistematica e padronizada, a fim de que seus exemplares aparecessem
tanto quanto possivel iguais entre si. (ARAUJO, 2008, p. 45)

Chartier (2009) afirma que foi apenas no século XVIII que a atividade do editor foi
delimitada. Antes disso, livreiros e impressores assumiam também a funcao de editores, pois
ainda ndo existia uma pessoa exclusiva para a tarefa. Araujo (2008) coloca que foram os
eruditos renascentistas que inauguraram a atividade exclusiva do editor — o preparador de

originais — com destaque para nomes como Erasmo de Roterda (1466-1536), Marcus
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Musurus (1470-1517), Josse Bade (1462—-1535), Miguel Servet (1509-1553) e Etienne Dolet
(1509-1546).

Foi no século XVI que as primeiras casas editoras controladas por pessoas sem ligacao
com o processo de impressao surgiram. Elas se consolidaram no século XVIII. A Revolugao
Industrial imp0s, portanto, a area editorial um progresso, separando as fung¢des do editor, do
impressor e do livreiro. O aumento do nlimero de titulos necessitou do aprimoramento técnico
da impressdo e solugdes rapidas e praticas para a revisdo do texto original. Foi necessario
tornar o texto visualmente agraddvel da mesma forma que perpetuasse aquilo que foi escrito
pelo autor.

Com isso, o apelo visual tornou-se cada vez mais presente, tanto em questdo
tipografica quanto iconografica. Isso fez com que o papel do editor se tornasse maior,
passando a ocupar-se com a forma material do texto e com o conforto da leitura.

A busca por lucro esteve presente desde sempre no papel do editor. Ela, porém, era
criticada pelos autores das obras. Segundo Chartier (2009), tal busca era vista como
desonrosa. Isso comecou a mudar a partir do século XVIII quando os livreiros-editores, com o
objetivo de defenderem seus privilégios, criaram a ideia de ‘“‘autor-proprietario”. Esse
conceito fez com que, além do autor, o proprio livreiro-editor também se tornasse
proprietario, uma vez que o manuscrito lhe era cedido.

Thompson (1998) trata da reprodutibilidade das formas simbolicas como uma das
caracteristicas da base de exploragdo dos meios de comunicacdo — no caso do presente
trabalho, do livro. As diversas inovagdes da industria dos livros, incluindo a existéncia da
figura do editor, estdo diretamente ligadas ao aumento da capacidade reprodutiva para fins
comerciais, com o controle no processo de reproducao atendendo muito mais as necessidades
mercadologicas do que a prote¢ao da propriedade intelectual.

Como exemplo temos a lei do copyright que, muito longe de salvaguardar direitos de
autores, serve ao interesse dos editores e dos livreiros. Esses que tinham muito a perder com a
possibilidade de reproducdes nio autorizadas de livros.

Thompson (2013) elenca seis fungdes contemporaneas desempenhadas por um
editor/publisher: a aquisicdo de contetido e construgdo de catdlogo; o investimento financeiro
e avaliacdo de risco; o desenvolvimento do contetido adquirido para publica¢do; o controle de
qualidade; o gerenciamento e coordenacgao de vendas e, por ultimo o marketing — a construcao
de um mercado para o livro. Sendo esse um papel muito necessario para o processo de

construgdo e venda de uma obra, o editor/publisher ¢ ativo quando idealiza e cria o projeto.
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2.3 A cadeia produtiva do livro e o mercado livreiro

Earp e Kornis (2005) esquematizam a cadeia produtiva do livro, afirmando que tal
ciclo envolve os setores autoral, editorial, grafico, produtor de papel, produtor de méaquinas
gréficas, distribuidor, atacadista, livreiro e bibliotecério, cada qual formado por um grande
numero de empresas. Segundo os autores, um mercado ¢ conformado através da relacdo de
dois setores, ou seja, temos um mercado de direitos autorais, que agrega autores e editores, e

um mercado da manufatura gréfica, que retine editores e graficos e assim por diante.

Figura 1 — Principais atores envolvidos na produgéo do livro no Brasil.
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O mercado livro, portanto, ¢ composto por dois conjuntos de relagdes, sendo o
primeiro a relagdo entre o editor — que oferece o livro manufaturado — e os livreiros, que
podem ter o intermédio de distribuidores e atacadistas; e o segundo, a relagdo dos varejistas
com os consumidores finais, sejam elas pessoas fisicas ou bibliotecas.

Para Fischer (2006), os livros sempre foram mercadorias. Mas a prensa de Gutenberg,
entre outras evolugdes de diversos meios de comunicagdo, estd diretamente ligada a
mercantilizagdo, isto €, a transformacdo dos livros em mercadorias para serem vendidas e

compradas. (THOMPSON, 1998).
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Segundo Thompson, o surgimento das indudstrias da midia como novas bases de poder
simbolico remonta ao século XV com a invencdo da prensa. As técnicas de impressdo
acabaram sendo exploradas por oficinas de impressao que eram empresas comerciais.

As tipografias primitivas eram, em sua grande maioria, empresas comerciais
organizadas nos moldes capitalistas. Os impressores tinham que levantar
capital suficiente para adquirir os meios de produgdo — oficina, prensa, fonte

de caracteres tipograficos etc. — e para comprar o papel e outras
matérias-primas necessarias para a producdo de livros. (THOMPSON, 1998,
p. 56)

O autor afirma que alguns dos primeiros impressores possuiam os fundos necessarios
para tocar o negécio e, dessa forma, também exerciam o papel de editores — selecionando o
material e assumindo os riscos financeiros da atividade. J4 outros precisavam de
financiamentos — que vinham de editores ou livreiros propriamente ditos ou mesmo da Igreja
e do Estado. Esses escolhiam o que seria entdo impresso.

As organizagdes tipograficas e editoras que surgiram na Europa moderna eram
instituicdes culturais e econdmicas, isso quer dizer que ndo eram somente centros de
comércio, mas também ponto de encontro de eruditos, intelectuais e clérigos. Essas grandes
organizacdes comecaram a aparecer em meados do século XVI. Segundo Thompson (1998),
Anton Koberger de Nuremberg criou uma tipografia que, nas primeiras décadas do século,
possuia 24 prensas e cerca de 100 trabalhadores — desenvolvendo a mais poderosa
organizacdo editorial da época, que controlava a venda de textos litirgicos do império
espanhol dos Habsburgos. Os primeiros clientes desses livros eram, ainda segundo o autor, as
elites urbanas instruidas, como o clero, professores, estudantes e a elite politica. Entretanto, os
livros também eram comprados em uma propor¢ao crescente por artesdos € comerciantes.

Nao nos deteremos em abordar as diversas evolu¢des no mercado editorial vistas ao
longo dos séculos seguintes, contudo queremos assinalar o periodo em que George Orwell,
autor do livro analisado nesta monografia, esta inserido. Esse foi um momento que, segundo
Tavares (2013), esteve associado ao modernismo e ao culto a forma, com distingdo entre
prosa e poesia e entre forma e conteudo. Orwell viveu em uma época (1903-1950) e dentro de
uma classe em que a autora afirma que “a escrita deixou de ser vista somente como um
entretenimento de uma atividade secunddria, para ser vista como uma commodity, uma fonte
de lucro.” (TAVARES, 2013, p.15).

O autor transitava entre seu trabalho de denunciar mazelas sociais — sendo contra a
mercantilizagdo dos modos de vida —, a0 mesmo tempo em que vivia do lucro da sua

producao (livros) como mercadoria.
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O proprio posicionamento de Orwell com relagdo a escrita como um
meio de vida talvez permita ver sob nova luz as diversas crises da
primeira metade do século XX e seu efeito em todos os aspectos da
vida em sociedade. (TAVARES, 2013 p.16)

Zaid (2004) afirma que no comeco do século XXI eram produzidos um milhdo de
titulos por ano, com tiragens que poderiam variar muito — de poucas dezenas até milhdes de
copias. E claro que toda essa produgdo era impossivel de ser lida em sua totalidade, por esse
motivo, houve a demanda do mercado em atender nichos de leitores com interesses em
assuntos especificos. Muito por isso a necessidade de existéncia de uma cadeira produtiva do
livro, como vimos anteriormente.

O mercado editorial também sentiu as turbuléncias provocadas pela revolucao digital,
como afirma Thompson (2021). A tecnologia digital e as inovagdes vistas nesse campo foram
primordiais para que organizagdes tradicionais passassem a exercer antigas tarefas de novas
maneiras, aumentando a sua propria eficiéncia, atendendo melhor a autores, leitores e
clientes, desenvolvendo novos produtos e fortalecendo sua posi¢do. Entretanto, esses avangos
também permitiram que novos atores entrassem no campo.

Segundo Thompson (2021), a revolugdo digital comecou a ser notada na industria
editorial durante a década de 1980. Nesse periodo, o universo editorial dos Estados Unidos e
do Reino Unido — campos de estudo do autor — era impactado por um conjunto de trés atores
que se tornaram cada vez mais poderosos a partir dos anos 1960: as redes de varejo, os
agentes literarios e as corporagdes editoriais, como se apresenta a seguir.

1. As redes de varejo tiveram seu inicio na década de 1960 nos Estados Unidos.
Foi com o advento da B. Dalton Booksellers e da Waldenbooks, duas livrarias
que surgiram em shopping centers dos suburbios norte-americanos. Durante as
décadas de 1970 e 1980, essas livrarias foram superadas e absorvidas por redes
de megalivrarias — em especial a Barnes & Noble e a Borders. Como
resultado, no final da década de 1980 e inicio da de 1990, boa parte dos livros

eram comercializados em grandes lojas de varejo.

2. O segundo agente que moldou o campo da publicacdo nesses dois paises foi o
poder cada vez maior de agentes literarios. Segundo Thompson (2021), os
agentes literarios existiam desde o final do século XIX, mas durante o século
XX tiveram seu papel modificado de intermediarios entre autor e editora para

um papel mais legalista, de defensor dos interesses dos autores. Essa
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modificacdo aconteceu na década de 1970 e 1980 quando os agentes passaram

a ser conhecidos como superagentes.

3. O terceiro ponto foi o crescimento das corporacdes editoriais. A partir da

década de 1960, as dezenas de pequenas editoras independentes foram sendo

adquiridas por grandes corporacdes editoriais. Cada uma dessas corporagdes

(entre 5 e 6) funcionava como uma organizagdo guarda-chuva para diversos

selos. Essas grandes corporagdes editoriais tornaram-se tao importantes na

industria que respondiam por cerca de metade do total das vendas do varejo

americano e britanico no inicio dos anos 2000.

Foi nesse contexto que, no inicio da década de 1980, a revolucao digital comegou a se

fazer notar. O primeiro setor da industria editorial impactado pelas mudangas tecnoldgicas foi

o de logistica e administragdo de suprimentos. Em seguida, iniciou-se uma transformacao na

forma de fazer o livro.

O que tornava inigualavel era o fato de tornar possivel uma forma
completamente nova de lidar com o contetdo que estava no centro da
atividade editorial. Pois, em tltima analise, a indistria editorial, como
outros setores das industrias criativas e de midia, tem a ver com
conteudo simbdlico — isto é, com um tipo especial de informagao que
assume a forma de histérias ou outros géneros de textos mais longos.
O que a revolugdo digital tornou possivel foi a transformagdo dessa
informag¢dao, ou conteudo simbdlico — na verdade, qualquer
informacdo ou conteido simboélico —, em sequéncias de digitos (ou
fluxos de bits) que podem ser processadas, armazenadas e
transmitidas em forma de dados. (THOMPSON, 2021, p. 20)

Ou seja, segundo Thompson, a partir do momento em que a informagdo passa a ser um

dado digitalizado, ela pode ser manipulada, armazenada e transmitida pelos mais diversos

tipos de redes. Dessa forma, o conteudo simbolico do livro ndo esta mais atrelado somente ao

objeto impresso.

Este ¢, basicamente, o motivo pelo qual a revolugdo digital tem
consequéncias tdo amplas para a industria editorial e para outros
setores das industrias criativas e de midia: a digitaliza¢do permite que
o conteudo simbdlico seja transformado em dados e separado do meio
ou substrato material em que ele estava inserido até entdo.
(THOMPSON, 2021, p.21).

Os métodos tradicionais de impressao também foram modificados gragas ao avango

das tecnologias digitais. Esses avangos, junto com uma grande redugao de custos relacionada

a digitalizacdo da composicdo e da diagramacdo, abriram caminho para que startups



25

entrassem no setor editorial. Foram facilitadas a diagramagdo e composi¢do de um livro,
através de programas de editoracdo — como o Adobe InDesign — além da possibilidade de
impressoes sob demanda ou em quantidades reduzidas de exemplares. Essa revolucao digital,

de acordo com Thompson, "gerou uma proliferacdo de pequenas editoras" (2021, p. 26).

2.3.1 O mercado editorial brasileiro

A liberagao da impressao de livros e panfletos no Brasil demorou a chegar, segundo
Hallewell (2012) em sua obra intitulada “O livro no Brasil”. Essa pratica era proibida pela
coroa portuguesa. Contudo, além dessa proibi¢do, a escassez de trabalhadores qualificados e
alfabetizados, aliada aos altos custos de equipamentos e suprimentos importados foram
fatores que impossibilitaram a impressao no Brasil ao competir com os produtos trazidos da
Europa.

A autorizagdo para publicacdo de livros no pais chegou em 1808, mas com ela veio a
proibi¢do da entrada de livros estrangeiros no Brasil. Segundo Hallewell (2012), a exclusao
de um comércio em que tantas pessoas manifestaram interesse explica por que o Rio de
Janeiro pdde manter-se com apenas duas livrarias durante todo o periodo vice-real.

Para Braganga (2002), quando a primeira tipografia autorizada se instalou no Brasil, ja
havia um comércio de produtos impressos ativo, embora restrito pelas condi¢des politicas,
sociais e culturais. Havia uma dependéncia de fornecedores externos, o que impedia o
atendimento as demandas dos leitores que moravam no pais. “Muitas vezes o acesso a leitura
e aos poucos produtos impressos — livros e jornais ou revistas — se fazia por meios
‘alternativos' ou mesmo clandestinos, para escapar aos controles oficiais.” (BRAGANCA,
2002, p.69).

Segundo Martins (1998), o periodo da Imprensa Régia (1808) constituiu-se como o
primeiro da atividade editorial no pais. Ela criou um publico que aos poucos atingiu as
provincias brasileiras e permitiu a multiplicagdo das tipografias no territorio. J& o segundo
periodo estaria inserido pos-primeira Guerra Mundial, quando houve uma libertacao, mesmo
que forcada, de influéncias europeias — permitindo a publicacdo de obras com maior
identidade nacional. O terceiro periodo, esta situado apds a década de 1960, no qual houve a
necessidade de estabelecer-se limites a atividade do editor. Foi nessa época que escolas de
editoragdo comegam a surgir em universidades do pais.

No cenario atual, a pesquisa anual feita pela Camara Brasileira do Livro (CBL) e pelo
Sindicato Nacional dos Editores de Livros (SNEL) denominada Pesquisa Producdo e Vendas

do Setor Editorial Brasileira (NIELSEN BOOK, 2022) mostra que em julho de 2022, as
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editoras registraram um faturamento de 3,9 bilhdes de reais em vendas. Em compara¢do com
2020, houve um aumento de 6% em 2021. Apesar disso, o faturamento real do mercado ¢
decrescente na comparagao historica.

Desde o inicio da série historica, iniciada em 2006, a queda real acumulada ¢ de 39%
— desconta-se no célculo a inflagdo do periodo. Segundo a CBL (2022), a crise econdmica foi
um fator determinante para esse desempenho a partir de 2015 e para melhorar esses
resultados. Ainda segundo a institui¢do, sdo necessarias politicas destinadas a formacao de
um publico leitor no pais.

Nesse cenario, um aspecto importante a ser referenciado diz respeito a tributacdo de
livros no Brasil. Jorge Amado, em torno dos anos 1940, como deputado federal, apresentou
no Congresso Nacional uma emenda que garantiu a imunidade de impostos para o papel
utilizado na impressao de livros e jornais na Constituicdo de 1946. Em sua proposta,

destacava que:

[...] a emenda visa libertar o livro brasileiro daquilo que mais trabalha contra
ele, daquilo que impede que a cultura brasileira mais rapidamente se
popularize, daquilo que evita que chegue o livro facilmente a todas as maos,
fazendo dele, no Brasil um objeto de luxo. Quando tanto o livro escolar
quanto o de cultura mais alta constituem necessidade de todos os brasileiros.
(AMADO apud LOUZADA, 2021, p. 40)

Vitor Tavares — em texto produzido para o “Livro para todos” organizado por Louzada
(2021) — acredita que essa isencao dos impostos sobre o papel abriu caminhos, pois, tornando
os livros mais acessiveis, estes ganharam forga para chegar a camadas menos favorecidas da
populacdo. Num pais — da década de 1940 — ainda muito marcado pelo analfabetismo.

A reforma de 1967 na Constituicdo prosseguiu com a imunidade do objeto livro, o que
foi consolidado pela Constituicdo Cidada, de 1988. Mesmo com o estabelecimento do
PIS/Cofins, a isencdo foi garantida com a Lei n° 10.865, de 2004, que reduziu a zero a
aliquota de ambos na venda de livros. Segundo o autor, entre 2006 e¢ 2011, o valor médio de
capa de um livro diminuiu 33%, com numero de livros vendidos tendo um crescimento de 90
milhdes. Essas foram consequéncias claras dessas tributagdes reduzidas.

Porém, uma reviravolta aconteceu em 2020, quando o Executivo brasileiro enviou
para votagdo no Congresso o Projeto de Lei 3.887/2000, através do qual seria criada a
Contribui¢do Social sobre Operagdes com Bens e Servigos, a CBS. Essa seria uma reforma
tributaria que estabeleceria uma aliquota tunica de 12% e que revogaria a lei de 2004.

Isso quer dizer que passariam a ser tributadas a produgdo, importagdo ¢ venda de

livros. Para Vitor Tavares (LOUZADA, 2021), com a aplicacdo da aliquota, estima-se que
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seria necessario um aumento de 20% no preco final de uma obra — o que claramente
prejudicaria o acesso a leitura, principalmente de camadas mais vulneraveis da sociedade.

Segundo Lazzari (2012), se forem desconsideradas as compras do governo, pode-se
dizer que esta ¢ uma industria em crise. Ela ¢ pequena e detinha 0,17% do PIB em 2006,
proporcionando empregos para 20 mil pessoas. Isso considerando o fato de que ha um
tratamento fiscal diferenciado — a isencdo de impostos — e possui o governo como grande
comprador.

No que diz respeito ao publico leitor brasileiro, o estudo mais recente sobre seu perfil
— até o momento da escrita deste trabalho — foi 5° edicdo da pesquisa Retratos da Leitura no
Brasil, disponibilizada pelo Instituto Pré-Livro em parceria com o Itat Cultural e divulgada
em 2020. A pesquisa apresenta que, em numeros percentuais, tem-se mais consumidores de
livros nas classes A e B — o que corresponde a 17 milhdes de pessoas. Porém, em ntimeros
absolutos, temos hoje 27 milhdes de leitores brasileiros dentro das classes C, D e E.

Essa pesquisa mostra que o brasileiro segue lendo pouco — cerca de 50% da populagdo
ndo ¢ leitora de livros. Vale destacar que se considera leitor todo aquele que leu um trecho de
um livro em um periodo de trés meses, nao sendo necessaria a leitura completa. Além disso,
consideram-se livros didaticos, técnicos e religiosos nessa contagem.

Zoara Failla afirma, em texto produzido para a obra de Louzada (2021), que somente
trés em cada dez brasileiros, ou 31%, mais precisamente, leram um livro inteiro (de qualquer
género) por vontade propria. E somente 18% leram um livro inteiro de literatura, isso
equivale, em numeros absolutos, a 55 milhdes de pessoas. Esses, segundo a autora, preferem

livros impressos (92%) e sdo os que movimentam o mercado livreiro.

No presente capitulo, tragamos um breve histérico sobre a evolugdo do livro, passando
pelo papel do editor para, a seguir tratar da cadeira produtiva do livro e do mercado editorial,
focando principalmente no brasileiro. Com base em pesquisas ¢ dados do mercado, vimos
como 0 acesso ao livro no pais ndo ¢ amplo, tendo apenas cerca de 50% da populacao

considerada leitora.
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3 O DESIGN DO LIVRO

No processo de elaboragdao de um livro, a realizagdo de diversas atividades distintas ¢
fundamental, e tais atividades podem ser executadas por profissionais diferentes. Como
indicou-se anteriormente, o primeiro personagem na constru¢do de uma narrativa ¢ o autor.
Trata-se da pessoa que escreve, de forma inédita, a obra e a apresenta para um agente literario
ou para uma editora. O ja mencionado agente literario ¢ normalmente especialista em um
determinado género e sua fun¢do ¢ a de representar o autor, administrando seus interesses
relativos aos direitos de determinada obra junto ao mercado editorial.

Complementando aspectos vistos no capitulo anterior, Haslam (2007) apresenta a
edi¢do realizada por figuras especificas. Tem-se o editor propriamente dito, que ¢ a pessoa
responsavel pela publicacdo da obra literaria, sendo ele também quem arca com os custos
inerentes ao processo. Esse pode tanto ser uma pessoa fisica (o proprio editor) como uma
pessoa juridica (a editora). A funcdo também ¢ conhecida pelo nome em inglés, publisher. Ha
o editor de aquisi¢des, responsavel pela selecdo dos livros que serdo produzidos — processo
que, normalmente, ¢ feito em parceria com o editor-chefe e o conselho editorial. E o editor de
textos, que trabalha diretamente com o autor para formatar o conteudo do texto de sua obra,
oferecendo criticas objetivas e estimulos. Essa figura deve possuir excelente capacidade de
escrita, familiaridade com as convengdes tipograficas e regras gramaticais, bem como possuir
a habilidade de administrar cronogramas, contratando servigos de terceiros, se necessario.

Além de tais atividades e profissionais, o design e o designer despontam como
pecas-chave na produgdo de uma obra. Neste capitulo trataremos a respeito deles, além de

discorrer sobre os elementos que caracterizam e formam um livro.

3.1 A praxis do design grafico

Segundo Cardoso (2008), a origem mais antiga da palavra design vem do latim
designare, verbo que abrange os sentidos de designar e desenhar. Do ponto de vista
etimologico, o autor afirma que o termo contém, em seus primérdios, uma tensao dinamica,
uma ambiguidade, presente em “um aspecto abstrato de conceber/projetar/atribuir e outro
concreto de registrar/configurar/formar.” (CARDOSO, 2008, p.20). J& a origem imediata da
palavra vem da lingua inglesa, na qual o design ¢ substantivo e se refere tanto a ideia de
plano/intengdo quanto a de configuragao/estrutura.

Grande parte das defini¢des, de acordo com Cardoso, entendem que design pode ser

aplicado nesses dois niveis de significancia, “atribuindo forma material a conceitos
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intelectuais” (CARDOSO, 2008, p.20). E, portanto, uma atividade que gera projetos de
artefatos moveis.

Todavia, para o autor, a distingdo entre o design e outras atividades que geram
artefatos moveis, como o artesanato, as artes plasticas e graficas esta ligada a origem do
design, que remonta a Revolugdo Industrial. Trata-se da passagem de um tipo de fabricagao
na qual um mesmo individuo concebe e executa o artefato para um outro modelo, em que ha
uma separacao entre o projetar e o fabricar.

O design ¢ fruto de trés grandes processos historicos que ocorreram de modo
interligado e concomitante, em escala mundial, entre os séculos 19 ¢ 20. O
primeiro destes ¢ a industrializagdo: a reorganizacdo da fabricagdo e
distribuicdo de bens para abranger um leque cada vez maior e mais

r

diversificado de produtos e consumidores. O segundo ¢ a urbanizagdo
moderna: a ampliagdo e adequacdo das concentragdes de populacdo em
grandes metropoles, acima de um milhdo de habitantes. O terceiro pode ser
chamado de globalizag@o: a integragdo de redes de comércio, transportes e
comunicacdo, assim como dos sistemas financeiro e juridico que regulam o
funcionamento das mesmas. (CARDOSO, 2008, p.22 ¢ 23)

O design grafico — que tem o design editorial como uma de suas areas de atuagao —
teve sua ascensdo na segunda metade do século XIX, segundo Cardoso (2008). Em todo o
mundo ocidental, esse periodo caracterizou-se pelo crescimento das elites urbanas, o que
permitiu a ampliagdo de atividades culturais. Como abordou-se no capitulo anterior, o
desenvolvimento de novas tecnologias para a impressao de texto foram evolugdes importantes
para o campo.

Gruszynski (2008) afirma que, tradicionalmente, as atividades do design grafico sdo
vistas como um servigo “artistico” que ¢ prestado a clientes de diferentes areas, ndo podendo
ser desvinculado de outros interesses. Além disso, estd associado ao comunicar, procurando
obter determinados efeitos e respostas do publico-alvo. Nesse sentido, o papel do profissional
de design possui um carater mediador: de um lado estd a necessidade do cliente e, de outro, a
necessidade de encontrar uma forma unica de expressa-la. A autora afirma que o design
também apresenta um aspecto de coautoria na produ¢do de mensagens, uma vez que as
escolhas graficas trazem sentido proprio, que influencia a leitura.

Philip Meggs (apud Gruszynski, 2008) reconhece cinco momentos importantes na
historia do design grafico:

1. O primeiro esta situado na invenc¢ao da escrita, com a comunicagao grafica do
antigo Egito e Asia, o surgimento do alfabeto e os manuscritos medievais. Ele
diz respeito a culturas e tecnologias que assentam as bases para o surgimento

do design grafico. Tudo isso ligado a escrita.
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2. O segundo momento ¢ chamado de Renascen¢a Grafica, no qual se situam as
origens da tipografia europeia e do design voltado para a impressao.

3. A Revoluciao Industrial traz a invengdo da fotografia e o surgimento de
movimentos como Artes & Oficios e Art Nouveau, por exemplo,
caracterizando o terceiro momento.

4. O quarto periodo esta situado na primeira metade do século XX e ¢ chamado
de Era Modernista.

5. Por fim, ha a Era da Informacio, na qual o design ¢ inserido na aldeia global.
O termo pds-modernismo comega a ser utilizado na década de 1970 para situar
esse periodo.

Villas-Boas (2007), por sua vez, estabelece quatro aspectos basicos do design grafico,
sao eles: formais, funcionais-objetivos (ou apenas funcionais), metodologicos e
funcionais-subjetivos (ou simbdlicos). Para o autor, um objeto s6 pode ser considerado fruto
de design grafico se estiver dentro dessas quatro delimitagdes.

O aspecto formal esta situado na ordenagdo projectual de elementos visuais (textuais
e nao-textuais) para fins expressivos, ou seja, o projeto grafico. “Esta producao inclui a
ilustracdo, a criagdo e a ordenacdo tipografica, a diagramacao, a fotografia e outros elementos
visuais e suas técnicas de ordenacdo” (VILLAS-BOAS, 2007, p. 31). No aspecto
funcional-objetivo consideram-se pegas de design grafico todos aqueles projetos que tém o
objetivo de comunicar através de elementos visuais (textuais ou nao) uma mensagem
persuasiva — guiando sua leitura ou vendendo um produto. O metodoldgico diz respeito a
necessidade de “uma metodologia especifica por meio da qual o profissional tenha controle
das variaveis envolvidas no projeto e faca opgao expressa entre alternativas de consecugao, a
partir de testagens realizadas por ele ou por outrem.” (VILLAS-BOAS, 2007, p. 34). E, por
fim, estabelece-se o aspecto funcional-subjetivo (ou simbdlico), que possui caracteristicas
mais sutis e que, quando ndo levado em conta, cria confusdes entre produgdes mais ligadas a
arte/ao artesanato e pecas genuinamente de design grafico. Para estabelecer essa fung¢do, o
autor contextualiza o design grafico como resultado de uma sociedade na qual ha uma
“fetichizacdo das mercadorias proprias do modo de produgdo capitalista” (VILLAS-BOAS,
2007, p. 40). Para o autor, o design grafico desempenha um papel fundamental na reprodugao

desse fetiche, que seria responsavel por atribuir valores simboélicos a um produto.
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3.2 As atividades do designer editorial

Para Aratjo (2008), escolher corretamente o tipo, o papel, a composi¢cao, bem como o
calculo de paginas que tera a obra editada fazem parte do projeto grafico. O autor afirma que
cada vez mais o projeto grafico envolve a criacdo de conceitos visuais aplicados a identidade
de cada livro. O papel do design se mostra, dessa forma, ainda mais fundamental na
elaboragdo das obras, uma vez que houve um aumento da diversidade de livros com énfase na
linguagem visual, segundo Aratjo (2008). O design, nesse sentido, faz a unido entre texto e
imagem, adicionando recursos de informagao e expressao.

No desenvolvimento de um projeto grafico, portanto, deve-se levar em conta
tanto questdes técnicas quanto a fungdo estética dos elementos envolvidos
(forma, tipologia, cor etc.). Isso se aplica tanto ao miolo (escolhas adequadas
de familias, fontes, tipos e entrelinhamentos, de acordo com a especificidade
da obra) quanto a capa do livro (que deve ser visualmente agradavel e
coerente com o contetido da obra). (ARAUJO, 2008, p.277)

Haslam (2007) afirma que o designer no meio editorial ¢ a pessoa responsavel pelo
projeto do livro, pensando seu visual e a forma como serd apresentado, cuidando dos
elementos que compdem a pagina. O trabalho do designer ¢ associado ao do editor, juntos
eles selecionam o formato do livro e decidem como sera o acabamento. O designer recebe o
briefing® do editor e trabalha no desenvolvimento e implementagdo do projeto, podendo
assumir também a supervisao do processo de provas.

O autor também indica a responsabilidade dos designers no planejamento da grade
(grid), a escolha da tipografia € o layout® da pagina. Além disso, tais profissionais realizam a
direcdo de arte e a preparacdo de imagens. Os designers trabalham em parceria com
ilustradores e fotdgrafos, que sdo os especialistas responsaveis pela criagdo das imagens que
serdo usadas na obra.

Designers experientes, segundo Haslam (2007), desenvolvem livros por meio de
diversas abordagens, podendo ser classificadas em quatro categorias: documentacio, analise,
conceito ¢ expressdo. Explicaremos cada uma delas a seguir, entretanto, ¢ importante
salientar que ndo sdo mutuamente excludentes. Um projeto ndo ird se basear em apenas uma,
podendo apresentar elementos de cada uma delas, em proporcdes diferentes de acordo com o
projeto.

O design ¢ uma mistura de decisdes racionais e conscientes que podem ser
analisadas e decisdes subconscientes que ndo podem ser deliberadas tdo
prontamente, uma vez que derivam da experiéncia e da criatividade do
designer. (HASLAM, 2007, p.23)

Espécie de resumo, conjunto de dados necessarios para a realizacdo de um trabalho.
Disposi¢ao de elementos em um determinado suporte.
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A documentagdo ¢ o ponto de partida de um livro, pois ela registra e preserva as
informagdes através do texto e da imagem, como afirma Haslam (2007). Ela pode ser usada
como a principal abordagem editorial e de design. Além disso, essa abordagem ¢ fundamental
para o mundo moderno, pois preserva ideias e permite que sobrevivam memorias e discursos
humanos.

A andlise também esta presente no design de todos os livros. Obras que a possuem em
maior escala sdo aquelas que lidam com informacdes complexas, para as quais ha a
necessidade de graficos, tabelas, mapas etc. Eles permitem que o leitor confronte os dados
informados através dos recursos visuais. Essa abordagem, para o autor, busca estruturar os
dados de modo que sejam melhor compreendidos pelo publico leitor. Ela exige forte interacao
entre autor e editor, pois o designer vai refor¢ar visualmente a estrutura editorial.

Ja a expressao ¢ motivada pela visualizagdo das emogdes do autor ou do designer.
Haslam (2007) afirma que essa ¢ uma abordagem visceral e passional, pois busca
“reposicionar” emocionalmente o leitor por meio de recursos graficos como cor, marcagao e
simbolismos. Traz um aspecto lirico, que ndo estd focado em transmitir significados e sim
questionamentos, convidando a reflexdo. A tensdo esta na necessidade de respeitar o texto
original, conciliando-o com as ideias do designer. Em muitos casos, designers que apreciam
muito essa abordagem tornam-se autores para controlar o conteudo e a forma.

Por ultimo, temos o conceito, uma abordagem conceitual que procura uma “grande
ideia”, um conceito-base que tenha em si a mensagem. Para Haslam (2007), muitas vezes esse
conceito ¢ definido como uma “ideia grafica”, usando de trocadilhos, paradoxos, clichés,

metaforas e alegorias.

3.3 A forma do livro
Vérias partes compdem um livro. Haslam (2007) apresenta suas denominagdes
considerando aquelas mais utilizadas na industria. Na Figura 2 podemos visualiza-las, tendo

em vista sua importancia para o seguimento deste capitulo.
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Figura 2 — Componentes basicos do livro acabado

1 lombo 11 cabega
2 cabeceado
3 charneira 12 folhas

4 seixa superior N 13 pasta do verso

14 guarta capa

5 pasta frantal

6 capa 15 frente
7 seixa lateral 16 virada
8 placa

17 base

9 seixa do pé

10 guardas o = 18 guarda branca
19 pé
. Fonte: Haslam (2007, p.20)
Figura 3 — Formatos e componentes basicos da pagina.
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Fonte: Haslam (2007, p. 21)

Para além dos componentes basicos elencados por Haslam, Aratijo (2008) divide em

tr€s a disposi¢ao dos elementos de um livro: pré-textuais, textuais e pos-textuais. Veremos os
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diferentes elementos que compdem cada uma das categorias, ressaltando que estes podem ou

ndo estar presentes, assim como de diferentes maneiras.

Elementos pré-textuais:

Falsa folha de rosto — pode ser chamada também de anterrosto ou falso rosto. E um
elemento opcional e que tem a finalidade de proteger a folha de rosto. Geralmente
contém apenas o titulo da obra;

Folha de rosto — também chamada de rosto, pagina de rosto ou portada. Aqui ha a
apresentacao essencial do livro, como titulo, nome do autor, nimero e ano da edi¢ao,
entre outros dados;

Dedicatoria — ndo obrigatdrio e geralmente curto, ¢ um elemento de homenagem do
autor posicionado em pagina impar;

Epigrafe — também opcional, podendo ser uma citagdo, uma sentenca ou um
pensamento relacionado ao texto da obra;

Sumario — pode vir no inicio, antes ou depois do preficio, em uma pagina impar.
Trata-se de uma ordenagdo sistemdtica e ndo alfabética da estrutura do livro (item
diferente do indice);

Lista de ilustragcdes — elemento opcional que deve ser disposto de acordo com a ordem
de ilustracdes apresentadas na obra;

Lista de abreviaturas e siglas — relagdo opcional em ordem alfabética das abreviaturas
e siglas utilizadas no livro, seguidas da palavra correspondente;

Prefacio — trata-se de uma nota prévia, um prdologo ou apresentagdo do contetido da
obra. Deve ser disposta em pagina impar;

Agradecimentos — elemento opcional, normalmente disposto em pagina impar onde ha
reconhecimento publico do autor para pessoas e/ou institui¢des;

Introducdo — sempre se inicia em pagina impar e se distingue do prefécio pois trata-se

de um discurso inicial sobre o assunto que sera tratado.

Elementos textuais:

a.

b.

Pégina capitular — onde se inicia cada capitulo;

Péaginas subcapitulares — aberturas dentro de um mesmo capitulo, separando se¢des ou
subtitulos;

Folio — numeragdo das paginas que, segundo Aradjo (2008) nao deve ser colocada na
parte pré-textual e nas paginas capitulares;

Cabegas — indicagdes que ficam no topo das paginas e indicam nome do autor e/ou

titulo do livro;
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Notas — podem estar presentes na parte textual ou pos-textual;

Elementos de apoio — sdo quadros, graficos, tabelas ou féormulas que acompanham o
texto;

Iconografia — imagens de diferentes tipos que acompanham o texto. Podem ser usadas
apenas como ornamentagdo ou como complemento do texto.

Nesta parte de uma obra, segundo Aradjo (2008), ha maior liberdade do diagramador

para inovagdes e mudancas nas disposi¢des, sendo adaptadas de acordo com o publico-alvo e

recursos financeiros disponiveis.

Elementos pos-textuais:

a.

Posfacio — elemento ndo obrigatorio que acrescenta informacao que, de algum modo,
modifique ou confirme o conteudo tratado;

Apéndices — apresentam matéria acrescentada ao texto, podem conter ilustragoes,
mapas, graficos e tabelas;

Glossario — lista de explicagdes de termos técnicos, arcaicos ou de dialetos. E
disposto, normalmente, em ordem alfabética;

Bibliografia — relacdo de obras utilizadas como referéncia ou recomendadas pelo
autor;

Indice — lista de assuntos em ordem alfabética;

Colofao — ultimo elemento impresso no miolo do livro, que possui dados técnicos
como papel, tipografia utilizada, além do local e ano da impressao;

Errata — lista de erros presentes no livro apds sua impressao com suas respectivas
corregoes.

Além destas trés categorias de elementos, ha os extratextuais que, segundo Aradjo

(2008), constituem o revestimento do livro, genericamente chamados de “capa”. Esta ¢

formada de elementos diferentes que sao:

a. Primeira capa — face externa da segunda capa. E normalmente impressa ou
com grafismos;

b. Segunda capa — face interna da primeira capa e nao destinada a impressao;

c. Terceira capa — face interna da quarta capa e nao destinada a impressao;

d. Quarta capa ou contracapa — face externa da terceira capa e opcionalmente
impressa ou com grafismos;

e. Primeira orelha — dobra da primeira capa;

f. Segunda orelha — sobra da quarta capa;
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g. Sobrecapa — utilizada, normalmente, em encadernacdes, que envolve e protege
a capa;

h. Lombada — ¢ o dorso ou parte posterior do livro, na qual se imprime o titulo da
obra, o nome do autor e, normalmente, ha o logotipo da editora.

Para Araujo (2008), de todos estes elementos, 0 que mais merece atengdo ¢ a primeira
capa por conter uma funcdo publicitaria, ou seja, ¢ através dela que o leitor tem seu primeiro
contato com a obra — momento que deve haver um impacto visual. Por isso, ela pode variar
muito e a unica regra elencada pelo autor no design da primeira capa € que esta reflita o estilo
grafico do livro e seu contetdo.

Acima de tudo, as escolhas feitas na constru¢ao desses elementos devem ser norteadas
pela legibilidade. Aratjo (2008) define, portanto, que o principio da legibilidade deve ser
central, no qual as palavras distribuidas em determinados espacos comuniquem. A seguir,

veremos 0s componentes essenciais para a legibilidade e organizagao de um livro.

3.3.1 Formato

O formato do livro, segundo Haslam (2007), ¢ determinado pela relacdo entre a altura
e a largura de uma pagina. Contudo, o termo ¢ utilizado erroneamente para fazer referéncia a
um determinado tamanho, pois livros de diferentes dimensdes podem ter o mesmo formato.
Geralmente as obras sao enquadradas em trés formatos: retrato, no qual a largura ¢ menor que
a altura da pagina; paisagem, no qual a largura ¢ maior que a altura; e quadrado.

Como indicou-se no capitulo anterior, o tamanho da folha e suas dobras eram
chamados por nomes como in-folio, in-quarto, in-octavo, entre outros. Essas nomenclaturas,
de acordo com Araujo (2008), valeram pelo menos até a primeira metade do século XIX. Tais
denominacdes estavam ligadas ao periodo ao qual havia a fabricagdo manual do papel. Apods a
criacdo da maquina continua, que substituiu a produ¢do manual, foi possivel fabricar folhas
dos mais diferentes tamanhos.

Araujo afirma que em 1975 o formato DIN 476 (Deutsches Instituit fiir Normung) se
torna a padronizacdo recomendada pela Organizacdo Internacional de Normalizacdo (ISO
216), também adotada pela Associacdo Brasileira de Normas Técnicas (ABNT). Tal norma
estabelece que o formato padrao do papel ¢ um retangulo cujos lados medem 841 mm por
1,189 mm, possuindo uma area de um metro quadrado. Esse retdngulo ¢ chamado de A0
(Figura 4), derivando seus submultiplos da série A, conforme a imagem a seguir, e tais

divisdes sdo utilizadas na produgdo de livros, mapas, reprografia, laudas, entre outros.
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Figura 4 — Subdivisdo do formato A do papel.
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Fonte: Aratijo (2008, p.352)

Além do formato A, existem séries adicionais, por exemplo, B e C, que sdo utilizadas
para outras finalidades, como cartazes, envelopes etc. Essas normatiza¢des contribuiram para
a diminuicdo dos custos industriais para a producdo de papel, além de tornar possivel o

aproveitamento das folhas, sem precisar fazer cortes desnecessarios.

3.3.2 Papel

A escolha do suporte da pagina impressa ¢ fundamental para o sucesso de um projeto
grafico de um livro. Como abordou-se no capitulo anterior, o suporte de escrita ou materia

scriptoria variou muito ao longo do tempo e de acordo com o lugar. Sua escolha era
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respectiva as necessidades imediatas. Ja foram utilizados: barro, pedra, madeira até a chegada

do papel, inven¢ao chinesa do século II e introduzida na Europa pelos arabes no século VIII.

Desde o século XIX, utilizam-se materiais resinosos, como o pinho, fibrosos, como bambu,

além de residuos da agricultura, como a palha e o bagago da cana. Também comegaram a ser

utilizados residuos téxteis e industriais — com o reaproveitamento de papel usado.

Ora, a maior ou menor percentagem de cada um desses materiais
condiciona a qualidade do papel assim fabricado; grande parte do
papel, hoje, contém fibra vegetal (ou, do ponto de vista quimico, a
celulose), normalmente mistura de varias fibras de madeira.
(ARAUJO, 2008, p. 345)

Essas combinagdes determinam as caracteristicas do papel e influenciam na sua

escolha para determinado texto. Aratijo (2008) elenca as principais caracteristicas das folhas

de papel:

a.

O sentido da fibra, ou seja, a direcao de alinhamento das fibras. A escolha correta,
para o autor, ¢ em sentido longitudinal a folha, ficando paralela a lombada. Isso
permite que as paginas sejam viradas com maior facilidade, sem o enrugamento da
folha.

A cor do papel, que pode ser afetada pelo uso de alvejantes e pigmentos, deixando-a
mais branca. Essa brancura pode afetar o que serd impresso. Para a reproducdo de
policromias, o autor indica o uso de papéis com alto grau de alvura. Ja papéis mais
amarelados e com maior grau de opacidade sdo indicados para livros de leitura — isso
evita o cansago dos olhos ¢ a transparéncia de textos e figuras no verso.

A opacidade, que j4 comentamos acima, diz respeito a capacidade de receber tinta
sem que essa seja vista do verso. A transparéncia ¢ determinada pelo peso e pelo
corpo do papel.

O peso do papel, geralmente ¢ medido em gramas por metro quadrado e depende do
tamanho da folha, ou seja, papéis de mesma qualidade e mesma gramatura terdo
diferentes pesos. Também vale ressaltar que o peso nem sempre possui relagdo com a
espessura do papel.

A espessura, que ¢ determinada pelo peso € volume do livro. A gramatura ¢ um dos
fatores que influenciam no custo de producao do livro, pois afeta ndo s6 a impressao,
como também a distribuicdo. Para livros de poucas paginas, o autor destaca que ¢
preferencial o uso de papel mais encorpado. Para obras volumosas, o papel mais fino e

mais absorvente a tinta pode ser uma boa opgao.
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f.  Por ultimo, a textura refere-se ao aspecto da superficie do papel — que pode ser liso,
texturizado, entre outros — e ao seu grau de rigidez. Cada obra terd a necessidade de
uma textura diferente.

Comercialmente, Aratjo (2008) afirma que existem papéis destinados especialmente
para a impressdo de livros. Ha diferentes qualidades, acabamentos e materiais que os
compdem; ¢ como vimos, o sentido das fibras, a cor, a opacidade, o peso e a espessura
determinam, juntas, como serd o acabamento e aparéncia. O editor e o designer devem,

juntos, levar em conta as necessidades que o trabalho que sera impresso exige.

3.3.3 Cor

Segundo Lupton e Phillips (2008), por muito tempo, o design grafico esteve associado
ao preto-e-branco. Contudo, com o desenvolvimento de impressoras com mais recursos
tecnologicos, a cor tornou-se mais presente no processo de criacdo de uma obra. Ela serve
para conectar, ressaltar ou mesmo esconder informacgdes, podendo exprimir uma atmosfera,
descrever uma realidade ou codificar uma informagao. (LUPTON e PHILLIPS, 2008, p. 71)

As autoras destacam que a cor existe apenas no olho do observador, pois s6 € possivel
percebé-la quando a luz ¢ refletida por um objeto ou emitida por uma fonte. Ou seja, nossa
percepcao de uma cor depende ndo somente da pigmentagdo da superficie, mas também do
tipo e da intensidade de luz do ambiente. Além disso, a luz interage com as cores ao seu redor,
o que muda nossa percepg¢ao. Lupton e Phillips apresentam como exemplo um tom claro que
pode parecer ainda mais claro se estiver em um fundo escuro.

Entretanto, ndo podemos reduzir a cor a um fendmeno variavel, pois ela pode ser
descrita ou compreendida. As autoras apresentam entdo a teoria bdasica das cores,
desenvolvida apés a descoberta da divisdo da luz em cores através de um prisma, elaborada
por Isaac Newton. O cientista organizou essas cores em um disco, que hoje ¢ muito utilizado

no design — o circulo cromatico.
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Figura 5 — Circulo Cromatico.

Fonte: Lupton e Phillips (2008, p. 73)

No circulo, podemos verificar as cores primarias (Figura 6): o vermelho, o amarelo e o
azul, que sdo cores puras e ndo sdo obtidas através da mistura de outras. As demais cores do
circulo s@o criadas a partir da mistura das primarias. Em seguida podemos verificar as cores
secundarias (Figura 7), que sdo o laranja (vermelho + amarelo), o violeta (vermelho + azul) e
o verde (azul + amarelo), provenientes da mistura das cores primarias. E a partir da mistura

das cores primarias com as secundarias temos as terciarias.

Figura 6 — Cores primarias.

Fonte: Lupton e Phillips (2008, p. 73)
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Figura 7 — Cores secundarias.

Fonte: Lupton e Phillips (2008, p. 73)

Lupton e Phillips (2008) apresentam também as cores complementares e as cores
analogas. As complementares sdo cores que estdo em lados opostos do disco cromatico, ou
seja, contrastantes, ja as andlogas sao um esquema de cores formado a partir de matizes que
estdo proximas no circulo e possuem diferengas cromaticas menores. A utilizagdo de cores
andlogas ou complementares modifica a energia visual e a atmosfera da composicao.

Segundo Aratjo (2008), a percepgdo das cores (ou sua aparéncia) € caracterizada por
trés parametros: o tom, a saturagdo ¢ a luminosidade.

a. O tom (ou matiz) é a sensagdo monocromatica bésica que especifica a cor. E ligada a
longitude da luz e o que denominamos azul, amarelo, vermelho, etc.

b. A saturacio (ou intensidade) ¢ a maxima intensidade da luz. Trata-se do momento em
que a cor mostra a saturacao “pura”, ou seja, com a auséncia do preto ou branco.

c. A luminosidade ¢ a capacidade de reflexao da luz branca. Isso depende da quantidade
de preto ou cinza que ela possui.

No processo de design, utilizam-se equipamentos que trabalham com a cor produzida
a partir da luz, como as telas de computadores. A cor pigmento, por sua vez, corresponde a
tintas presentes em superficies como o papel que refletem a luz. Denomina-se sintese aditiva

das cores a composi¢do que tem como cores bdsicas, ou primarias, o vermelho, o azul e o
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verde (RGB) que representam diferentes comprimentos de onda (ou radiagdes). Se
sobrepostas, duas delas geram outras cores, entretanto, se combinadas as trés o resultado sera
o branco. Por isso, “quando se misturam duas dessas cores primarias em propor¢des iguais
obtém-se a sintese aditiva, que produz cores primarias subtrativas (Figura 8)” (ARAUJO,
2008, p. 538).

Figura 8 — Sintese aditiva de cores.

cores i it aditiva sua mistur praduz o brnog

Fonte: Aratijo (2008, p. 539)

As cores primdrias subtrativas (o amarelo, o ciano e o magenta — CMY) quando
sobrepostas geram o preto, ou a auséncia de cor, por haver uma subtra¢do do branco. Essa

chama-se sintese subtrativa (Figura 9). Com a mistura dessas cores obtém-se 0s matizes.

Figura 9 — Sintese subtrativa de cores.

«ores dasintese subtrativa 51ka misturd produz o negro

Fonte: Aratijo (2008, p.540)

Lupton e Phillipss destacam que “em principio, C, M e Y deveriam produzir o preto,
mas o resultado da mistura ndo € rico o bastante para reproduzir imagens coloridas com uma
gama tonal plena. Assim o preto ¢ necessario para completar o processo da quadricromia.”
(LUPTON e PHILLIPS, 2008, p. 76). A partir da mistura de diferentes porcentagens de
CMYK ¢ possivel gerar uma variedade de cores com o uso de reticulas, que sdo tramas de

pontos que geram um efeito visual de uma impressdo totalmente colorida.
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Na impressdo de um livro, também ¢ possivel utilizar cores especiais, que nido sio
geradas a partir da quadricromia e correspondem a tintas solidas de matiz determinado
(BANN, 2012). Pode-se também utilizar a quadricromia com uma cor especial que ndo seja
viavel de ser obtida a partir do CMYK. Além disso, o uso apenas de cores especiais em um
numero inferior a quatro possibilita uma alternativa de diminui¢do de custos de produgdo
grafica, ao mesmo tempo que pode proporcionar um diferencial na construcdo da identidade

visual de uma obra.

3.3.4 Grid
Segundo Lupton e Phillips, “um grid ¢ uma rede de linhas. Em geral, essas linhas

cortam um plano horizontal e verticalmente com incrementos ritmados, mas um grid pode
também ser anguloso, irregular ou ainda circular.” (2008, p. 75) Essas linhas servem como
guia e ajudam o designer a alinhar os elementos da composigdo. E através de margens e de
colunas regulares que uma estrutura base € criada, unificando as paginas de um documento —
0 que torna a feitura do layout mais eficiente. O grid organiza também os espagos em branco,
afirmam as autoras, tornando-os mais do que meros buracos. Eles também auxiliam na
formagao do ritmo do conjunto.

Lupton (2013) aponta que até o século XII os grids serviam de moldura para os
espagos de texto. Havia margens que criavam barreiras em volta dos blocos de texto solidos e
justificados. Ainda hoje, o formato mais comum do livro segue sendo o de paginas dominadas
por blocos de textos. Porém, no século XIX, os jornais e revistas comegaram a questionar o
modelo cléssico, tornando o grid uma ferramenta mais flexivel.

Segundo Samara (2007), o grid introduz uma ordem ao /layout, diferenciando e
hierarquizando as informagdes. Sua vantagem ¢ a diagramacdo rapida de uma quantidade
grande de informacdo, conferindo clareza, eficiéncia, economia e identidade ao que ¢
produzido.

O autor apresenta alguns elementos que compdem o grid como: as margens, que Sao
espacos brancos no limite entre o formato e o contetdo. Elas ajudam a estabelecer a tensdo
entre os componentes, servindo para repousar os olhos ou para informagdes secundarias.
Depois temos as colunas, que se alinham verticalmente e criam divisdes horizontais entre as
margens. Nao ha limite para o numero de colunas e elas podem ter a mesma medida ou nao,
isso depende das informacgdes que serdo colocadas ali. Vamos, em seguida, para os médulos,
que sdo unidades separadas por intervalos regulares que criam colunas e faixas horizontais.

Sobre as guias ou faixas horizontais, elas proporcionam o alinhamento e a quebra do espaco.
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Ajudam a orientar os olhos e, segundo o autor, podem ser usadas para criar pontos de partida
ou pausas no texto. As zonas espaciais sdo grupos de modulos que formam um campo
distinto. Cada uma das zonas pode ganhar uma func¢do especifica. E, por ultimo, temos
marcadores, que sao indicadores de localizacdo onde se colocam os cabegalhos, nomes das
secdes, folios ou outros elementos que sempre ocupem a mesma posi¢ao em todas as paginas.

Samara (2007) afirma que o grid mais comum ¢ o retangular, que apresenta-se na

Figura 10. Ele tem como objetivo acomodar grandes textos.

Figura 10 — Grid retangular.
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Fonte: Samara (2007, p. 26)

Para Haslam (2007), enquanto o formato do livro define as propor¢des da pagina, a
grade determina as divisdes internas e o layout, a posi¢ao que os elementos devem ocupar. O
uso do grid “proporciona consisténcia ao livro, tornando coerente toda a sua forma (2007, p.
42). Para tanto, os designers que utilizam desse recurso procuram ter uma coeréncia visual

que permita que o leitor se concentre no contetido ao invés da forma.

Os sistemas basicos de grade determinam as larguras das margens; as
proporgdes da mancha; o nimero, comprimento ¢ profundidade das colunas;
além da largura dos intervalos entre elas. Os sistemas de grade mais
complexos definem uma grade para as linhas de base sobre a qual as letras
serdo assentadas e podem determinar o formato das imagens, além da
posicao dos titulos, nimeros das paginas, notas de rodapé, etc. (HASLAM,
2007 p. 42)

Segundo o autor, uma das formas de construir um grid ¢ criando uma caixa de texto
simples, com margens iguais. Porém, esse modelo ndo ¢ indicado para livros com muitas

paginas, ja que a margem pode se deslocar com a encadernagdo, prejudicando a leitura.
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Figura 11 — Caixa de texto simples com margens inferior, superior, interna e externa iguais.

Fonte: Haslam (2007, p. 43)

Haslam (2007) apresenta o diagrama de Villard de Honnecourt, que foi um arquiteto
que elaborou um método de divisdo geométrica que difere da escala de Fibonacci, pois pode
ser aplicado a qualquer formato de pagina. Quando usado com um formato de secdo aurea, ele
divide a altura e a largura da péagina por nove, criando 81 unidades. Cada uma delas tera a
mesma proporcao tanto de formato quanto de caixa de texto. A margem sera determinada pela
altura e largura da unidade.

Figura 12 — Diagrama de Villard de Honnecourt
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1 Selecione o formato e o tamanho da pagina dupla 2 Desenhe linhas diagonais, a e b, de um canto ao 3 Desenhe linhas diagonais dos cantos infericres,
espelhada. Neste exemplo, a proporgéo é de 2:3. outro das péaginas espelhadas. ¢ e d, das paginas espelhadas em direcéo & 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 péagina.
na pégina da direita, desenhe uma linha vertical, e, desenhe uma linha, f, em diregiio 4 interseccio das Partindo do ponto de intersecgao na pégina da
em diregdo & borda da pégina. duas diagonais na pégina da esquerda. direita, avance 1/9 na largura da calha da pagina

WIS

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

0Os lados podemn ser desenhados por linhas tragadas estabelecer a drea de texto na pégina da esquerda
paralelamente & margem da pagina, & a parte A grade das linhas de base agora pode ser
inferior € definida pela diagonal da pagina. desenhada dentro da caixa.

rguras de margem relacionam-
& unidade, que dividiu a
gina em nonos.

Fonte: Haslam (2007, p. 44)
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Ha diversos outros modelos possiveis para determinar um grid com pardmetros
distintos. Segundo Haslam (2007), ndo ha obrigatoriedade do uso do grid. Com as novas
tecnologias digitais ¢ cada vez mais possivel compor textos sem a utilizacdo da grade

geométrica.

3.3.5 Tipografia

Araujo (2008) afirma que, em sua origem, o “tipo” era um pequeno bloco de metal em
relevo com determinado sinal grafico (letra, virgula, acento, entre outros). Ou seja,
significava, tecnicamente, “um bloco equivalente a uma letra isolada, em cujo relevo, numa
das faces, se grava a superficie destinada a impressdo” (ARAUJO, 2008, p. 278).

Com o desenvolvimento da editoracdo eletronica e dos tipos digitais na composi¢ao
do projeto grafico, o vocabulo “tipo” passou a ter o significado abrangente de desenho de
caractere. Uma familia de tipos, por sua vez, ¢ o conjunto de caracteres e simbolos
desenvolvidos a partir de um mesmo desenho. Existem diferentes classificacdes de tipos. Para
nosso trabalho interessa destacar as classes dos tipos romanos, que na sua diversidade se
caracterizam pela presenca da serifa; dos tipos lineares, que sdo os sem serifa; e daqueles
manuscritos ou script, que mimetizam a letra cursiva segundo a categorizagdo Vox/ATypl
(NIEMEYER, 2000).

Uma familia reune um conjunto de fontes tipograficas que
compartilham as mesmas caracteristicas fundamentais
independentemente de suas variagdes relativas a espessura, peso,
inclinacdo entre outras (bold, light, italic, regular etc). As principais
familias tém serifa — trago localizado nas extremidades das hastes de
um caractere, denominado também de remate ou filete. Ha familias
nao-serifadas. (GRUSZYNSKI, 2008, p.29)

Para Aratjo (2008), nos ultimos cem anos foram elaboradas diversas familias de tipos
que, por vezes, recriaram caracteristicas de tipos de séculos passados. Segundo o autor, do
mesmo modo que tipos classicos foram influenciados por movimentos da mao na atividade de
escrever, entre as décadas de 1960 e 1980, o desenho dos tipos foi influenciado por inovagdes
tecnologicas, entre elas a fotocomposi¢do. A partir da década de 1980, o desenho dos tipos
sofreu um novo impacto a partir da composi¢ado digital, que vem evoluindo desde entao.

O designer precisa, portanto, investigar qual a forma, desenho ou tracado que melhor
se ajusta dentro do espago que a obra necessita. Segundo Araudjo (2008), essa ndo ¢ uma tarefa
facil, pois € necessario estabelecer uma relagdo entre as medidas do tipo, o seu tragado e sua

distribuicdo na pagina, permitindo a maxima legibilidade.
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Lupton (2013) apresenta a anatomia do tipo, discriminando alguns elementos

formadores das letras, como se vé€ na Figura 13:

Figura 13 — Anatomia do tipo.
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Fonte: Lupton (2013. p. 32)

Temos a ‘altura-x’ como a altura do corpo principal de uma letra minuscula ou, como
explica a autora, a altura de um x em caixa-baixa. Essa altura-x exclui os ascendentes e
descendentes. A linha de base ¢ o local onde todas as letras repousam, sendo o eixo mais
estavel que serve para alinhar o texto. A altura de versal ¢ a distancia da linha de base ao topo

da maiuascula, porém, alguns elementos podem estender-se acima dela. A altura-x de um tipo,
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de acordo com Lupton (2013), afeta o seu tamanho aparente, bem como sua eficiéncia
especial e seu impacto visual.

Atualmente, o padrdo utilizado para medir a altura das letras e a distancia entre as
linhas ¢ o ponto. Segundo Lupton (2013), ele equivale a 0,35 milimetros ou a 1/72 polegadas.
Normalmente o tamanho entre 9 e 10 pontos ¢ comum para textos impressos. A tipografia
também pode ser medida em polegadas, milimetros ou pixels — na maioria dos programas de
design ¢ permitido escolher a unidade de medida de preferéncia do designer. “Os designers
criam hierarquia e contraste ao jogar com escala das letras. Mudangas na escala ajudam a
criar contraste visual, movimento e profundidade, além de expressar hierarquia de
importancia.” (LUPTON, 2013, p. 38).

Niemeyer (2000) apresenta as variagdes estruturais do tipo. Sao elas: (1) quanto ao
tamanho — corpo do tipo, sua altura; (2) quanto a forma — variagdo no desenho das maitsculas
e minusculas; (3) quanto ao peso — espessura do trago (normal/regular/medium,
negrito/bold/black, claro/light); (4) quanto ao contraste — de angulacdo, de espessura, de
inclinagdo (normal/italico), de estrutura (familia que € classificado); e (5) quanto a largura do
tipo — condensado/apertado, expandido/largo.

No design editorial, a legibilidade ¢ um elemento relevante, como apontou-se
anteriormente. No ambito da tipografia, faz-se uma distingdo entre os termos legibility e
readability. Enquanto o primeiro diz respeito ao design dos tipos e seu rapido
reconhecimento, o segundo esta associado ao arranjo dos tipos que visa favorecer a leitura dos
textos (GRUSZYNSKI, 2008). Nesse sentido, em textos curtos os tipos sem serifa podem
favorecer a legibilidade, enquanto tipos com serifa podem favorecer a legibilidade daqueles
de maior extensao.

Segundo Gruszynski, convengdes tipograficas e a familiaridade dos leitores com os
tipos sdo fatores que colaboram na legibilidade. A autora destaca os principais elementos
(Figura 14) a serem considerados na definicao tipografica de um projeto:

1. Presenga ou nao de serifa;
Caracteristicas particulares do design da fonte;
Composicao em letras maiusculas, mintiisculas ou maiusculas/minusculas;
Espago entre letras (kerning);
Espago entre palavras;
Espago entre linhas (leading);

Extensao da linha (largura da coluna);

e A A e B

Alinhamento dos paréagrafos;
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9. Relagdo figura (elemento tipografico) e fundo. (GRUSZYNSKI, 2008, p. 32).

Figura 14 — Elementos tipograficos.
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Fonte: Gruszynski (2008, p. 32)

No que diz respeito ao alinhamento de paragrafos, esses podem ser a esquerda, a
direita, centralizado, justificado (NIEMEYER, 2000). Além disso, pode-se mencionar o
recurso do paragrafo contornar uma imagem (text wrap), efeito disponivel em programas de

editoragdo eletronica.

3.3.6 Imagem
Haslam (2007) afirma que o papel do designer no processo de elaboragdo de uma obra

vai muito além de produzir o layout da pagina; esta, também, na possibilidade de garantir que
as informagdes fornecidas pelo autor (sejam elas textos ou imagens) sejam apresentadas de
maneira mais adequada para o leitor.

Para Araujo (2008), o termo “imagem” ¢ muito utilizado dentro da tecnologia grafica
como qualquer figura, ilustragcdo, grafico, texto ou reproducdo que seja visivel ao olho
humano. Em uma obra, ela ¢ normalmente utilizada para “acompanhar, explicar, acrescentar
informagdo, sintetizar ou simplesmente decorar um texto” (ARAUJO, 2008, p. 443). A
imagem pode ser, inclusive, independente do texto, sendo a informagao principal.

Pelo menos desde o século IV E.C., segundo o autor, o icondgrafo era o proprio

retratista ou pintor. Hoje essa figura ¢ representada pelo ilustrador, que examina o original de
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forma atenta e cuidadosa para executar as imagens para a obra, enquanto o iconodgrafo estuda
e seleciona imagens adequadas para a obra, porém, provenientes das mais diversas fontes.
Esse papel também pode ser desempenhado pelo proprio autor.

Segundo Linden (2011) as imagens em uma obra ilustrada propdem uma significacao
articulada com a do texto, ndo sendo redundantes a narrativa. A leitura, dessa forma, precisa
ser conjunta do que ¢ escrito com o que ¢ mostrado. Além disso, assim como um texto, as
imagens precisam ser lidas com atengdo, reconhecendo seus respectivos codigos através de
interpretagao.

A autora diferencia os tipos de livros com imagens para facilitar sua andlise. Aqui
apresenta-se alguns deles:

a. Livros com ilustragdes — obras que apresentam texto acompanhado de
ilustragoes. O texto aqui ¢ predominante e autobnomo em relagao ao sentido.

b. Primeiras leituras — segunda Linden (2011) fica no meio termo entre livro
ilustrado e romance e ¢ direcionado aos leitores em processo de aprendizado.

c. Livros ilustrados — obras em que a imagem ¢ preponderante em relacdo ao
texto (que pode estar ausente).

d. Historias em quadrinhos’ — sdo uma forma de expressdo onde utilizam-se
quadrinhos e balGes articulados pelo que a autora chama de “imagens
solidarias”. Trata-se de quadrinhos que sdo encontrados justapostos em varios
niveis.

Ha também os diferentes status da imagem, que sdo diferenciados por Linden (2011)
entre imagens isoladas, sequenciais ou associadas. As imagens isoladas, como o nome
determina, sdo aquelas que sdo separadas uma das outras, sem serem vizinhas no espaco da
pagina dupla. Elas s3o uma heranga do livro com ilustragdo por apresentar a imagem e o texto
em paginas distintas, sendo também autdnomas e coerentes com relacio a sua expressividade,
seja ela plastica ou semantica.

O status de imagem sequencial se opdem a imagem isolada porque pertence a uma
sequéncia de imagens articuladas. Para Linden, essas imagens sdo necessariamente uma
parcela de um todo, dependendo uma da outra. “Cada imagem de uma histoéria em quadrinhos
expressa uma parte de um discurso que se realiza de modo sequencial” (LINDEN, 2011, p.
44). Por isso, as imagens sequenciais estao articuladas iconica e semanticamente.

Em seguida, temos as imagens associadas, que a autora analisa como nao sendo nem

independentes nem solitarias. Elas estdo ligadas por, no minimo, uma continuidade plastica

7 Camara Brasileira do Livro
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ou semantica. As imagens associadas possuem uma coeréncia interna que as torna
independentes das demais imagens.

Quando pensamos no tipo de diagramacgao, Linden (2011) apresenta quatro tipos: a
dissociagdo, a associacao, a compartimentagdo e a conjuncao. Na diagramacao dissociativa,
a imagem costuma ocupa o que chamam de “pagina nobre” a da direita. Nessa pagina, o olhar
se detém quando da abertura do livro, enquanto o texto fica na pagina da esquerda, estando
em um fundo homogéneo. Ja a imagem pode sangrar no espago da pagina da esquerda ou ser
emoldurada. Nessa diagramacao ha total independéncia entre texto e imagem, ou seja, com
dois espacgos reservados.

A diagramacio associativa ¢ a mais comum quando se trata de livros ilustrados e ela
rompe a dissociacdo entre pagina de texto e pagina de imagem. Linden (2011) afirma que
nessa diagramacao ha, pelo menos, um enunciado verbal e um visual no espago da pagina.
Nela é comum que a imagem ocupe o espago principal da pagina e o texto se situe abaixo ou
acima dela.

Ao falar da diagramacao por compartimentacio, a autora destaca que essa ¢ a que
mais se assemelha as historias em quadrinhos, pois divide o espaco da pagina ou da pagina
dupla em varias imagens emolduradas. O texto fica proximo aos quadros ou dentro de baldes.
Aqui ela se diferencia das histoérias em quadrinhos por estas serem em maior tamanho e
quantidade, e as imagens s3o mais subordinadas ao movimento de continuidade das paginas.

Por ultimo, Linden (2011) apresenta a diagramacdo por conjunc¢ido, que ocorre
quando h& uma organizacdo que mistura diferentes enunciados sobre o suporte. O texto e a
imagem sdo articulados numa composi¢do geral, em pagina dupla normalmente. Segundo a
autora, a diferenca dessa para a diagramacdo associativa estd na apresentacdo de varios
enunciados, que indica uma contiguidade e ndo uma continuidade. O texto nessa diagramagao
integra a imagem formando uma mensagem conjunta e global.

Ainda ha a possibilidade de expressdao do tempo e do espaco com a utilizagdo da
imagem e do texto. Segundo Linden (2011), ha diversas maneiras através das quais os
ilustradores podem colocar temporalidade em uma imagem e organizar no espago as
mensagens visuais ¢ verbais. Neste sentido, embora a imagem seja fixa e ndo represente tao
bem a passagem do tempo como faz uma imagem animada, por exemplo, ela pode sugerir
uma evolugao temporal.

H4a, para a autora, a representacao do instante capital, que ¢ quando o artista tenta
representar um acontecimento com apenas um de seus instantes, alguma que expresse sua

esséncia. Essa imagem representa a esséncia de um acontecimento € que o condensa para
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suscitar uma duracdo. Essas ilustragdes sdo mais comuns, segundo Linden (2011), nas
ilustracdes do final do século XIX, mas ainda perduram nos livros ilustrados atuais.

A possibilidade da representacdo do instante qualquer, por sua vez, tenta pincar um
possivel continum temporal. Segundo a autora “apresenta-se como um instantaneo capaz de
criar uma impressdo da realidade. Veicula uma ideia de ‘naturalidade’, oposta a artificialidade
exacerbada do instante capital.” (LINDEN, 2011, p. 103). Isso gera a ideia de uma narrativa
lenta, em imagens onde hé mais a descrigdao de uma situagao do que a figuracao de uma agao.

Por ultimo, a autora nos apresenta a possibilidade da representagdo do instante
movimento, que seria o oposto do instante capital. Nele as imagens figuram um instante
caracteristico de uma agdo completa. Ela sugere um encadeamento rapido que reduz ao
minimo o tempo que serd representado. Seria um momento fugaz de um desenvolvimento
rapido.

No que diz respeito a relacdo entre o texto e a imagem, essa pode ser de trés tipos:
relacdo de redundancia, relagdo de colaboragdo e relagdo de disjungdo (LINDEN, 2011, p.
120). Na relacdo de redundéncia, considera-se que a imagem e o texto ndo produzem
sentidos suplementares. Nesse sentido, elas remetem a mesma narrativa, se encontram
sobrepostas. E importante destacar que, a “redundancia, se refere a congruéncia do discurso, o
que ndo impede, por exemplo, que a imagem forneca detalhes sobre os cenarios ou
desenvolva um discurso estético especifico.” (LINDEN, 2011, p. 120).

Na relacdo de colaboragao, tem-se a nocdo de complementariedade, na qual a
articulag@o entre o texto e a imagem prove um discurso Unico. Assim, o sentido ndo estd nem
no texto € nem na imagem e sim na relagdo entre os dois. J4 na relacdo de disjun¢do os
conteudos podem assumir narrativas paralelas. Eles ndo s3o contraditorios, mas ndo se

destacam pontos de convergéncia.

3.3.7 Recursos dos quadrinhos

Tendo em vista que a edicdo da Antofagica utiliza elementos de historias em
quadrinhos, entende-se pertinente apresentar alguns de seus principios. Will Eisner (1999),
grande quadrinista norte-americano, também chama as histérias em quadrinhos como arte
sequencial. Para o autor, sua fun¢do fundamental ¢ “comunicar ideias e/ou historias por meio
de palavras e figuras, envolve movimento de certas imagens (tais como pessoas € coisas) no
espaco” (EISNER, 1999, p.38). Nesta perspectiva, para trabalhar com a captura de eventos
em um fluxo narrativo, o autor considera que eles devem ser decompostos em segmentos

sequenciados e esses elementos podem ser denominados quadrinhos.
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Partindo das conclusdes de Eisner e tentando tragar uma definicdo mais abrangente,
McCloud, afirma os quadrinhos como “imagens pictdricas e outras justapostas em sequéncia
deliberada, destinadas a transmitir informacdes e/ou produzir uma resposta no espectador”
(MCCLOUD, 2005, p.9). Para o autor, ¢ necessaria uma visdo mais ampla dos quadrinhos
para que esses possam ser utilizados em toda a sua potencialidade — ainda pouco explorada e
ndo totalmente descoberta.

Oliveira (2011) trata dos elementos dos quadrinhos baseados nos estudos dos textos de
McCloud. O primeiro seria os quadros ou painéis, que sdo os elementos mais basicos. O autor
apresenta o quadro como a unidade de espago visual primeira da narrativa sequencial, pois ¢ a
sequéncia dos quadros que d4 vida ao quadrinho. E a sua disposi¢do que d4 ritmo & narrativa,
a ideia de temporalidade.

Ainda com relacdo ao quadro, o autor apresenta o requadro, que € a linha que o
contorna. Segundo Oliveira, muitas informag¢des podem ser tiradas desse recurso, como o
formato, o trago ou até a sua auséncia. Esse recurso, normalmente, se relaciona com a calha,
que € o espago vazio entre dois quadros.

Como ja foi indicado anteriormente, a relagdo com o tempo dentro de uma imagem ¢
importante. Isso vale para os quadrinhos. Neles a passagem de tempo € representada através
de dois principais elementos: o som e o movimento. O som, segundo Oliveira, ¢ representado
através do baldo — seu formato e contorno, além de sua tipografia, podem dizer muito sobre a
natureza do som, pontos que apenas com o texto nao seriam possiveis.

O baldo de fala tem contorno simples, o baldo de pensamento tem contorno de
nuvem (esse contorno em um requadro indica uma memoria, um flashback),
um baldo espetado indica um grito ou um som alto. Normalmente o baldo tem
uma ponta que indica a fonte do seu som, mas ndo necessariamente, assim
como nem sempre possui um contorno, podendo ser apenas um risco ligado a
um texto solto no quadro. (OLIVEIRA, 2011, p.30).

No baldo, o uso da tipografia pode representar a intensidade ou a natureza do som.
McCloud® (apud OLIVEIRA, 2011) apresenta que as letras cursivas podem ser utilizadas para
indicar uma voz doce, ja as letras escorridas, um tom macabro e letras menores, uma voz
fraca e doente. Além do baldo, hé o recordatério, outro elemento verbal que se trata da voz do
narrador. Normalmente ele aparece em um box na parte superior do quadro. Nele a tipografia
também ¢ um elemento essencial na compreensdo do texto.

O autor coloca que os elementos que apresentam movimento sao mais abstratos. O

primeiro ponto que estabelece movimento ¢ a transicdo de um quadro para o outro. Também

8 McCLOUD, Scott. Understanding Comics. The Invisible art. NY: HarerPerennial, 1994
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ha a apresentacdo do movimento representado (ou percebido) entre os quadros, que depende

do estilo de desenho.

3.3.8 Encadernacao

Segundo Barbosa (2009), ha varios tipos de acabamentos para livros, a depender do
tipo de capa, se ¢ dura ou ¢ brochura (o autor define essa como “mole”). A capa dura ¢ um
tipo de encadernagdo que oferece mais resisténcia e qualidade ao produto final. Nessa
situagdo, a capa ¢ feita de cartdo prensado e forrada de papel, tecido ou outro tipo de material.
Para juntar os cadernos hd uma costura feita a linha, esses depois sdo colados a lombada,
presos por um tecido chamado transhefil. No caso da encadernagcdo em brochura, usa-se um
papel de gramatura maior, ¢ os cadernos podem ou nao ser costurados. Para a autora, a
principal diferenca desses dois acabamentos estd na durabilidade e nos custos envolvendo

cada um dos processos.

No presente capitulo, compreendemos o que ¢ o design grafico e alguns de seus
principios. Para tanto foram utilizados autores como Aratjo (2008), Gruszynski (2008),
Cardoso (2008), Haslam (2007), entre outros. Também apresentamos os elementos que
constituem uma obra abordando suas caracteristicas estruturais e graficas tendo em vista a

operacionalizacao da analise do objeto de pesquisa.
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4 O DESIGN DE 1984

A partir do levantamento apresentado nos capitulos que formam o referencial tedrico
deste trabalho, realiza-se nesta se¢do a apresentacdo do objeto de estudo e a avaliagdo acerca
do design de 7984 editado pela Antofagica, levando em consideragdo os objetivos geral e
especificos propostos.

O capitulo situa o autor George Orwell e sua obra, para, a seguir, apresentar a
trajetoria da editora Antofagica, passando por sua fundagdo, seus sécios e suas escolhas
editoriais. Na sequéncia, efetuamos a analise dos elementos do design editorial da obra,
procurando evidenciar como eles dialogam com a historia que € narrada.

Para realizar esta avaliagdo, construimos um instrumento (Quadro 1) que serve como
roteiro para a abordagem que, como informamos na Introdugdo, ¢ de ordem qualitativa. Este

foi desenvolvido com base nos elementos apresentados e conceituados no capitulo anterior.

Quadro 1 — Roteiro para analise

Roteiro para analise

1.1 Dados Gerais
1.1.1 Formato
1.1.2 Acabamento
1.1.3 Textos complementares

1.2 Capa
1.2.1 Papel
1.2.2 ITmagem
1.2.2 Cor
2.2.3 Grid
2.2.4 Tipografia

1.3 Miolo
1.3.1 Papel
1.3.2 Pagina capitular
1.3.2.1 Cor
1.3.2.2 Grid
1.3.2.3 Tipografia
1.3.2.4 Imagens

1.3.3 Pagina de texto
1.3.3.1 Cor
1.3.3.2 Grid
1.3.3.3 Tipografia
1.3.3.4 Imagens

Fonte: Elaborado pela autora.
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Para realizar a avaliagdo ndo houve preocupagdo em quantificar os recursos utilizados,
mas empreender um olhar flutuante que colocasse em evidéncia os topicos presentes no

roteiro, trazendo exemplos do que foi observado.

4.1 O autor e a obra

Eric Arthur Blair, conhecido historicamente pelo seu pseudonimo George Orwell, foi
escritor, jornalista e ensaista politico. Nasceu em 1903 na cidade de Motihari, na india, e veio
a falecer de tuberculose na cidade de Londres em 1950. Foi uma figura marcante da primeira
metade do século XX. Filho de um funcionario do governo britanico, Orwell pode vivenciar
um periodo no qual a Inglaterra ainda era um grande império e mantinha o dominio sobre
diversas colonias na India e também em paises da Africa e da Oceania (RONCATTO, 2011).

O autor foi para a Inglaterra ainda crianga, onde recebeu educagao em uma famosa
escola do pais. Em seu ensaio intitulado Why I Write (Porque escrevo, em portugués), Orwell
relata que, desde pequeno, sentia uma inadequagdo no ambiente, uma sensa¢do de
ndo-pertencimento. Além disso, tinha o habito, ainda muito novo, de contar historias e
conversar com pessoas imagindrias, € isso teria incentivado suas ambicdes literarias. Contudo,
o autor teve uma vida adulta movimentada: trabalhou como policial imperial na Birmania
(onde hoje ¢ a Republica da Unido de Mianmar), passou necessidades em Paris e Londres e
lutou na guerra civil espanhola, onde levou um tiro na nuca.

Segundo Débora Tavares em video (PARTE 1... 2021), estudiosa do autor, ha trés
divisdes tematicas dentro das obras de Orwell: a primeira seria a fase chamada documental,
que ocorre por volta do ano de 1932 até meados do ano 1936; a segunda fase tem como
interim os anos de 1936 a 1939, que Tavares (PARTE 1... 2021) determina como sendo o
periodo naturalista; os dois ultimos livros do autor (/984 e a Revolugdo dos bichos)
enquadram-se na fase final, durante a década de 1940, que a autora denomina como fase
satirica.

Na fase documental, hd muitos livros autobiograficos nos quais o autor foca em
documentar fatos. Ja a fase naturalista diferencia-se da anterior pela preocupacdo em retratar a
realidade através dos detalhes do que estava acontecendo, do naturalismo dos fatos. Na ultima
fase, a satirica, Tavares (PARTE 1... 2021) afirma haver um encerramento, uma organizacao
de tudo que o autor havia produzido anteriormente através de uma fabula e uma distopia.

1984 foi o ultimo livro de Orwell e condensa aquilo que o autor escreveu durante a

vida. Além de ser considerado um escrito fundamental do século XX, abordando temas como
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opressdo e totalitarismo — que permite paralelos com a atualidade mesmo apds mais de 70
anos de sua publicacdo — a obra ¢ a unica distopia dentre todos os seus trabalhos.

Ambientado na ficticia Oceania, o livro acompanha uma sociedade dominada por um
governo totalitario, representado pela figura do Grande Irmao. O protagonista, Winston
Smith, trabalha no Ministério da Verdade, setor que altera e reescreve a histéria, moldando a
narrativa social em favor da ditadura vigente. Durante a narrativa, Winston conhece Julia, por
quem se apaixona € comeca a viver um amor proibido. Juntos, enxergam a possibilidade de
uma revolucdo, baseando-se em boatos da existéncia de uma irmandade que atua contra o
Grande Irmao.

O livro apresenta diversas satiras e ironias com relacdo aos acontecimentos do
poOs-guerra. A historia se passa no periodo que da titulo a obra — e aqui, o autor faz uma
brincadeira com o0 ano em que a escreveu, 1948, invertendo os dois ultimos algarismos para
criar um deslocamento temporal.

Segundo Tavares (PARTE 1... 2021), temos um narrador diferente dentro da obra, ele
¢ apresentado em terceira pessoa e possui uma onisciéncia seletiva, ou seja, foca apenas no
personagem principal, Winston Smith. Além disso, a obra introduz dois conceitos muito
importantes. O primeiro ¢ o do duplipensamento, que, de acordo com a estudiosa, organiza a
ideia de controle, de uma sociedade sem liberdade, na qual o lider (o Grande Irmao) ¢
invisivel apesar de estar presente em todos os lugares. Uma conformagdo do fascismo e do
totalitarismo. E o duplipensamento depende de um segundo conceito importante que € o da
novilingua, a organizagdo de uma linguagem prépria — ou seja, essa realidade so era
manifestada através da lingua.

A estudiosa também apresenta alguns simbolos importantes dentro da narrativa, quais
sejam: o diario de Winston, o peso de papel, o chocolate e existéncia dos proletas. O diario
seria 0 momento de catarse do protagonista, em que ele se “liberta” dessa sociedade
controladora. O peso de papel, por sua vez, simboliza o passado, um item que lembra que
antes de toda a opressao existiu uma realidade diferente. O chocolate que Julia da a Winston o
conecta com a possibilidade de uma realidade presente. J& os proletas sdao uma das classes
sociais presentes na historia — que estd na base da piramide. Para Tavares (PARTE 2... 2021),
eles sio uma metafora importante associada com a ideia de liberdade. E justamente nos
bairros mais humildes, dos proletas, que o personagem principal compra seu diario e aluga o
quarto onde tem relagdes amorosas com Julia. Winston ndo faz parte dessa classe social, pois
trabalha para o partido, o que o coloca numa classe intermediaria entre a base ¢ o topo da

pirdmide.
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E sua historia culmina em um fracasso, com a declara¢do do seu amor pelo Grande
Irmdo e a delagdo de Julia. Aqui, segundo a estudiosa, temos a presenca do final da histéria
do protagonista, mas a narrativa ndo se encerra aqui. No apéndice, quando somos
transportados para o ano de 2050, ha a consolidacao da novilingua, € vemos que o ciclo de
toda essa desigualdade e manipulacdo fortifica-se através da linguagem. Para Tavares
(PARTE 3... 2021), o que Orwell deixa claro com esse segundo final é que enquanto
desigualdades sociais continuarem existindo, o controle € a supressdo da liberdade também
continuarao.

Ou seja, ndo adianta ter um caso de amor, escrever um didrio ou comer um chocolate
contrabandeado, como fez Winston. Isso ndo muda a realidade. A revolta do personagem
principal € individual e ndo coletiva e esse ¢ um recado do autor: ndo ¢ possivel pensar
individualmente a solugdo para uma configuragdo social que precisa ser trabalhada
coletivamente.

E aqui estd a grande critica e o porqué de sua obra ser uma referéncia até hoje, no
século XXI. A sociedade apresentada por Orwell ¢ organizada em uma pirdmide muito
parecida com a proposta pelo capitalismo — na qual a maioria estd rendida a uma minoria, que
marginaliza e explora o restante da populacdo. Para Tavares (PARTE 3... 2021), isso mostra
que a literatura pode ser usada como ferramenta de interpretacdo do mundo.

Assim como a autora, Ignacio de Loyola Brandao, em um dos textos do posfacio que
acompanha a edi¢do de /984 da Antofagica, mostra como hoje podemos reconhecer diversos
eventos narrados na historia em nossa sociedade. A propria teletela, capaz de capturar sons e
imagens tem grande relacdo com os aparelhos celulares. A relagdo da Policia do Pensar do
livro com os blogueiros que trabalham a servigo de politicos e partidos. As fake news’, nas
quais a linguagem ¢ manipulada para fins politicos, como acontece com a novilingua. Tais
aspectos apontam para a grande contribuicdo de Orwell e /984 na possibilidade de olhar de
forma critica para a estrutura da sociedade.

A obra ja foi adaptada para teatro, cinema e também para os quadrinhos. Com o
avango do autoritarismo no mundo nos ultimos anos, que provocou receio sobre o futuro das
democracias, o livro ganhou ainda mais espago. Em 2021, todos os escritos de Orwell
entraram em dominio publico, o que catapultou as vendas do livro /984 no Brasil, com mais
de catorze novas edi¢des. Tal fato aumentou a disponibilidade de capas e traducdes, além de

valores (CARNEIRO, 2021).

Noticias falsas, em tradugao livre
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A edicdo escolhida para objeto de estudo conta com 115 ilustragdes de Rafael
Coutinho, artista grafico, quadrinista e professor e uma nova traducdo de Antdnio
Xerxenesky. Ela recebeu o prémio Jabuti de melhor capa do ano de 2021. Realizada desde

1958, a premiacgao ¢ referéncia no mercado editorial brasileiro.

4.2 A editora Antofagica

Fundada em 2019 com o intuito de langar no mercado obras classicas em edigoes
primorosas, a Antofagica define sua proposta através deste trecho extraido de seu site’’: “com
atenc¢do rigorosa, ao contetido e ao didlogo, nossa proposta ¢ apresentar — ou reapresentar —
obras fundamentais da literatura, que exercem grande influéncia em diversas producdes
artisticas que estdo ao nosso redor”. A empresa visa, através de suas edi¢des, proporcionar
uma experiéncia de leitura prazerosa com a utilizagdo de ilustragdes, novas tradugdes e
artigos complementares como prefacio e posfacio.

A Antofagica surgiu no mercado do livro brasileiro num momento em que o setor
fechava com queda pelo quinto ano consecutivo (BARBOSA, 2019). Além dessa queda,
grandes redes de livrarias abriram pedidos de recuperacao fiscal, um cenario que impactava
ainda mais negativamente o setor de vendas e consumo de livros.

Em reportagem para o jornal Diario do Nordeste, Barbosa (2019) também destaca que
a Antofagica, cidade ficticia que d4 nome a editora, foi antes parte de um conto nunca
publicado de um dos socios, inspirado no movimento Antropofagico. Sao socios Daniel
Lameira, Sergio Drummond, Rafael Drummond e Luciana Frachetta. Lameira atua como
publisher da casa. Segundo o autor,

Para fazer valer os ideais almejados, o time bebeu de uma série de
referéncias e incorporou a linguagem das novas midias. Assim,
criadores de conteudos, booktubers, youtubers, podcasters e uma
nova forma de se comunicar, transparente ¢ empolgante, atuam de
modo a colaborar no processo. Também o marketing digital de
empresas como Spotify e a volta da experiéncia do leitor em primeiro
lugar — algo que a TAG faz como poucas — sdo outras agoes que
podem ser destacadas. (BARBOSA, 2019, ndo paginado)

Logo em seu langamento, seu modelo de distribui¢do surpreendeu, pois era feito
exclusivamente pela Amazon, com o objetivo de fugir de consignagdes'' — modelo

amplamente adotado no mercado editorial brasileiro e que, com a crise das grandes livrarias,

10
11

Site da editora Antofagica https://www.antofagica.com.br/ acessado em 5 de margo de 2023
Trata-se de um processo venda onde o risco ¢ do fornecedor. Este, disponibiliza para o vendedor uma
determinada quantidade de produtos que tem valor acertado em data especifica
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mostrou seus problemas. Atualmente, a editora também vende seus livros em loja propria e
em livrarias espalhadas pelo Brasil.

A Antofagica preocupa-se bastante com os materiais de apoio que ampliam a
experiéncia de leitura. Almeja-se fazer classicos para todos, mas, principalmente, para quem
nunca teve contato com eles. Em video produzido para o préprio canal da editora, Daniel
Lameira declara que para o projeto editorial, a equipe busca ter textos de apoio nas obras, nos
quais ha um conteudo produzido por um especialista, contando inclusive com a presenca de
criticos de cinema, teatro ou de outros meios que fagam sentido com a obra. A proposta ¢
levar os classicos para a mesa de bar, para uma discussdo na roda de amigos. (COMO... 2022)

Uma das marcas da editora ¢ justamente a jun¢dao do texto com a imagem. Para tanto,
procuram-se artistas e ilustradores que se enquadram ao perfil da obra e que fagam sentido
para o que desejam sugerir com a narrativa grafica. No caso da escolha de Rafael Coutinho,
artista que fez as ilustragdes e historias sequenciais de /984, Daniel Lameira, editor e diretor
criativo da editora, conta que ja o admirava e buscava o livro perfeito para que ele pudesse
ilustrar (COMO... 2022). Nessa busca, a ideia ¢ que haja uma interpretagao visual da obra,
que sejam quase duas obras paralelas que dialoguem entre si. Esse ¢ um dos grandes

diferenciais da casa editorial.

4.3 Analise da edicao

1984 editado pela Antofagica tem 440 paginas e foi langado em 2021, ano em que as
obras de Orwell entraram em dominio publico. Antes, os direitos das obras do autor eram da
editora Companhia das Letras. Com a proposta de lancar uma nova traducgdo, a editora
convidou Antonio Xerxenesky, escritor, tradutor, professor e editor que coincidentemente
nasceu no ano que dd nome a obra. O projeto grafico da obra ¢ assinado por Giovanna
Cianelli e Leonardo Ortiz e possui 115 ilustragdes de Rafael Coutinho; a capa ¢ de autoria de
Giovanna Cianelli e Pedro Inoue.

O livro esta disponivel para venda na loja da editora com prego de capa em R$ 89,90.
Pesando 800 g e medindo 23,8 x 16,4 x 2,8 cm, a obra também estd disponivel em e-book por
RS 14,90.

A narrativa de /984 ¢ dividida em trés partes. A primeira constitui-se de oito
capitulos; a segunda, nove; e a terceira ¢ composta por seis capitulos mais um apéndice. A
edicao também conta com um texto de apresentacdo, escrito por Gregorio Duvivier, e quatro

textos de posfacio, assinados por Débora Tavares, Luiz Eduardo Soares, Ignacio de Loyola
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Branddao e Eduardo Bueno. Nesses textos, hd comentarios de aspectos narrativos e
comparativos com a realidade atual.

Como exemplo, temos o texto do renomado escritor Ignacio de Loyola Brandao, que ¢
ocupante da 11* Cadeira da Academia Brasileira de Letras e autor de distopias brasileiras
famosas, como Ndo verds pais nenhum (1981) e Desta terra nada vai sobrar a ndo ser o
vento que sopra sobre ela (2018). Com seu escrito, pode-se apreender um pouco mais como a
obra dialoga com o governo de Jair Messias Bolsonaro, que esteve na presidéncia do pais de
2019 a 2022. Para o autor, o romance de /984 ¢ praticamente um guia de como viver em um
pais onde Deus estd acima de tudo e onde pandemias sdo mera conversinha. A escolha
editorial que traz um autor de tamanho prestigio para o posfacio torna a interpretacdo da obra
ainda mais profunda, dando a edi¢do mais poténcia e relevancia no mercado.

O livro nao dispdoe dos seguintes elementos pré-textuais: dedicatoria, epigrafe,
sumario, listas e agradecimentos. Quanto aos elementos pés-textuais, além do apéndice
proposto pelo autor (o “segundo final” da obra) e os quatro posficios, ndo ha glossario,
bibliografia, indice ou erratas. O colofao estd na ultima pagina, e ¢ escrito de uma forma
diferente do habitual. A editora insere a historia dentro desse espaco e escreve o seguinte:
“Segundo o Partido, esta edi¢cdo, composta em velhalingua nas fontes Austin News e impressa
em papel Polen 80g pela Ipsis Grafica em dezembro de 2020, jamais existiu.” Um didlogo
direto com a historia, trazendo referéncias a linguagem e a vigilancia e a censura do Grande

Irméo e de seu Partido.

4.3.1 Capa

Em capa dura, o papel possui um acabamento que utiliza uma técnica especial
chamada gofragem. Esse ¢ um processo de decoragdo do papel com texturas em relevo, pela
pressdo contra cilindros ou chapas gravados. Todas as capas da editora possuem esta
caracteristica. Além disso, a capa foi impressa em papel opaco.

No centro da primeira capa ha uma imagem composta por um grande olho azul-claro
(cor que também esta presente no miolo do livro) e que reflete a figura do personagem
principal da obra, Winston Smith. A ilustracdo faz alusdo a vigilancia existente dentro da
narrativa de /984, na qual a populagdo é acompanhada o tempo todo através de teletelas'?.
Tem-se a impressao de que o homem ali representado toca o olhar do proprio leitor. Para as

cores que circundam esse olho, foi feita a escolha do preto, rosa, azul, verde, vermelho e

12 Espécie de telas de televisdao que na histdria tanto transmitiam sons e imagens como capturavam os

acontecimentos do interior das residéncias.
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laranja, em tons saturados e escuros que destacam a figura central. A cor preta remete ao
totalitarismo e a opressao que serdo encontrados ao longo da leitura da obra. Ja a
transparéncia da tonalidade de azul que compde a pupila do olho na imagem reforca a
interpelacdo do leitor ao mesmo tempo que sugere a dimensdo de algo o separa do

personagem que a ele se dirige.

Figura 15 — Capa /984 da editora Antofagica.

Armotagion

), Pl

Fonte: imagem de divulgacdo da editora.

Com a escolha de duas cores primarias (vermelho e azul) e duas secundarias (verde e
laranja) temos cores analogas e complementares em um mesmo espago: vermelho/laranja,
complementares, assim como o azul/verde, e andlogas como azul/laranja e vermelho/verde.
Todas em grande saturagdo, elas envolvem o olho como uma possibilidade de enxergar
diferente, para além do governo totalitarista, como uma explosdo de possibilidades.
Entretanto, o preto como fundo reforca a forca que a sociedade exerce sobre esse olhar.

No que diz respeito ao grid, os elementos ndo parecem estar dispostos de acordo com
um, sendo a ilustracdo que parece orientar sua distribui¢do. Assim como na escolha das cores,
o grid mais fluido nos remete a possibilidade de pensar diferentemente daquilo que o governo
totalitario presente na narrativa impde a populagdo. Trata-se de uma forma de demonstrar a
liberdade em meio a tipografia dura e angulosa do titulo e ao preto do fundo.

O titulo estd em destaque na parte superior utilizando uma familia de tipos
diferenciada, repleta de linhas retas formando angulagdes agudas e obtusas. Como tratou-se

no capitulo anterior, Niemeyer (2000) apresenta as variagdes estruturais do tipo que avalia-se
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a seguir. No caso do titulo da obra, por ser composto apenas por nimeros, ndo ha
diferenciagdo de caixa alta e baixa. Entretanto, a forma dos tipos varia em seu desenho de
acordo com o tracado da ilustragdo central, pois acompanha sua sinuosidade. Possui uma
espessura bold e coloragdao vermelha, que da um grande destaque no contraste com o preto do
fundo. A familia de tipos escolhida ¢ expandida/larga e de inclinacdo regular. Por ser um
titulo curto, o tipo sem serifa adequa-se a busca pela legibilidade, contudo, suas
caracteristicas de desenho anguloso dificultam a leitura. Precisa-se destacar que a escolha
dessa tipografia refor¢a o autoritarismo com suas pontas € sua cor, apesar da sinuosidade.

J& o nome do autor estd na parte inferior da capa e utiliza uma familia de tipos
manuscritos ou script, que simula a letra cursiva. Em branco, também se destaca nos fundos
colorido e preto. A tipografia contrasta com a do titulo, dando ao nome do autor um carater
organico enquanto o do titulo ¢ geométrico. Essa letra mais fluida ¢ menos angulosa se
destaca entre as demais, uma vez que coloca o autor como “ndo pertencente” a essa narrativa.
E como se ele fosse a excegdo em meio a opressdo que toda a capa propde.

Na contracapa (ou quarta capa) encontra-se o nome da editora no canto inferior
esquerdo em tamanho pequeno e na cor branca, algo ndo habitual, pois normalmente as
editoras deixam seu nome em destaque. Essa escolha faz sentido ao ndo conflitar com a
proposta da primeira capa, que procura transmitir ao leitor um breve resumo de tudo que ele
encontrara ao longo da narrativa.

Em destaque, ainda na quarta capa, temos uma das frases mais importantes da obra:
“Se ha esperanga, esta nos proletas”. Em caixa alta numa tipografia diferenciada que também
tem caracteristicas geométricas, o escrito estd em preto no centro em frente ao fundo laranja,
que da ainda mais destaque. Percebe-se que a explosdo de cores € maior e mais intensa do que
na primeira capa. Essa pode ser uma referéncia a como os proletas poderiam ser a solucao
para toda a opressao.

Nas faces internas da primeira e quarta capas ndo ha informag¢des nem elementos
especiais. Faz-se uso da cor preta no acabamento. O livro ndo possui orelhas por ser feito em
capa dura e na lombada hé o titulo e o nome do autor utilizando as mesmas fontes da primeira
capa. A editora ¢ referenciada na lombada através de uma marca organica branca, que
representa o “A” de Antofagica.

A capa propde, portanto, um primeiro contato com uma narrativa que ¢ repleta de
vigilancia e opressao, mas que, ao virar das paginas, possibilitara a Winston ter conhecimento
de outras formas de organizagdo social, além da experiéncia do amor de Julia. Essas

sensacdes podem ser percebidas no contraste do preto com as demais cores, incluindo o rosa,
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que também remete ao amor, € no movimento de tentar tocar o que esta fora do grande olho

que o inscreve.

4.3.2 Miolo
O papel utilizado em todo o miolo ¢ o Polen 80g que, em func¢do de sua cor levemente

amarelada, off white, proporciona uma leitura confortavel para os olhos. A opacidade do
papel, por conta de sua gramatura, ¢ mediana, o que permite enxergar através da folha a
impressdao do verso. Entretanto, essa visualizacdo € suave e ndo compromete a legibilidade da
obra.

Logo da abertura do livro, na guarda, temos a primeira ilustracdo que parece remeter a
alguém puxando o leitor para dentro do olho, uma direta referéncia a feletela, o recurso de
vigilancia da sociedade de Winston. E como se, ao virar a pagina, o leitor passasse a fazer
parte dessa realidade. Por se tratar de uma edi¢do adquirida durante a pré-venda, ela também
possui um autografo do ilustrador. Esse autdgrafo nao esta presente em todos os exemplares

da primeira edigao.

Figura 16 — Guarda ilustrada e autografada.

Em seguida, ha uma sequéncia de quatro falsas folhas de rosto dedicadas a destacar a
editora, o autor, o tradutor e o ilustrador, respectivamente. Elas sdo dispostas como se fossem
os créditos iniciais de um filme: ao virar a primeira pagina temos o escrito “Um romance de
George Orwell”, na segunda, “com tradu¢ao de Antonio Xerxenesky”, como vé-se na Figura

17. Esse recurso d4 movimento ao passar das paginas, comecando pelo autor no topo, o
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tradutor no centro e o ilustrador na parte inferior e transmite a sensa¢do de que esta ndo sera

uma edi¢do comum.

Figura 17 — Sequéncia de péginas impares de abertura que dao sensag:éo de movimento.
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Apo6s, ha uma pagina dedicada a ficha técnica com os envolvidos na elaboragdo do
livro. Trata-se de uma grande cadeia produtiva com diversos nomes e func¢des: coordenacgao
editorial, preparagdo, revisdo, diagramacao, projeto grafico, entre outros.

Na sequéncia tem-se a apresentagdo, que possui duas paginas e meia e € escrita por
Gregorio Duvivier. Nela, o autor demonstra como a obra ainda ¢ atual e como € importante a
leitura do epilogo para fomentar a esperanca que o livro pode deixar aos leitores. Entao, ha
uma pagina dupla com o titulo da obra. A abertura da primeira parte da historia de Orwell é

feita em folha dupla com um grande I branco em fundo preto.

4.3.2.1 Paginas capitulares
Cada capitulo da obra possui sua propria pagina capitular que inicia em pagina impar.
Entretanto, elas variam bastante em estrutura dentro da obra. Algumas seguem um grid

proposto pelo diagrama de Villard de Honnecourt. Como na Figura 18:
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Figura 18 — Diagrama de Villard de Honnecourt aplicado a pagina capitular
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E o caso de outras oito aberturas de capitulo, como pode-se ver na Figura 19. Todas
elas seguem o mesmo padrdo de uma coluna com as mesmas dimensdes de margens e com a
indicacdo de paginacdo em posicao idéntica, mesmo com a presen¢a do recurso de censura

(linha preta que suprime o texto) ou de outra cor (fundo preto).

Figura 19 — Demais paginas capitulares padrao de grid de base
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Essas pdaginas capitulares ndo transmitem sensagdes com relagdo ao que serd
trabalhado ao longo das paginas que seguem, com excecao das paginas dos capitulos sete da
parte dois e cinco da parte trés. Esses, como se tratara a seguir, utilizam recursos de tipografia
e cor para provocar inferéncias com relagdo a narrativa.

As demais 15 paginas capitulares possuem ilustragcdes que acompanham ou se inserem
no texto e que conversam com a narrativa. O grid para essas paginas capitulares varia de
acordo com a intencdo do editor, que utilizou das partes da obra para construi-las. Nas
imagens dos capitulos incluidas na Figura 20, por exemplo, temos ilustragdes que sangram as

margens das paginas, dando uma sensag¢ao de continuidade e movimento.

Figura 20 — Grids com imagens sangrando
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No capitulo um da primeira parte, a imagem antecede o texto e encena as primeiras
frases do livro. J& no capitulo quatro da primeira parte, observa-se que o grid ¢ influenciado
pela imagem: essa divide o texto em duas colunas. Apesar dessas mudangas nas paginas

capitulares apresentadas, a numeragao que indica o capitulo estd localizada, na maior parte
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dos casos, no mesmo lugar e o texto respeita as margens, com exce¢do do capitulo quatro da
parte dois, que possui um texto deslocado, formando uma caixa obliqua.

Ainda quanto ao grid, tem-se imagens delimitadas por figuras geométricas quadradas,
retangulares e redondas, como se pode observar na Figura 21. Por vezes, parte dessas imagens
sangram para fora dessas margens de forma a dar a impressdo de uma terceira dimensao.
Percebe-se, assim, como as imagens ditam alteragdes no grid de base que configura a maioria
das paginas que apresentam apenas texto, o que expressa uma liberdade editorial na
construcao da narrativa.

Figura 21 — Paginas capitulares com imagem de destaque dentro de margens
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Quanto as imagens, percebe-se que muitas delas dao sensacao de profundidade, como
na Figura 22. Na abertura de capitulos, normalmente hd imagens que remetem ao que sera
tratado ao longo das proximas paginas. No capitulo trés da parte um, por exemplo, a
numeragdo do capitulo estd centralizada, dentro das margens da imagem e o texto ¢

diagramado de forma diferente, acompanhando os tracados da ilustracdo. No centro da
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imagem estd presente a figura de Winston, aparentemente carregando nos bragos sua irma
ainda bebé. Nesse momento da historia, o personagem principal estd sonhando com sua mae e
a situacdo de seu desaparecimento. A imagem nos passa essa sensacao de algo dentro de um
buraco, longe e inalcangavel.

Na abertura do capitulo quatro, também da parte um, Winston estd jogando em um dos
orificios que a histéria descreve como “buracos da memoria” um pedago de papel. Essa
imagem dialoga diretamente com o que o texto da pagina descreve. Entretanto, proporciona
uma nova forma de visualizar isso, como se o leitor estivesse em um corte transversal neste
orificio. Tem-se a sensagdo, assim, que a pagina faz parte desse caminho e que a embalagem
com papel que Winston joga vai escorregar ao longo de toda a pagina.

A abertura do capitulo um da a impressdo de profundidade, promovida pelos
retangulos justapostos em direcdo ao fundo. No centro da imagem h4 uma personagem com o
braco em uma tipoia e o personagem principal, Winston, no canto direito, como se fosse sair
da pagina, prestes a escapar da cena. Também se trata de uma relacdo direta com a primeira
parte do capitulo.

Ja na abertura do capitulo dois da terceira parte, a impressao ¢ que o leitor esta deitado
e que as duas figuras ilustradas o olham. Nessa imagem, o leitor ¢ colocado na posicao de

Winston e vive junto com ele aquilo que ¢ narrado no texto.

Figura 22 — Paginas capitulares onde texto acompanha imagem
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As imagens das paginas capitulares, portanto, promovem uma direta interlocu¢do com
o texto, proporcionando uma visualizagdao do enredo. Isso coloca o leitor ainda mais dentro da
narrativa, causando a sensa¢do de que estd vivenciando tudo junto com Winston. As imagens
aqui produzem um instante movimento, como visto no capitulo anterior, o que sugere um

encadeamento rapido que reduz ao minimo o tempo que sera representado no texto.
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Quanto a tipografia, com excecdo das aberturas dos capitulos seis da primeira parte e
sete da segunda parte, representados na Figura 23, todas as paginas utilizam a fonte Austin
News no corpo do texto. O uso dessa fonte ¢ feito nos momentos nos quais o narrador
comanda a historia. O numero que indica o capitulo ganha destaque por seu tamanho ¢ a fonte

tem uma caracteristica mais condensada.

Figura 23 — Paginas capitulares com tipografia diferenciada

05

A escolha editorial para a pagina capitular seis da primeira parte utiliza uma outra
tipografia que parece reproduzir a escrita @ maquina. Na abertura desse capitulo tem-se
Winston escrevendo em seu didrio, isso explica a escolha tipografica e sua margem
diferenciada. Ja na abertura do capitulo sete da segunda parte, € como se todo o trecho tivesse
sido censurado. Ao virar a pagina, a narrativa apresenta Winston acordando de um sonho.

Essa censura remete a vigilancia constante do Partido, que tenta controlar até os sonhos.
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Figura 24 — Capitulo em pagina preta e letras brancas

Quanto a cor, todas as paginas sdo impressas em folha off white e tipografia em preto,
com excecao do capitulo cinco da terceira parte. Nele a impressao adota um fundo preto com
letras brancas. Essa pagina abre o capitulo da tortura. A escolha da cor preta da tom ao que
vira a seguir e aos sentimentos que Winston tera. E como se houvesse uma vitoria do

totalitarismo e este portanto preenche a pagina.

4.3.2.2 Paginas de texto
Assim como as paginas capitulares, as paginas de texto também variam bastante.

Quanto a cor, grande parte da obra ¢ impressa em tinta preta. Entretanto, ao longo da narrativa
vemos a inser¢do do azul-claro, o mesmo utilizado na capa, na iris do olho. Trata-se de uma
cor fria que possui pouco contraste com a pagina off white.

A primeira aparicao da cor ocorre na pagina 51, na abertura do terceiro capitulo da
primeira parte. Nela, o azul encontra-se apenas na moldura da imagem, dando uma leve
impressao de transparéncia. Como foi indicado na parte das aberturas dos capitulos, neste
momento da narrativa, Winston esta sonhando com sua mae. A escolha da transparéncia nesta
parte da essa sensacao de sonho, de ndo existéncia. Esse recurso de moldura se repete nas
paginas 174 e 175.

A cor volta a aparecer, ainda dentro desse capitulo, na pagina 58 (primeira imagem da
Figura 25), quando o personagem tenta lembrar do passado, de quando o partido disse ter
inventado os avides. Tem-se, entdo, duas figuras sobrepostas de um avido: um mais reto, que
remete aos avides atuais, outro mais semelhante a um passaro, com asas trabalhadas e ponta

como se fosse uma agulha. Essa representacdo da a entender que o avido em azul existia antes
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da existéncia do Grande Irmao. J4 o avido em preto seria a realidade, aquele que Winston tem
contato.

O azul também ¢ utilizado em uma parte importante da histdria, na pagina 70 (segunda
imagem da Figura 25), quando Winston, dentro do Ministério da Verdade, reescreve uma
historia, criando uma figura heroica, o Ogilvy. Nesta pagina, o personagem inventado tem sua
silhueta feita em azul, também destacando algo que ndo existe, mas que ¢ dado como verdade

para a sociedade.

Figura 25 — Azul como cor que destaca a ndo-realidade nas paginas 58, 70 e 205, respectivamente
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Na pagina 205, terceira imagem da Figura 25, a cor esta circunscrita em uma imagem
na qual uma mao masculina entrega uma espécie de anel ou pulseira para uma mao infantil.
Essa imagem em azul ¢ complementar aquela em preto que a circunda, o que também nos
leva a inferir que ha um elemento irreal que se sobrepoe aquele representado ao fundo.

A cor volta a aparecer no capitulo de encerramento da segunda parte, o nove. Nele, ha
uma escolha editorial de aplicar a cor em boa parte do capitulo, ou seja, durante a parte do
enredo em que se dd a leitura de Winston da obra “A teoria e a pratica do coletivismo
oligarquico”. Essa ¢ o livro que o personagem I¢ escondido junto a Julia e propde uma nova
visdo frente a realidade vivida. Além da utilizagdo da cor, para destacar essa desconexao com
a realidade presente da obra, fugindo da opressdo que o preto pode transmitir, hd uma
modificacdo da tipografia, que se torna nao-serifada e que da um tom “moderno” e
“vanguardista” para essa leitura. Trata-se da tentativa de Winston de romper com essa
realidade obscura que o cerca. As margens também sdao modificadas, para se diferenciarem do
restante do texto.

O azul ainda aparece em uma sequéncia de paginas impares dentro do terceiro capitulo

da terceira parte: 343, 345, 347, 349, 351 e 353. Em todas elas ele se torna o fundo da pagina
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e o texto é diagramado na horizontal, sendo necessario virar o livro para realizar a leitura. E
como se as paginas expressassem a virada que a vida de Winston comegava a tomar. Ele esta
preso, sendo torturado e o real se mistura com seus sonhos revolucionarios. E nesse momento
da narrativa que o Partido comeca a tomar conta e a movimentar a forma como o personagem

vé e sente o mundo, explicando o movimento das paginas e a cor que mistura realidade com
sonho.

Figura 26 — Pagina 351 em azul
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A cor preta também se torna protagonista em algumas partes da obra. Nas paginas
impares 331, 333, 335 e 337 (Figura 27), o preto ¢é utilizado como fundo. Aqui a cor trabalha
junto da imagem que encena o abrir e fechar dos olhos do personagem. O leitor é convocado a
estar deitado, fazendo o movimento junto com o personagem, o que se da também pela

sequéncia das imagens.
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Figura 27 — Movimento representado através da imagem e cor, paginas 331, 333 e 337, respectivamente

Por ultimo, temos a aplicacdo do fundo preto durante todo o capitulo cinco da segunda
parte, no qual ha a cena da tortura final, quando Winston esbraveja que Julia deve passar por
essa tortura e ndo ele. Trata-se do climax e o destaque deste capitulo utilizando a cor preta
passa a fazer sentido como uma escolha editorial. A cor, que na circunstancia da constru¢do
narrativa remete a opressdo e a tortura, reforca o momento em que o totalitarismo vence os
anseios revolucionarios do personagem, encerrando ali sua tentativa de sonhar com algo
diferente, com uma real liberdade.

Com relagdo ao grid, como ja se destacou, ele varia bastante ao longo das paginas.
Trata-se de uma escolha editorial que evidencia e potencializa partes relevantes da narrativa,
tornando ainda mais atrativa a leitura da historia de George Orwell.

Muitas das paginas seguem o padrdo estabelecido como base, porém varias outras
possuem algum tipo de diferenciacdo, utilizando grids irregulares e, em algumas ocasioes,
modulares. Apesar dessa grande variagdo, as escolhas concedem clareza e identidade ao
impresso, como teoriza Samara (2007). Ha margens demarcadas para o texto, mesmo que
imagens sangrem para além delas, dando a sensag@o de continuidade e amplitude.

Os primeiros momentos nos quais hd grande variacdo no grid estdo situados nas
paginas 23 e 46. Trata-se de um espelhamento do mesmo texto, diagramado da mesma forma
em ambas as paginas. Como se a pagina fosse um grande panfleto do Partido, que expressa
seus principais slogans (Figura 28). E transmitida, portanto, essa sensagdo poder, controle e

grandeza que o governo e o Grande Irmdo possuem dentro da historia.
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Figura 28 — Slogans do Partido representado como panfleto, pagina 23
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Temos também um grid modular presente na pagina 65, que introduz imagens que
cortam o texto. Elas apresentam os personagens a medida em que estes sdo citados na
narrativa (Figura 29). Tem-se a sensacdo de album de fotos, que coloca proximas imagens
associadas. Em outras paginas (66, 75 e 79), o grid de base se mantém e o recurso do fext
wrap (texto em contorno) faz com que a uniformidade da coluna seja quebrada. As imagens
sdo circunscritas por margens que assinalam seu formato quadrado ou retangular. Em algumas
delas temos imagens sequenciais, algumas configurando histérias em quadrinhos. Veremos
mais sobre as imagens a seguir.

Figura 29 — Grid modular nas paginas 65, 66, 75 e 79, respectivamente
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Também temos /ayouts nos quais o texto segue o padrdo de base, mas onde as imagens
sangram para além das margens, ampliando o espaco de impressdo e dando o aspecto de

continuidade. Temos essa constru¢do nas paginas 34, 87, 135, 159, 169, 171, 215, 219, 223,
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235, 241, 245, 249, 259, 263, 309, 331, 333, 335, 337. Algumas delas sdo reproduzidas na
Figura 30.

Figura 30 — Grid de base e imagens sangrando nas paginas 34, 135, 169 e 309, respectivamente
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Em outras, a narrativa textual € circunscrita pelas imagens, que estabelecem a margem
da caixa de texto. Essa escolha permite ter uma visdo do que acontece como plano de fundo
do texto. Na imagem da pagina 149 tem-se a imagem da praga da Vitdria, onde Winston vai
encontra-se com Julia. Essa ¢ uma cena na qual o encontro dos dois da-se em meio a uma
multiddo, e o layout da essa dimensao, ampliando a cena, como em poucas ocasides no livro.
Isso porque a obra possui um narrador com onisciéncia seletiva. Essa onisciéncia ¢
representada em grande parte das artes que sdo vistas aqui, com excec¢do de poucas, como a
da Figura 31.

Figura 31 — Pé4gina 149 com imagem que circunscreve a caixa de texto

Esse recurso também ¢ utilizado nas paginas 278 a 283. As imagens aqui sao
sobrepostas, como em camadas, cada uma contando uma situagdo diferente, todas ao mesmo

tempo. A cada virada de pagina, a caixa de texto diminui e uma nova camada surge.
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Figura 32 — Sequéncia de paginas com imagens circunscrevendo a caixa de texto
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Grids irregulares sao amplamente utilizados na terceira parte do livro — o que esta
bastante relacionado a narrativa, especificamente quando comeca a tortura do personagem
principal. H4 momentos de confusdao de Winston, nos quais seus pensamentos comegam a se
transformar, assim como a forma como interpreta sua realidade. Essas transformagdes passam
a ser percebidas por meio do projeto grafico na pagina 288, quando o texto se desloca para a
esquerda, dando a sensacdo de compressao. O mesmo acontece na pagina 292, onde o texto
comeca apenas no final da pagina. Nesse trecho, Winston est4 na prisdo e relata um pouco das
suas sensagoes, inclusive com relagdo a passagem do tempo. Essa sensagdo ¢ claramente
transmitida por essas escolhas editoriais, que s3o sentidas junto com o personagem. Na pagina
293, temos um significativo exemplo de como o grid livre permite inferir a confusdo do

personagem a partir das escolhas das imagens e da distribui¢do do texto, como reproduzido na

Figura 33.
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Figura 33 — Grid irregular que transmite sensagoes de passagem de tempo, pagina 293
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A tipografia e o grid também traduzem sensacdes nas paginas 294, 295, 296, 297, 298
€ 299, como no caso da Figura 34 (paginas 294 e 295). Ao aproximarem-se do centro, os tipos
vao aumentando de tamanho, ndo seguindo um tamanho uniforme. Essa escolha grafica
também faz muito sentido com o enredo, uma vez que o texto diz “Se expandiam e
contrairam”, representando a sensagdo do movimento dos pensamentos e do proprio estbmago
do personagem. Enquanto o leitor acompanha a narrativa, também ¢ chamado a expandir e

contrair os pulmdes, acompanhando ritmicamente o que o texto propde.

Figura 34 — Tipografia com ideia de movimento
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Por ultimo, h4 os layouts nos quais o texto se adapta a imagem, acompanhando os
movimentos e angulosidades desta. Durante o capitulo quatro da segunda parte do livro temos
trés paginas impares que evidenciam isso (na abertura do capitulo, na pagina 177 e nas
paginas 181 e 183). As imagens e o texto representam o momento a s6s que Winston e Julia
tém no quartinho que alugam na area dos proletas. E como se os textos estivessem nas
paredes e no piso desse quarto representado por um cubo. As imagens nas paginas 181 e 183,
segunda e terceira da Figura 35, sdo alocadas em uma das “paredes” desse quarto, dando uma
sensagdo de sufocamento ao mesmo tempo que transmitem o amor presente entre os dois.

Amor esse que pode ser visualizado no momento qualquer capturado pelo artista.

Figura 35 — Tragados da imagem determinam o posicionamento do texto.

Esse mesmo principio pode ser encontrado nas paginas 191, 193 e no capitulo quatro
da terceira parte, nas paginas 359, 361, 363, e 365, reproduzidas na Figura 36. Nestas ultimas
tem-se as cenas de Winston preso, como se a cela fosse visualizada de cima e fosse possivel
observar o que ocorre nela com o passar o tempo. Trata-se de imagens sequenciais que

expressam essa passagem do tempo e a angustia do personagem principal.
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Figura 36 — Sequéncia de paginas onde texto acompanha a imagem.
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Sobre a tipografia, em boa parte do texto, fez-se a escolha pela familia de tipos
Austin News. Esta ¢ uma familia com serifas, da classe de tipos romanos. A serifa, segundo
Gruszynski (2008), permite a legibilidade de textos de maior extensdo. Por isso, trata-se de
uma escolha confortavel para a leitura. Tanto as margens quanto o tamanho das letras e o
espagamento entre as linhas foram escolhidos a fim de uma boa legibilidade, sem ocorrer
economia de espaco, contando com uma ‘altura-x’ da fonte favoravel a isso. Além da fonte
padrao, outras duas sdo usadas em momentos propicios: quando Winston escreve em seu
diario e quando I¢€ trechos de um livro. Quando hé a escrita do diario, recorre-se a uma fonte
serifada como se tivesse sido batida & maquina. Essa tipografia remete ao processo de escrita
do personagem. Ja durante a leitura de “A teoria e a pratica do coletivismo oligarquico”,
como ja se comentou, ¢ utilizada uma fonte nado-serifada que transmite uma sensacao de
modernidade, o que dialoga diretamente com o que o personagem sente durante a leitura: uma
possibilidade melhor do que a sua, uma possibilidade futura.

As margens durante essas partes do texto sao modificadas, o que permite compreender
bem a passagem de um trecho descrito pelo narrador para os demais. Em alguns momentos,
ha quebra nas margens e nas caixas de texto, como se evidenciou nos /ayouts em que o corpo
do texto se adapta as imagens. Nesses casos, os tipos sofrem distor¢do, o que prejudica
levemente a leitura.

As “rasuras” sdo, desde o inicio do texto, outro recurso utilizado em diversas partes do
livro, como se vé na Figura 37. Esse efeito traduz a censura presente no governo totalitario
que ¢ representado na obra. Essa ¢ uma escolha editorial surpreendente, pois sentimos que
partes do livro foram suprimidas, fazendo-nos imaginar aquilo que poderia estar escrito ali.

Essa supressao do texto remete ao proprio trabalho do Ministério da Verdade, onde Winston ¢
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empregado. Nao s a censura, mas a reescrita da propria historia ocorre nesta situacdo. Vale

I3 .

ressaltar, no entanto, que nenhuma parte da narrativa ¢ suprimida. Apenas a sensagdo ¢

transmitida com esse recurso.

Figura 37 — Pagina de texto com trechos “censurados”
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Com relagdo as imagens, ha um total de 115 ilustragdes e historias sequenciais
distribuidas ao longo das 440 paginas. As ilustracdes foram feitas por Rafael Coutinho, que
como foi apontado, ¢ artista grafico, quadrinista e professor. Nascido em Sao Paulo em 1980,
Rafael ¢ formado em Artes Plasticas pela UNESP. Sua primeira graphic novel, “Cachalote”
(Editora Quadrinhos na Cia), produzida em parceria com o escritor Daniel Galera, estd em sua
quarta edi¢do. Além disso, o artista ilustrou, em 2014, o classico “As Surpreendentes
Aventuras do Bardo de Munchausen”, da extinta Cosac Naify, editora que até hoje inspira
diversas casas editoriais.

Entre as defini¢des propostas por Linden (2011), a obra /984 editada pela Antofagica
enquadra-se dentro de um livro com ilustragdes. Ha predominancia do texto escrito, mas as
artes acompanham a narrativa. A escolha por essa categoria faz sentido com a faixa etaria
estimulada da editora, de 24 a 40 anos. Ha também trechos nos quais héa histéria em
quadrinhos, imagens justapostas com ou sem a presenca de baldes.

No geral, temos a presenca de imagens associadas, em que nao ha uma continuidade
da narrativa e sim uma complementagdo plastica. Ou seja, elas possuem uma coeréncia
interna que as torna independentes das demais imagens, apesar de todas seguirem o mesmo

padrdo de trago. Essa escolha permite que as ilustragdes sejam colocadas ao longo do livro
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sem a necessidade de estarem justapostas (como propdem as historias sequenciais). Dessa
maneira cada ilustracdo conversa com a parte textual a qual esta proxima, proporcionando
uma interpretagdo conjunta.

Quanto a diagramag¢ao, ha um maior uso da diagramagao por conjuncao, € que ha uma
organizagdo que mistura diferentes enunciados sobre o suporte. H4 uma articulag@o do texto e
da imagem dentro da composi¢ao geral. Segundo Linden (2011), nesse tipo de diagramacao, o
texto integra a imagem formando uma mensagem conjunta e global. As ilustracdes feitas por
Rafael Coutinho permitem essa conversa direta com a narrativa e o trabalho editorial se
deteve em costurar ambas: a grafica e a textual. Considera-se satisfatéria essa costura, uma
vez que foi criado um diadlogo entre dois recursos diferentes, potencializando a construgdo e a
forma de absorver o contetido.

E possivel perceber uma aplicagio eficaz dessa diagramacdo, como exemplo, nas

paginas 20, 65, 133, 152, 181 e 241. Traz-se algumas na Figura 38.
Figura 38 — Diagramacdo por conjung¢@o, paginas 20, 133 e 181, respectivamente
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Quando pensamos na expressao de tempo e do espaco dentro das imagens da obra, ha
a presenca do tipo de representacdo do instante qualquer e do instante movimento. Para as
imagens que representam o instante qualquer hd a tentativa de criar uma impressdo da
realidade, gerando a ideia de uma narrativa lenta.

Na analise geral, a obra inicia na pagina 19 com uma ilustragdo. Nela, Winston
caminha em direcao as Mansoes Vitoria. Trata-se de uma representagdo do que ¢ descrito no
inicio do livro. Com tragos finos e muita sombra sentimos o frio e as condi¢des adversas da

vida do personagem principal. Esse mesmo tipo de imagem, referente ao instante qualquer,
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pode ser encontrada nas paginas 34, 99, 153 e 159. Elas transmitem a sensagdo de passagem

do tempo, de movimento lento e continuo. Na Figura 39, tem-se alguns exemplos:

Figura 39 — Imagens representando um instante qualquer, paginas 19, 99 e 159, respectivamente

le abril, e 0s relogios marcavam uma hora
© queixo grudado a0 peito para tentar es-
da
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de toupeira aqui e acold. Na cerca-viva es-
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sacudiam quase imperceptivelmente com

redemoinho de ps dspero entrasse com ele.
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dreasinternas com
mais de um metro de largura:  face de um homem por volta dos quarenta e “Se i esperanga’, escreveu Winston, “esté nos proletas”
cincoangs, ia st Se havia esperanca, ela precisava estar nos proletas, porque s6 nessas
itenta e cinco por 4 i, po-

o deriaser gerada a forga para destruir o Partido. O Partido ndo podia ser der-

9

Ja o instante em movimento ¢ encontrado na maioria das imagens presentes ao longo
da obra. Nessas imagens, hé a figuragao de um instante caracteristico de uma agao completa,
sugerindo um encadeamento rapido. H4 uma relagdo de colaboracdo entre as imagens
presentes na obra, pois existe uma complementariedade, uma articulagdo entre texto e
imagem ao longo da narrativa. A relagdo entre texto e imagem da ainda mais sentido a
narrativa.

Temos também imagens em sequéncia que se diferenciam das historias sequenciais
por ndo serem colocadas justapostas. Esse recurso ¢ bastante utilizado por Rafael Coutinho e
pela alocagdo das imagens na execucdo do projeto editorial. Estd presente no capitulo 8 da
segunda parte e nos capitulos 2, 3, 4 e 5 da terceira parte e intensifica a passagem das paginas,
dando fluéncia, continuidade e vontade de seguir com a leitura. Aqui, ilustra-se esse recurso
na Figura 40, com base no capitulo 8 da segunda parte. Outros exemplos foram vistos

anteriormente, como nas Figura 29, 32, 35 e 36.
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Figura 40 — Imagens em sequéncia

—sim.
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i S — o 2
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ling L jia. — A confusio da Policia do Pensar? A morte do Grande Irmio?
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e biee estaloagudo. A voz tinha parado. An o et e it
. — Aopassado — disse Winston.
el Julia emitiu um , uma esy - s R o
: Sy e . i Wi ey
— Fizeram bem em me dizer isso — falou O'Brien. — Precisamos "‘“l““: “r": s istomacoft Esvaziaram suas tagas ¢, logo depois, Julia se levantou para ir embora.
saber tudo. s .
g — Vocé pode desligd-lal — ele disse.

Além desses recursos de imagem, sdo observadas diversas historias sequenciais
inseridas ao longo da narrativa, que podem conter ou ndo baldes. Esse artificio pode ser
visualizado nas paginas 20, 39, 79, 81, 83, 114, 115, 117, 120, 125, 133, 135, 147 ¢ 152. Ele é
mais usado dentro do capitulo oito da primeira parte. Aqui utiliza-se como exemplo alguns
dos usos neste capitulo na Figura 41.

Como aponta Oliveira (2011), o som pode ser representado através do baldo, com seu
contorno, forma e tipografia. Na Figura 41, o baldo de fala tem contorno simples com a ponta
que indica a fonte do som. O movimento ¢ apresentado através da transicdo de um quadro
para o outro, utilizando o estilo do desenho (a agdo de levantar o copo) para suscitar a
sensacao de movimento.

Esse recurso dialoga diretamente com o enredo de Orwell e d4 mais sentido a
narrativa. A figura do idoso, presente no capitulo oito da primeira parte, tratando de tempos
idos através das imagens justapostas reforca o discurso e sugere imaginar as realidades

existentes para além da historia escrita pelo partido e o Grande Irmao.
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Figura 41 — Historia sequencial sem e com baldes de fala, paginas 115, 120 ¢ 125, respectivamente
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As histérias em quadrinhos, como afirma Eisner (1999), comunicam ideias e/ou
historias por meio de palavras e figuras, envolvendo movimento de certas imagens no espago.
Rafael Coutinho, com sua experiéncia na producdo de quadrinhos, trouxe seus conhecimentos
para as imagens presentes dentro da obra, uma interpretagdo interessante e diferenciada do

que ja foi produzido em outras edigdes de 7984.

4.4 Discussao dos resultados

A partir da analise dos elementos materiais que compdem o design da edigao de /984
da editora Antofagica, pode-se observar um significativo didlogo entre texto e imagens com o
objetivo de sugerir caminhos de imersdao do leitor ao longo do enredo da obra. Através das
imagens, ndo se tem uma dimensao ampla do que seja a Oceania, mas o leitor ¢ levado a
conhecer alguns prédios, interiores e detalhes. Trata-se de um local imaginado e ndo visivel,
mesmo através do uso das imagens que tentam compor essa localidade abstrata apresentada
por Orwell. Ainda que ficcional, essa ¢ uma historia atual e relevante e isso explica as mais de
14 novas edigdes que entraram no mercado. A edi¢do da Antofagica se diferencia por esse
citado didlogo narrativo dos dois recursos que interagem para contar a historia.

J& na pagina de abertura temos a primeira imagem, com a mao que nos puxa para uma
sequéncia de paginas duplas que, com seus elementos em movimento, assemelham-se a telas.

Ou seja, o leitor vai sendo sugado para uma experiéncia de imersao estética. O jogo entre as
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paginas de texto de livro “tradicionais” e as propostas que reforcam o carater dos tipos como
imagem sdo representativos de um projeto editorial com a marca da Antofagica, que, como
mencionado, se propde a construir recursos de linguagem paralelos que conversem entre si.

As imagens distribuidas ao longo dos capitulos tém uma forte caracteristica
sequencial, segundo estratégias que sdo diversas a cada capitulo, mas que revelam, a cada
pagina virada, um novo aspecto a ser olhado, um desdobramento narrativo, incitando o desejo
de seguir para descobrir o que ainda ha por vir. Essa também ¢ uma caracteristica buscada
pela editora: para o livro se tornar conversa de bar, € necessario despertar o desejo da leitura,
a constru¢do de uma relagdo leitor e obra. Relagdo essa que ¢ potencializada com cada
elemento escolhido ao longo da construgdo do projeto grafico.

Observou-se no capitulo dois deste trabalho a transformagdo do livro ao longo dos
séculos, impactada pelo desenvolvimento tecnologico e pelas mudangas sociais e culturais.
Se, de um lado, a edig@o analisada segue um conjunto de orientagdes de estrutura e formato
consagrados, de outro lado, ela é capaz de trazer inovagdes nos modos de articulagdo dos
elementos graficos, em sintonia com leitores de um tempo contemporaneo, ao trabalhar com
referéncias visuais diversificadas e multiplas. A propria transposicao do projeto grafico para
e-book, conversando com os recursos possiveis desse suporte, referenda esse didlogo com os
tempos atuais.

Para que esse resultado fosse obtido, varios atores foram envolvidos. Como foi visto
no referencial teorico, autores, editores, designers, revisores, diagramadores, entre outros, sao
pecas importantes na constru¢do de uma edicdo. O livro estudado também possui dois
personagens que atuam como protagonistas na constru¢do do material final: o tradutor e o
ilustrador. Ambos buscam com seu trabalho uma leitura moderna da obra para os leitores
atuais, somando sentidos aqueles elaborados inicialmente pelo autor.

O projeto editorial estabelecido pela Antofagica coloca essa edicdo em lugar
competitivo no mercado editorial, que disputa a atencdo de leitores que consomem cada vez
menos livros. Como visto no segundo capitulo deste trabalho, cerca de 50% da populagdo nao
¢ leitora de livros.

O design da edigdo ¢ capaz de torna-la um objeto de desejo, ndo s6 pelo seu apelo
visual, mas também o através do relevante prémio que venceu em 2021. A capa da edicao
ganhou como a melhor do ano no Jabuti, uma das premia¢des mais importantes do mercado
editorial brasileiro, contribuindo para a credibilidade do trabalho produzido.

E, como exposto ao longo deste trabalho, o livro € suporte. Um suporte que, apesar de

ter se transformado ao longo dos séculos e com a possibilidade de atravessar novas mudancas
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em sua forma, seguird com sua fun¢do de ser suporte para registro do conhecimento. A
Antofagica, com sua proposta ousada de revisitar livros classicos para torna-los “papo de

bar”, apresenta caracteristicas inovadoras em um mercado que ha tempos atravessa queda em

termos de consumo.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

No presente trabalho entendeu-se o livro como um suporte através do qual, ao longo
dos séculos, transmitiu conhecimento e registrou memorias. Para tanto, o design grafico,
apresentou-se como um recurso importante para a producdo das obras, agregando ainda mais
valor as edi¢des.

A pesquisa teve como objetivo analisar o design do livro /984 editado pela Antofagica
a fim de compreender o papel da forma material das edi¢des enquanto elemento estratégico da
producgdo editorial. Entende-se que o objetivo do trabalho foi alcangado, uma vez que, ao
longo de sua construcdo, foi possivel refletir sobre a histéria do livro e seu mercado. Foram
consideradas também as especificidades da narrativa de /984 e da editora Antofagica, que
permitiram a abordagem do papel do design grafico na andlise da edi¢do, tudo isso tendo em
vista um quadro mais amplo que envolve a defini¢do da materialidade de um livro.

Para tanto, compreendeu-se a histdria do livro, passando por suas evolugdes ao longo
do tempo como objeto. Com esse apanhado historico, foi possivel perceber que muitas das
principais caracteristicas constituintes do livro permanecem até hoje. Em seguida,
entendeu-se a figura do editor no processo de producdo, assim como o funcionamento da
cadeia produtiva e do mercado editorial nacional e internacional. Ao compreender o papel do
design e do designer na producao editorial, observou-se sua importancia dentro do processo
produtivo do livro. Foram apresentados também os elementos do projeto grafico, tendo em
vista a construcdo de uma edicdo coerente com a proposta estabelecida pela editora e pelo
proprio editor juntamente as expectativas do publico leitor.

O referencial tedrico, tragado nos capitulos iniciais, foi essencial para o embasamento
da andlise estabelecida no quarto capitulo. Através da pesquisa bibliografica e documental
sobre a obra /984, sobre seu autor, George Orwell, e sobre a editora responsavel pela edicao,
a Antofagica, foi possivel compreender ainda mais a importancia da materialidade de um
projeto na constru¢do de uma narrativa unica, que reforca temas e sensacdes presentes na
obra.

Na andlise qualitativa da edicdo, identificou-se um projeto grafico que estabelece um
significativo didlogo entre texto e imagens, indicando caminhos variados para a imersao do
leitor ao longo da obra que, ainda que ficcional, trata de teméticas contempordneas e
relevantes. Entendendo a proposta da editora de construir designs Unicos de obras classicas

para a interpretacdo de novos e antigos significados, observa-se como a edi¢ao diferencia-se
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por meio desse didlogo narrativo de dois recursos que interagem com eficacia na constru¢ao
da narrativa.

A edi¢dao de 71984 segue o conjunto de estrutura e formato estabelecido ao longo dos
séculos. Apesar disso, carrega consigo inovagdes na forma de articular os elementos graficos,
uma tarefa que compreende as necessidades e interesses do leitor contemporaneo.

Em um mercado que, como demonstrado, estd em uma queda historica, a proposta da
editora parece fazer sentido, uma vez que trabalha na constru¢do de um catalogo robusto
considerando dialogo com interesses da sociedade. Entende-se, a partir da pesquisa realizada,
que o design gréafico efetivamente possui papel importante na constru¢do de uma narrativa.
Através da materializagdo do livro, com o uso de recursos graficos, € possivel potencializar a
experiéncia de leitura, tornando o livro mais atrativo para o mercado. Cabe mencionar que a
edicao impressa suscita o desejo em torno de um objeto material que exige um investimento
financeiro superior aquele do e-book, o que referenda a capacidade que o design tem de
atribuir valor ao que produz para além daquilo que sdo as demandas de custo de produgao.

Espera-se, portanto, que esse trabalho fomente pesquisas sobre design no meio
editorial, reforcando sua importancia para a geracao de interesse, para o estimulo ao mercado
e para a promogao aos leitores de estimulos multimodais. Que ele possibilite o entendimento
de que a materialidade do projeto grafico ¢ importante para a conexdo entre leitores e a

proposta de uma editora.
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