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RESUMO

DUARTE, Marcio A Fernandes. Capas de Vicente Di Grado na década de
1960: analises e leituras. Bauru, 2013. Dissertacdo (Mestrado) - FAAC-UNESP
- Faculdade de Arquitetura, Artes e Comunicacado da Universidade Estadual de
S3do Paulo - Campus de Bauru.

Este estudo tem por objetivo, um resgate da obra de Vicente Di Grado e sua
participacdo como capista na Editora Clube do Livro, existente entre os anos de
1943 e 1976. Para tanto, se observou a evolucao histéria do mercado editorial
no Brasil, compreendendo como se deu o inicio do design editorial. Passando
pela estrutura do livro, seu produto final, permeando suas diversas formas de
existir, assim como suas formas de percepcao pelo leitor. Prendendo-se nas ca-
pas, objeto de estudo e reflexao deste trabalho, explorando seus componen-
tes, muitas vezes esquecidos e suas composicoes. Se valendo das ferramentas
do Dsign da Informacao e de Andlise Grafica, se compreende como o processo
de design pode ser utilizado para elaborar estruturas visuais possiveis de leitu-
ras. Compreendendo como a construcdo estético-formal das capas de Vicente
Di Grado durante a década de 1960 sofre mudancas e influéncias, apresentan-
do um panorama de seu legado, ainda pouco explorado por estudos.

Palavras-chave: Capas de livros, Clube do Livro, Design da informacao, Design
editorial, Vicente Di Grado
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ABSTRACT

DUARTE, Marcio A Fernandes. Vicente Di Grado's covers in the 1960's:
analyzes and readings. Bauru, 2013. Dissertacdo (Mestrado) - FAAC-UNESP -
Faculdade de Arquitetura, Artes e Comunicacao da Universidade Estadual de
S3do Paulo - Campus de Bauru.

This study aims, a rescue of the work of Vincent Di Grado and his participation
as a cover artist on Publisher Book Club, between the years 1943 and 1976.
Therefore, observed the evolution history of publishing market in Brazil, com-
prising as it did the start of editorial design. Going by the book’s structure, its
final product, permeating its various forms to exist, as well as forms of percep-
tion by the reader. Holding up the covers, the object of study and reflection of
this work, exploring its components, often forgotten and their compositions.
Taking advantage of the tools of the Information Dsign and Graphical Analysis,
is to understand how the design process can be used to produce visual struc-
tures of possible readings. Understanding how the construction of the formal-
aesthetic covers Vicente Di Grado during the 1960s undergoes changes and in-
fluences, presenting an overview of his legacy, still unexplored by studies.

Keywords: Book covers, Clube do Livro, Editorial design, Information design,
Vicente Di Grado
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INTRODUCAO

mercado editorial, mesmo com as inUmeras adversidades por
que passa atualmente, estd cada dia mais firme em suas raizes e
mais estabilizado como veiculo de disseminacao de informacao
e conhecimento. Dentro desse panorama, o presente trabalho busca, por meio
de uma pesquisa bibliografica e documental, tracar um perfil de como se de-
ram as mudancas na forma de se pensar a capa do livro no Brasil, considerando
a atuacdo da Editora Clube do Livro e seu principal artista grafico, Vicente Di
Grado, além de observar alguns dos nomes que influenciaram essas mudancas.

Tendo em vista a relevancia do resgate e registro histérico sobre o de-
sign brasileiro, esta pesquisa da enfoque ao design editorial a partir da reflexao
e andlise da obra de Vicente Di Grado, durante a década de 1960, levando em
conta sua importancia histérica para o design nacional e como um periodo de
interessante participacao da editora no mercado.

Esta abordagem faz refletir sobre como o mercado editorial sempre
proporciona motivacdo para estudos e discussoes. Este estudo busca respon-
der as seguintes questoes:

Quais eram os elementos graficos e os diferenciais explorados na capas
desenvolvidas por Vicente Di Grado para a Editora Clube do Livro?

Como esse autor estabelecia as relacoes entre os elementos de infor-
mac¢do/comunicacao?

Vicente Di Grado em sua atuacdo na Editora Clube do Livro desenvolveu
uma mudanca grafica significativa na década de 1960?
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Objetivos Gerais

Estabelecer uma coleta de dados visuais sobre o tema, a fim de criar
uma andlise das capas produzidas por Vicente Di Grado durante a dé-
cada de 1960, bem como seu estilo de ilustracdo e caracteristicas tipo-
graficas;

Identificar parametros gerais de apresentacdo estética, enquanto pro-
jeto de design, estabelecendo assim uma leitura visual da obra de Vi-
cente Di Grado;

Analisar e interpretar os elementos das capas utilizando os principios
do design da informacao e técnicas de design grafico.

Objetivos especificos

Relacionar os elementos informacionais utilizados e suas relacoes signi-
cas com a percepgao das capas;

Verificar possiveis mudancas visuais promovidas por Vicente Di Grado,
durante o periodo abordado;

O design gréfico brasileiro é um tema pouco explorado pelos pesqui-
sadores até o momento. Em sua grande maioria, as referéncias existentes se
valem da histéria mundial do design para criar um paralelo de estilos e tendén-
cias. No Brasil, comenta-se que a atividade se iniciou na década de 1960 com a
instalacdo da Escola Superior de Desenho Industrial - ESDI, no Rio de Janeiro,
porém, artistas de todos os segmentos sempre foram influenciados pelos mo-
vimentos artisticos e ja apresentavam seu potencial para o desenvolvimento de
projetos de design, mesmo antes da ampla utilizacao do termo.

Visto a falta de referéncias sobre varios designers e artistas nacionais, e
por se tratar de um assunto muito pertinente, um estudo sobre a atividade edi-
torial no Brasil nas primeiras décadas do século XX, aprofundando-se no perio-
do entre 1950 e 1970, origina um pano de fundo adequado para a compreensao
dos acontecimentos e mudancas ocorridas no segmento editorial. Tracar o per-
fil do Clube do Livro, editora que atuou no pais entre as décadas de 1940 e 1980
e examinar sua expressao grafica peculiar, finalizando com a andlise da obra de
Vicente Di Grado, seu principal capista e ilustrador, cuja obra é caracterizada
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por ilustracoes e tipografias Unicas, criadas para cada titulo exclusivamente, o
que a torna bastante interessante, completam o estudo.

Para tanto, pretende-se estabelecer uma coleta de dados visuais sobre
o tema a fim de criar um catdlogo das obras de Vicente Di Grado, que servird de
suporte para a andlise das capas, seu estilo de ilustracdo, caracteristicas tipo-
graficas, assim como realizar uma leitura visual de sua obra, tracando parame-
tros gerais de apresentacdo estética, enquanto projeto de design.

Metodologia

Este estudo pretende basear-se nas capas criadas por Vicente Di Gra-
do, entre 1950 e 1970, com um numero proximo de 250 titulos. Esta pesquisa
foi desenvolvida, em um primeiro momento, de forma eletrdnica, organizando
imagens, titulos e datas. A abordagem documental buscou extrair as informa-
coOes aleatorias existentes que foram agrupadas em um rol de estudo cronolé-
gico. A partir dessa acdo foi possivel estabelecer o real objeto da pesquisa - as
capas da década de 1960.

A revisao de literatura foi aplicada no embasamento teérico no qual
serdao ponderadas as informacoes necessarias para se alcancar os resultados
esperados. Subsequentemente a esses periodos de estudo e anélises, foi pre-
parado o texto que apresentara esta investigacao e seus resultados.

A realizacdo da pesquisa de campo afim de buscar todas as capas nao
localizadas anteriormente foi importante, especialmente para o acesso ao ma-
terial de pesquisa, observando e percebendo suas impressoes, aspectos fisicos
e o conjunto de obras agrupados. Para isso, visitas com coletas a sebos e livra-
rias fForam realizadas periodicamente para acesso ao material.

Estudo de caso e analises: apds a fase de coletas das informacoes vi-
suais, um estudo analitico foi desenvolvido estabelecendo um paralelo entre o
trabalho de Di Grado e seu periodo de atuacao, visando entender a linguagem
utilizada para assim, desenvolver uma andlise baseada em no enfoque de sua
obra segundo os parametros desta pesquisa.
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Estrutura da dissertacao

Este trabalho esta dividido em 5 capitulos, detalhados da seguinte for-
ma:

No capitulo 1: Panorama editorial brasileiro até 1960 é apresentado
um histérico da industria do livro, desde sua chegada ao Brasil até a década de
1960, foco deste estudo.

No capitulo 2: Livro: objeto de Fazer pensar sdo descritas as partes de
um livro, sua estrutura formal e como ela evoluiu até os formatos diferenciados
atuais de livros objetos.

Enquanto o capitulo 3: Olhem para mim: as capas exploram a estrutu-
ra formal das capas, enfocando sua composicao.

J4 o capitulo 4: “Lendo” capas: a informagcdo como processo de de-
sign traz as ferramentas que serdo utilizadas no processo de analise. Ferramen-
tas decorrentes do Design da Informacao e da Andlise Gréfica.

Finalmente, o capitulo 5: As capas de Vicenti Di Grado na década de
1960 apresenta as analises das capas desenvolvidas neste estudo e extraidas
da obra de Vicente Di Grado, respeitando os aspectos definidos no capitulo an-
terior.



“D. Joao VI criou a Imprensa Nacional. Monteiro

Lobato criou o lwro no Brasil. O mais for Idade Media.”™
TRAVASSOS (1978, p. 177)




producdo de livros no Brasil se inicia com a chegada da Familia

Real, em 1808, quando, ao se instalarem na cidade do Rio de Ja-

neiro, entdo Capital Federal, introduzem a Imprensa Oficial, res-
ponsavel pelas impressoes oficiais, antes realizadas em Portugal. A producao
literdria decorrente desse periodo se dad por pequenas tiragens de titulos da
literatura lusitana e mundial, sendo ampliada apenas no final do século XIX,
com a chegada ao Brasil de casas editoriais vindas da Inglaterra e Franca, como
a Laemmert.

Anterior a vinda da Corte Portuguesa, houve interesse dos portugue-
ses em implantar prelos de impressao em algumas coldnias, porém, no Brasil,
os livros nao se faziam necessarios pelas caracteristicas extrativistas. Somente
em 1630, com a invasao holandesa na regido Nordeste, é que se passa a ter
documentos que comprovam a existéncia de uma imprensa funcional no pais.
Antes, havia apenas indicios de que os jesuitas se valiam de prelos espanhois
em seus colégios e também da producdo de materiais através da técnica da xi-
logravura' para a composicdo e impressao de seus materiais de evangelizacdo
(HALLEWELL, 1985).

Apos 1840 ocorrem modificacoes significativas, inclusive no nimero de
leitores, através de uma migracdo do Nordeste do Brasil para o Rio de Janeiro
e Sao Paulo, iniciando-se um desenvolvimento industrial nessa regido, inclusive
editorial.

A partir de entdo, vemos uma grande evolucdao comercial e industrial
no mercado editorial no pais, como apresenta Hallewell (1985), havendo ati-
vidades de incentivo a producao literdria nacional. Durante a década de 1840,
varias casas editoriais se instalaram no Brasil, visto que os autores até entdo

" Técnica de gravura na qual se utiliza madeira como matriz e possibilita a reproducdo da imagem gravada
sobre papel ou outro suporte adequado, em um processo muito parecido com um carimbo.



23 Capitulo 1 - Panorama editorial brasileiro até 1960

cuidavam de escrever e editar seus préprios livros, normalmente em pequenas
tiragens — em torno de 1000 exemplares — deixando a comercializacdo a cargo
de vendedores locais de livros. De maneira geral, o centro produtivo passou a
ser o Sudeste, principalmente o Rio de Janeiro — Capital Federal, com a cidade
de S3o Paulo ganhando muita expressado até o final de 1890.

A implantacao de fabricas de papel no final do século XIX, promoveu
uma baixa nos precos praticados pelo mercado, haja vista que antes as taxas
dos livros importados era menor do que a do papel de impressao. Muitas vezes
eram tratados nas alfandegas como papel para jornal, com taxas extremamen-
te baixas, e outras como papel para escrita, cujas taxas eram mais altas, até
mesmo se comparadas as dos livros (Hallewell, 1985). Apés a implantacao de
industrias, como a Melhoramentos e a Klabin, os valores praticados no Brasil se
tornaram bem mais acessiveis, o0 que aqueceu o mercado e incentivou a produ-
cdo editorial pelas décadas seqguintes. A passagem do século XIX para o século
XX se caracterizou pelas casas editoriais existentes em S3o Paulo e no Rio de
Janeiro, e filiais de livreiros europeus, como a Laemmert, na cidade do Rio de
Janeiro.

Cardoso (2005) discorre sobre o panorama do Brasil editorial nesse pe-
riodo, em que a Livraria Quaresma inaugura novas formas de comercializacdo
de livros, mais baratos, em formato brochura - as encadernagdes encareciam
0 processo — e mais atraentes, com um formato mais parecido com um alma-
naque, contendo elementos diversos que enalteciam valores culturais, e a in-
clusdo de capas ilustradas, que ja eram praticas utilizadas, mesmo em edicoes
populares.

Também Nicolau Alves merece destaque por inaugurar, em 1854, a Li-
vraria Classica, no Rio de Janeiro. Mais tarde, comprada pelo sobrinho, Fran-
cisco Alves, em 1897, quando comeca sua maior empreitada, transformando a
venda de livros didaticos em foco dos negécios, tornando-se a maior editora do
género no Brasil.

As capas ilustradas, no final do século XIX, estiveram sempre presen-
tes no universo editorial de grande parte do mundo, e, no Brasil, esse periodo
popularizou tal pratica com capas atrativas, buscando uma forma de aumentar
as vendas, ainda escassas, tentando ampliar o incentivo ao mercado editorial e
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gerar mais leitores. No inicio do século XX, embora elas existissem, ndo eram a
maioria nas prateleiras até meados da década de 1920.

No Brasil hd bons exemplos desse procedimento incipiente, como a
capa do livro Vergastas (1889), de Lucio de Mendonca, desenhada
pelo escritor Raul Pompéia, gravada pelo xilégrafo Alfredo Pinheiro e
impressa na empresa Typographia e Litographia, de Carlos Gaspar da
Silva (Cardoso, 2005, p. 165).

Figura 1: “Vergastas” (1889), de Lucio de Mendon¢a, com capa desenhada por Raul Pompéia.
Fonte: Cardoso, 2005.

Sao procedimentos resultantes da construcao de uma massa de artistas
que se aventuraram por ilustrar capas para livros e revistas durante o final do
século XIX. Um dos primeiros artistas, segundo Cardoso (2008), a trabalhar efe-
tivamente com capas diagramadas e pensadas, juntamente com a ilustracao,
foi o portugués Fernando Correia Dias (1896-1935). Quando em sua vinda ao
Brasil, em 1914, se instalou entre os artistas e logo se iniciou no mercado de
livros, com sua primeira capa datada de 1917 para o livro de poemas Ndés de
Guilherme de Almeida.

Outros livreiros e casas editoriais surgiram durante a década de 1910.
Em 1914, Joaquim Inacio da Fonseca Saraiva, jornalista portugués que se mu-
dou para Sao Paulo, iniciou a Livraria Académica, vendendo livros juridicos aos
alunos da Academia Juridica de S3o Paulo. A livraria se tornou, em 1944 a Livra-
ria Saraiva, uma das editoras mais tradicionais do pais em funcionamento até
hoje. Em 1917, a Livraria Leite Ribeiro passou a ser a principal editora do Rio de
Janeiro ao ter em seu catalogo os maiores escritores da época. Sinais de uma
urbanizacao causada pela modernizacdo das cidades, que se tornaram centros
urbanos, com destaque para S3o Paulo, eclodindo em um aquecimento socio-
cultural nos anos 1920.
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Nesse periodo, com a Primeira Guerra Mundial, as importacoes de in-
sumos para a industria grafica diminuiram, forcando as industrias nacionais a
buscarem formas de se manter, fortalecendo-se, o que acabou por registrar um
crescimento de 25% ao ano, em S3o Paulo, que também se tornou o maior cen-
tro editor da década (PAIXAO, 1998).

Foi nesse contexto, em funcionamento entre 1919 e 1925, que a edito-
ra de Monteiro Lobato inaugura uma nova etapa para o mercado de livros no
Brasil, introduzindo equipamentos tipograficos importados, agilizando o pro-
cesso produtivo e inserindo novas formas de representacao. Inicia a utilizacao,
de forma sistémica, de ilustracoes nas capas de seus titulos, trazendo ao univer-
so grafico imagens desenvolvidas por artistas graficos, ampliando as formas de
percepcao das capas e, posteriormente, do proprio livro.

Epoca do Movimento Modernista, o cenario cultural em S3o Paulo, esta-
va agitado, principalmente com os preparativos para a Semana de Arte Moder-
na, em 1922, no Teatro Municipal, o que favoreceu o aparecimento de muitos
artistas que se dedicavam a ilustrar capas de livros, entre eles, Anita Malfat-
ti (1889-1964), Di Cavalcanti (1857-1976), Tarsila do Amaral (1886-1973), Vic-
tor Brecheret (1894-1955) e José Wasth Rodrigues (1891-1957), este ultimo,
chamado por Monteiro Lobado para ilustrar suas capas, incluindo a de Urupés
(1918), que foi reconhecido como um marco para o design de livros.

U
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Figura 2: Capa do livro “Urupés” (1918), de Monteiro Lobato ilustrada por José Wasth Rodrigues.
Fonte: Cardoso (2005)
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Dentre os capistas nesse periodo, vemos os nomes de Antonio Paim
Vieira (1895-1988), Juvenal Prado — ou J. Prado (1895-1980) e Fernando Correia
Dias (1896-1935) como os mais significativos pelo volume de obras realizadas.
Outro ponto a ser considerado é o cuidado com a composicao do interior dos
livros publicados no periodo. Um exemplo sdo os projetos de Paim, para varias
editoras, entre elas a Leite Ribeiro. Cardoso (2005) sugere o que pode ser o pri-
meiro indicio de um projeto grafico, com uma identidade visual, concebido por
Di Cavalcanti, em 1930 para a Editora Americana:

E de sua autoria o projeto da capa do romance Crime e Castigo, pu-
blicado pela Editora Americana em 1930. Percebe-se a tentativa de
situar a ilustracdo dentro de uma malha diagramatica que divide o
espaco em blocos geométricos estruturados em torno das palavras
como elementos construtivos (CARDOSO, 2005, p. 192).

Provavelmente em razao da inferioridade dos materiais e acabamentos
utilizados e do sistema produtivo ter sido “nacionalizado” em virtude da dificul-
dade das importacoes, os projetos graficos dos livros se mostraram importan-
tes para suprir a falta de qualidade impressa. Mais tarde seguidos por outros
capistas que trabalhavam para a Waissman Reis & Cia — editora que, conforme
Cardoso (2005), depois adquiriu a Americana —, possivelmente pelas semelhan-
cas estéticas das capas para a mesma Colleccdo de Obras Célebres.

E surpreendente a semelhanca entre essa capa e outra criada no ano
seguinte por Geraldo Orthof para o romance Uma confissdo (...). O
romance A mae, de Gorki, publicado na mesma colecao, ostenta capa
de Oswaldo Teixeira que também segue, em linhas gerais, a estrutura
grafica estabelecida por Di Cavalcanti, embora com muito menos fide-
lidade que o projeto de Orthof (CARDOSO, 2005, p. 192).

Figura 3: Capas da Colleccdo de Obras Celebres, para a Editora Americana. A esquerda “Crime e
Castigo” (1930), de Dostoiewsky, com capa de Di Cavalcanti. Ao centro “Uma Confissédo” (1931),
de Gorki com capa de Geraldo Orthof e a direita, “A Mée” (1931), de Gorki e capa de Oswaldo
Teixeira. Fonte: Cardoso (2005).
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Em 1925, com a faléncia da Monteiro Lobato & Cia., este se juntou a
Octalles Marcondes Ferreira para fundar a Companhia Editora Nacional, a qual
foi responsavel por varias décadas de sucessos editoriais.

O mercado editorial no Brasil sempre foi visto com destaque e pionei-
rismo por sua producdo muito significativa, especialmente a partir da década
de 1930, tendo passado por grande mobilizacdo ao iniciar a producdo em larga
escala de livros didaticos a partir desse periodo, influenciando o surgimento de
novas companhias editoras.

Segundo Paixdo (1998), o livro produzido no pais se tornou mais barato
que o importado, incentivando as editoras a investirem em traducoes de classi-
cos da literatura mundial e nacional, tornando o momento bastante propenso,
com um crescimento no nimero de editoras em atividade no pais de quase 50%
entre 1936 e 1944, refletindo em um numero de titulos publicados em 1950
quatro vezes maior que na década de 1930.

Essa movimentacdo ja havia sido iniciada por Monteiro Lobato, em
1919, ao adquirir equipamentos para a criacdo de sua editora. Nessa evolucao,
vemos as décadas seguintes alavancar o desenvolvimento definitivo da produ-
cao editorial no Brasil e principalmente a evolucao grafica das capas dos livros
publicados posteriormente.

Apés as mudancas graficas ocorridas nas décadas anteriores e a possibi-
lidade de novos rumos para o pais, a década de 1930, no Brasil, foi marcada por
sucessos editoriais, além de um aquecimento no mercado de livros tanto em
sua comercializacdo quanto em sua estrutura visual.

A Companhia Editora Nacional estava em amplo desenvolvimento e,
mesmo com a Revolucao deflagrada em 1930, ndo sofreu interferéncias pelos
acontecimentos, ao contrario, gracas ao Programa de Educacao Basica, o go-
verno de Getulio Vargas ampliaria significativamente o mercado editorial. Com
a desvalorizacdo econdmica em virtude das taxas de cambio, o livro nacional
passa a ser mais barato que o importado, oferecendo um cenario perfeito para
seu crescimento.

Um marco importante do mercado editorial, sequndo Paixao (1998), foi
a Livraria José Olympio Editora, aberta em 1931 por José Olympio, ao adquirir
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uma biblioteca particular com as economias que juntou durante o periodo em
que trabalhou na Casa Garraux, elegante livraria, frequentada por intelectuais,
escritores e autoridades de Sao Paulo.

Como diferencial, a José Olympio apostou no acabamento cuidadoso
de seus titulos, contratando artistas para realizar as ilustracoes e as capas, além
de iniciar uma cultura de projetar o livro como um todo, detalhando inclusive
partes da diagramacdo em um projeto editorial especifico.

Ao longo de sua carreira, José Olympio fez muito: langou nomes qua-
se desconhecidos do grande publico — 90% deles brasileiros; investiu
na apresentacdo grafica quando isso era novidade; teve ilustradores e
capistas como Portinari, Luis Jardim, Tomas Santa Rosa, Poty; inaugu-
rou o método da critica nas “orelhas” dos livros; modificou o formato
usual dos volumes, que erade 18 x 12 cm, para 21,5 x 13,5 cm; adotou
o sistema domiciliar de vendas, que chegou a responder por 75% dos
negdcios da empresa; e foi o primeiro editor brasileiro a colocar agoes
nas bolsas de valores (PAIXAO, 1998, p. 84).

Outra editora de destaque foi a Livraria Schmidt Editora, que influen-
ciou de forma impar as producdes de obras de autores iniciantes, com trata-
mento grafico diferenciado. Foi para a Schmidt, sequndo Cardoso (2005), que
Tomadas Santa Rosa surge no cendrio editorial, ilustrando a capa de Caetés, de
Graciliano Ramos, em 1933. Em 1937 a Livraria Schmidt Editora foi vendida, ou-
tras editoras de destaque sdo a Civilizacao Brasileira e a Ariel, esta ultima se
valendo do talento de Santa Rosa para assinar suas capas e projetos graficos.

|

Figura 4: Capa de Tomds Santa Rosa para a Editora José Olympio, de 1943. Fonte: Paixdo (1998)
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O contexto de renovacdo do interesse no Brasil e o nacionalismo é o
grande ponto de atracao ao mercado editorial nesse periodo. Aliado a criacao
de varias companbhias editoras, estas, com a oportunidade de explorar o merca-
do que estava aquecido pelas Revolucoes e, posteriormente, entre 1940 e 1944,
pela Segunda Guerra Mundial, se multiplicavam pelo pais. Hallewell (1985) cita,
porém, que apés o grande alvoroco editorial desse periodo, na década de 1950
havia no Brasil menos editoras que em 1936.

Vale incluir que no ano de 1943, em plena efervescéncia da Segunda
Guerra, a sede de informacao pela populacdo torna o segmento editorial uma
grande oportunidade de negécios. Se valendo dessa demanda, surge a Editora
Clube do Livro, responsavel pela difusdo de um modo de comercializacdo de
livro inovador no pais até entdo, entregando em domicilio os volumes publica-
dos.

E foi nesse contexto que o Brasil vive um pds-guerra otimista e com
sua industrializacdo florescendo. Varias empresas se instalam no “Eixo Rio-Sao
Paulo”, promovendo um maior incentivo ao consumo. Até que houve o Regime
do Estado-Novo e tudo se modifica novamente, com a nova forma de governo -
ditatorial — as dificuldades comecaram a aparecer, inclusive fechando varias das
editoras por ndo sobreviverem as taxas de cambio.

O novo presidente, Getulio Vargas, em 1945, mudou a forma de ver o
mundo, antes nacionalista, agora, com os olhos no avanco econémico dos Es-
tados Unidos e, com isso, durante a década de 1950, vemos o grande culto ao
capitalismo americano, com o pais tomado por um modo de vida “plastico” in-
fluenciado pelo Rock'n'roll, o chiclete e a Coca-Cola. Um balanco dessa mudan-
ca devisdao: um crescimento de 143% durante a década de 1950 no setor grafico
do pais (Paixao, 1998).

O ano de 1960 inicia-se com a inauguracdo e mudanca da Capital Fe-
deral — deixa o Rio de Janeiro e se instala em Brasilia. Advindos de toda uma
transformacdo que estava ocorrendo, ndo sé no Brasil, mas no mundo, as visoes
politico-sociais se voltaram para o industrialismo tecnoldgico e a instituciona-
lizacdo do ensino. Em 1962 foram inseridas as areas de forma¢dao em Desenho
Industrial, a partir das sequéncias em Desenho Industrial e Comunicacdo Visual
na FAU USP, mas somente em 1967 foram incluidas, no curriculo do curso, as
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cadeiras de desenho industrial (estudo do objeto e sua utilizacdo) e de comuni-
cacao visual.

Entretanto, em 1963, surge o ensino especifico do Desenho Industrial,
com a ESDI - Escola Superior de Desenho Industrial, no Rio de Janeiro. Alexan-
dre Wollner (1928-), Aloisio Magalhaes (1927-1982), Geraldo de Barros (1923-
1998), Karl Heinz Bergmiller (1928-) e mais tarde Décio Pignatari (1927-2012)
fizeram parte do quadro de docentes da ESDI. Visando o projeto como foco do
ensino, eles colaboravam com a ABDI - Associacao Brasileira de Desenho Indus-
trial, (1963) e com a revista Produto e Linguagem, entre outras acoes.

A década de 1960 foi bastante generosa para o mercado do design na-
cional, principalmente para o segmento editorial, em que varias editoras, entre
elas, a Livraria José Olympio, em atividade desde a década de 1930, a Civiliza-
¢do Brasileira, que promoveu um crescimento no nimero de leitores bastante
significativo, e, em especial, a Editora Clube do Livro, que originou uma nova
forma de atuacdo no mercado de livros, trouxeram contribuicdes importantes
para chegarmos ao livro como hoje.

Nesse periodo, o aumento da industrializacdo e a modernizacao dos
equipamentos, incluindo os processos de impressao, em virtude do crescimen-
to promovido pelo momento politico e econémico que o pais sofria influenciou,
segundo Chico Homem de Melo (2006), os aspectos da mudanca, neste periodo,
na “linguagem visual mais do que nos quarenta anos seguintes”.

A Editora Civilizagdo Brasileira marcou outra mudanca no design dos
livros, criando para a empresa uma identidade bastante peculiar, estendida aos
projetos dos livros que publicava, impactando ndo somente aos profissionais
do ramo, mas aos leitores, que percebiam as mudancas e expressavam reacoes
positivas as capas e, consequentemente, aos seus livros. A Editora Civilizacao
Brasileira, na figura de Eugénio Hirsch, alterou os padroes para a composicao
das capas, se valendo de recursos diversos para chocar, ou sequndo Chico Ho-
mem de Mello, como o préprio Hirsch afirmava: “uma capa é feita para agredir,
ndo para agradar” (MELO, 2006, p. 62).
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Figura 5: “O Macaco e a Esséncia” (1966), capa de Eugénio Hirsch para a Civilizacdo Brasileira.
Fonte: MELO (2006).

Considerado por Hallewell (1985), “quase tao importante, em seu tem-
po, quanto haviam sido as inovacdes de Monteiro Lobato”, Enio Silveira, editor
da Civilizacao Brasileira, promoveu verdadeira revolu¢cao no mercado editorial,
trabalhando com artistas que apresentavam linguagens visuais diversas, mo-
dernizando por completo a imagem da empresa.

O apoio do Regime Militar, em vigor no pais, foi promissor para o ce-
nario editorial da década de 1960, o qual se favoreceu de acdes engajadas dos
editores na reducdo de impostos para a importacao de papel, considerando as
consequéncias vividas, em virtude da censura imposta.

A época caracterizou-se também por um grande incentivo a producdo:
de um lado, o governo atuou como investidor em 4reas geradoras de
infraestrutura para a industria, como transporte e comunicacbes; de
outro, decretou medidas que viabilizaram subsidios, reduziram im-
postos e taxas de importacdo. (PAIXAO, 1998, p. 142)

Além da Civilizacdo Brasileira, outras editoras apostaram nas mudan-
cas grdficas de suas obras, visto que as influéncias estrangeiras ja se faziam
perceber no habito de leitura brasileiro. Chico Homem de Melo (2006, p.60)
ressalta as mudancas nos padroes do “diagrama consagrado de autor, titulo,

ilustracao e editora, dispostos um sobre o outro e centralizado em relacdo ao
eixo da capa” (Figura 6).
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Figura 6: Capas de “Memdrias do Cdrcere” (1953) de Graciliano Ramos com capa de Tomds Santa
Rosa e de “O Segredo” (1966) de Alfred de Musset com capa de Vicente Di Grado. Fonte: Cardoso
(2005) e arquivo do Autor.

Com a implantacao e incentivo a educacao, o livro comeca a ser tratado
de maneira diferente, apés um longo tempo sem modificacdes significativas e
com o aumento de um publico leitor mais exigente. Até mesmo visualmente, os
cuidados com a producao do livro se tornam necessarios e é neste contexto que
o marketing entra no mercado editorial alavancando as mudancas nos projetos
graficos que se tornam mais ousados e, por consequéncia, mais apreciados pelo
novo perfil dos leitores.

N3o se pode deixar de mencionar que o Governo, principalmente na
figura de seu Orgdo Censor esteve com as atencdes voltadas as editoras, que
eram consideras como meios de subversao e ideais contestadores, tendo varios
titulos apreendidos e muitos autores e editores presos. Em contrapartida, o
incentivo governamental a producdo industrial e os subsidios e reducoes das
taxas de importacao facilitaram, novamente, o crescimento do setor editorial.
No final da década, registrou-se outro boom editorial, com o Brasil ficando en-
tre os dez paises que mais produziam livros no mundo.

A década de 1960 foi, sem precedentes, a que mais teve influéncias e
producdes; mesmo com o sistema ditatorial, a liberdade na criacdo de projetos
de design se mostrou bastante livre de amarras, até mesmo com o inicio do
Al52, de dezembro de 1968, instaurando os piores anos da ditadura no Brasil.

Enquanto as editoras eram vigiadas e suas obras apreendidas ou censu-

2Em 13 de dezembro de 1968 é baixado o Ato Institucional n°® 5 que decreta o recesso do Congresso, das
Assembleias Legislativas e Camara dos Vereadores. O Al5 foi responsavel por instaurar no pais, a pesada
ditatura militar, que controlava tudo que era produzido com pesada censura.
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radas, por causa da ideologia nacionalista, o Clube do Livro buscava, desde sua
fundacdo em 1943, uma Formacao ideoldgica sociocultural baseada nos princi-
pios de seu idealizador, Mario Graciotti, com sua proposta de oferecer “o livro
limpo, bom e barato, a domicilio” (Graciotti, 1986), ou seja, acesso a literatura
para todos, conforme Milton (2002) afirma:

Monteiro Lobato influiu significativamente no Clube do Livro com sua
tentativa de ampliar o mercado editorial brasileiro para um publico
maior, buscando popularizar o livro fazendo com que fosse vendido
como mercadoria em lojas e bancas de jornais, produzindo capas atra-
entes e reduzindo muito da aura que o circundava. (MILTON, 2002, p.
25)
Aideia de Graciotti era tdo boa que o préprio Lobato, conforme conver-
sa relatada pelo primeiro, concordou que seu fracasso editorial, entre outros
pontos, se deu em virtude da distribuicdo, que o Clube do Livro resolveria de

maneira inteligente (Graciotti, 1986).

A Editora Clube do Livro foi fundada em 1943, em Sao Paulo, e tinha a
proposta de ampliar o nimero de leitores com uma logistica de distribuicao de
titulos em domicilio e por um custo baixo. Durante sua instalacao, se utilizava
de titulos de dominio publico, o que barateava a publicacao, por ndo necessitar
pagamentos de direitos autorais.

Como o cenario editorial na década de 1940 estava aquecido em razao
do grande interesse pela leitura que se instaurava no pais, e tendo consequén-
cia, o alto preco dos livros. Mario Graciotti, narra em seu livro “Caro Senhor Ar-
canjo, cheio de estrelas, por que ndo me escutais?” (1986) conversas mantidas
com Monteiro Lobato, em 1942, nas quais apresenta sua ideia “acerca da funda-
¢do de uma editora sui generis, com a incumbéncia de levar o livro — limpo, bom
e barato — a domicilio” (GRACIOTTI, 1986).

Assim nasceu a Editora Clube do Livro que trazia em sua filosofia o espi-
rito de igualdade que a cultura prové, contida em uma variacao livre da frase do
politico romano, da Antiguidade, Marco Tulio Cicero que dizia: “Uma casa sem
livros é como um corpo sem alma”, inserida na quarta capa de todos os titulos
publicados pela editora.

Mas essa nao foi a primeira investida editorial de Graciotti que, em
1934, lancou a Revista inteligéncia — Mensario da Opinidao Mundial -, publicada
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entre 1935 e 1941 em Sao Paulo, direcionada para o publico jovem com o intui-
to de promover noticias internacionais dos diversos setores de relevancia: Poli-
tica, Ciéncia, Economia, Artes. Em 1938, tornou a editar uma revista, dessa vez
na drea da salde e do bem-estar, a Revista Viver! — Mensario de Salde, Forca e
Beleza — vendidas, em 1942, para Octaviano Alves de Lima — diretor da Folha da
Manha - e Luiz L. Reid, respectivamente.

Mario Graciotti sempre esteve a frente dos movimentos humanistas.
Médico por Formacao e, por conviccao sempre se propunha a “servir”. Ele foi um
dos fundadores da Sociedade de Estudos Politicos (SEP), em 1932. Foi nomeado
diretor da Assisténcia Social do Estado de Sao Paulo, que ajudou a organizar
em 1933, colaborando com o setor publico da sadde com ideias e iniciativas
para promover o bem comum da populacao, assim foi o idealizador do 1° Censo
Hospitalar de Sao Paulo, em 1934. Foi o responsavel pela criacdo do Hospital
Sanatério do Mandaqui, em Sao Paulo, e por mudancas na forma de lidar com a
saude publica no Estado. Como escritor, publicou varios titulos entre romances,
contos e crénicas, recebendo diversos prémios e honras, inclusive da Academia
Brasileira de Letras.

A editora foi idealizada para ser uma rede de leitura, oferecendo em
sistema de assinatura, mensalmente e em domicilio, um titulo de literatura —
nacional ou estrangeira, com qualidade e preco acessivel, sendo a editora res-
ponsavel pelas maiores tiragens de livros populares no pais —iniciativa inovado-
ra na época. Inicialmente pensada para tiragens em torno de 2.000 exemplares
— 0 que ja era algo grandioso, visto que as tiragens se davam em torno de 500
a 1.000 exemplares. Iniciaram através de andncio nos jornais das cidades de
Sao Paulo e Rio de Janeiro contendo uma ficha de cadastro com sua proposta.
Foram recebidas cerca de 9.000 fichas de associacdo, o que proporcionou uma
tiragem inicial de 10.000 exemplares de O Guarani de José de Alencar, em julho
de 1943. Hallewell (1985) comenta que em 1969 a editora chegou a ter um qua-
dro de mais de 50.000 sécios, o que garantia a possibilidade de manter, inclusi-
ve com porte pago para envio, o fluxo de publicacdes mensais.

O projeto inicial era para publicacdo de obras de dominio publico para
que nao houvesse custos com direitos autorais, os primeiros volumes progra-
mados foram, além de “O Guarani”, de José de Alencar, “Manon Lescaut”, de
Abade Prévost; “Pais e Filhos”, de Ivan Turgueniev; “Uma Pagina de Amor”, de
Paulo Mantegazza; “O Abismo”, de Charles Dickens; “Amor de Perdicao”, de Ca-
milo Castelo Branco (GRACIOTTI, 1986). Depois, por 40 anos, sempre com um
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titulo por més, seguiu com sua proposta de oferecer livros de qualidade para
seus associados, chegando a marca de mais de 10 milhoes de livros durante sua
existéncia e, muitas vezes, atingindo o patamar de 35.000 exemplares distribu-
idos — como por exemplo o titulo “Uma Lagrima de Mulher” (1956), de Aluizio
Azevedo.

Durante esse periodo de atividade, a Editora Clube do Livro publicou
uma relacdo de titulos que traziam nomes da literatura internacional e nacional
para as colecoes populares.

Tal sucesso incentivou Mario Graciotti a fundar, em 1960, a EDIBRA -
Editora e Distribuidora Brasileira Ltda., responsavel por editar e publicar jovens
autores com um custo baixo, cobrando-lhes os valores de producdo grafica
acrescidos de uma pequena comissao.

Com um quadro diverso de sécios — faziam parte do rol de associados,
além de domicilios, escolas, quartéis, consultorios, oficinas — o Clube do Livro se
utilizava de uma frase do poema “Livro e a América”, contido no livro “Espumas
Flutuantes”, de 1870, de Castro Alves, como lema de trabalho (Figura 7):

“Oh! Bendito o que semeia Livros ... livros a mdo cheia ... E manda o
povo pensar! O livro caindo n'alma. E gérmen — que faz a palma! E chu-
va — que faz o mar!” Castro Alves. (PEIXOTO, 1976, contracapa)?
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Figura 7: Imagem inserida na contracapa dos livros da Editora Clube do Livro. Fonte: Autor.

Mas o apelo nacionalista é o destaque para o projeto editorial do Clu-
be do Livro, se valendo de apelos patridticos nas paginas iniciais para, além de
promover a prépria editora e seus titulos, ampliar a rede de sécios para que

3 PEIXOTO, Afranio. Sinhazinha. Sdo Paulo: Clube do Livro, 1976. Vale ressaltar que os textos extraidos
dos livros da Editora Clube do Livro se fardo referenciados em notas de rodapé, para ndo conflitarem com
a bibliografia utilizada durante a realizacdo do corpus deste trabalho.
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pudesse se manter comercialmente ativo. Com o propésito declarado de “favo-
recer o gosto pela leitura e a formacdo de bibliotecas econdmicas, selecionadas
e padronizadas” (DICKENS, 1947, verso folha de rosto) , buscava-se titulos que
pudessem enaltecer a cultura dos autores renomados mundialmente.

Em texto explicativo contido nos titulos editados, pode-se perceber a
visdo de trabalho bastante objetiva que a editora trazia desde sua fundacédo a
seus socios (Figura 8):

O Clube do Livro publica ha 34 anos boa leitura, exclusivamente para
os sdcios, praticamente a preco grafico. O programa abrange todos os
géneros literarios, dos melhores escritores nacionais e estrangeiros.
Com transito livre em todos os lares e nos estabelecimentos de ensi-
no. Capa em cores, plastificada. Papel Bouffant, formato padrao com
160 paginas. Inscreva-se agora, veja condi¢des a pag. 160. Bem-vindo
ao Clube do Livro. (PEIXOTO, 1976, p. 159)
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Figura 8: Imagem de anincio apresentando o Clube do Livro. Fonte: Autor.

As notas explicativas na abertura dos livros sempre buscavam enaltecer
o espirito da literatura como um prazer, assim como os valores que cada autor e
sua obra proporcionavam aos leitores. Em varios momentos, chegando a expli-
car o texto aos seus leitores a fim de manter seus propdsitos de oferecer livros
para todos, como podemos ver nesta nota impressa no livro “O Misterioso Caso
de Ritinha”, de Leo Vaz, de 1969 (Figura 9).
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Como as nossas edicoes, desde 1943, na condicdo de livro a preco mi-
nimo, circulam, livremente, em todos os lares e vém sendo adotadas,
pela sua linguagem correta, por inimeros estabelecimentos de ensi-
no, procuramos, sempre que a ocasido se nos oferece, através de pre-
facios, introducoes e notas de pé das paginas, respeitando o carater
de nossa linha editorial, comentar e explicar o texto, a fim de que a
literatura cedida aos nossos distintos associados e leitores de todo
o Pais tenha o triplice objetivo: recrear-lhes o espirito, ilustra-los e,
quando possivel, eleva-lo.

Para esse efeito, estd o volume acompanhado de um calepino . (Nota
do “Clube do Livro”) (VAZ, 1969, verso da folha de rosto)*

Como as nossas edigics, desde 1943, na condici ; i
circulam, li\'l'l‘.‘llll‘ll'litl.lém toados oa lares .e :Em :gﬂl: ::i:l:ltlln!::j;:. I;L'fh"::n“:;:;::::
:’"ﬂ tﬂi{ﬂ'h. por indmeros u!lnlrt]l‘r.hlu':rltuu de ensino, procuramos, sempre gue
mi:ir::.'“r:: Erillr--u oforeee, Blravés de preficios, introdugies e notas no pa das
i Peltade o cariter de mossa linha editorinl, comentar o wxplicar o

» A fim de que & liternturn cedidn nos nosson distinton nssociadon o leitores

A4 todo o Pals tenh tri Wiy ;
Wt leluirrl': F.Tlth':?-]ulf Fiplice objetivo: recrear-lhes o cupirite, llostri-ls e

Para B .
“Clabe de Eﬁr:!-'}if" matd o volume mcompanhado de um enlepine. (Mota do

Figura 9: Nota do Clube do Livro sobre a iniciativa de explicar o texto a seus leitores a fim de um
melhor aproveitamento. Fonte: Autor.

Em outro volume, “Os Lobos” (1965), de Barros Pereira, Corypheu de
Azevedo Marques finaliza a nota explicativa com uma exposicao dos valores
e missao do Clube do Livro, inclusive com os “louros” de uma empresa que faz
histéria na “expansdo do livro em nosso Pais”.
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Figura 10: Nota explicativa enaltecendo os valores e objetivos do Clube do Livro. Fonte: Autor.

4VAZ, Leo. O misterioso caso de Ritinha. Sdo Paulo: Clube do Livro, 1969.
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Todas as caracteristicas das edicoes seguiam definicoes bastante rigi-
das para que os custos pudessem ser controlados. Os volumes publicados pelo
Clube do Livro sempre seguiram um mesmo padrao de impressao e constru-
cdo formal. Livros com formato de 13 x 21cm e capa impressa em duas cores,
normalmente o texto em preto e a ilustracdo em cor, na maioria das vezes, em
papel opaco. Apenas na década de 1970 é que se passou a utilizar mais cores e
plastificacdo nas capas. A utilizacdo de papéis isentos de impostos garantiam
também o baixo custo de producao, além de uma diagramacao simples, sem
variacoes de miolo, aproveitando ao maximo as dimensdes da pagina a fim de
manter o padrao determinado de 160 paginas por livro, mantendo o orcamento
sob controle.

Com pequenas variacoes, os miolos das edicdoes eram constituidos de
uma diagramacao simples, com letras tipograficas organizadas na extensao da
pagina, em uma Unica coluna. No cabecalho das paginas impares era inserido o
nome do autor e nas paginas pares o titulo da obra, ambos centralizados e em
caixa-alta — mailsculas — com a numeracao das paginas alinhadas a esquerda e
a direita, respectivamente, ndo havendo ilustracoes internas até a década de
1970.

Essa obrigatoriedade de formato também era responsavel por algumas
modificacdoes em titulos traduzidos, conforme aponta Milton (2002), reduzindo
suas paginas ou mesmo cortando trechos das obras, e em outros casos, a publi-
cacdo de titulos era feita em mais de um més, com volumes sequenciais. Tudo
isso para que se pudesse manter o Clube do Livro funcionando, até mesmo por
estar sob o Regime Militar, situacdo que promovia uma autocensura as editoras
—em especial ao Clube do Livro que possuia como clientes/assinantes as biblio-
tecas e escolas publicas.

Vendo a necessidade do mercado em possuir livros mais atrativos, Gra-
ciotti convidou o artista Vicente Di Grado para ilustrar as capas de sua editora.
Di Grado foi aluno do escultor Nicola Rollo, amigo de Graciotti. A parceria entre
Graciotti e Di Grado durou até 1976, quando, em razdo de mudancas editoriais,
o projeto grafico do livro foi alterado completamente, sendo a primeira mudan-
ca dessa proporcao na histoéria da Editora.

O formato do livro foi ampliado, a diagramacdo interna sofreu mudan-
cas estruturais, e a montagem das capas passou a ser com ilustracoes ou ima-
gens fotograficas. Antes, apenas pequenas mudancas visuais nas capas ou mu-
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dancas na quantidade média de paginas tinham sido realizadas. Nos anos 1970
ocorreu a introducdo das ilustracoes, no interior do livro, como complemento
visual ao texto.

Outra situacdo presente em alguns volumes é o apelo comercial a que
se da a utilizacdo das orelhas das capas. Em 1957, o livro “Prima Belinha"”, de
Ribeiro Couto, apresenta, na sequnda orelha, um anutncio de um curso de dese-
nho por correspondéncia, ministrado por Vicente Di Grado, seu capista (Figura
11). No titulo “O Anjo Negro” (1961), de Guglielmo Giannini, Mario Graciotti
apresenta seu livro de viagens “Europa Tranquila”, como oferta aos associados.
Em “Os Lobos”, hd o andncio de um lancamento da Livraria José Olympio Edito-

ra do livro “O péssaro da escuridao”, coincidentemente de sua esposa.
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Figura 11: Anuncio contido na segunda orelha do livro “Prima Belinha” (1957), de Ribeiro Couto,
promovendo o curso de desenho do designer Vicente Di Grado. Fonte: Autor.
Como uma alternativa comercial, foram criados concursos literarios,
como cita Hallewell:

A partir de 1968, o Clube comecou a estimular deliberadamente a pro-
ducdo de novos autores com a instituicdo de concursos nacionais, a
cada dois ou trés anos, para romances inéditos. O concurso de 1972
atraiu 108 concorrentes, contra 52 e 76 nos dois primeiros (HAL-
LEWELL, 1985, p. 498).

Na década de 1970 a Editora foi transferida para a Editora Revista dos
Tribunais, que assumiu a publicacdo — até mesmo por ser a maior grafica da
época e ja responsavel pela impressdo dos livros — até ser vendida para a Edi-
tora Atica, que conservou o nome com a alteracdo Estacdo Liberdade/Clube do
Livro. Assim se manteve até o encerramento das atividades do Clube em 1989
(MILTON, 2002).
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O projeto grafico adotado pela Editora Clube do Livro ndo se alterou
com frequéncia, mas podemos observar que algumas mudancas criaram fases
de desenvolvimento, ou amadurecimento, advindas do perfil editorial e das
melhorias tecnolégicas contemporaneas a ela. Assim, vé-se que em pequenos
ciclos, as capas foram ganhando corpo e importancia dentro do perfil editorial,
fato que se tornou essencial para o sucesso do Clube do Livro por mais de 40
anos.

A Editora nasceu em julho de 1943, e a grande maioria das capas adota-
va um padrao puramente tipografico, sem imagens, o que tornava a sua impres-
sdo simples e barata - caracteristica inerente a editora —, normalmente em uma
cor para os adornos e o preto para o texto, composto em sua maioria por fontes
sem serifas (Figura 12).

A moldura era um padrao visual aos titulos, sendo alteradas somente as
cores. Algumas capas apresentavam uma combinacdo de fontes com serifa no
titulo, mas as outras informacoes textuais eram em fonte sem serifa.
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Figura 12: Capa de “O Guarani” (1943), de José de Alencar. Fonte: Autor.

Em julho de 1950, se inicia o uso de ilustracoes nas capas, provavelmen-
te com a chegada de Vicente Di Grado. Os padroes de texto se mantém, com o
titulo em destaque e na parte superior o nome do autor em menor dimensao. A
moldura é retirada e uma ilustracdo ganha destaque ocupando grande parte da
capa com tipografias desenhadas, integrando sua composicao.
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De modo geral, se mantém o alinhamento centralizado das informa-
coOes textuais, a assinatura “Clube do Livro — Sdo Paulo — Ano”, porém, esta se
apresenta no rodapé com variacoes de peso, familia tipogréafica e tamanho da
fonte utilizada (Figura 13).

Figura 13: Capa de “A Teoria da Distdncia” (agosto/1950), de Aristides Avila. Fonte: Autor.

Na segunda metade da década de 1950 se inicia uma padronizacdo das
informacoes textuais: o nome do autor na parte superior com uma fonte pa-
drdo, sem serifas e em caixa-alta (maidsculas) e a mesma fonte e tamanho se
repete na assinatura, localizados no rodapé, ambos centralizados — na maior
parte das vezes em relacdo ao eixo vertical da capa. As ilustracdes ganham qua-
se toda a dimensdo da capa e os titulos se apresentam desenhados, mas ndo
caligraficos (Figura 14).

Figura 14: Capa de “Uma Aventura de Natal” (outubro/1956), de Charles Dickens. Fonte: Autor.
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Percebe-se a utilizacdo de uma cor mais o preto para a impressdo, assim
criando uma producdo barata, mas com qualidade grafica e estética exclusiva,
que auxilia a identificar os livros dessa Editora.

A partir da década de 1960, tem inicio uma mudanca grafica nos pa-
droes das capas, percebe-se uma leve reducao nas dimensodes das ilustragoes,
que comecam a dialogar mais com os titulos, as palavras ganham “vida“, por
fazerem parte da construcao e composicao visual da capa enquanto elemento
de comunicacao (Figura 15).

Figura 15: Capa de “O Segredo” (setembro/1966), de Alfred de Musset. Fonte: Autor.

Podemos também perceber a utilizacdo de cores criando manchas que
tomam a extensdo das capas, compondo uma inversao, onde os fundos deixam
de ser brancos (cor natural do papel de impressao), tornando-os parte das ilus-
tracoes ou mesmo as informacgodes textuais.

Em 1968 é iniciada a utilizacdo de uma marca para identificar a editora,
movendo as informacoes de data para a quarta capa. Ainda no final da década
de 1960 a padronizacao na estrutura visual em detrimento dos processos de
impressao off-set é perceptivel. A tipografia, de maneira geral no titulo e no
nome do autor, é utilizada com peso constante em sua maior parte, sem redu-
cdo de tamanho para o nome do autor. Podemos perceber também a utilizacao
de cores fortes e tracos simples, derivados dos movimentos artisticos, como o
Pop Art americano que perdurara até o final de 1976 (Figura 16).
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Figura 16: Capa de “Uma Paixdo no Deserto” (1972), de Honoré de Balzac. Fonte: Autor.

Em 1977 o padrao grafico é completamente alterado, desde seu for-
mato, ficando maior em sua altura, até o padrao de ilustracdo e impressao, se
valendo inclusive de fotografias (Figura 17).

Elsemenre

MARILIA FAIRBANKS MACIEL

Figura 17: Capa de "A Semente” (janeiro/1977), de Marilia Fairbanks Maciel. Fonte: Autor.

Provavelmente, a diminuicdo dos trabalhos de Di Grado na Editora e
o fato de ela ter sido integrada ao Grupo Atica proporcionou essa mudanca
editorial. Outra mudanca no projeto grafico, agora no miolo, ocorreu no inicio
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da década de 1970 quando os titulos comecaram a utilizar ilustracdes internas,
entre trés ou quatro por volume, também desenhadas por Vicente Di Grado
(Figura 18).

| 0 CALIFA

@

Figura 18: Capa e ilustracées internas de Vicente Di Grado para “O Califa” (1972), de Machado de
Assis. Fonte do autor.. Fonte: Autor.
As ilustracoes eram colocadas dividindo-se a quantidade de paginas por
3 ou 4, conforme a quantidade de ilustracoes, inserindo uma quebra no ritmo
de leitura, pois as ilustracdes vinham acompanhadas de uma frase, extraida das
paginas anteriores da historia, de forma a integrar o leitor ao texto, estimulan-
do e explorando a imaginacdo e o envolvimento com a obra.

Vicente Di Grado nasceu em 1922, formou-se em Artes Plasticas pela
Escola de Belas Artes, em Sao Paulo, onde foi aluno do escultor italo-brasileiro
Nicola Rollo (1889-1970), juntamente com Tereza D'Amico, Alfredo Oliani, Joa-
quim Figueira e Raphael Galvez, entre tantos.

Atuou como artista grafico no setor de publicidade e como artista plas-
tico. Sua obra compreende pinturas e esculturas, com obras expostas em di-
versos locais. Sua escultura em bronze, denominada “Sao Francisco”, datada de
1962, pertence ao acervo da Pinacoteca de S3o Bernardo do Campo (Figura 19).

Na década de 1950 iniciou como capista da Editora Clube do Livro de-
senvolvendo as ilustracoes e a diagramacao das capas para os titulos da editora
e recebeu o Prémio Jabuti em 1963 por seu trabalho na editora.
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Figura 19: Escultura de bronze de Séo Francisco (1962), acervo da Pinacoteca de Sdo Bernardo
do Campo. Fonte: Pinacoteca de SéGo Bernardo do Campo®.

Durante o periodo que atuou no Clube do Livro, Di Grado foi seu princi-
pal capista, contribuindo para a identidade dos livros da editora e desenvolven-
do suas capas e ilustracoes em mais de 200 titulos, além das ilustracoes inter-
nas que levavam sua assinatura e das capas para edicoes especiais publicadas,
esporadicamente, pela editora.

Retornou a Escola de Belas Artes® como docente em 1966, tendo como
alunos Roberto Stavale, Dante Velloni e Célio Rosa — estes ultimos convidados
mais tarde por Di Grado a voltar como docentes. Em 1968, integrou a admi-
nistracdo da instituicdo, atuando no cargo de diretor-geral. Nos anos 1970, foi
membro da Associacdo Paulista de Belas Artes, entidade mantenedora da Fa-
culdade Belas Artes (mais tarde Centro Universitario) e do muBA — Museu Belas
Artes de S3o Paulo. Em 1988, foi o responsavel pela supervisdo editorial da edi-
cdo brasileira do livro “Arte e Percepcao Visual”, de Rudolf Arnheim.

Faleceu em 14 de abril de 2005, aos 76 anos. Atualmente, uma das gale-
rias do Centro Universitario Belas Artes homenageia seu nome. Uma exposicao
de seu trabalho para a Editora Clube do Livro foi realizada no final do ano de
2010, pelo muBA — Museu da Belas Artes.

5 Disponivel em <http://www.saobernardo.sp.gov.br/comuns/pqt_container_novo.asp?srcpg=cultura_ind
ex&lIHTM=false&pesquisa=Grado>. Acessado em 30/set/2012.

¢ AEscola de Belas Artes, atual Centro Universitario Belas Artes, passou por diversas modificacdes durante
sua evolucdo, sendo transformada em Faculdade de Belas Artes durante a década de 1980 e, mais tarde,
em Centro Universitario.
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Figura 20: Imagem do prof. Vicente Di Grado. Fonte: www.belasartes.edu.br

Enquanto artista grafico, suas capas para o Clube do Livro eram sintéti-
cas — ndo possuiam logotipo identificando colecdes ou séries, apenas as infor-
macoes de autor e editora permanecem com alteracdes na tipografia e posi-
cdo. E perceptivel uma identificacdo desses volumes como colecdo e a capa, em
apenas duas cores — sempre o preto junto a outra cor —, serviu ao projeto como
riqueza expressiva, além da variacdo da tipografia utilizada para os titulos e ta-
manhos para a ilustracdo, que se altera conforme a obra e o enredo.

Segundo Chico Homem de Melo (2006), pode-se afirmar que Vicente Di
Grado em seus variados trabalhos “aposta todas as fichas na sintese: um titulo
e uma imagem”. Além disso, a quarta capa permanece a mesma em praticamen-
te todos os volumes do Clube do Livro e na lombada constam as informacoes
de autor, titulo e uma cor correspondente ao desenho de capa em uma estrela
de cinco pontas na parte superior e no titulo da obra — até o final da década de
1960, época em que se altera o projeto grafico para producdes com caracteris-
ticas mais industrializadas.



“Num mundo em que o livro deixasse de existi; eu ndo

gostaria de vwer™.
José E. Mindlin




livro em sua estrutura basica, pode ser entendido como um

agrupamento de pdginas dispostas sequencialmente que apre-

sentam uma narrativa composta por elementos textuais, po-
dendo estar acompanhados por ilustracoes ou imagens, contribuindo para o
imaginario do leitor, inter-relacionando seu repertério pessoal as informacoes
visuais e a narrativa, transformando suas impressdes e combinando-as com as
ideias do autor, oferecendo suporte para que se possa compreender o enredo
e acompanhar o ritmo da narrativa apresentada.

Mas nem sempre os livros tiveram o formato que conhecemos atual-
mente. Partindo da necessidade de registrar os fatos cotidianos desde as so-
ciedades primitivas, o homem sempre foi responsavel por “armazenar” conhe-
cimentos coletivos, iniciando com os desenhos rupestres, evoluindo para os
simbolos pictograficos e ideogramas, passando pelos primeiros sistemas de
escrita cuneiforme até o desenvolvimento do alfabeto fonético.

O suporte de registro do livro também se modificou, passando dos blo-
cos de argila na Suméria do século 4.000 A.C. aos rolos de fibras vegetais do
papiro, planta de origem oriental, e também aos pergaminhos produzidos com
peles de animais até chegar as folhas encadernadas com organizacdo de pagi-
nas e secoes, os codices.

Os papiros e pergaminhos apresentavam limitacoes relacionadas ao
conforto da leitura e ao manuseamento da obra e, também, por ndao permiti-
rem que o leitor fizesse anotacoes durante a leitura, pois necessitava das duas
maos para segurar e manusear os rolos escritos. Ja o cédice, por sua estrutura
de paginas, possui limites definidos para o texto escrito e sua leitura podia ser
retomada ou interrompida para anotacoes, facilitando sua utilizacdo em pes-
quisas. Esse modelo foi utilizado pelos monges copistas até a Idade Média e
surge como o formato mais préximo do que conhecemos hoje como livro.



49 Capitulo 2 - Livro: objeto de_fazer pensar

Assim como os formatos, as técnicas de reproducdo se tornaram mais
praticas com o desenvolvimento dos tipos moveis, em 1440, por Johannes Gut-
tenberg, que ofereceria uma forma pratica e barata de reproducao de impres-
sos, tornando a construcdo das paginas muito mais rapida e flexivel, suprindo
a crescente necessidade por conhecimento. A informacao escrita deixou de ser
exclusividade dos nobres e do clero, o que viria a se tornar um marco para a
disseminacdo da informacao.

Com o inicio das impressoes em tipos méveis, a expansao da producao
de livros ganha espaco em diversos paises, recebendo prensas e imprimindo li-
vros. Por volta do ano de 1500 ja existiam tipografias operando por toda a Euro-
pa. Isso fez com que o livro se tornasse uma peca de convivio com a sociedade,
passando a ser um disseminador de informacao e conhecimento.

Atualmente, ndo se pensa em um livro apenas como um retangulo ver-
tical de dimensdes mais ou menos definidas e com as paginas agrupadas pela
sua lateral, mas ha um conceito diferenciado sobre sua constituicao formal que
permeia diversos campos de conhecimento e de pratica profissional.

Ao longo do tempo, os livros ganharam expressoes variadas, capazes
de passar por formas, materiais e interpretacoes diversas.

Possuindo somente texto, ou integrando textos e imagens, havendo
somente imagens ou mesmo sem qualquer tipo de referéncia explicita, o livro
pode ter significacdes e transmitir ao leitor experiéncias Gnicas ao manusea-lo
e ao interagir com esse objeto, envolvendo-se em sua narrativa ou contexto. O
leitor ganha uma nova forma de ver e de pensar o livro, utilizando ndo somente
as paginas sequenciais, mas também formas que se desdobram, saltam, se mo-
vem no processo de leitura, seja ele linear ou ndo linear.

A auséncia de texto nos livros de imagens oferece uma narrativa consti-
tuida apenas por imagens, criando uma representacao de um enredo, apresen-
tando-se de maneira clara e direta.

A leitura da imagem possui caracteristicas préprias e um modo distin-
to de ver, ler e interpretar seus significados: é no mesmo tempo total
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e particular, temporal e atemporal; pode-se ler as partes sem enten-
der o todo. No caso das palavras, ocorre uma sucessdo temporal de
letra, silabas e vocabulos, que formam conceitos e ideias. (OLIVEIRA,
2011, In: LINDER, 2011, primeira orelha)

A ampla fluéncia que as imagens oferecem proporciona uma riqueza
de significacdes muito mais ampla que o texto verbal, linear, criando inter-re-
lagoes variantes sobre um mesmo foco da narrativa, diretamente dependente
do repertério do leitor. Necyk (2006) comenta que no século XIX as ilustracoes
serviam para guiar a informacao e controlar o entendimento das teorias peda-
gogicas, mas com as imagens a interpretacao se da pelo préprio leitor, que é
responsavel pela histoéria e seu desenrolar. Esse formato é comum no universo
infantil, em que os livros ilustrados sdao uma constante, até mesmo para intro-
duzir o habito nas criancas de se relacionar com os livros.
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Figura 21: Pdginas de “A Fada Afilhada” (2001), de Marilda Castanha. Fonte do autor.

Os livros sem palavras sao sindnimos de livros de imagens, dlbum de
figurinhas, e outras denominacoes citadas por Camargo (apud DOMICIANO,
2007) se valem desse recurso para criar estimulos ao leitor que serd o coautor
da estoéria, ordenando as imagens e atribuindo significados as paginas.

Da mesma forma, a ideia do livro sem texto ndo quer dizer que ele ne-
cessariamente precisa possuirimagens. O designer Bruno Munari, em seu “Livro
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Ilegivel” (1955), nos apresenta um livro sem texto no qual é levado em conside-
racdo apenas o suporte — o papel - e suas possibilidades. Com cortes, angulos
e texturas, narram as percepc¢oes de quem manuseia o livro-objeto, possivel de
ser “lido” a partir de qualquer pagina e em qualquer ordem. Uma relacdo direta
pode ser feita com os livros de poemas, em que é possivel que se abra em qual-
quer ponto, sem a necessidade de uma leitura linear, sequencial. E importante
destacar que livros podem ser lidos de forma ndo linear por causa de sua estru-
tura gréfica e projetual, tais como os livros infantis de Munari, bem como pela
sua estrutura textual, tal como o livro “Jogo da Amarelinha”, de Jalio Cortazar.
Nesse romance de 1963, Cortazar explora a ndo linearidade a partir de varios
encaminhamentos possiveis e das diferentes sequéncias de leitura. A questao
principal é a relacdo com o objeto livro, com o préprio livro. O autor indica os
caminhos possiveis de leitura, como em um jogo de amarelinha, explorando as
relacoes subjetivas do leitor.

Figura 22: “Livro llegivel” (1955), de Bruno Munari. Fonte: Estudesign (Blog). Disponivel em
<http;//estudesign.blogspot.com/2010/07/decepcao-do-mes.htm!>. Acessado em: 20/7/2011.

Os pré-livros sdo caracterizados por serem constituidos em sua totali-
dade de formas e texturas, objetos que isolados ndo possuem um significado
literdrio, mas ao serem trabalhados conjuntamente ao seu contexto formal ad-
quirem um conjunto de informacoes possivel de verbalizacdes infinitas, sendo
limitada apenas pelo seu interlocutor.
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Esses livros, assim chamados pela sua forma, buscam explorar o reper-
tério e a experimentacdo criando situacoes abstratas, sensoriais, imaginativas
e Unicas, sugerindo direcoes e narrativas inusitadas cada vez que se folheia, ou
melhor, que se manuseia o livro.

Elaborados por Bruno Munari, os 12 livros — todos com o titulo LIVRO na
capa — ousam ao apresentar texturas e objetos inseridos de tal forma que for-
cam o leitor-usuario a interagir com o que lhes é apresentado, um dos volumes
apresenta um botdo que instiga a ser fechado, outro possui uma linha atraves-
sando todas as suas paginas.

*| prelibri * Danese milano 1980

Figura 23: “Pré-livros” (1980) de Bruno Munari. Fonte: Achados e Perdidos (Blog). Disponivel em:
<http.//terezaeluiz.blogspot.com/2009_07_05_archive.htm!(>. Acessado em 28/7/2011.

Domiciano (2007) narra suas experiéncias desenvolvendo com seus alu-

nos o conceito de pré-livros, os quais foram, inclusive, ferramentas de analise

junto as suas pesquisas. O instinto de investigacao estd amplamente inserido

nesse conjunto de formas e elementos que superam as barreiras da linearidade
e coeréncia, criando a cada pagina um novo enredo, uma nova significacdo.

A construcao do livro enquanto objeto é algo que transcende as ima-
gens puras e converge em formas e outros recursos capazes de transmitir, ins-
tigar e interagir com o leitor, a ponto de nao precisar de texto verbal ou mesmo
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imagens. Ao mesmo tempo em que se podem inserir informacoes visuais que
narrem uma histéria, a prépria combinacdo de objetos podem exercer esse pa-
pel.

Assim como no livro “Na Noite Escura” (1962), de Bruno Munari, no qual
uma das formas inovadoras de apresentar uma narrativa se dd com a caverna
recortada em seu interior, e a cada pagina uma nova informacao é apresentada
(Figura 24). Os formatos inseridos instigam o leitor a olhar dentro, ou seja, a
virar cada pagina esperando alguma surpresa.

Figura 24: Reprodugdo do livro “Na Noite Escura” (1962), de Bruno Munari. Fonte: O Bicho dos
Livros (Blog). Disponivel em <http://obichodoslivros.blogspot.com/2011/06/0-que-se-esconde-e-
o-que-se-desvenda.html>. Acessado em: 20/7/2011.

Esse conceito de interacdo integra a proposta de um livro-objeto que
oferece ao leitor formas de participar do entendimento da narrativa existente,
seja de forma textual, visual, texto-visual, seja com linguagens Unicas e abstra-

tas.

Os livros-objetos por serem mais préximos de obras de arte sao ruptu-
ras na forma convencional do livro, porém, mantendo sua leitura possivel, seja
por pequenos textos, seja por sua estrutura formal e interpretativa. Geram pra-
zer ndo somente pelo texto que possuem — e muitas vezes ndo o possuem — mas
por uma percepcao sensorial de elementos e materiais diferenciados provocan-
do no leitor experiéncias, muitas vezes inusitadas. Buscam uma relacdo entre
algo concreto - o objeto livro — e sua abstracao — o ato da leitura.
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No Brasil, temos no movimento concretista uma grande influéncia para
essa forma de livro, visto as experimentacdes ocorridas na poesia concreta,
propondo uma nova forma de se perceber as palavras e sua construcao espa-
cial, como os “Poemébiles” (1974), de Augusto de Campos e Julio Plaza.
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Figura 25: “Poemobiles” (1974), de Augusto de Campos e Julio Plaza. Fonte: Google Images.

Disponivel em <http;//www.google.com.br/search?q=poemdbiles+augusto+camposé&client

=safari&rls=en&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ei=B9UpU0SiHJCYIQSF4YBQ&ved=0CAKQ_
AU0AQ&biw=1186&bih=646>. Acessado em 12/03/2013.

Os livros-objetos sao possiveis de existir até mesmo quando seu supor-
te extrapola qualquer experiéncia imaginada. A intervencao de Artur Barrio
com seu “Livro de Carne” (1979), por exemplo, retrata um corte realizado em
formato de paginas em um pedaco de carne. Barrio ndo fez um livro de carne
apenas para se referir a um livro, o que ele fez foi uma instalacdo efémera, o

livro serviu de mote.

Figura 26: “Livro de Carne” (1978-1979), de Artur Barrio. fonte: Museu Virtual. Disponivel em
<http:;//www.muvi.advant.com.br/artistas/a/artur_barrio/livro_de_carne.htm>. Acessado em:
16/3/2013
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Os livros-objetos possuem caracteristicas de obras de arte, assim como
demonstram tais caracteristicas também os livros de artista. Tais livros sdo ide-
alizados para causarem estranheza e reflexao aos seus leitores, vislumbrando
uma interpretacao critica.

O livro de artista

Livro de artista é o “livro em que o artista é o autor”, e livro-objeto é “obra
de arte dependente da estrutura de um livro” (Silveira, 2007).

Figura 27: "ABC” (1968), Elaine L. Downing. No formato de um acordedo, faz parte da exposicdo
Abecedarium. Feito com apenas uma folha de papel. Disponivel em <http;//gramatologia.blogs-
pot.com.br/2008/07/elaine-(-downing.htm(>. Acessado em: 21/3/2013.

Os livros de artistas tratam o formato, a estrutura grafica e textual e
as imagens internas como suporte e expressao de arte. H4 uma proximidade
com o campo da poesia visual na concepcao desses livros, dessas obras de arte.
Mas os limites entre livro de artista e livro-objeto ndo sdo claros nem precisos.

E existem definicoes diferentes, variando de autor para autor, sobre as reais
construcoes fFormais.

Assim, o livro de artista pode assumir diversos formatos; como o for-
mato de cédice, o rolo, a sanfona, a caixa, o envelope com folhas sol-
tas, a pasta de arquivamentos, o caderno, etc., tornando-se extrema-
mente dificil encaixa-los em sua forma e plasticidade dentro de um
mesmo contexto artistico. Por isso, o recurso a uma série de classi-
ficacoes: livro de arte, livro de artista, livro-obra, livro-objeto, livro-
poema, poema-livro etc. (TERSARIOLLI, 2008).



Capas de Vicente Di Grado na década de 1960: andlises e leituras 56

E mais detalhado ainda é o conceito que Fabris e Costa (1985, p.3) apre-
senta:

Mesmo, na acepc¢ao mais ampla, o livro de artista constitui um veiculo
para ideias de arte, uma forma de arte em si, apresentando pouca ou
nenhuma relacdo com as monografias, os livros-museu imaginario, as
edicoes de luxo (que muitos artistas costumam fazer em colaboracao
com escritores e poetas), os albuns de gravura, de reproducdes, etc.
E, muito embora, neste caso, se possa falar em “ilustracdo”, é neces-
sario, porém, definir o significado peculiar que o termo adquire em
obras que ndo tém como objetivo estabelecer uma relacdo mecanica,
descritiva, entre texto e imagem. (FABRIS E COSTA, 1985, p.3).

Figura 28: “Caixa Verde” (1934), de Marcel Duchamp. Considerado um dos primeiros livros de
artista. Disponivel em <http.//gramatologia.blogspot.com.br/2008/02/marcel-duchamp.htm(>.
Acessado em: 21/3/2013.

Dessa forma, vé-se que em qualquer cultura o livro possui um papel
determinante para o crescimento intelectual de uma nacdo e no Brasil essa re-

alidade nao é diferente.

Haslam (2007) acrescenta que o livro estd “intimamente ligado a histé-
ria da humanidade”. Monteiro Lobato, escritor brasileiro e um dos responsaveis
pelo desenvolvimento editorial do pais no inicio do século XX, imortalizou a
frase “um pais se faz com homens e livros”, mostrando a importancia de se fa-
zer um resgate histérico sobre esse segmento pouco explorado pelos pesquisa-
dores, preenchendo as lacunas existentes a fim de criar um referencial teérico
para o projeto grafico e editorial de livros.
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Segundo diversos autores, entre eles, Dondis (1997), Domiciano (2007),
Haslam (2007) e Samara (2010), o processo de construcao visual do livro, atual-
mente, é atribuido ao designer, visto que as etapas de criacao e execucao sao
partes de um projeto que deve ser elaborado por um profissional capaz de nor-
tear as escolhas de materiais, formatos e organizacdo da linguagem grafico-
visual.

Faz parte das atribuicoes do designer o acompanhamento da constru-
c¢do da mensagem tornando-a possivel e facilitando a leitura e compreensao
pelo leitor, adequando-a ao contexto do mercado e do publico a quem se pre-
tende alcancar. Através das relacoes identificadas é possivel compreender o
que se sente e, assim, o repertério do leitor podera atuar influenciando na per-
cepcao visual do livro, proporcionando o entendimento necessario decorrentes
desse processamento de informacoes.

Complementando, Candido (2003) diz que:

“A capacidade de percepc¢do pode ser desenvolvida através de esti-
mulos. O esquimo, por exemplo, percebe variados tons de branco na
neve. Sabe que as nuances representam diferentes espessuras de
neve, o que facilita, assim, a localizacdo de caminhos menos perigo-
sos. A percep¢ao acurada da cor branca foi desenvolvida por um esti-
mulo advindo de uma necessidade vital” (CANDIDO, 2003).

Isso demonstra a forma como as imagens podem ser percebidas e pro-
cessadas por n6s, de modo a compreender o que elas transmitem no seu entor-
no. Dessa maneira, o design editorial se torna responsavel por criar formas de
apresentar uma mensagem, através das palavras e elementos que compdem,
entre outros materiais impressos, um livro.

O design de livros é diferente de todos os outros tipos de design
gréfico. O trabalho real de um designer de livro nao é fazer as coisas
parecerem legais, diferentes ou bonitinhas. E descobrir como colocar
uma letra ao lado da outra de modo que as palavras do autor parecam
saltar da pdagina. O design de livro ndo se deleita com sua prépria en-
genhosidade; é posto a servico das palavras. Um bom design sé pode
ser feito por pessoas acostumadas a ler — por aquelas que perdem
tempo em ver o que acontece quando as palavras sao compostas num
tipo determinado (HENDEL, 2006, p. 3).

Dito isso, vemos que a imagem simbdlica e a realidade podem ser clara-
mente distinguidas por uma crianca, mesmo que ela se perca em pensamentos

fantasiosos. E obrigacdo dos profissionais de design editorial encontrar a har-
monia entre o texto, a imagem e os elementos que permitam expressar clara-
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mente o conteldo, equilibrando os valores estético e comercial da publicacao.

Com a insercdo dos tipos méveis no século XV até os processos evolu-
tivos dos sistemas de impressao tipograficos, que se iniciam no final do século
XIX com a utilizacdo de prensas mais velozes e com a introducdo do sistema
Linotipo, possibilita-se um grande desenvolvimento na industria editorial, inte-
grando-se a outras técnicas, como a da utilizacdao da fotografia. Assim, confor-
me Araujo (2008), o apelo visual tornou-se cada vez mais forte, além da tipogra-
fia passar a ser um elemento compositivo, com textos apresentando variacoes
em suas linhas de base, agora sinuosas, margens irregulares, varios corpos e
familias de tipos misturados.

Os autores Necyk (2006), Haslam (2007) e Ambrose (2009f) tratam a
construcao do livro como uma apresentacdao de paginas impressas contendo
informacoes textuais — ou imagético-textuais — que possuem uma organizacao
formal planejada para ser compreendida e, de maneira intrinseca, formando
uma imagem mental do que é o objeto livro.

Esse planejamento das informacoes é conhecido como projeto gréafico
editorial e traca uma linha de conduta estabelecida pela editora para cada pu-
blicacdo, norteando sua forma de acdo e seus aspectos grafico-formais. Comu-
mente utilizado em peridédicos, o projeto também é estabelecido para os livros
no que diz respeito ao perfil editorial da companhia editora e define a forma
como se pretende atingir seus objetivos comerciais. O que torna estas funcoes
comerciais bastante evidentes, como defendia Monteiro Lobato, ja na década
de 1920, é a forma de apresentacado grafica dos livros, inserindo cores fortes e
figuras nas capas, tratando-os como produtos “embalados”.

Com essas modificacoes no perfil editorial, os primeiros projetistas gra-
ficos comecam a aparecer, amparados em um “vocabulario visual” embasado
Nno que ocorriam nas revistas da época, se valendo de ilustracoes e elementos
vindo das artes plasticas como elementos organicos caracteristicos da Art Nou-
veau. Dessa forma, a imagem do profissional grafico comeca a se formar no
mercado editorial, aparecendo ilustradores, em sua maioria artistas, responsa-
veis porilustrar ndo sé as capas, mas toda a publicacao.

O principal nome é do portugués Fernando Correia Dias, que se des-
taca pelo conjunto vasto e versatil de solucoes, pelo dominio do dese-
nho, assim como Antonio Paim, em projetos originais. (NASCIMENTO,
2008)
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_ PoEMA wOIEGARIOLARIANG = 2

Figura 29: Capa de Fernando Correia Dias para “Ultimas Cigarras” (1915). Poema de Olegdrio Ma-
riano. Fonte: <http;//www.antoniomiranda.com.br/ensaios/poesia_em_livros_de_arte_m_.htm(>.
Acessado em: 13/11/2012.

Segundo Cardoso (2005), desde o final do século XIX a utilizacdo de
capas ilustradas ja era frequente em diversos paises, principalmente com a am-
pliacdo do uso da linotipia, que oferecia possibilidade de inserir imagens nas
impressoes, dando origem ao uso comercial e publicitdrio de pecas graficas.
A partir do século XX se iniciou o uso de ilustracoes nas capas para apresentar
partes do contetdo ampliando a visibilidade nas prateleiras das livrarias.

Com essa nova conotacdo, a elaboracdo das configuracoes visuais do
livro — capa e miolo — comecou a fazer parte do projeto grafico, responsavel por
definir tudo o que seja referente ao livro desde o formato da pagina ao tipo de
letra utilizado, localizacdo de numeracdo, vinhetas e tudo mais.

Essa estrutura principal de um livro se da pela sequéncia de paginas de
papel ou outro suporte possivel de impressao, capaz de armazenar informacoes
textuais e imagens a fim de construir um volume, seja ele parte ou ndo de uma
colecdo. E constituido por paginas agrupadas em cadernos, geralmente costu-
rados, utilizando uma capa para protecao das paginas internas, cuja funcao é
apresentar a identificacdo dos livros, seu titulo, nome do autor e a casa editora
que confeccionou o volume.
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Figura 30: As partes de um livro. Fonte do autor. 2012.

Araujo (1986) descreve a estrutura dos livros, em quatro partes: Pré-
textual: sdo elementos que antecedem o texto principal. Como elementos mi-
nimos, que devem aparecer em uma obra, na seguinte ordem - falsa folha de
rosto, folha de rosto, dedicatoéria, epigrafe, sumario, lista de ilustracoes, lista de
abreviaturas e siglas, prefacio e agradecimentos; Textual: o texto correspon-
dente ao conteldo da obra, o livro propriamente dito; Pés-textual: localiza-se
depois do texto principal, elementos que a constituem podem ser as referén-
cias bibliograficas, os anexos, o posfacio, a errata, o glossario, os indices - re-
missivo e/ou onomastico — e o colofao e Extratextual: a capa e sua formatacao
especifica (capa, segunda capa, terceira capa, quarta capa e orelhas).

O projeto de um livro contempla a melhor organizacdo estético-formal
para representar a mensagem proposta pelo autor. Uma combinacao de ele-
mentos capazes de representar graficamente a ideia central do titulo. Silveira
(2006) coloca o papel do designer como fundamental para que a experiéncia
da leitura seja “um encontro do leitor com a expressao sensorial e textual de
determinado universo de ideias proposto pelo autor”, apoiando o conceito de
um projeto que atenda as necessidades da obra em transmitir as sensacoes de
época, lugar, linguagem entre outros aspectos que irdo compor a narrativa.
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E é através do projeto grafico que as formas e elementos visuais ga-
nham forca e estabelecem as diretrizes da linha editorial desejada, estes ele-
mentos projetuais sdo definidos por Araldjo (2008) e compreendem, além da
estrutura formal (papel, sistema de impressao, acabamentos, entre outros), os
quesitos estéticos envolvidos no desenvolvimento visual tratando de questoes
que envolvem a andlise e correta escolha de tipos, cores, formas tanto para o
miolo do livro quanto para a capa que “deve ser visualmente agradavel e coe-
rente com o conteudo da obra”.

Dessa maneira, ao se projetar um livro, é necessdrio que se resolvam
questoes compositivas para que se possa refinar a forma como a mensagem
chegara ao seu leitor. Para isso, sao utilizados elementos que fazem com que
as ideias sejam compreendidas e traduzidas para estruturas onde serd possivel
identificar essa mensagem.

Hendel (2003) reforca esse modo de pensar ao expressar o conceito
de design invisivel para o livro, considerando que o leitor ndo estd preocupado
com o tipo de letra utilizado ou como a diagramacao auxilia no fluxo da leitura.
Com isso os elementos devem ser muito bem planejados, de forma a tornar
sua apresentacdo o mais natural possivel. Hoje, ndo é mais vidvel considerar
essa argumentacdo como Unica possibilidade de construcdo do livro, visto que,
enquanto livro-objeto, suas caracteristicas basicas se perdem, mas a mensagem
— agora conceitual — continua a existir e ser transmitida de maneira clara e na-
tural.

Hendel (2003) afirma que o design do livro comeca pelo formato. Has-
lam (2007) cita que o termo “formato” muitas vezes é aplicado apenas ao tama-
nho do livro (altura e largura) e sdo publicados, basicamente, em trés formatos
definidos, conforme a orientacdo do papel que servira de suporte: retrato, pai-
sagem ou quadrado.

Partindo da frase de Hendel (2003) que diz que “os designers estao
para os livros assim como os arquitetos estdo para os edificios”, vemos que, as-
sim como a diagramacao, o formato do livro deve ser pensado cuidadosamente.
Os menores detalhes do projeto editorial sdo minuciosamente pensados — e o
formato estd incluido nele — para poder ser confortavel ao leitor tanto como
objeto de leitura quanto para seu manuseio.
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Mas o designer precisa saber como calcular essas dimensoes para o for-
mato do livro. Hendel (op. cit.) fala que o conceito de Proporcdo Aurea, baseado
na Sequéncia de Fibonacci’, foi utilizado largamente por Gutemberg e seus con-
temporaneos para a producao das paginas dos livros naquele periodo.

Atualmente o livro pode ter qualquer Formato que o designer imaginar,
mesmo sendo o retangulo vertical como mais usual. Essa relacdo tem a ver com
o custo do projeto como um todo, em razao dos padroes graficos adotados
nas dimensoes do papel, que ja predeterminam alguns tamanhos para que haja
economia na impressdao. Ambrose (2009f) afirma que “dois fatores principais
afetam o tamanho final de uma pagina em um livro: o tamanho da folha origi-
nal do papel e o nimero de vezes que a folha de papel é dobrada antes de ser
refilada”.

Ambrose (2009d), assim como Hendel (2003), argumentam que a defi-
nicdo do formato do papel para impressao se da através de normas internacio-
nais que regem as fabricacoes das folhas industrializadas, o que dificulta for-
matos diferenciados de livros pois seu custo aumenta por causa do consumo
de papel. Padroes americanos para formatos de livros variam pouco, entre 5 x
8 pol. (aprox. 13,8 x 22 cm) e 6 1/8 x 9 V4 pol. (aprox. 16,8 x 25,4 cm). No Brasil
se utilizam folhas no formato ISO Série A, que mantém uma razao, para subfor-
matos, de 1:1,4142 (raiz quadrada de 2), ou seja, o formato menor é metade do
formato maior em sua largura, dai os papéis resmados A5, A4, A3, etc.

No Brasil ainda temos formatos derivados: AA 760 x 1120 mm; BB 660
X 960 mm; AM 870 x 1140 mm; AM+ 890 x 1190 mm, aceitos pela Associacao
Brasileira de Normas Técnicas — ABNT.

Uma curiosidade nos papéis é a estrutura de suas fibras. Como os for-
matos tradicionais sdo de retangulos verticais, as folhas sdo confeccionadas
para que nesse formato as fibras figuem no sentido horizontal, facilitando a
dobra das folhas. Para livros mais longos, deve-se utilizar um papel com o senti-
do das fibras inverso, na vertical, para que se possa ter uma facil encadernacao,
ou seja, para que se possa dobrar as folhas sem dificuldades (HENDEL, 2003).

Embora a maioria dos livros adote um tamanho dentro dos padroes,

7 Leonardo Pisano ou Leonardo de Pisa (1170-1250) — também conhecido como Fibonacci — foi um mate-
matico italiano, dito como o primeiro grande matematico europeu depois da decadéncia helénica. Ficou
conhecido pela descoberta da sequéncia de Fibonacci e pelo seu papel na introducao dos algarismos ara-
bes na Europa. Ela define que, considerando os dois primeiros termos da sequéncia sendo 0 e 1, os outros
termos sdo encontrados somando os seus dois nUmeros antecessores. Assim, temos 0, 1,1, 2, 3, 5, 8, 13,
21,34, 55, 89, 144, 233,377, 610, 987, 1597, ... ; gerando uma razdo de 1:1,618 (NUmero Aureo).
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existem os Formatos diferenciados que fogem das convencbes adotadas para
sua definicdo. Assim, o livro ganha caracteristicas préprias, se destacando dos
demais, porém, acaba por gerar um custo extra, pois como pratica, a grafica
ird utilizar o formato imediatamente acima do definido para depois corta-lo na
medida desejada.

DIAGRAMAGAO SEQUENCIAL
1 2 3 4 5 6 7 8
IMPOSICAO DAS PAGINAS INTERCALAGAO DOS CADERNOS
T T el q
S % 3 9
S T | RS S 8/ 1
e s —
8 1 2! 7
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Figura 31: Diagrama de montagem de cadernos com imposicdo de pdginas. Fonte do autor.

As oficinas graficas particulares sempre tiveram vantagens ao utilizar
formatos diferenciados, pois é possivel experimentar. Em 2011, a Editora Cosac
Naify publicou o romance “Coracao”, de Edmondo De Amicis, publicado origi-
nalmente em 1886, que teve suas capas impressas em trés cores de cartolinas
(Figura 32) pela Oficina Tipografica Sao Paulo, uma ONG que preserva a técnica
da impressao tipografica com tipos méveis, possuindo entre suas caracteristi-
cas um cuidado quase artesanal, diferenciando da producdo em massa feita,
atualmente, com recursos digitais.
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Figura 32: As vdrias capas impressas na Oficina Tipogrdfica SGo Paulo de “Coracdo” (2011), de

Edmondo De Amicis, publicado pela Cosac Naify. Fonte: adaptado do site da Editora Cosac Naify.

Assim como a possibilidade de impressoes com cores diferenciadas os
formatos podem ser variados em virtude de um projeto grafico inovador. Com
esse pensamento, durante a década de 1950, surgiu, em Recife, um grupo de
artistas que se intitulava O Grafico Amador. Segundo Lima (1997), o empreen-
dimento reunia “pessoas interessadas na arte do livro” e, por isso, tinha apenas
“a finalidade de editar, sob cuidadosa forma visual e grafica, textos literarios
cuja extensdo nao ultrapassasse as limitacoes de uma oficina constituida por
amadores”8. Esse € o pensamento que se deve ter para o trato editorial, zelo
pelos detalhes para um produto final diferenciado.

Atipografia é o principal elemento de qualquer pagina impressa (HURL-
BURT, 1986) e é através dela que se torna possivel receber sua mensagem. Ela
existe e se faz presente em nosso entorno e, “diz respeito a forma, ao uso e a
composicdo das letras” (BERGSTROM, 2009). Desse modo, os conceitos de legi-
bilidade devem estar presentes no que tange ao entendimento da mensagem
facilitando a leitura e a compreensado do que estd escrito. Um contraponto inte-
ressante é o olhar de Weingart (apud FARIAS, 2001), em que afirma nao haver
diferenca entre tipografia e caligrafia. Segundo ele “tudo o que é escrito tem a
ver com tipografia, (...) mesmo que seja uma pintura ou uma carta escrita a mao;
(...) a nocao de que tipografia se refere sé ao que for impresso é completamen-

8 Texto de abertura do primeiro boletim editado pelo O Grafico Amador, em julho de 1955.
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te equivocada”. Assim, tipos desenhados ou impressos sdao, da mesma forma,
tipografias utilizadas para a disseminacdo de conteldo.

A tipografia do texto “é a base de todo resto” (HENDEL, 2003). Antes
do uso do computador, era mais dificil variar os tipos, pois além da tipografia
ter um custo alto, consumia muito tempo fazer diversas provas de pagina para
escolher a letra. Sendo assim, costumava-se optar por aquilo que ja se tinha
conhecimento do bom resultado. Hoje em dia, a experimentacdo pode ser cons-
tante. Hendel comenta que o tempo que ele economiza (comparado com seus
projetos antes da informatizacdo) fazendo os layouts no computador, ele gasta
em dobro, experimentando mudancas neles: como funciona uma tipografia ou
outra, um pouco mais a direita ou a esquerda, maior, menor, etc. A respeito das
opcoes de familias tipogréficas, ele brinca: “Sempre achei absurdo classificar o
tipo como masculino ou feminino, mas pode ser esse o motivo da existéncia de
um numero tao grande de fontes - elas estdo se reproduzindo” (HENDEL, 2003).

Em um livro mal desenhado, as letras, pulverizadas, postam-se como
cavalos famintos no campo. Em um livro desenhado mecanicamente,
elas assentam como paes mofados e carne de terceira na pagina. Ja
em um livro bem-feito, no qual designer, compositor tipografico e
impressor fizeram, todos, o seu trabalho, as letras estdo vivas, ndo
importa quantos milhares de linhas e paginas tenham de ocupar. Elas
dangcam em seus lugares. De vez em quando, levantam-se e dangam
nas margens e nos corredores. (BRINGHURST, 2005, p 25).

Hendel (2003) apresenta trés abordagens para fazer o design de livro,
considerando a escolha tipografica, e prezando a atemporalidade do livro, pois,
como acrescenta, um livro é guardado para ser lido anos depois, assim:

1. uma tipografia tdo neutra quanto possivel, que ndo sugira épo-
ca nem lugar;

2. uma tipografia alusiva, que dé propositadamente o sabor de
um tempo passado;

3. uma tipografia nova, que apresente o texto de forma Unica
(HENDEL, 2003, p. 12).

Essas escolhas devem segquir critérios para garantir, entre outros para-
metros, a legibilidade da mensagem e tratam da necessidade do designer co-
nhecer o conteldo e o publico a quem se destina o livro, para que a tipografia
escolhida ndo pareca extravagante demais.

Ferlauto (2002) explica que existem classificacoes para os tipos, porém,
a mais simples é a que separa “os alfabetos em com e sem serifa”. Mas é uma
classificacdo simplista e extremamente abrangente, nao caracterizando as ori-
gens e detalhes de cada familia tipografica (Figura 33).
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Figura 33: Tipografias sem serifa e com serifa. Fonte: do autor.

Samara (2010) afirma que a “tipografia é visual” e funciona como ele-
mento de composicdo, assim como o ponto ou a linha. Para Araujo (2000), a
legibilidade da tipografia deve ser considerada, analisando-se como dispor os
caracteres (em palavras, frases, periodos) nas linhas, tornando a leitura comoda
ou, ao contrario, as vezes quase impraticavel. A disposicao dos elementos tipo-
graficos deve combinar-se a prépria organizacao da pagina.

Isso retoma as origens do livro. Na Idade Média, os monges iluministas
ilustravam as paginas como se fossem obras de arte, decorando capitulares,
ricamente ornamentadas, nos manuscritos sagrados da Igreja renascentista, e
mais tarde transformadas em elementos impressos através de processo de xilo-
grafia, fazendo parte das paginas impressas em tipo moveis e linotipia.

Durante o século XIX, as artes foram ganhando forca e sua penetracao
na producao de livros, principalmente com impressos em geral — manuais, re-
vistas, folhetos, etc. — tornou a necessidade de informar uma maxima ineren-
te, com isso, se iniciou um paralelo a tecnologia que estava se desenvolvendo,
como a fotografia e a litografia®, por exemplo, e as mudancas de visdo artisti-
cas, passando do romantico para o realismo, explorando os potenciais visuais,
pois com os lapis tipograficos era possivel desenhar, o que colaborou para atrair
leitores e consumidores para os mais diversos produtos e servicos aparentes,
perdurando até inicio do século XX.

Na década de 1920, surge, na Suica, derivada dos estudos Modernis-
tas (Werkbund e Bauhaus) e das influéncias do Construtivismo, uma tipografia
mais angulada, com linhas retas e formas simples. Esse pensamento iria corro-

° A litografia é um processo de impressdao onde a matriz € uma pedra litografica que recebe um desenho
ou um impresso fotografico, as dreas porosas que repelem a tinta ficardo aparentes, imprimindo o que
se deseja. O desenho pode ser feito com um lapis gorduroso, o lapis litografico, que marca o que sera
impresso.
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borar para a evolucdo do fazer do design em todas as suas vertentes, ajudando
a construir as bases do que mais tarde iria se tornar o berco do design moderno
como conhecemos atualmente.

Hollis (2006) enfatiza a utilizacdo, por Jan Tschichold, das formas basi-
cas geométricas, os quadrados e circulos, como elementos fundamentais para
a tipografia, gerando familias tipograficas faceis de ser reproduzidas em série
pela sua simplicidade, contribuindo com a disseminacao do estilo pelo mundo.
A grande influéncia da Escola de Ulm populariza o estilo suico por aqui, sen-
do representativo principalmente por estar ocorrendo nas publicacdes sobre o
Neue Grafik', na Europa, aquecendo o mercado editorial e publicitario com o
novo estilo.

Diagramar é representar através de desenhos geométricos as estrutu-
ras visuais de uma mensagem melhorando os aspectos formais dos elementos
que a constituem, ou seja, é “a configuracdo grafica de uma mensagem coloca-
da em determinado campo (pagina de livro, revista, jornal, cartaz), que serve de
modelo para a sua producao em série” (SILVA, 1985).

Samara (2010) define que no layout a “disposicao de tipos e imagens
deve corresponder visualmente, e sua composicao no espaco do formato deve
fortalecer novamente as emocdes ou associacoes que estdo mais aparentes no
contetdo de ambos, imagens e texto”.

Para o designer, € o momento de liberar a criatividade para se valer de
toda sorte de recursos para tornar o mais agradavel possivel a experiéncia de
folhear o projeto depois de finalizado. No entanto, Hurlburt (2002) afirma que
diagramar uma pdagina é muito mais do que apenas ordenar textos e fotos na
folha. E compor uma pagina construindo e estruturando os elementos que irdo
transmitir uma mensagem:

“(...) o leitor talvez acredite que o design é um processo légico, que
basta seqguir diversas etapas para alcancar um bom resultado final.
Nada mais distante da verdade. O habil designer esta submetido a um
processo continuo: a intuicdo, a sensibilidade, o senso da forma, larga
experiéncia sdo fatores conjugados num Unico ato. Mas é preciso lem-
brar que isso ndo exclui aimportadncia da tentativa e do erro, na busca
de uma solucao” (HURLBURT, 2002, p. 84).

1 Neue Grafik é um dos nomes para o Swiss Style, além de ser a publicacdo que ajudou a disseminar a
estética construtivista do design Suico, entre os anos de 1958 e 1965, e trazia os conceitos de um design
limpo e ordenado com suas formas geométricas e limpeza visual, amparada por um grid bem definido
sobre o qual eram utilizadas, usualmente, familias tipograficas sem serifa.
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Na elaboracao desse processo da criacao de diagramas mais equilibra-
dos e proporcionais em funcdo e forma, busca-se a maxima eficiéncia comu-
nicacional dos elementos visuais que irdo compor a pagina. Sua coeréncia na
disposicdo desses elementos é o que fard sentido e, dessa forma, proporcionar
equilibrio entre os elementos que irdo fazer parte do projeto, cabendo ao de-
signer solucionar questdes funcionais do layout e sua diagramacao. Essas solu-
¢oes, como citado por Hurlburt (2002), sdo equilibradas em questao de simetria
e assimetria, na construcao dos grids que norteardo a diagramacao, que dard o
ritmo a mensagem.

O equilibrio é o elemento-chave do sucesso de um design, tanto simé-
trico quanto assimétrico. No estilo simétrico, é facil entender o equi-
librio formal de um layout — com o centro da pagina servindo de ful-
cro e a area dividida uniformemente dos dois lados, é relativamente
simples criar. Ja no design assimétrico as multiplas opgoes e tensdes
provocadas pela inexisténcia de um centro definido requerem consi-
deravel habilidade. (HURLBURT, 2002, p. 62).

Esse equilibrio que o designer busca na organizacdo da pagina é o que

confere ritmo e harmonia ao layout, fazendo com que a pagina esteja em con-
formidade com o formato do papel que esta recebendo a impressao.

Todos esses detalhes sdo pensados para a montagem e impressao do
miolo do livro, até mesmo a utilizacdo de papéis especiais intercalando cader-
nos, sao pensados e analisados durante as etapas de planejamento, mas outro
elemento de extrema importancia é a capa, é ela que recebe toda a atencdo do
leitor, desatento em notar os diferenciados itens na impressao do livro



“Um lwro bem umpresso, bem diagramado, bem ilustrado,

Jdcil de manusear;, ¢ uma introdugdo ideal para a leitura™.
José Mindlin




OLHEM PARA
MIM:
AS CAPAS

constituicdo da capa é feita para proteger as paginas internas de

uma publicacdo, o miolo, geralmente feito com um papel mais

fino. Dessa forma, se apropriam da funcdo bdsica das embala-
gens que é protecao e apresentacdo do contelddo para seu publico/leitor (AM-
BROSE, 2009F).

Na Antiguidade, com a organizacao dos cédices em folhas sequenciais,
estas recebiam uma placa de madeira, cuja funcao era proteger as folhas e man-
té-las esticadas, além de identificar seu contedido. Com o passar do tempo, as
capas de madeira foram sendo substituidas por capas de marfim decoradas e
adornadas, passando os cédices a serem tratados como objeto de decoracao,
sendo mais apreciado pela beleza estética do que por seu conteldo interno.
Na Idade Média, as capas deixaram de ser t3o exploradas, tornando-se mais
simples, ostentando maior valor estético ao seu interior, com as transcricoes
manuscritas dos monges iluministas.

Atualmente, é importante ressaltar que as capas se tornaram uma fer-
ramenta visual capaz de representar graficamente elementos simbélicos que
comunicam ao leitor e convidam para a leitura daquele texto sugerindo narra-
tivas e ambientacoes que fazem despertar o desejo de se folhear aquele titulo,
interagindo com o universo oferecido pelo autor.

Pode-se dizer de um livro que a capa representa o “rosto” com que se
oferece ao mundo. Tal como acontece entre as pessoas, é através da
capa (ou face) que dispara a primeira impressao de simpatia, ou ndo,
por aquilo que depois vamos encontrar nas paginas internas. Quantas
vezes ndo abrimos uma obra justamente porque a capa nos seduz e
convida para além dela? (PAIXAO, 2008, Orelha. In: POWERS, 2008)

As capas, sejam elas ilustradas, desenhadas, ou mesmo com imagens
fotograficas, disputam lugar nas prateleiras com outras constituidas por com-
posicoes tipograficas. Moema Cavalcanti, designer de capas de livros, comenta
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que essas referéncias sao, principalmente vindas da Europa - Inglaterra e Ale-
manha — com capas mais simples preocupadas com o conteldo e sua organi-
zacao, enquanto os Estados Unidos se valem de recursos visuais para atrair os
leitores, com imagens e ilustracoes mais agressivas (CAVALCANTI, 2005).

3.1 Elementos estruturais da capa de um livro

AraUjo (2000) define capa como a parte extratextual que envolve o li-
vro, seja esta encadernada (revestimento duro), seja brochada (revestimento
flexivel). Acostumou-se a tratar por “capa” somente a primeira capa do livro, a
sua parte frontal, porém sua estrutura é mais complexa, conforme se detalha
a sequir:

e primeira capa (parte externa, geralmente destinada a impressao
das informacoes e grafismos — ilustracoes, fotografias, etc.);

» segunda capa (verso da primeira capa, geralmente nao é utilizada);

* terceira capa (verso da quarta capa, também nao utilizada para im-
pressao);

e quarta capa (ou contracapa, parte oposta da capa, que pode ou nao
ter informacoes impressas);

o primeira orelha (dobra da primeira capa);
» segunda orelha (dobra da quarta capa);

* lombada (lateral do livro, parte visivel quando o livro esta posicio-
nado em estantes); e

e sobrecapa (cobertura opcional ao livro, normalmente promocional
ou com apelo estético) (Figura 34).

QUARTA CAPA
OU CONTRACAPA CAPA

SOBRECAPA 8

SEGUNDA CAPA TERCEIRA CAPA

SEGUNMDA ORELHA | PRIMEIRA ORELHA
LOMBADA

Figura 34: Estrutura da capa de um livro. Fonte do autor.
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As capas, juntamente com a quarta capa e a lombada, formam um atra-
tivo espaco visual, podendo ser extremamente impactante quando explorado
pelo artista grafico de maneira criativa, produzindo um efeito visual diferencia-
do para a publicacdo, em alguns casos a utilizacdo das orelhas faz parte dessa
composicao grafica (Figura 35).

A CORUJA DE MINERVA
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Figura 35: Capa de Mdrcia Mattos para o livro “A Coruja de Minerva” (2010), de Nelson Sanjad’.
Exemplo de uma capa com os elementos integrados visualmente. Fonte: Portfolio on-line da de-
signer. Disponivel em <http.//marcia-mattos.blogspot.com.br> Acessado em: 20/9/2012.

No entanto, o elemento de maior visibilidade e atencdo, certamente é
a primeira capa, a qual estd diretamente exposta nas prateleiras das livrarias,
servindo como identificador da obra. Nela existe uma quantidade de elementos
obrigatérios e limitados — Nome do Autor, Titulo da Obra e Editora — e disputam
lugar de destaque com as ilustracoes ou imagens, mesmo considerando-se as
capas puramente tipograficas esses elementos estao presentes.

Segunda e terceira capas

Ao abrir a capa de um livro, vemos o lado interno da primeira ou quarta
capas e temos seu verso, a segunda e a terceira capa respectivamente. Em li-
vros encadernados normalmente nao sdo vistas, por serem cobertas pelas guar-
das, em brochuras, nas quais a encadernacao é feita aplicando a capa sobre o
miolo diretamente, a segunda e a terceira capa podem ser utilizadas de forma
criativa, como cita Lupton (2011) ao compara-las com uma roupa intima do livro,
podendo ser ousada, assim como as guardas.

" SANJAD, Nelson. A Coruja de Minerva: o Museu Paraense entre o Império e a Republica, 1866-1907. 1.
ed. Brasilia: Instituto Brasileiro de Museus; Belém: Museu Paraense Emilio Goeldi; Rio de Janeiro: Funda-
¢do Oswaldo Cruz, 2010. v. 1



73 Capitulo 3 - Olhem para mam: as capas

E possivel em alguns titulos utilizar a sequnda e a terceira capa como
tela parainserir elementos de design que sejam relacionados ao texto, ou mes-
mo ilustracoes complementares ao enredo apresentado, fortalecendo a unida-
de entre a capa e seu conteldo.
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Figura 36: Segunda capa do livro “Vozes da Cidade” (2011), de Fred Gées, Editora Senac. Projeto
grdfico LESTE (http;//www.leste.me/VOZES-DA-CIDADE). Fonte: LESTE.

Quarta capa

E um elemento importante, mas geralmente nao recebe uma atencao
diferenciada. Possui finalidade basica de complementar as informacgdes conti-
das na primeira capa. Por ndo ser tao visivel — é o verso do livro fechado, sua
contracapa —, pode conter um texto mais longo, como um resumo da obra, ou
mesmo uma apresentacdo do autor ou da colecao a qual o titulo pertence, ou,
ainda, depoimentos de outros autores ou editores sobre a obra e/ou autor.

Conforme a Lei do Livro, instituida em 2003, é obrigatoéria a insercao de
um codigo identificador de publicacdo, o ISBN - International Standard Book
Number - do livro.

Lei n® 10.753, de 30 de outubro de 2003: “Institui a Politica Nacional
do Livro”.

Capitulo Il - “Da Editoracao, Distribuicdo e Comercializacdo do Livro”

Art. 6° - Na editoracdo do livro, é obrigatéria a adocdo do NUmero
Internacional Padronizado, bem como a ficha de catalogacdo para pu-
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blicacao.
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Figura 37: Exemplo de uma quarta capa. Fonte: “Paranormal uncensored: a raw look at Louisiana
ghost hunting” (2008), de Brad Duplechien. Disponivel em: <http.//www.laspirits.com>. Acessado
em: 12/4/2013.

Além do ISBN, o cédigo de barras é um elemento obrigatério para iden-
tificacdo e catalogacao dos livros e outras publicacoes.

Orelhas

Sao as extensoes da primeira e da quarta capa do livro, suas dimensoes
podem variar dependendo do projeto grafico.

Como exemplifica Moema Cavalcanti (NOGU, 2005) sobre a capa para o
livro “Os Sentidos da Paixao” (1987), que foi desenvolvida com uma orelha nas
mesmas dimensoes da capa, a primeira orelha é utilizada como suporte para o
efeito proporcionado pelo corte na capa, em branco vazada e a orelha maior,
em vermelho, dando a sensacdo de punhaladas. E justifica que “as histérias do
livro sdo sobre paixao e colocar um coracdo, além de cliché, nao seria tdo ver-
dadeiro. O sentimento mexe com o corpo inteiro, te rasga por dentro”. Dessa
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forma, a orelha passa de elemento complementar a suporte principal para o
efeito esperado na capa.
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Figura 38: Capa de “Os Sentidos da Paixdo” (1987), organizacdo de Adauto Novaes para a Compa-
nhia das Letras, Capa Moema Cavalcanti. Fonte: Companhia das Letras (http.//www.companhia-
dasletras.com.br/detalhe.php?codigo=10044).

Outra solucdo interessante é o fato de Arnaldo Antunes, em seu livro
“Tudos” (1990), utilizar parte da primeira orelha com um picote (serrilha), que
se destaca do corpo do livro podendo ser utilizado como marcador de paginas

(Figura 38).

Figura 39: Capa do livro “Tudos” (1990), de Arnaldo Antunes: capa e orelha/marca-pdgina (desta-
cada), capa e projeto grdfico de Arnaldo Antunes e Zaba Moreau. Fonte do Autor.
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Visto isso, percebe-se que normalmente as orelhas sdo utilizadas como
forma de apresentacdo de informacoes bibliograficas do autor ou mesmo da
editora do livro e, muitas vezes, com o texto se iniciando na primeira orelha e
terminando na segunda orelha, criando um fluxo por toda a extensdo da capa.
A criatividade e a inovacdo do projeto grafico, quando bem trabalhadas, cau-
sam sensacdes ou experiéncias novas ao leitor, inclusive como ferramenta de
interacao.

Lombada

Outro elemento de representatividade no livro é a lombada, drea que
ganha visibilidade para a localizacdo dos livros quando posicionados na vertical,
em estantes. Nessa situacdo é que o leitor busca por determinado titulo, saben-
do que na lombada estdo contidas as informacoes minimas de identificacdo da
obra, assim como na capa.

Houaiss (1967b, p. 47) e Araudjo (2000, p. 472) classificam a disposicao
dos textos das lombadas conforme sua orientacdo ao longo de sua extensao,
sendo a direcdo dos textos “a francesa (...), que se leem de baixo para cima”,
ou “ainglesa (3 norte-americana), que se leem de cima para baixo”, e em livros
mais volumosos, ou seja, com um maior nimero de paginas, os textos podem
aparecem na horizontal (Figura 40).
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Figura 40: Exemplos de livros com as vdrias disposi¢ées de lombadas. Fonte do autor.
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Sobrecapa

Segundo Araujo (1986), sua origem é em torno da década de 1830 como
uma “folha solta que envolve ou protege (sobretudo em livros encadernados)
acapa”.
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Figura 41: Sobrecapa do livro “Arte Brasileira: Arte Moderna e Contempordnea” (Projeto académi-
co). Projeto grdfico de Nathalia Cury (http://cargocollective.com/nathaliacury_selecionados)

Com as experimentacoes de design, alguns formatos foram apresenta-
dos como forma de sobrecapa, o mais comum é ainda a folha que se sobrepoe
a capa, mas alguns designers podem apresentar solucdes inovadoras como um
envelope que embala o livro ou mesmo coloca-lo em uma caixa, que pode ser
em forma de gaveta, deslizando o livro para fora, ou possuir uma tampa que se
abre para visualizar o livro. Diferenciada, também utilizada é a caixa, que real-
mente embala o livro protegendo sua capa, que na maioria das vezes é repro-
duzida integralmente na sobrecapa (folha ou caixa).

Alguns se apresentam inusitados, como no livro “Me Dé um Conselho”
(2012), de Daniel Motta. O livro é derivado de uma intervencao do autor no cen-
tro da cidade de Sao Paulo, onde colocou uma urna para que fossem inseridos
conselhos aleatérios de quem passasse pela rua. Quando o projeto foi transfor-
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mado em livro, pensou-se na sobrecapa que se transforma em uma réplica da
urna utilizada na intervencao (Figura 42).

Figura 42: Livro “Me Dé um Conselho” (2012), de Daniel Motta, editora Altamira Editorial. Dispo-
nivel em <http.//www.movimento.com.br/blog/me-de-um-conselho/>. Acessado em janeiro de
2013.

Outra forma bastante utilizada como material publicitario é a cinta, com
cerca de um terco da altura da capa, envolve o livro contendo algum tipo de
informacdo que necessita de destaque, como um prémio recebido pelo autor
ou mesmo um numero elevado de exemplares vendidos. Algumas vezes pode
apresentar apliques ou elementos que saltem a capa, concedendo um diferen-
cial tridimensional interessante.

A cinta possui uma desvantagem perante as outras formas de sobre-
capa, seu descarte facil, principalmente por rasgar com extrema facilidade no
manuseio, dificulta seu uso em alguns casos.
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Figura 43: Livro “Panelinha [ Receitas que funcionam” (2000), de Rita Lobo, Editora: Senac SGo
Paulo. Fonte: Adaptacdo de Editora Senac (http.//www.editorasenacsp.com.br)
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3.2 Elementos Compositivos da capa

Isolando-se a capa do conjunto do livro, percebe-se que nela estao con-
tidos elementos oriundos de um planejamento diferenciado, mesmo fazendo
parte do mesmo projeto gréafico e participando da mesma linguagem e comu-
nicando a um publico especifico. A composicdo das capas se dd de maneira a
tornar o contetdo explicito para despertar o interesse do leitor, no entanto,
sem mostrar como se da a narrativa.

Elas sdo elaboradas para exprimir de maneira Unica as sensacoes que
o texto interno ird transmitir. Proporcionam uma dose exata de como sera o
decorrer daquele titulo e suas interpretacoes posteriores. E nesse conjunto de
elementos as formas graficas devem ser pensadas para que ndo distorcam a re-
lacdo entre o enredo e as imagens, cuidando para nao criar expectativas falsas
nos leitores.

Figura 44: “Ali Smith’s Supersonic 70s” (2005), de Ali Smith, Designer: Katie Gibb, Art director: Jim
Stoddart & John Hamilton, Typeface: FGroove. Fonte: The Book Cover Archive (http;//bookcove-
rarchive.com)

Tipografia, cores, formas, imagens, ilustracdes, acabamento fazem par-
te do universo de recursos que o designer possui para elaborar uma capa, assim
podendo ousar quando necessario ou ser o mais simples e direto possivel.
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3.2.1 Tipografia

Considerando a ponte visual que constitui com o leitor e sua represen-
tacdo simbdlica do todo, a tipografia exerce um papel de destaque na elabo-
racdo das capas. Edna Lima cita que era frequente, nas primeiras décadas do
século XX, os capistas desenharem tipos, tornando esse ato inerente ao design
editorial. E mais adiante, a autora retoma com a afirmacao que tipografia ndo
é somente o desenhar das letras, mas sim sua organizacao espacial no espaco
grafico aplicado (LIMA apud PERROTTA, 2005).

“Essencialmente, a capa do livro consiste na protecao do volume e na
identificacdo do conteldo”; essa afirmacdo de Goebel Weyne (apud, FERLAU-
TO, 2002) mostra a importancia da tipografia no projeto de uma capa de livro,
indo ao encontro com o que Perrotta (2005) diz nas primeiras paginas de Tipos
e Grafias:

Os tipos sdo meios de comunicacdo. Transmitem, através dos séculos,
ideias geradas pelas mais diversas areas do saber.

As grafias sdo meios de expressdo. Sdo representacoes e interpreta-
¢oes. Transmitem intensdo, opinido, personalidade.

Tipografia é comunicacdo e expressdo. Indissocidvel. (PERROTTA,
2005, paginas iniciais ndo numeradas)

Assim como no projeto grafico do miolo do livro, que necessita ser pen-
sado e analisado para que possa ter legibilidade de conteldo e ser agradavel ao
leitor, a capa requer o mesmo trabalho, sendo maior, pois se atribui a ela a carga
de expectativa em apresentar as narrativas e seduzir, convidando a folhear o
livro.

Figura 45: Capas tipogrdficas. “No Country For Old Men” (1999), de Cormac McCarthy, designer:
David Pearson, e “Man Alone With Himself” (1999), de Friedrich Nietzsche, designer: Phil Baines.
Fonte: The Book Cover Archive (http.//bookcoverarchive.com)
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A construcdo das informacoes textuais ocorrem de maneiras diversas,
porém, a legibilidade é um fator preponderante nas capas (Figura 45) pois, se
faz necessario comunicar o que é aquele volume apresentado. A forma como
se apresenta é uma das etapas que o designer determina durante o projeto
grafico.

3.2.2 Imagens: llustracao ou fotografia?

As capas ilustradas surgiram, segundo Powers (2008), associadas aos
livros infantis, por volta da década de 1820, nos chamados chapbooks (livros
comercializados por vendedores ambulantes, os Chapmen, no século XVI, na
Europa). Eram folhas dobradas em doze ou dezesseis partes e possuiam, além
das informacoes do titulo do livro e da editora, uma ilustracdo em xilogravura
com bordas decoradas. Mais tarde a indUstria editorial passou a adotar tal pro-
cedimento para os demais livros.

Na década de 1860, iniciou-se a pratica de colar fotografias ou gravuras
nas capas dos livros para decora-los. Com o crescente avanco dos métodos de
impressdo durante o século XIX, a utilizacdo de imagens nas capas dos livros
foi se aperfeicoando, principalmente através da utilizacdo da litografia, mas,
com o passar do tempo, deixaram-se as ilustracoes apenas para livros infantis,
pois se dizia que as criancas liam melhor as imagens, e nos livros para adultos
estas depreciariam o conteldo, o que tornou a sua diagramacao estritamente
tipografica.

Figura 46: “The Annotated Uncle Tom’s Cabin” (2006), de Harriet Beecher Stowe. Designer: Chin
Yee Lai. Fonte: The Book Cover Archive (http://bookcoverarchive.com)
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No Brasil esse cendrio ndo era diferente, viam-se ilustracoes simples,
porém, a imagem do designer como participante ativo do projeto grafico dos
livros s6 aparece em meados do século XIX, ao se considerar a producao seria-
lizada. Hallewell (1985) e Cardoso (2002) afirmam que o design das capas de
livros surgiu, no Brasil, no inicio do século XX, quando Monteiro Lobato inicia as
atividades de sua editora, em 1919. Ambos concordam que

o livro ‘Urupés’ (1918) marcaria o inicio do design de capas no Brasil,
bem como um ponto de partida para a reconfiguracdo dos projetos de
livros de modo geral, incluindo maior atencdo a qualidade tipografica
e a diagramacdo do miolo (CARDQOSO, 2002, p. 164).
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Figura 47: “Urupés” (1918), de Monteiro Lobato, com capa ilustrada por Wasth Rodrigues. Fonte:
Cardoso (2005).

A evolucdo gréfica promovida pelas editoras nesse periodo promoveu o
abandono das capas “puramente tipograficas”, avancando para o que seria sua
caracteristica mais marcante nas décadas seguintes, capas ilustradas utilizando
tipografias como parte da construcao visual e ndo apenas com cardter informa-
tivo.

As capas ilustradas no Brasil surgiram como uma forma de incentivar o
consumo de livros, proporcionando um aumento significativo jad nas primeiras
décadas do século XX, refletindo posteriormente nas décadas de 1920 e 1930
com o surgimento de outras casas editoriais, em que a ilustracdo ganha um es-
paco mais significativo dentro do contexto grafico (Hallewell, 1985; Cardoso,
2005).

Esse fato é reforcado por Melo (2007) quando fala sobre a quase nula
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presenca de fotografias nas capas desse periodo, mesmo com a técnica sendo
amplamente difundida, o que traz a tona o cardter tradicionalista que o livro
possui e a ilustracdo se apresenta como uma transicao, bastante ousada por
sinal, que insere de forma definitiva a linguagem gréfica nas capas dos livros no
Brasil. A ilustracdo valoriza o titulo de modo a dar personalidade a obra, varios
artistas se dedicaram a criacdo de capas durante as primeiras décadas do século
XX, criando uma colecdo de obras que fazem o design editorial brasileiro pos-
suir lugar de destaque no mundo.

Cortez (1970) trata a capa como “o cartdo de visita de qualquer obra
escrita ou ilustrada”, sendo assim, o desenho de capas ilustradas ganhou di-
mensoes nas décadas de 1930 com Tomaz Santa Rosa, atuando na José Olym-
pio Editora, que trazia uma linguagem inovadora em seu trabalho. Mais tarde, a
Civilizacdo Brasileira, na figura de Eugénio Hirsch, também alterou os padroes
para a composicao das capas, se valendo de recursos graficos diversos para cho-
car, alterando o sentido das capas permanentemente.
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Figura 48: Capas de “Urupés” (1918), de Monteiro Lobato, ilustrada por Wasth Rodrigues; “Memé-
rias do Cdrcere” (1953), de Graciliano Ramos, com capa de Tomas Santa Rosa para a Livraria José
Olympio, e “O Macaco e a Esséncia” (1966), de Aldous Huxley, com capa de Eugénio Hirsch para a
Civilizagdo Brasileira. Fonte: Autor.

Apoés a década de 1960, as misturas de formas, técnicas e cores pas-
saram a orquestrar as composicoes das capas no pais. A fotografia comeca a
ganhar forca como elemento de expressdo para os livros, fato que ja ocorria
nas revistas desde o inicio do século XX, tornando o cenério editorial sem uma
padronizacao a partir de entdo, cabendo ao projeto editorial seguir tendéncias

ou mesmo estilos especificos de cada artista grafico.

As ilustracoes passaram a ser mais bem exploradas produzindo um con-
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texto diferenciado, com técnicas apuradas capazes de demonstrar o potencial
que os projetos graficos possuem.
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Figura 49: “The Secret Life Of Emily Dickinson” (2010), de Jerome Charyn, Designer: Gabriele
Wilson, Ilustrador: Silja Goetz. Fonte: The Book Cover Archive (http;//bookcoverarchive.com)
Tais mudancas abriram caminho para que a criacdo pudesse ganhar es-
paco e realmente produzir trabalhos de impacto, alguns mais agressivos que
outros, provocando o imagindrio do leitor ao visualizar a capa e instiga-lo de
maneira impar.

A fotografia colabora com essa acao, pois algumas vezes representa ce-
nas e acoes de maneira extremamente inusitadas. As imagens trazem um con-
texto mais explicito, o que torna sua interpretacdo direta, mas a criatividade
pode tornar sua compreensao subliminar, envolvendo o leitor e criando outras

conexoes para o livro.
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Figura 50: “Do Me” (2007), de Steve Almond. Designer: Sean Tejaratchi, Typeface: Torino. Fonte:
The Book Cover Archive (http;//bookcoverarchive.com)
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3.2.3 Cor

A cor é um elemento de composicao inerente ao ser humano, visto que
desde suas ilustracdes nas cavernas, o homem se valia de sementes e outros
materiais para desenhar e diferenciar elementos através das tonalidades ob-
tidas. Dessa forma, quando transportado para o universo grafico, vé-se a cor
como um dos aspectos necessarios para a funcdo atrativa das capas, principal-
mente nas prateleiras e livrarias.

A cor é “emocional”, faz referéncias as emocoes e sensacoes do mun-
do em nosso entorno, visto que vivemos em um “mundo cromdatico” (DONDIS,
1997), a cor possui representacoes de informacoes que corroboram com as ex-
periéncias pessoais de quem as V€, assim, o leitor pode se encantar com uma
capa, enquanto outro pode fazer associacoes que o afastem, por perceber o
contexto de maneira diferente. Ostrower (1991) explica tal situacao inserindo
as cores em relacionamentos que fardo com que as percep¢oes sejam levadas
em conta ndao somente pela cor isolada, mas pela combinacdo que provoca nas
cores em volta, ampliando a percepcao ou reduzindo seu contraste (Figura 51).

Figura 51: Percepg¢do das cores. Adaptado de Farina, 1990, p. 75.

Em uma capa de livro esse contexto é bastante pertinente, normalmen-
te o capista ird definir algumas cores através de suas representacoes isoladas
e, ao inclui-las em uma composicao, pode provocar um efeito ndo tdo agradavel
a0 seu puUblico leitor, tornando-a mais interessante e contrastante ou menos
atrativa. Segundo Farina (1990), como forma de comunicacao as cores sdo utili-
zadas como recursos para guiar o olhar do leitor através de mensagens e norte-
ar seu caminho de leitura. Dessa maneira, podemos trabalhar com as relacoes
transformando seus significados em um efeito secundario, amplificando os va-
lores comunicacionais que exercem.
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ANTHONY
BURGESS

A CLOCKWORK
ORANGE

Figura 52: "A Clockwork Orange” (1999), de Anthony Burgess. Designer: David Pelham, Typeface:
Eurostile. Fonte: The Book Cover Archive (http;//bookcoverarchive.com)

Atrelado ao momento da evolucado editorial no pais, as cores utilizadas
nas capas de livros, durante o inicio do século XX, utilizavam cores basicas, ge-
ralmente primdrias para a confeccdo das capas. Somente com os avancos dos
processos de producao é que foi possivel a combinacdo mais efetiva das cores,
que até entdo se transferiam ao suporte por meio de sobreposicdo das matri-
zes de impressao, diminuindo consideravelmente as variacoes possiveis. A par-
tir da década de 1970 é que se iniciou um melhor aproveitamento das cores nas
capas, inclusive com a utilizacdo de fotografias em sua composicao.

3.2.4 Acabamentos

Muitas vezes a construcao formal da capa se da de maneira simples e
direta, sem imagens ou tipografias extravagantes, aplicando nas capas recur-
sos interessantes, oriundos de acabamento grafico, tais como cortes, vernizes,
texturas, que podem ser aplicados para tornar o apelo visual Gnico e sedutor ao
leitor.

Relevos e impressoes especiais provocam uma atencao por parte do lei-
tor por ndo estar acostumado a esses elementos. Muitas vezes, apenas a esco-
lha adequada de materiais, sem grandes inovacoes, pode resolver questoes de
maneira bastante original e com um apelo visual extremamente belo. Assim sao
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as imagens abaixo (Figura 53) que oferecem recursos simples de acabamento.

Figura 53: “Secrets of Dungeon Mastery” (1988 ), Software Heaven, Inc. Fonte: http.//dmweb.
free.fr. “The Silver Palace Restaurant” (2005), de Mark Abey. Disponivel em <http.//great-book-
covers.front.lv/>. Acessado em: 23/4/2013.

Na primeira, “Secrets of Dungeon Mastery”, o livro é um guia explica-
tivo do enredo de um jogo de computadores com tema medieval, a represen-
tacdo em capa dura com o titulo gravado em relevo concede a capa um carater
antigo, remetendo visualmente a época da histéria. J4 em “The Silver Palace
Restaurant” a capa possui uma laminacdo fosca com um verniz local com brilho
sobre a imagem da manteiga derretida.

Outra forma interessante de acabamento utilizada em capas de livros é
o corte ou faca especial. Sdo orificios, formas ou mesmo um formato diferencia-
do que sdo aplicados por meio do corte de partes do papel (ou suporte) da capa.
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Figura 54: “Curiosity: How Science Became Interested in Everything” (2012), de Philip Ball.
Fonte: David Drummond Blog http.//daviddrummond.blogspot.com.br/2012/10/blog-post_19.
html#links

Assim, ao se observar a estrutura de um livro, ndo mais se pensa em fo-
lhas agrupadas em cadernos e costuradas para serem acondicionadas em uma
capa, mas temos um objeto vivo e capaz de oferecer possibilidades para todos
os seus elementos serem explorados criativamente, tornando a experiéncia

algo impar e pessoal ao leitor.

Sua interacdo com as capas se torna mais que apenas uma vitrine, pois
promove uma abertura ao texto que existe em seu interior, incentivando e
criando leituras e compreensoes mesmo antes que seja folheado.
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dado que a fungdo ‘estd em comunicar a sua existéncia e seu estilo’.
Victor Burton




“LENDO” CAPAS:
A INFORMACAO
COMO
PROCESSO DE
DESIGN

icente Di Grado produziu mais de 250 capas para o Clube do Livro

por um periodo que se estendeu do inicio da década de 1950 até

meados da década de 1970, quando se afastou da posicao de prin-
cipal capista da editora, apos esta ser adquirida pela Revista do Tribunais em
1973. O conjunto de sua obra representa uma grande fonte de elementos e re-
feréncias, em que uma andlise completa é algo que necessita de uma pesquisa
complexa sobre cada uma de suas capas e cada um de seus periodos.

Para a realizacdo desta pesquisa foi Feito um recorte na obra de Vicente
Di Grado que contempla sua producdo durante os anos de 1960 a 1969, o perio-
do possui relevancia histérica no design brasileiro e é também bastante expres-
sivo no segmento editorial, movimentado por mudancas visuais e compositivas
no objeto livro de maneira geral.

Durante a década de 1960, em que as capas de livros ganharam dimen-
soes proprias, sendo valorizadas no Brasil gracas as experiéncias de varios artis-
tas gréficos, entre eles, podemos citar Eugénio Hirsch nos seus trabalhos para
a Editora Civilizacdo Brasileira, que apresentavam solucoes diferenciadas para
a comunicacdo dos livros, atraindo os leitores/consumidores através do apelo
visual que as capas apresentavam. Assim, as capas do Clube do Livro desen-
volvidas durante esse periodo (Anexo I) serdo tratadas aqui de forma a serem
entendidas em suas estruturas formais, baseadas em principios do design da
informacao, utilizando ferramentas de analises graficas para elaborar um modo
analitico eficiente.

Em uma capa, a comunicacao do titulo e do conteldo torna o livro um
objeto advindo de um processo de design que Lébach (2001) denomina como
comunicacao estética, e no qual o designer assume o papel de emissor de uma
mensagem que devera ser entendida pelo receptor - o leitor, conforme esque-
ma a sequir (Figura 55):
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Figura 55: Processo de comunicag¢do estética do livro. Adaptado de Lébach, 2001, p. 157.

Assim, quando o artista grafico ou o designer desenvolve a capa para
um livro (estética do objeto), os valores estéticos sdo elaborados para que se
possam perceber as intengdes, as formas e os elementos contidos para que
exista uma mensagem aos seus usudrios e a torne atrativa (estética do valor), de
maneira a informar o contelddo e a narrativa que o espera ao manuseéa-lo, con-
siderando suas experiéncias e suas expectativas (estética aplicada) para com o
objeto (estética da informacao), direcionando para uma estética empirica que
“contribui com conhecimentos aplicaveis pelo designer industrial no processo
de design de acordo com as preferéncias do usuario” (leitor), oferecendo a ele
“valores estéticos” (Lobach, 2001).

Os aspectos de conteudo, linguagem e forma, independentemente do
meio escolhido, devem satisfazer requisitos estéticos, econémicos, ergondmi-
cos, além dos requisitos de contetdo, construindo o plano de fundo para a in-
terpenetracdo de conhecimentos oriundos das mais diversas frentes do saber.
Segundo Pettersson (2002), integrando conhecimentos das areas de linguagem
(gréfica, visual, verbal, semidtica, entre tantas), de arte e estética (como cine-
ma, fotografia, ilustracao, estética, etc.), da informacao (considerando seu pro-
cessamento e as ciéncias da informacao de maneira ampla), da comunicacao (e
as teorias da informacao, comunicacdo e tecnologia, além de preceitos de de-
sign e tecnologia instrucional, jornalismo, etc.) e de comportamento e cognicao
(considerando conceitos de Gestalt, didatica, ergonomia, entre outras).
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Todas essas frentes interagem com um macroambiente constituido pe-
las mudancas e caracteristicas econdmicas (de mercado e legislacoes) e as pro-
ducoes tecno-mididticas, responsaveis pela proliferacdo das informacoes nas
midias diversas (Figura 56).
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Fig-ura 56: Interdisciplinaridade do design da informagdo permeia cinco dreas de influéncia. Adab-
tado de Petterson (2002).

Visto isso, percebe-se que o design da informacao faz parte do proces-
so de comunicacdo bdasico, ou seja, estd diretamente envolvido na percepcao
e eliminacdo de ruidos capazes de interferir na mensagem. As capas de livros
adquirem aspectos informacionais que, segundo Dirsteler (2000), sequem os
principios do Design da Informacdo — Qual é? Para quem? E qual propésito? — e
definem algumas condicoes para se obter um processo de compreensao de sua
mensagem.

4.1 Design da Informacao

Tratar a informacao de maneira a tornar sua compreensao da realidade
clara, tendo por intérprete seu receptor, é o objetivo do design da informacao
e, conforme cita Bacelar (2003), ndo importa qual seu formato, o que importa
€ o seu conteldo e a compreensao que o receptor terd dela. Dessa forma, a
estética do objeto deve ser entendida como adequada ao seu usudrio, ou seja,
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o leitor deve reconhecer as formas e elementos que tornem as caracteristicas
visuais, qualidades oriundas da informacao apresentada.

O uso de imagens, simbolos, cores e palavras para comunicar ideias, in-
formacoes ilustradas ou expressar relacionamentos visualmente, torna a com-
preensao mais clara e atraente ao leitor/receptor, compilando as informacoes
e proporcionando uma aparéncia mais agradavel aos dados apresentados nas
mensagens. Quando vistas através das capas de Vicente Di Grado, provocam
efeitos emocionais, reforcando o processo de estética empirica no processo
de desenvolvimento do design das capas, fortalecendo esses relacionamentos.

Pettersson (2002) define os principios para estruturar uma mensagem,
através do design da informacao, como principios funcionais, importantes para
a exibicdo verbo-visual em qualquer meio - clareza, simplicidade, unidade de
seguranca, uma alta qualidade - e, quesitos como harmonia e proporcdo sao
considerados como principios estéticos.

A informacado deve ser compreendida para que possa existir e executar
seu papel basico de transmissor de uma mensagem. Seu conceito é ter sentido,
para tanto, é necessdrio que exista relacdo entre o que é apresentado e o que
é percebido - processado —, sendo compreendido e assimilado pelo receptor/
leitor.

Sob essa perspectiva, vé-se na informacao o efeito de uma conceitua-
cdo —de dados, saberes, histoérias, etc. — que acaba por resultar em um processo
de design, pois oferece possibilidades de solu¢does de questdes intrinsecas a
sua utilizacdo. As informacdes com as quais somos colocados em contato com a
proposta de receber e “filtrar”, para realmente fazer diferenca para a compre-
ensao, busca atrair a atencdo necessaria para transmitir o contetdo da mensa-
gem em questdo. Assim, vemos no repertoério pessoal uma ferramenta capaz
de oferecer o suporte para essa compreensdo, passando por experiéncias e co-
nhecimentos.

Dondis (2000) nos mostra que as partes construtivas — cor, textura, di-
mensao, etc. — s6 fazem sentido quando percebidas suas relacoes, criando um
conteudo possivel de significado, gerando a matéria-prima para que existam as
diversas manifestacoes visuais, nos mais diversos niveis de inteligéncia visual.
Semelhante ao que acontece com o alfabetismo verbal, o alfabetismo visual se
torna uma peca necessaria para o desenvolvimento intelectual do individuo.
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A “Tricotomia dos Signos”, de Charles William Morris (1970), no campo
do design, é essencial para andlises e interpretacoes, em que suas dimensoes
tratam a construcdo visual e semantica de maneira conjunta, representando
uma identificacdo de significados e interpretacdes capaz de promover as rela-
coes dos signos com a mensagem em Si.

Sao definidas como:

A) Dimensdo Sintatica: trata a relacdo do signo com outros signos, isto
é, 0 objeto (a mensagem) em si, da maneira como se apresenta e a for-
ma como sdo apresentados seus elementos e hierarquias visuais dando
significacdo;

B) Dimens3o Semantica: sdo asrelacoes entre os signos e seus objetos,
¢ a dimensao do préprio objeto e da coisa significada, onde se d3o as
relacdes entre os signos e a mensagem. E a significacdo do produto; e

C) Dimensao pragmatica: que trata das relacdes do signo com os inter-
pretantes — é racional — uma dimensao légica, sdo as leis funcionais de
utilidade do objeto, envolve sua descricao técnica, construtiva, padroes
ergondmicos, tecnoldgicos, e assim por diante. Promove a interpreta-
¢do da mensagem. Em sintese, revela o grau de sucesso do produto.

Entre esses pontos, vemos que a preocupacao com os principios esté-
ticos contidos no design da informacao sdao necessarios para se criar uma fami-
liaridade com os elementos existentes na mensagem. Suas impressoes resul-
tantes das percepcoes individuais fazem as relacoes sintaticas terem sentido,
criando um significado semantico para as funcoes do objeto.

Com as caracteristicas formais ja fundamentadas, as questdes funcio-
nais se resolvem de maneira racional, pragmatica. A identificacdo visual dos
signos promove a orientacdo associativa das relacoes intrinsecas de maneira a
formular construcoes semanticas capazes de atender, recorrendo ao repertério
do individuo, e compreender as relacoes e formas apresentadas.

Através das dimensodes semanticas propostas por Morris (1970), vé-se
uma relacdo entre a significacdo proposta por Pettersson (2002) em que sdo
necessarias para a compreensdo de maneira clara (pragmatica) as funcoes
apresentadas pelo objeto a fim de perceber sua harmonia e significacoes (se-
manticas) advindas das percepcoes estético-formais e das associacoes simboli-
cas inerentes ao repertério de cada individuo. Se as partes sdao coesas o todo é



95 Capitulo 4 - “Lendo” capas: a informagao como processo de design

percebido e compreendido, sendo que os elementos compositivos destacados.

O processo de comunicacao da informacao é satisfeito, visto que os ele-
mentos compreendidos produzem a relacdao adequada para o individuo analisar
e compreender a mensagem em suas formas e linguagens aplicadas sejam elas
visuais ou textuais, relacionando-se e compreendendo o seu conteudo.

4.2 Estrutura de analise grafico-visual

Avaliando o que Dondis (1997), Loébach (2001) e Petersson (2010) abor-
dam, percebe-se que a linguagem visual habilita o desenvolvimento da lingua-
gem verbal, através da interacdo do receptor com objetos, imagens e lingua-
gens gestuais. Assim, a estética da informacdo contém dados relacionados a
forma, conteddo, composicao e subjetividade, caracteristicas inerentes ao pro-
duto, ampliando-os através da analise de sua sintaxe visual, compreendendo
um projeto visual. Decompondo-o em elementos construtivos (Forma, escala,
direcdo, tom, cor e textura), entende-se o todo ao apresentar uma relacdo en-
tre os aspectos de construcao visual e a mensagem final, percebida pelo leitor
de forma subjetiva ou objetiva.

André Villas-Boas (2009) propoe que um layout ndo pode ser visto dis-
sociado de sua forma e seu conteldo. Definindo que a andlise grafica, assim
como a andlise critica, de projetos visuais deve considerar as solucdes adotadas
na organizacao de seu layout, ou seja:

(...) a pratica da analise critica de projetos de programacao visual no
que se refere as solu¢des adotadas na organizacdo de seus elementos
visuais — ou seja, no seu layout —, levando-se em conta suas variaveis
histdricas (ou seja, as situacoes de projeto — ainda que deduzidas). O
escopo desta andlise abarca desde o formato e as medidas da area
projetual e da mancha grafica até a prépria estrutura organizacio-
nal e a relacdo interna entre estes elementos (enquanto correlacdo
de forcas, no sentido gestaltiano). E passa pelo exame das especifi-
cacoes tipograficas, das composicoes cromaticas, dos componentes
ndo-textuais meramente organizatdrios ou decorativos (grafismos),
assim como por aqueles componentes ndo-textuais enunciadamente
informativos (fotos, ilustracdes etc.) e pelo tratamento dado a eles
(técnicas de ilustracdo ou de tratamento de fotos, cortes aplicados,
posicionamento com relacdo aos componentes textuais).

Esses elementos, apresentados como principios para um processo de
design baseado em informacdo — design da informacao —, satisfazem tanto as
relacoes estéticas e Funcionais quanto os direcionamentos da comunicacdo

estética, oriunda de um processo ordenado de constru¢cdo de um projeto de
design. As caracteristicas visuais e textuais contidas nos projetos devem tor-
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nar a compreensao mais facil e, simultaneamente, oferecer uma experiéncia
diferenciada, capaz de agradar ao leitor ao manusear o livro. Vale ressaltar que
qualquer andlise deve ser amparada por critérios objetivos e um direcionamen-
to prévio, sabendo-se: qual é?, para quem? e qual seu propésito?, retomando os
principios do Design da Informacao.

Villas-Boas (2010) também trata a questao da analise grafica como par-
te de um sistema de compreensao capaz de cobrir tanto os elementos compo-
sitivos resultantes da peca gréfica em si, como da observacao do contexto em
que a empresa — emissora da mensagem - e o cliente percebam seu direciona-
mento, alinhados para com seu publico-alvo.

4.2.1 Critérios metodologicos de analise

Amparado por esses preceitos e extraindo do acervo de Vicente Di
Grado o periodo dos anos 1960, estabeleceu-se um recorte com, aproximada-
mente, 120 capas a serem observadas e, destas, realizou-se uma divisdo em
grupos menores, separando-os por aproximacao dos elementos compositivos,
utilizando-se como ferramenta de andlise os conceitos dimensionais de Morris
(1970) observando:

1. a) Dimensao Sintatica: a descricdo do contelddo e da organizacdo
visual dos elementos de sua diagramacao, de sua aparéncia estéti-
co-formal - ponto, linha, forma, direcdo, tom, cor, textura, propor-
cdo, dimensdo e movimento — e de suas relacoes compositivas: da
disposicao das imagens, do titulo, e dos textos complementares; b)
Dimens3o Semantica: serd considerado o seu carater psicolégico,
expressivo, os simbolismos que remetem aos significados da ima-
gem e sua composicao com o titulo (quando existir); ¢) Dimensao
Pragmatica: a configuracdo geral da capa, seu suporte e qualida-
des graficas de tamanho, formato, gramatura, textura, acabamen-
to, cores, tipo de impressao, etc. Além de demais caracteristicas de
funcionalidade em termos ergonémicos, de legibilidade, de textos
e imagens; e

2. a compreensao visual, descrita por Villas-Boas (2010) no processo
de andlise, partindo de elementos técnico-formais (ou, simples-
mente, elementos técnicos) —aquilo que ndo se vé (ou tende aigno-
rar), mas que estd por trds da organizacao dos elementos estéticos
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— e os elementos estético-Formais (ou, simplesmente, elementos
estéticos) — que o leitor efetivamente vé no layout (imagens, letras,
cores, etc.). Organizando um caminho para se proceder, conforme o
quadro a seguir (Figura 57) demonstra:

Unidade
Harmonia

Principios projetuais nbese

Balanceamento

Elementos i
técnico-formais

Mancha grafica
Estrutura
Centramento
Eixo

Dispositivos de composigao

Antetitulos

Titulos

Subtitulos
Entretitulos

Massas de texto
Capitulares
Legendas

Olhos

Unidades recorrentes

Elementos ete.
estético-formais

Componentes textuais

Grafismos

Componentes nao textuais m’:ﬁif

Tipos ilustrativos

Grificos

Tabelas ilustradas
Infograficos

etc.

Componentes mistos

Figura 57: Quadro demonstrativo da divisdo de elementos de andlise grdfica. Fonte: Villas-Boas,
2010.

E possivel perceber as relacdes entre as duas diretrizes de analise, as
quais definem o escopo para a interpretacdo do objeto de estudo. Por um lado
se verifica as relacoes signo e significado, enquanto por outro as relacoes esté-
ticas e técnicas, perpassando pelos principios do design.

Tal andlise se da levando em conta um conjunto de fatores internos —
analise descritiva — e externos — andlise critica —, compreendendo o universo ao
qual as capas de Vicente Di Grado estavam inseridas e o direcionamento que a
Editora Clube do Livro tomava no periodo.

Entretanto, ao se analisar as capas em grupos, é possivel que detalhes
tenham sido deixados de lado, em virtude das particularidades, evidentes em
um volume tdo expressivo, mas que sao necessarias para se compreender o es-
pectro de atuacdo de Vicente Di Grado nesse periodo especifico.
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Dessa forma, a metodologia de leitura visual que separa os compo-
nentes, respeitando as diretrizes deste estudo, ordena sua compreensao. Este
instrumento se mostra eficaz para uma visualizacdo mais detalhada sobre o
universo de solucoes criadas por Vicente Di Grado para as capas, assim como
as caracteristicas presentes em suas técnicas artisticas, presentes em diversos
momentos.

Faz-se necessaria uma segmentacao, isolando-se algumas capas mais
expressivas dos grupos para que esta andlise seja bem mais formada e possa
representar os pontos comuns existentes entre os diversos titulos observados,
assim como o estilo pessoal marcante expresso pelo artista em sua obra.
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ompreendendo o método de andlise proposto, percebe-se a se-

melhanca entre as relacoes presentes nas dimensdes semanticas

—as quais buscam promover significados e compreensoes a men-
sagem - e nos aspectos graficos, tanto estéticos quanto técnicos, em que am-
bos se utilizam dos elementos compositivos para gerar significado e coeréncia
para a mensagem apresentada.

Uma analise dos elementos compositivos das capas aponta para uma
expressividade, criada por Di Grado, para proporcionar aos leitores as primeiras
impressoes sobre o contetdo do livro e corporificar as personagens e simbolos
aos quais o titulo se refere a partir da ilustracdo e montagem de suas capas.
Elas atendem ao principio de informar sucintamente o conteudo a ser lido, re-
tratando o foco da narrativa, caracterizando o trabalho de Di Grado como vigo-
roso, com uma variacao de estilos.

Em todas as capas, a mesma mao que desenha a figura desenha as le-
tras do titulo. E isso ndo gera monotonia, pois, como vimos, Di Grado
consegue criar um amplo leque de alternativas na relacdo entre figura
e texto (Melo, 2007, p. 91).
Vale ressaltar que o objeto deste estudo sdo as capas dos livros feitas
por Vicente Di Grado, ndo fazendo parte da analise aprofundada o miolo e sua
diagramacao, até mesmo por nao apresentarem variacoes significativas duran-

te todo o periodo selecionado como objeto deste estudo.

5.1 Analise descritiva das capas do Clube do Livro

Em uma linha geral, os livros da Editora Clube do Livro, desde sua funda-
c¢do em julho de 1943, seguiram a mesma estrutura formal até o final de 1976,
possuindo pequenas modificacdes em seu projeto grafico. Talvez a Gnica mu-
danca grafica dos signos apresentados foi a efetuada em julho de 1968, quando
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da comemoracdo dos 25 anos do Clube do Livro, em que se iniciou a utilizacdo
de um logotipo identificando a editora no lugar da identificacdo textual habi-
tual CLUBE DO LIVRO - SAO PAULO - BRASIL - ANO PUBLICACAO (Figura 58).

Figura 58: Detalhes de capas, respectivamente, de “A insidia” (junho/1968) de Joan Tenzate e “O
enfermeiro” (julho/1968) de Machado de Assis, mostrando a mudanca de identificacdo da edito-
ra. Fonte do autor.

As informacoes de local e ano de publicacdo foram colocadas na quarta
capa, que passaram a trazer também pequenas frases de apresentacao da obra,
muitas vezes extraidas das notas explicativas, e o icone do mapa do Brasil com
o poema de Castro Alves.

Estruturalmente, possuiam um Formato de 13 x 18 cm, garantindo um
bom aproveitamento de papel, barateando os custos de producao. Os livros
eram publicados mensalmente e possuiam um nimero médio de 160 paginas,
com pequenas variacoes — podendo um mesmo titulo ser dividido em volumes,
quando necessario, publicados em dois meses consecutivos. O miolo em papel
Bouffant'? impresso em uma cor, diagramado de maneira simples, sem ilustra-
¢oes—que sé foram introduzidas na década de 1970 - demonstrava a economia
das publicacoes, sempre focadas na colocacao de livros baratos para seu publi-
co.

Os miolos ndo possuiam elementos decorativos e eram diagramados
em uma coluna larga, com as dimensodes totais da mancha grafica interna como
margens. Transcrevia o texto de maneira narrativa, mas algumas vezes este era
interrompido com notas da prépria editora com algum comentdrio sobre ter-
mos usados no texto ou mesmo informacoes de cunho editorial. Ao final dos vo-
lumes, sempre aparecia a relacdo de todos os livros publicados pela editora, se-

2 Bouffant: Papel fabricado essencialmente com polpa quimico branqueada, nado colado, com alta carga
mineral (mais de 10%), bem encorpado e absorvente. Usado para impressao de livros, servicos tipogra-
ficos e copias mimeograficas, podendo ter ou ndo linhas d’dgua. E comercializado pela revenda e direta-
mente as gréficas e editoras, principalmente nos formatos 87 x 114cm, 66 x 96 cm, 76 x 112 cm, e 67 x 90
cm, de 63 a 110 g/m? (Associacdo Brasileira Técnica de Celulose e Papel - ABTCP, s/d).
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parados cronologicamente, além de ficha com informacdes para novos sécios.

Ja a estrutura das capas incluiam orelhas com dimensoes variadas, que
sdo utilizadas para divulgacdo dos titulos da editora, com pequenas sinopses ou
comentadrios a respeito do titulo citado ou ofertas especiais, inclusive de outras
editoras, nao possuindo simetria em suas proporcoes, tendo sido retiradas do
projeto grafico nos anos 1970. Eram impressas, em sua maioria, em duas cores,
normalmente o texto em preto e a ilustracdo em cor por processo tipografico,
gerando em alguns casos uma sobreposicao de elementos. Até meados da dé-
cada de 1960 utilizava papel opaco, sem acabamento, quando os livros passa-
ram a apresentar capas plastificadas.

A quarta capa era uma constante, apenas com uma pequena variacao
nas informacoes de distribuicdo, possuia apenas uma ilustracdo do mapa do
Brasil com um trecho do poema “Livro e a América”, de Castro Alves, inserido.
A lombada possuia uma estrela de cinco pontas na parte superior e pouco mais
abaixo havia o nome do autor e o nome da obra e a identificacdo da editora na
base. A estrela e o nome da obra eram coloridas com a cor principal da ilustra-
cdo da primeira capa, assim como elementos de destaque das orelhas (Figura
57).

W CaLORiEL
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Figura 59: Capa e orelhas de titulo do Clube do Livro, de fevereiro de 1962, desenvolvida por
Vicente Di Grado. E possivel perceber o padrdo visual da editora. Fonte do autor.
Ha pouca variacao de cores existente na obra de Vicente Di Grado para
a Editora Clube do Livro. Dessa forma, era empregada uma paleta cromatica
basica—amarelo, azul, vermelho, laranja, verde, marrom — e pequenas variagoes
de reticula, criando tons derivados - rosa, lilas, ocre, verde-claro, azul-escuro.
Em algumas poucas vezes, se vé a impressdao em mais de uma cor, mas ainda
assim sem gradientes ou misturas. Em uma grande porcao, podemos observar
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as capas em fundo branco com cores em areas “pinceladas” ou em partes do
titulo — letras ou palavras —, além de utilizar a ilustracao colorida com o titulo
em preto.

A composicao da maioria das capas privilegia o equilibrio assimétrico
com as ilustracoes e o texto, criando um dinamismo entre figura e fundo. A
sintaxe formal das capas, nos aspectos da visualidade e textualidade, indica o
trabalho de mapeamento e hierarquia das informacoes presentes e aplicadas,
representando de maneira simples o nome do autor e a editora em segundo
plano, deixando como elementos centrais a ilustracao e o titulo, tornando a
mensagem clara e objetiva, mas ao mesmo tempo expressiva e marcante. Atra-
vés dos tracos intensos e da sintese de formas na construcao das imagens, ndo
deixa de detalhar aspectos necessarios para sua compreensdo, em que é per-
ceptivel o dominio das linguagens pictéricas, do desenho de imagens e de letras
e dailustracdo presentes na grande quantidade de suas producoes, se valendo
de elementos capazes de comunicar de maneira subjetiva.

A tipografia caracteristica é composta por letras desenhadas, a maioria
sem serifas ou adornos, construida com linhas retas, em sua maioria fornecen-
do um estilo moderno com peso condensado (bold). As poucas capas que utili-
zam fontes serifadas também s3o desenhadas com suas extremidades exibindo
pequenas saliéncias. Poucas vezes se observa a utilizacdo de letras tipograficas,
estas ficaram mais comuns na década de 1970.

E utilizada a variacdo de kerning e ajustes nas entrelinhas e linhas de
base, construindo uma movimentacao espacial dos caracteres, intensificando
sua percepcao e significancia. Mesmo com variacoes no alinhamento do texto,
principalmente do titulo, a legibilidade n3o é afetada e a acuidade das capas é
levada em consideracao, pois se observam detalhes de sua composicao, como
planos de cenario e detalhes volumétricos nas ilustracoes.

Os tracos sao diversos, como é caracteristica do artista, mesclando téc-
nicas de ilustracao e pintura. Arelacdo entre ailustracdo e o fundo proporciona
profundidade a capa. O branco do papel com manchas coloridas constréi o fun-
do, algumas vezes com uma massa cromatica maior, chegando a cobrir comple-
tamente o papel.
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Partindo do recorte estabelecido, ou seja, as capas publicadas pelo Clu-
be do Livro durante os anos de 1960 a 1969, optou-se por segmenta-las, ini-
cialmente, por proximidade de aspectos estéticos, observando-se o conjunto
total e agrupando-as livremente. Apds essa segmentacao, as capas serao vistas
de modo a compreender sua composicao formal por caracteristicas isoladas,
acrescentando-se a percepc¢ao semantica.

Caracteristicas como a existéncia de figuras humanas em destaque ou
o posicionamento da ilustracao e seus planos de centramento serviram de re-
ferencial para essa segmentacdo (Figura 60). Dessa forma, pelas capas possu-
irem uma estrutura simples - titulo, ilustracdo e fundo - esta divisdo tornara
a compreensao da obra de Vicente Di Grado mais simples ao identificar carac-
teristicas compositivas recorrentes em uma quantidade de capas em grupos
predeterminados.

80%

70% 67%
60%
50%
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30% 25%
21%
9 18%

20% 14%
10% 5%

0%

Figura humanaem  Relagdo entre Profundidade  Divisdes graficas e Composigbes Estruturas
destaque ilustragdo e titulo espacial planos visuais tipograficas diferenciadas

destacadas

Figura 60: Grdfico de distribuicdo das caracteristicas existentes nas capas da amostra.”? Fonte:

Autor

Assim, as capas foram segmentadas da seguinte forma:

5.2.1 Figura humana em destaque

5.2.2 Relacao entre ilustracao e titulo

5.2.3 Profundidade espacial

5.2.4 Divisoes graficas e planos visuais

5.2.5 Composicoes tipograficas destacadas

5.2.6 Estruturas diferenciadas

'3 Da amostra de 120 capas, deve-se considerar que 6 nao foram localizadas, portanto, os daods sdo apro-
ximados.
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5.2.1 Figura humana em destaque

E o conjunto de capas de maior expressdo, considerando que aproxi-
madamente 70% das capas se utilizam desse recurso grafico para apresentar
sua narrativa. Neste conjunto de capas, em que a caracteristica marcante é a
presenca de uma ilustracdo humana ocupando grande parte da mancha grafi-
ca, predomina um alinhamento centralizado, porém, construindo composicoes
variadas.

Em algumas, casais sao ilustrados e as divisoes geométricas os sepa-
ram, demonstrando uma simetria na composicao ou firmando um ponto de
acdo, como um beijo ou o olhar, mas sempre com intensidade. Sempre é per-
cebido o sentimento descrito — amor, angustia, dor — criando uma atmosfera
propicia para o desenrolar da narrativa visual, amparada por cores e detalhes
nas ilustracoes que comandam o olhar do leitor. Em outras ilustracoes, em que
as personagens sao solitdrias, os sentimentos sdo expressos de maneira direta,
por suas expressoes e gestos, muitas vezes reforcados pelas cores utilizadas.

1
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Figura 61: Capa de “Pérto do Remanso” ,de Geraldina Marx (abril de 1960). O tridngulo represen-
ta o sentido de acdo da narrativa. Em vermelho as divisées grdficas. Fonte do autor.

A presenca de ilustracoes que ocupam grande parte da mancha torna
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o espaco do titulo menor, ou mesmo invadido pela imagem, conflitando em
relevancia, ora chamando a atencdo para as caracteristicas dailustracdo, ora fo-
cando o titulo da obra. O didlogo que ocorre entre os espacos em branco provo-
cam reflexdes entre a narrativa e os elementos constantes da composicao, até
mesmo sua sobreposicdo com o texto é um fator compositivo para interpretar
as capas.

Com uma predominancia do alinhamento centralizado da composicao,
fica clara a intencdo de destacar a ilustracao — além de sua proporcao e posi-
cionamento no conjunto. A predominancia do eixo central para as informacoes
delimita areas tomadas pela ilustracdo que forca a atencdo do leitor, notada-
mente por impactar por aspectos que remetem o olhar em busca do titulo, ob-
servando as sensac¢oes causadas pela combinacao textovisual da composicao.

Figura 62: Capa de “A Provinciana”, de Vicente Ragognetti (marco de 1962). Fonte do autor.

Em algumas capas o titulo faz parte da prépriailustracao, criando deta-
lhes visuais pertinentes. A tipografia mantém os tracos retos em sua maioria, a
leitura ndo sofre perdas e a capacidade de compreensao da mensagem nao fica
comprometida. As cores utilizadas, mesmo com a possibilidade de outros tons,
sdo direcionadas para o ocre e o alaranjado, representativos de sentimentos
diversos, assim como podemos observar na capa acima.
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O desequilibrio criado pelas variacdes no alinhamento do titulo é re-
constituido quando inserido no contexto da composicdo. A prépria construcao
textual é pensada de maneira a refletir o clima a ser experienciado, ao se con-
templar a capa, integrando a narrativa ao seu visual — linhas mais sébrias e orde-
nadas das imagens melhor definidas ou conflitos com os textos desalinhados.

5.2.2 Relagao entre ilustracgao e titulo

Quando a ilustracao é expressiva, sua atracdo visual constréi um dife-
rencial maior que a massa textual, suas dimensdes abrangem grande parte da
mancha grafica e acabam por constituir uma moldura para o titulo do livro, uma
construcao formal que contribui para reforcar esse apelo, fato de ela “cercar”
ou mesmo envolver o titulo, construindo uma tensao direcionada por parte do
leitor na capa observada.

Vé-se nesse conjunto de capas a organizacdo textual em funcdo da
expressao visual, sendo o titulo diagramado para estar contido na ilustracao,
chegando a sofrer variacoes em sua direcao de leitura — vertical ou horizontal
— para que possa ocupar somente o interior da imagem. Mudancas de alinha-
mento fazem com que as combinacdes de cores e elementos visuais possam
ser contrastantes a ponto de causarem estranhamentos em sua leitura, como
podemos observar no olho “de rubi” (“Os Rubis”, de J. M. Forman, de junho de
1964), por exemplo.

—_— e —
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Figura 63: “Os Rubis”, de J. M. Forman (junho de 1964). Fonte do autor.
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A significancia dos elementos é clara e possivel de acuidade, provocan-
do uma leitura Gnica e direta da hierarquia de informacao. Presa pelo contraste
figura e fundo, mesmo quando utiliza uma cor chapada ao fundo, os tracos sao
bem marcados, mas nem sempre definindo a figura por completo, mas com sua
continuidade preservada facilitando a acuidade e pregnancia.

O titulo muitas vezes ja é responsavel por atrair a atencao do leitor, mas
independentemente disso, algumas capas apresentam o titulo principal como
um bloco, atraindo o olhar, convidando para a leitura. O texto sempre legivel é
ampliado para prender o olhar, em geral posicionado em uma area de visuali-
zacao pertinente, seja por estar localizado em uma area de visualizacao impor-
tante, seja por criar um contraste marcante com a imagem. Pouco se percebe
de variacdo no alinhamento da tipografia, esta ja sofre uma distorcao direta em
suas quebras de linha, abruptas em alguns casos.

Figura 64: "A muralha da China”, de Franz Kafka (marco de 1968). Fonte do autor.

A ilustracdo, por vezes, se mostra entorno do texto, reforcando essa
percepcao de bloco em que a informacao deve ser compreendida de maneira
uniforme, conjunta - texto e imagem de complementam. Formam um equilibrio
compositivo capaz de manter, mesmo com um contraste marcante, a harmonia
e a hierarquia das informacoes. Fortalecem a divisdao do layout de maneira a
criar a atmosfera desejada para a obra, e sua narrativa visual proporciona essa
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unido de elementos. Notadamente, as cores sdo os elementos que proporcio-
nam esse contraste entre figura-fundo, gerando um ritmo visual capaz de nor-
tear o olhar do leitor pelos blocos aparentes. A carga expressiva contida nas
capas transfere para o leitor a sensacdo de participar diretamente da narrativa,
oferecendo um convite para a leitura.

5.2.3 Profundidade espacial

Os planos de composicdo sdo comuns em imagens fotograficas, mas ao
serem apresentados em ilustracoes causam um efeito de profundidade, dimen-
sao e contexto. Sao planos configurando angulos de visdao capazes de intensi-
ficar as percepcoes das capas, criando o ambiente transmissor das mensagens
da narrativa.

Assim, Vicente Di Grado apresenta solucbes eficientes na construcao
das ilustracoes permeando o fundo com a imagem principal e o titulo, criando
niveis de informacoes. A hierarquia visual é enriquecida com a perspectiva cria-
da nos planos, pois a profundidade criada exerce um carater de organizacao
para os elementos compositivos.

Figura 65: “Os encontros”, de Zuzu Ferreira (junho de 1965). Fonte do autor.
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Os titulos, normalmente em primeiro plano, ganham destaque com va-
riacoes de tamanho, direcdo de leitura - vertical, horizontal ou composto com a
imagem — e a ilustracdo construindo o ritmo das capas. Mesmo representacoes
de passagens sao observadas onde se colocam pontos de fuga e perspectivas,
contribuindo para o entendimento da mensagem apresentada.

5.2.4 Divisoes graficas e planos visuais

Os elementos graficos contidos neste grupo de capas formam divisoes
visiveis de ordem. Tanto a hierarquia visual dos textos quanto a sequéncia de
relevancia imagem-texto é apresentada de forma a construir uma composicao
diferenciada, solucionando as questoes de acuidade visual da capa como um
todo.

Figura 66: “A Feiticeira”, de Massimo D'Azeglio (novembro de 1961). Fonte do autor.

As percepcoes de dimensodes graficas, oriundas da Gestalt, estdo pre-
sentes de maneira marcantes e percebidas quanto a pregnancia formal atribu-
ida pelos elementos. Em sua maioria, existe uma harmonia compositiva, ofe-
recendo um caminho de leitura capaz de satisfazer aos preceitos do design de
informacao. As divisdes nao se limitam as zonas de visualiza¢do, mas também
sdo integrantes da escolha cromdtica que contribui para o equilibrio da capa
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como um todo. As divisdes promovidas pelas massas de texto e imagem for-
mam uma malha construtiva coerente e contrastante com os espacos em bran-
co da capa.

Figura 67: "A rainha sem nome”, de J. E. Harzenbuch (marco de 1964). Fonte do autor.

Percebe-se a divisao grafica nas capas, e a geometrizacao dos espacos
compositivos formam grids, que direcionam o olhar e a compreensao do leitor.
O modo de organizar as informacodes sdao fun¢des basicas para a pagina impres-
sa, construindo uma hierarquia basica.

5.2.5 Composicoes tipograficas destacadas

As tipografias desenhadas por Di Grado representam o seu dominio das
técnicas de ilustracdao e desenho, com tracos simples, capazes de elaborar os
titulos de maneira a carrega-los de expressao. Muitas vezes com modificacoes
no alinhamento de base ou mesmo na variacdo de cores entre as palavras — ou
letras —, representam a facilidade comunicativa e a constante preocupacao em
desenvolver layouts diferenciados para cada capa. Este é, provavelmente, um
dos maiores grupos de andlise, considerando o dinamismo presente nos titulos
e sua pouca variacao, quase como um alfabeto pessoal, desenvolvido para a
editora, tdo comum no meio editorial jornalistico.
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Fontes serifadas também fazem parte do repertério de Vicente Di Gra-
do; uma proposta de tipografia com serifas é utilizada ocasionalmente nas ca-
pas, mantendo semelhancas visuais entre si. Com as hastes das letras possuindo
uma pequena variacao de espessura, sdo tipografias elegantes e que expressam
certo estilo, visto que sdo aplicadas em titulos referentes ao universo feminino.

A construcao visual ganha representatividade com a utilizacdo dos ti-
tulos em grandes proporcoes, alterando ou reduzindo a relevancia das ilustra-
coes. A disposicao dos titulos tomando toda a extensao grafica da capa movi-
menta a leitura visual, criando um sentido préprio para o percurso dos olhos. As
quebras - de silabas ou palavras —, contribuem para esse caminho de leitura e
compreensao, no qual as outras informacoes textuais sdo apenas informativas.

As imagens sofrem interferéncia direta, pois sdo praticamente compri-
midas pelo titulo, além de fazerem parte intrinseca do proprio titulo enquanto
elemento gréfico, interagindo, apoiando ou mesmo criando uma conotacdo de
sensacoes pessoais. Vé-se no caso da capa de “Adolescéncia” (1964), de Maximo
Gorki, na qual a ilustracdo representa todo um peso carregado pela vida, consi-
derando que as palavras estdo localizadas nas costas da personagem.
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Figura 68: “Adolescéncia”, de Mdximo Gorki (maio de 1964). Fonte do autor.

Interessantes as construcoes formais que a massa de texto adota em
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relacdo as pequenas ilustracoes. A composicdo é trabalhada para que o texto
sufoque a ilustracdo, causando ao leitor uma sensacdo de angustia ou incer-
teza. Os alinhamentos sdo centralizados quando ndo possuem diagonais bem
marcadas, pesando o olhar sobre a ilustracao, que, mesmo em proporcoes re-
duzidas, ganha sua importancia no contexto.

Outra caracteristica utilizada nos textos é a mudanca da linha de base
da tipografia, que por si sé, causa desequilibrio ao olhar, mas quando apresen-
tada em conjunto com as ilustracoes ambas oferecem uma composicao visual
e grafica que devolve o equilibrio ao layout. Ao mesmo tempo em que podem
transmitir sensacoes de assombro, representam a alegria e o dinamismo apoia-
dos em cores e uma diagramacao coesa. O ritmo criado pelas letras através da
composicao com as ilustracoes organiza o pensar do leitor quando tenta obter
significados sobre o que vé.

Alguns experimentos que utilizam a tipografia de maneira diferenciada
também sdo percebidos no trabalho de Di Grado, principalmente quando ha
misturas de familias tipograficas. Varias formas diferenciadas criam uma diver-
tida mescla de elementos que fazem a informacao textual - o titulo —ganhar es-
paco na composicdo. Outra caracteristica é a ilustracdo centralizada e as cores
que compoem um plano de fundo mesclado com o branco do papel.

MACHADO DE AS§IS
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Figura 69: “O Medalhdo”, de Machado de Assis (julho de 1965). Fonte do autor.
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Ha outras variacoes de tipografias desenhadas por Di Grado, algumas
com serifas, outras com serifa slab (grossas e quadradas). Outras capas em que
ocorrem misturas de familias, criando contrastes interessantes. Mas o que ele
demonstra é o real conhecimento no trabalho com os tipos de maneira a tor-
na-los elementos visuais ativos dentro da composicao das capas. Provocando e
atraindo o olhar para pontos de atencdo primordiais para o entendimento da
mensagem narrativa do livro.

5.2.6 Estruturas diferenciadas

Caracteristicas peculiares, assim sao algumas das capas que podem ser
classificadas como “Unicas”. Percebe-se o estilo de Di Grado nos tracos e de-
limitacOoes espaciais, mas sem que se constituam grupos de aspectos que as
integram aos grupos anteriores.

Figura 70: "O espido”, de P. E. Oppenheim (junho de 1960). Fonte do autor.

As divisbes geométricas Fazem com que haja uma ordem nas composi-
¢oOes, responsdveis pela hierarquia, guiando o leitor, com a atencdo em pontos
predeterminados, ordenando a relevancia dos blocos textuais.

A construcdo do layout e dos grids compositivos destas capas fogem
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da estrutura de traco, muitas vezes por meio de técnicas diferenciadas ou da
utilizacdo de materiais diversos, mas sempre vista com solucdes estéticas inte-
ressantes.

MARIO
GRACIOTTI

y , dos MILAGRES

EDITORA CLUBE DO LIVRO

Figura 71: “O Corddo dos Milagres”, Mdrio Gracioti (1966). Fonte do Autor.

Dessa forma, as imagens criadas por Vicente Di Grado para as capas do
Clube do Livro se valem de critérios capazes de ordenar as informacodes textuais
em elementos estéticos, compreendidos e percebidos como formas de comu-
nicacao, para que o leitor as interprete de maneira confortavel, se valendo do
repertério artistico das capas e ampliando seu leque de compreensao pessoal.



“0 objeto lwro na pratelerra de uma livraria oferece ao leitor

potencial uma série de informagoes que o conduzirdo, ou ndo,

ao cerne do objeto, o lexto do autor.”




CONCLUSAO

andlise das capas em grupos de semelhanca demonstra que,

além da diversidade de técnicas e estilos artisticos, o volume de

producdo define Vicente Di Grado como um designer que pas-
seia com habilidade entre os projetos visuais. Historicamente, os artistas plasti-
cos nacionais tém o habito de transitar pelo universo do design editorial como
ilustradores e capistas.

A Editora Clube do Livro foi uma importante empresa para o desen-
volvimento da construcao literaria nacional entre as décadas de 1940 e 1970,
periodo de atuacao mais intenso, em grande parte por sua contribuicdo desta
editora para o acesso de livros baratos e acessiveis, condizentes com a realida-
de da época.

Ela foi uma editora diferenciada, mas sem provocar grandes mudancas
no setor, o mesmo pode-se dizer de Di Grado, que, em seu estio, trouxe con-
tribuicoes quanto a utilizacdo de técnicas das artes plasticas, em detrimento
da falta de recursos para producdo, associadas aos principios do design, mas
podemos inferir que sua producdo no conjunto das capas analisadas ndo criou
um cendrio novo, e, sim, estabeleceu sua marca como importante designer no
segmento editorial, com caracteristicas muito produtivas comprovadas pelo vo-
lume de capas desenvolvidas no periodo. Outros artistas, talvez mais represen-
tativos, possuiam um volume menor e um tempo de pesquisa e dedicacdo mais
longo, visto que os livros do Clube do Livro eram mensais, o que acarretava uma
rotina acelerada na criacao das capas.

A informacdo é um quesito nunca esquecido pelo artista, sempre pre-
zando a comunicacao direta. Di Grado demonstra facilidade em expressar as
narrativas dos titulos em ilustracoes concisas e sintéticas, se valendo de apelo
expressivo para atrair a atencao do leitor. As capas aqui apresentadas nos reve-
lam combinacoes variadas de leituras e agrupamentos, através das cores, estilo
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de traco dailustracao, assunto, etc.

Dessa forma, conclui-se que a informacdo é o componente principal
para uma comunicacao efetiva, sendo esta visual ou textual. O design da infor-
macao preza pela melhor forma de expressar essa informacao, direcionando o
leitor para uma hierarquia de elementos que irdo formar a compreensao, am-
parada por um repertério imagético do designer, mas, ao mesmo tempo, bus-
cando suporte no repertorio pessoal de cada leitor para que haja uma boa com-
preensdo. Os elementos estéticos servem de suporte para essa compreensao,
mas o contexto em que estdo incluidos é que oferece significancia. Tratando-se
de livros, mais especificamente de capas, essa compreensao deve ser imediata,
sem tomar muito tempo para descobertas, ainda mais quando vemos um seg-
mento em que os livros sao recebidos mensalmente, na residéncia dos sécios.

Em virtude de todas as questoes abordadas, pode-se afirmar que o tra-
balho de Vicente Di Grado, sempre dindmico, é capaz de prender a atencdo por
inovar a cada titulo, mesmo de maneira simples, mas com intensidade e beleza,
relacionando forma e funcao.



“D. Joao VI criou a Imprensa Nacional. Monteiro

Lobato criou o lwro no Brasil. O mais for Idade Media.”
TRAVASSOS (1978, p. 177)
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ANEXOS

Relacao de livros publicados pela Editora Clube do Livro

Ano
1943

1944

1945

Més

Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro

Titulo
O Guarani

Manon Lescaut

Pais E Filhos

Uma P4gina De Amor

O Abismo

Amor De Perdicao
Memérias De Um Sargento De Milicias
Ithas Do Pacifico

Os Cossacos

Fruta Do Mato

Tartarin De Tarascon

O Castelo De Lourps
Quincas Borba

Tava'i

Madame Bovary

O Troco Do Ipé

O Romance De Uma Mulher
Uma Lenda De Montrose
A Marcha

Eugénia Grandet

Novelas Extraordinarias

O Presidente Negro

A Novela De Uma MUmia
O Jogador

O Principe De Nassau

O Fantasma De Canterville
Salambé

entre 1943 e 1976.

Autor
José de Alencar

Abade Prévost
Ivan Turgueniev
Paulo Mantegazza
Charles Dickens

Camilo Castelo Branco
Manuel Antonio de
Almeida

Jack London

Leon Tolstoi
Afranio Peixoto
A. Daudet

J. Huysmans

Machado de Assis
Maris Concepcion L.
Chaves

Gustavo Flaubert

José de Alencar
Guy de Maupassant
Walter Scott
Afonso Schmidt
Honoré de Balzac
Edgard Poe
Monteiro Lobato
Teofilo Gautier

F. Dostoiewski
Paulo Setubal
Oscar Wilde
Gustavo Flaubert
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1946

1947

1948

1949

Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Margo
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Mar¢o
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio

Senhora

Um Homem Acabado

O Noventa E Trés

Memérias Péstumas De Bras Cubas
Um Comeco De Vida

Aventuras De Gordon Pyn
Dente De Ouro

A Suplica

O Eterno Marido

Navios lluminados

O Retrato De Dorian Gray

A Voz Dos Sinos

Til

Viagem A Roda Do Meu Quarto
Os Homens Do Mar

A Primeira Viagem

A Mulher De Trinta Anos

Dois Vivos E Um Morto

As Maluquices Do Imperador

O Sonho

Rudine

Helena

O Homem E O Espectro
Marrocos

Ubirajara E Iracema

Nossa Senhora De Paris |

Nossa Senhora De Paris Il

O Assalto

Pai Goriot

Um Vagabundo Toca Em Surdino
Pussanga

Maria

Noites Brancas

O Crime Daquela Noite

O Capitao Veneno

O Anél De Ametista

Cinco Minutos E O Guaratuja

O Morro Dos Ventos Uivantes |
O Morro Dos Ventos Uivantes Il
Zanzala E O Reino Do Céu

A Ultima Encarnacdo De Vautrin
Um Marido Ideal E Salomé
Memorial De Ayres

Regresso

José de Alencar
Giovanni Papini
Victor Hugo
Machado de Assis
Honoré de Balzac
Edgard Poe

M. del Picchia
Emilio Zola

Fédor Dostoiewski
Ranulpho Prata
Oscar Wilde
Charles Dickens
José de Alencar
Xavier de Maistre
Victor Hugo
Afonso Schmidt
Honoré de Balzac
S. Christiansen
Paulo Setubal
Emilio Zola

Ivan Turgueniev
Machado de Assis
Charles Dickens

Edmundo de Amicis

José de Alencar
Victor Hugo
Victor Hugo
Afonso Schmidt
Honoré de Balzac
Knut Hansum
Peregrino Junior
Jorge Isacs

Fédor Dostoiewski
M. del Picchia
Pedro de Alarcon
Anatole France
José de Alencar
Emily Bronté
Emily Bronté
Afonso Schmidt
Honoré de Balzac
Oscar Wilde
Machado de Assis
A. Botto

128
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Ano
1950

1951

1952

Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Més
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Margo
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro

Varenka Olessova
Encarnacao E Diva

A Letra Escarlate

Agua Corrente

Cabocla

Colomba

As Mil E Uma Noites |
Titulo

A Sombra De Julio Frank
O Romance De Um Pobre Professor
A Rainha Do Meio-Dia
Dom Casmurro

As Viagens De Marco Polo
As Mil E Uma Noites Il

A Teoria Da Distancia

S&o Julido, O Hospitaleiro
As Mil E Uma Noites llI

A Pata Da Gazela E A Viuvinha
A Casa Das Sete Torres

As Mil E Uma Noites IV
Aventuras De Indalécio
Coronel Chabert

As Mil E Uma Noites V (Ultimo Volume)

Terra Do Fogo

A Vénus De Bronze
Uma Vida

Yaya Garcia

Tartarin Nos Alpes

O Médico E O Monstro
Sonhos D*Ouro |
Sonhos D Ouro I

O Menino Da Bola

Os Boémios

Romance De Um Jovem Pobre
O Charco Do Diabo
Viagem A Regido Do Polo Norte
De Profundis

Assia

Casa Velha
Port-Tarascon

Um Ano Em Florenca
O Sertanejo |

O Sertanejo Il

O Rei Das Montanhas

Maximo Gorki
José de Alencar

Nathaniel Hawtborne

Clara Carta
Ribeiro Couto

Prosper Merinée

Autor

Afonso Schmidt
Joseph Roth
Barros Ferreira
Machado de Assis

Aristides Avila

Gustavo Flaubert

José de Alencar

Nathaniel Hawthorne

Afonso Schmidt

Honoré de Balzac

Claudio de Souza
P. Merimée

A. Tcheckoff
Machado de Assis
A. Daudet

R. L. Stevenson
José de Alencar
José de Alencar
Pedro Alarcon
Afonso Schmidt
Octave Feuillet
George Sand
Claudio de Souza
Oscar Wilde

S. Turgueniev
Machado de Assis
A. Daudet

A. Dimas

José de Alencar
José de Alencar
Edmund About
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1953

1954

1955

1956

Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto

Dedos Nos Labios

Os Fugitivos

O Manequim De Vime
Dentro Da Vida
Ivanhoé |

Ivanhoé I

A Mao E Aluva
Senhor E Servo

Allha Da Aurora

O Ermitdo Da Gléria

Amores E Viagens De Pedro Manuel

O Navio Fantasma

S3o Paulo De Meus Amores
O 61° Segundo

Histéria De Um Coracdo

O Rei Dos Cangaceiros
Oliver Twist |

Oliver Twist li

Ressureicao

Sinaida

O Gato Escarlate

Um Romance Antigo

O Pajem De Luis XV

As Aventuras De Tom Sawyer
Mistérios De Sao Paulo
Apaixonante

O Homem Que Comprou Londres

Filomena Borges

Vida E Aventuras De Robinson Crusoé |
Vida E Aventuras De Robinson Crusoé Il

Histérias Da Meia Noite

Viagem Aos Imperios Do Sol E Da Lua

Fome

Pecado Nos Trépicos
O Inimigo Da Sombra
O Principe Errante
Bom Tempo

A Maquina Pensante
Em Vao

Zacarias Amém

A Paixdo De Militona
A Heranca

Esal E Jaco |

Esal E Jaco Il

Afonso Schmidt
A. Conan Doyle
Anatole France
Ranulpho Prata
Walter Scott
Walter Scott
Machado de Assis
Leon Tolstoi

E. M. Vogue

José de Alencar
Joaquim Paco D'Arcos
R. L. Stevenson
Afonso Schmidt
Owen Johson

O. Feuillet

Neily Cardes
Charles Dickens
Charles Dickens
Machado de Assis
S. Turgueniev

E. Oppenheim
Claudio de Souza
P. de Tenau

Mark Twain
Afonso Schmidt
Flavia Steno

E. Wallace

Aluizio Azevedo
Defoe

Defoe

Machado de Assis
Cyrano de Bergerac
Knut Hansum
Cecilio Carneiro
J. S. Fletcher

R. L. Stevenson
Afonso Schmidt
J. Futrelle

H. Sienkiewicz

M. de Arco e Flexa
Theophile Gautier
Barros Ferreira
Machado de Assis
Machado de Assis
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1957

1958

1959

Ano
1960

Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Margo
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Més
Janeiro
Fevereiro

Margo

Thingum Bob

Uma Lagrima De Mulher

Uma Aventura De Natal E Os Sete Viandantes Po-

bres
O Colar De Veludo

Menino Felipe

A Sombra Do Trono
Marisia

Prima Belinha

Moby Dick |

Moby Dick li

O Rio Da Solidao

A Prodiga

A Pequena Fadette
Romance Em Istambul
O Homem Sem Rosto
A Lenda De Ulenspiegel
A Dactilégrafa

Pan

O Professor

Além Da Chinela
Arvores Irmas

O Homem Do Realejo
Histérias Romanticas |
Histoérias Romanticas Il
A Mao Do Finado
Muralhas Conzentas
Hania

Aventuras De Gil Blas
O Romance De Paulo Eir6
O Sonho Do Principe
O Cavaleiro Negro

O Presidente

Talvez O Amor

A Potranca Cor De Ouro Palido
Contos Fluminenses

O Disco De Ouro
Almas Inquietas
Bartira

O Létus Perdido
Liliana

Titulo

Mirita E O Ladrdo

Na Ponta De Um Arco
Judas Iscariotes

Anexos

Edgard Allan Poe
Aluizio Azevedo
Charles Dickens
Alexandre Dumas
Afonso Schmidt
Arnold Bennett
H. Sienkiewicz
Ribeiro Couto

H. Melville

H. Melville

Willy Aureli
Pedro de Alarcén
George Sand
Nayme Bussamara
Austin Freeman
Charles de Coster
Afonso Schmidt
Knut Hansum
Charlotte Bronté
Aristides Avila

J. Yamashiro e N. Coelho
P. du Terrail
Machado de Assis
Machado de Assis
Alexandre Dumas
Paulo Dantas

H. Sienkiewicz
René Lesage
Afonso Schmidt
F. Dostoiewski
Ponson du Terrail
Vinicius da Veiga
Wanda Bontd
Alida Malkus
Machado de Assis
H. Burland
George Sand
Oswaldo da Sylveyra
A. W. Barret

H. Sienkiewicz
Autor

Afonso Schmidt
Geerge Kamké
Leonid Andreiev
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1961

1962

1963

Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Margo
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Mar¢o
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro

Novembro

Porto Do Remanso

O Escandalo

O Espiao

Contos Fluminenses - li
Cinzas Da Esperanc¢a
Bruges. A Morta

Esplendor Sel Vagem

As Duas Rosas

O Quarto Vermelho

O Retrato De Valentina

O Gigante Gargantua
Infancia

A Intrusa

O Anjo Negro

A Tenaz

Contos Fluminenses - lii

As Aventuras De Huckleberry Finn - |
As Aventuras De Huckleberry Finn - li
O Capitao Jagunco

A Feiticeira

A Loura Huberta

Tempo Das Aguas

A Mascara

A Provinciana

AS Joias DA COROA

O Poco

Africa Sem Luz

Histérias SEM DATA

O Ultimo DOS MOICANOS - |
O Ultimo DOS MOICANOS - i
Um Nome Na Areia

A Terceira Mulher

A Princesa De Cleves

O Enigma De Jodo Ramalho
O Desconre-Cido

Os Dois Amores

O CANUDO (Raul Pempéia Em Sao Paulo)

O Jovem Rei

O Romance Da Madeira-Mamoré
Histérias SEM DATA

O Passaporte

ELAEELE

Lucas Ventania

A Torre

132

Geraldina Marx
Pedro de Alarcén
P. E. Oppenheim
Machado de Assis
Barros Ferreira
George Rodenbach
Willy Aureli

R. L. Stevenson
Alexandre Dumas
Afonso Schmidt
Rabel2is

Maximo Gorki

Ana Franca
Guglielmo Giannini
H. Rume

Machado de Assis
Mark Twain

Mark Twain

‘f'3.ulJ Dantas
Massimo D'AzegEu
Alexandre Dumas
Afonso Schmidt

N. Calopine

V. Ragognetti

Raul Pompéia
Artur J. Ress

Maria Archer
Machado de Assis
J. Fenimore Cooper
J. Fenimore Cooper
Maria Isabel Germano
H. Sienkiewicz

M. de La Fayette
Afonso Schmidt

H. Whitelaw
Alfred de Musset
Afonso Schmidt
Oscar Wilde
Barros Ferreira
Machado de Assis
Turgueniev
George Sand

V. da Veiga

E. Oppenheim



133

1964

1965

1966

1967

Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Margo
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Margo
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Mar¢o
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho

O Mandarim

O TESOURO DE Cananf:lA

O Homem Que Vendeu A Sombra

A Rainha Sem Nome

Barrabas

Adolescéncia

Os Rubis

O Alienista

O Castelo De Otranto

Gaivotas No Telhado

Uma Tragédia No Amazonas

A Masmorra

Kassima. A Tartara

O HOMEM QUE SABIA J AV Anfts
Uma Mulher Corre Na Noite

Os Lobos

O Dialogo Dos Mundos

A Prisioneira

Os Encontros

O Medalhdo

A Cilada

A Serpente

O Romance De Maria Clara

Dom Blas

CASA DE Héspedes

Recordacdes Do Escrivao Isafas Caminha - |
Recordacbes Do Escrivdo Isafas Caminha - Il
O Testamento

O Homem Que Viu O Disco Voador
O Id1lto

Cidade Dos Confins

A Cartomante

Os Trés Anéis

O Segredo

Sumaima

A Chaminé

Vida, Paixdo E Morte De Eca De Queiroz
Tris- Te Fim De Policarpo Quaresma - |
Triste Fim De Policarpo Quaresma - li
Mares Do Sul

Haragano

A Mocga De Luto

Doutor Mateus

O Passadico

Anexos

Eca de Queiroz

A. Seh- midt

A.von Chamieso

J. E. Hartzenbuch
Herculano Pires

M. Gorki

J. M. Forman
Machado de Assis
H. Walpole

Osvaldo Ramous
Raul Pompéia
Urbano T. Rodrigues
Alexandre Dumas
Lima Barreto

N. Roleday

B. Ferreira

R. T. Scavone

M. Cervantes

Z. Ferreira

Machado de Assis
H. Médon

Prosper Merimée
Oliveira Ribeiro Neto
Stendhal

Charles Dickens
Lima Barreto

Lima Barreto
Dencan Jonny
Rubens Teixeira Scavone
Emile Zola

Vieira Simobes
Machado de Assis

J. Fletcher

Alfred de Musset
Willy Aureli

Martim Hart
Anténio Pousada
Lima Barreto

Lima Barreto
Herman Melville
Heloisa A. Nascimento
Eryt Worden

Erck:- mann-Chatrian
Afonso Schmidt
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1968

1969

Ano
1970

1971

Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Margo
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Més
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro

Fevereiro

VERDADES E MISTERIOS DA Amaz6nia

O Simplério

A Filha Das Aguas

As Vozes Da Floresta
Dor E Gléria De Cervantes
Ser- Tao Do Boi Santo
A Cicatriz

A Muralha Da China

O Planeta Perdido

O Gigante Karlof

A Insfdia

O Enfermeiro

O Homem E A Solidao
O Caminho Do Céu

A MINA DOS Martirios

Terra Encharcada

A Musica E O AMOR NA VIDA DE CHOPIN
O Misterioso Caso De Ritinha

Frente 313

O Diabo Branco
Trilhos De Prata

O Labirinto

Shunko

O Sacrificio

Agua Da Esperanca
Quatro Irmas

Nas Selvas Do Xingu

A Cabana Do Pai Tomas
TEMPOS Dificeis
Titulo

O Manuscrito

O Viajante Ulisses
Viagem A Lua

O Livro De Judas

Dois Pontos E Uma Reta
O Pais Das Montanhas
A Pena De Ouro

Um Pedaco De Terra

A Armadilha

O Escolhido-Jurupari
O Mercador De Veneza

O NOIVO DA MORTE (Alvares De Azevedo)

Purgatoério
A Casa Amarela

134

Barros Ferreira

E. Zola

Cecilio Carneiro

J. London

B. Sadnchez-Saez
Paulo Dantas
Sumer Lincoln
Franz Kafka

Lui. Armando Braga
Ivan Turgueniev
Joan Tenzate
Machado de Assis
Garibaldino de Andrade

Nicolae Jianu
Agenor de Oliveira
Freitas

Jarbas G. Passarinho

Hugo Sehlesinger
Léo Vaz

M. G. Guillén

Leon Tclstoi
Ibiapaba Martins

V. Verpool

Jorge Abalos
Franklin Tavora
Eurieo Branco Ribeiro
Luisa M. Alcott
Ayres Camara Cunha
Harriet B. Stowe
Charles Dickens
Autor

Heloisa A. Nasci- mento;
Barros Ferreira;
Julio Verne

Assis Brasil

Seicho Matsumoto
Jaime Baillie

José de Alen- cal’;
Zaharia Stanco
Robert L. Stevenson;
Francisco Brasileiro
William Shakespeare
Vicente de Azevedo
Paulo Dantas

Tom Romes
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1972

1973

1974

Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Margo
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro

Viagem Ao Centro Da Africa

Eneida. A Formiga

Cidade Solitaria

O Vento Do Norte

O Poeta Da Li- Berdade - Castro Alves
A Simpléria

As Minas Do Rei Salom&o

O Capitao Dos Andes

A Volta Do Parafuso

O Mundo De Ola Vo Bilac

OURO E PAIXAO NOS RIOS Amazénicos
O Fantasma

A Ultima Torre

Um Corpo Na Chuva

A Serpelnte DE OURO

A Princesa Varvara

O Califa

A llha Desconhecida

O Patriarca Da Indelpend1!:Ncia (José Bonifacio)

Seringal

O Cavaleiro SEM CABECA
Aguas Da Promissdo

O Ouro De Manoa

A Quir.Omante

O Suave Milagre

Uma Luz No Sertao

A Filha Das Neves

Okvala E O Meu Destino
Oscarina

O Tesouro De Silas Marner
A Praia Selvagem

Bugres No Rio Das Mortes
Os Dois Cavaleiros De Verona
Uma Bruxa No Mar Da Irlanda
O Fi~O Do Mississipi

A Estdtua De Marmore

A Perfeicao

FANTASMA EM Orés

O Talisma

O Bandoleiro Galante
Maria Bonita

A Emboscada

O Homem De Guadelupf
Al~M De Mato Grosso

Anexos

Jilio Verne

Kofal Filho
Fernando Namora
Jack London
Vicente de Azevedo
Luis Coloma

R. Haggard

R. Magalhaes Janior
Henry James

Henrigue A. Orciuoli
Agenor -de Oliveira
Freitas

C. Ware-",

Walter Scott

B. Luz da Silva
Ciro Alegria
Alexandre Dumas
Machado de Assis
Julio Verne

Brenno Ferraz do Amaral
Miguel Jerénymo Fer-
rante

Washington Irving

Adonias Filho
Jerébnymo Monteiro
C. Wells

Eca de Queiroz

Caio Porflrio Carneiro
Jack London
Theodor Von Becker
Marques Rebélo
George Elliot
Robert L. Stevenson
Willy Aureli

William Shakespeare
Tom Kanadi

Paulo Dantas

R. L. Stevenson

Eca de Queiroz
Milton Pedrosa
Walter Scott

Ed. Bietre

Afranio Pelxoto
Ferniin Cab~[l"ro
Alexandre Dumas
Ayres Camara Cunha
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1975

1976

Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro
Dezembro
Janeiro
Fevereiro
Marco
Abril

Maio
Junho
Julho
Agosto
Setembro
Outubro
Novembro

Dezembro

Genoveva De Brabante

80 Graus, Latitude Norte
Sombra E Luz Na .\Mazdnia
Dois Mistérios

O Sequestro

Lavrador Da Noite

Chove Em Iquitos

AVida N&o E Real

Vento Noturno

Serenata Ao Passado

O Duelo

A Ilha Dos Piratas

O Império Dos Quatro Mares
Bugrinha

MENINO DO Marajé

O Esconderijo

Uma Paixao No Deserto

O Apito Do Trem

O Povoamento Do Planeta Vénus
A Inconstante

A Flauta Magica

Foco De Convergéncias
Um Galo Para Esculédpio

A Histéria DA india DIACUI
A Metamorfose
Sinhazinha
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C. Schmidt

Julio Verne

Peregrino Junior

W. Sackleton

R. L. Stevenson
Fernando Jorge Uchda
Francisco r. Rios

Assis Brasil

Charles Dickens
Osvaldo Ramous

r. Turgueniev
Fernando Bittencourt
Julio Verne

Afranio Peixoto
Candido Marinho Rocha
W. Barnet

Honoré de Balzac
César Arruda Castanho
r. Asimov

Guy Maupassant
Barros Ferreira

Seityo Matumoto
Clara Carta

Ayres Camara Cunha
Franz Kafka

Afranio Peixoto
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L/ e s i

FEVEREIRO

= SELVAGEM

OUTUBRO NOVEMBRO - DEZEMBRO

1 s b
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1961

JANEIRO

ELEml 30 (RS - L Ea D -

MAIO

JULHO AGOSTO SETEMBRO

OUTUBRO NOVEMBRO DEZEMBRO



JANEIRO

T rr—

OUTUBRO

1962

FEVEREIRO

Ll )

MAIO

AGOSTO

NOVEMBRO

MARCO

SETEMBRO

DEZEMBRO

Anexos
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MARGCO

0 ROMANCE
DA MADEIRA-

SETEMBRO

OUTUBRO ' NOVEMBRO
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AGOSTO

0
nas

D R e L T T p—

OUTUBRO NOVEMBRO DEZEMBRO
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JANEIRO

OUTUBRO

Gk PO A FELED . AR L R

AGOSTO

NOVEMBRO

142

AaRdOd ridRimLs

P TR e —

MARGO

SETEMBRO

ASA DE
OSPEDES

DEZEMBRO
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1966

JANEIRO FEVEREIRO ' MARGO

AGOSTO

VIDA, PAIXAO
EMOLTE DE ~

OUTUBRO NOVEMBRO DEZEMBRO
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1967

‘/>

HESRLAM MILVILLE

FEVEREIRO MARCO

T o

JUNHO

A

SETEMBRO

OUTUBRO NOVEMBRO
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JANEIRO

OUTUBRO NOVEMBRO DEZEMBRO
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1969

———_ . |
FEVEREIRO

JUNHO

JULHO

OUTUBRO NOVEMBRO DEZEMBRO



