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Facam o que fizerem, os autores ndo escrevem livros.
Os livros ndo sdo, de modo nenhum, escritos.

S&o manufaturados por escribas e outros artesdos,
Por mecanicos, [designers] e outros engenheiros,

e por impressoras e outras maquinas.

STODDARD, apud CHARTIER, 1990, p. 126



RESUMO

AZEVEDO, Carolina Noury. O design editorial brasileiro no capitalismo cognitivo: a légica
do campo das publicacBes com design autoral. 2019. 164f. Tese (Doutorado em Design) —
Escola Superior de Desenho Industrial, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2019.

Esta tese busca analisar, discutir e compreender as manifestacdes da autoria no design
editorial brasileiro. Ao refletir sobre o designer enquanto autor do livro, percebemos que a
autoria se manifesta de forma diferente de acordo com o tipo de publicagdo. Assim,
procuramos definir em quais publicacGes o designer deve ser considerado autor proprietario
dos livros que projeta, portanto devendo ter seus direitos assegurados. Consideramos que a
autoria gréfica se da nos livros com design autoral, ou seja, nos livros em que o projeto
grafico se torna também uma narrativa visual em que a forma se torna também conteldo.
Percebemos que apesar de todas as discussdes sobre o designer enquanto autor do livro, ainda
existe uma dificuldade em reivindicar tal posicdo. Focamos a pesquisa no livro impresso
contemporaneo e, portanto, no atual modo de produgéo do capitalismo cognitivo por acreditar
que o carater historico dos processos e relacdes sociais de producdo interferem na criagédo e
circulacdo dos produtos na sociedade. Neste modelo, a producdo da riqueza é gerada pelo
trabalho imaterial em que a producdo de bens rompe com os limites da fabrica e se da no
tempo de ndo trabalho. Assim como toda mercadoria, os livros também possuem um carater
fetichista que oculta as relacdes sociais de producdo. Marx (s/d), nos lembra que “a
mercadoria € misteriosa simplesmente por encobrir as caracteristicas sociais do proprio
trabalho dos homens, apresentando-as como caracteristicas materiais e propriedades sociais
inerentes aos produtos do trabalho” (p. 81). Os livros com design autoral, que possuem uma
assinatura estilistica, recuperam os elementos caracteristicos da aura presente nas obras de
arte, a autenticidade e a unicidade, e desta forma agregam um valor simboélico ao produto. Ao
longo da pesquisa percebemos que essas publicacBes constituem um campo especifico, com
uma logica de funcionamento prépria. Desta forma, os livros com design autoral sdo
publicados por pequenas editoras que, por possuirem uma légica econémica diferente das
grandes editoras, buscam um prestigio pela importancia cultural das publicacBes e investem
em produtos diferenciados. Ao publicar textos em dominio publico ou buscar apoio de leis de
incentivo, as editoras conseguem investir mais nos aspectos graficos do livro. Outra forma de
reduzir os custos de producdo é através da impressdo sob demanda ou através da venda
antecipada. Sendo a escassez e a originalidade, promovidas pela indistria, mecanismos de
manutencdo da aura, como apontou Aradjo (2010), as edi¢cdes com tiragem limitada acabam
reforgando o carater auratico dessas publicacdes com design autoral.

Palavras-chave: Design autoral. Autoria. Design editorial brasileiro. Campo editorial.

Capitalismo cognitivo.



ABSTRACT

AZEVEDO, Carolina Noury. The brazilian editorial design in cognitive capitalism: the logic
of the field of authorial design publications. 2019. 164f. Tese (Doutorado em Design) —
Escola Superior de Desenho Industrial, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2019.

This thesis seeks to analyze, discuss and understand the authorship manifestations in
brazilian editorial design. When reflecting on the designer as author of the book, we realize
that the authorship manifests differently according to the kind of publication. Thus, we try to
determine in which publications the designer should be considered the author of the books he
designs, and therefore having his rights assured. We consider that graphic authorship happens
in books with authorial design, that is, in books in which graphic design also becomes a visual
narrative in which form also becomes content. We perceive that in spite of all the
argumentations regarding the designer as author of the book, still there is a difficulty in
claiming such a position. We focused the research in the contemporary printed book and
therefore in the current mode of cognitive capitalism production for believing that the
historical nature of processes and social relations of production interferes with the creation
and circulation of products in society. In this model, wealth production is generated by
immaterial labor in which the production of goods breaks through the factory limits and
happens in the downtime. Like every commodity, books also have a fetishistic nature that
hides the social relations of production. Marx reminds us that "A commodity is therefore a
mysterious thing, simply because in it the social character of men’s labor appears to them as
an objective character stamped upon the product of the labor" (81). Books with authorial
design, which have a stylistic signature, capture the distinctive elements present in works of
art's aura, authenticity and uniqueness, and so adding a symbolic value to the product.
Throughout the research we realize that these publications constitute a specific field, with a
working logic of its own . Therefore, books with authorial design are publishec by small
publishers that, for having a different economic logic from the greater ones, seek a prestige by
the cultural importance of the publications and invest in differentiated products. By publishing
public domain texts or seeking support from incentive laws, publishers are able to invest more
in the graphic aspects of the book. Another way of reducing production costs is by printing on
demand or by pre sale. Being scarcity and originality mechanisms of maintenance of the aura,
promoted by the industry, as Aradjo (2010) pointed out, the limited editions end up
reinforcing the auratic nature of these authorial design publications.

Keywords: Authorial design. Authorship. Brazilian editorial design. Editorial field. Cognitive

capitalism.



RESUME

AZEVEDO, Carolina Noury. Le design éditorial brésilien dans le capitalisme cognitif: la
logique du champ des publications avec un design d'auteur. 2019. 164f. Tese (Doutorado em
Design) — Escola Superior de Desenho Industrial, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2019.

Cette these cherche a analyser, discuter et comprendre les manifestations de la paternité
dans le design de I'édition brésilienne. En réfléchissant sur le designer pendant qu'auteur du
livre, nous réalisons que la paternité se manifeste difféeremment selon le type de publication.
Ainsi, nous essayons de définir dans quelles publications le designer doit étre considéré
comme l'auteur des livres qu'il concoit et, par conséquent, ses droits doivent étre garantis.
Nous considérons que la paternité graphique se retrouve dans les livres de design d'auteur,
c'est-a-dire, dans lesquels la conception graphique devient également un récit visuel dans
lequel la forme devient également le contenu. Nous nous rendons compte que malgré toutes
les discussions sur le designer en tant qu'auteur du livre, il est toujours difficile de revendiquer
une telle position. Nous nous concentrons sur la recherche dans le livre contemporain et,
donc, dans le mode de production actuel du capitalisme cognitif pour la croyance de que le
caractere historique des processus et des relations sociales de production interfére sur la
création et la circulation des produits dans la société. Dans ce modéle, la production de
richesse est générée par un travail immatériel dans lequel la production de biens rompt avec
les limites de 1’usine et se produit au moment ou elle ne travaille pas. Comme toute
marchandise, les livres ont aussi un caractére fétichiste qui cache les relations sociales de
production. Marx (s/d) nous rappelle que "la marchandise est mystérieuse en couvrant
simplement les caractéristiques sociales du travail des hommes, en les présentant comme des
caractéristiques matérielles et des propriétés sociales inhérentes aux produits du travail” (p.
81). Les livres au design d'auteur, qui ont une signature stylistique, récuperent les éléments
caractéristiques de l'aura présents dans les ceuvres d'art, I'authenticité et l'unicité, et ajoutent
ainsi une valeur symbolique au produit. Tout au long de la recherche, nous réalisons que ces
publications constituent un champ spécifique, avec une logique de fonctionnement propre. De
cette maniere, les livres avec design d’auteur sont publiés par de petits éditeurs qui, parce
qu’ils ont une logique économique différente de celle des grands éditeurs, cherchent un
prestige par l’importance culturelle des publications et investissent dans des produits
différenciés. En publiant des textes en domaine public ou en recherchant le soutien de lois
incitatives, les éditeurs peuvent investir dans les aspects graphiques du livre. Un autre moyen
de réduire les colts de production consiste @ imprimer a la demande ou a vendre a I’avance.
En tant que rareté et originalité, promues par l'industrie, mécanismes de maintien de l'aura,
comme I'a souligné Araujo (2010), les éditions a tirage limité finissent par renforcer le
caractére auratique de ces publications avec design d'auteur.

Mots-clés: Design d’auteur. Auteur. Design éditorial brésilien. Champ éditorial. Capitalisme

cognitif.
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INTRODUCAO

A epigrafe escolhida para esta tese corrobora com nosso pressuposto de que todo
designer ¢ autor do livro que projeta. Escritores escrevem textos e designers os transformam
em livros. E costume nos referirmos a determinados livros pelo nome do autor do texto, mas,
como bem destaca Chartier (1999), este ndo escreve o livro e sim 0 texto que sera
transformado em livro e, no percurso que vai do original ou manuscrito ao livro-objeto, existe
a atuacdo de diversos profissionais responsaveis pela mediacéo entre o escritor e o publico
leitor. Sendo o designer editorial um mediador entre o escritor e o leitor e, entendendo que o
livro € composto por um contetido verbal e por outro ndo verbal, fica evidente a autoria deste
no livro.

N&do pretendemos aqui reforcar a ideia do autor enquanto autoridade nem mesmo
atribuir a producdo comercial do design autoral um propdsito mais elevado, puro ou
transcendental. Ndo compartilhamos com a ideia tradicional do génio criador, do dom, da
magia ou do valor mitico relacionado ao trabalho do designer. Tampouco acreditamos na
ideia romantica da "originalidade criadora” do individuo. Associar o trabalho criativo do
designer a ideia fetichizada e romantizada de um dom ou de um talento oculta 0s processos e
as relagbes de producdo da mercadoria, escondendo suas necessidades humanas e as
condicBes de trabalho. Porém, buscaremos compreender como o mercado se apropria dessa
no¢do romantizada de autoria para valorizar a mercadoria livro e explorar comercialmente
essas publicacgdes.

Entendemos que o livro é um produto da indastria cultural e criativa fabricado por
diversos profissionais que interferem em seu conteddo: o escritor, o editor, o designer, o
ilustrador, o fotégrafo, sendo, portanto, um produto com autoria multipla. Nesta pesquisa,
discutiremos o papel do designer em tal processo e buscaremos compreender as situagoes que
possibilitam que ele adote determinadas tomadas de posic¢éo estética e ideoldgica.

A criagdo do projeto grafico ndo envolve apenas o0s aspectos técnicos referentes a
legibilidade do texto, ao papel, ao numero de paginas e ao formato, mas, sobretudo, aos
conceitos visuais que se tornam responsaveis pela identidade de cada livro. Nesse sentido, o
design tem um papel fundamental ao fornecer uma nova informacdo ao texto escrito: “A
linguagem do design envolve reflexdo, bom gosto e a analise de formatos e suportes: tudo isso
leva a adocdo de um projeto gréfico adequado e consistente que transforma cada livro num

objeto singular” (ARAUJO, 2008, p. 277).
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O mercado editorial é dividido em diversos subsetores' que formam microcampos
dentro do campo editorial. Cada uma dessas esferas possui suas proprias regras e logica de
funcionamento. Dentro do universo das obras gerais, entendemos que a autoria se manifesta
de maneira diferente em determinados livros.

Quando o projeto grafico funciona como um suporte para 0 texto escrito sem uma
relacdo direta com seu conteldo, nesses casos entendemos que a autoria do designer é
creditada, como de costume, pelo trabalho realizado. Portanto, em outros casos, 0 proprio
projeto grafico do livro traz também uma narrativa visual que vai interferir na leitura do texto
escrito. Nesses casos em que o projeto grafico € uma expressdo do designer ou que expressa
visualmente o texto escrito, que estamos chamando aqui de livros com design autoral,
acreditamos ser o designer autor proprietario daquele artefato devendo, portanto, ter seus
direitos preservados e assegurados. Nesses casos, 0 design exerce um papel fundamental na
valorizagéo e exploragdo comercial da mercadoria.

Podemos relacionar a questdo da autoria a ideia de um projeto gréafico pensado de forma
individual para cada texto, havendo uma relacdo direta entre forma e conteddo. A discussao
acerca da autoria no design grafico ndo é uma novidade na &rea. Diversos autores ja
abordaram esta questdo, defendendo ou criticando a posi¢do do designer enquanto um autor.
Entretanto, pensar a autoria no design editorial brasileiro — principalmente no que diz respeito
ao livro impresso — ainda é um tema pouco discutido e gera algumas divergéncias entre 0s
préprios designers graficos. Nesta pesquisa, buscamos trazer a discussdo da autoria para o
campo do design editorial brasileiro contemporaneo.

Ao elaborar um projeto grafico Unico de forma autbnoma e criativa, pensado
individualmente e que integra todas as partes do livro — diferentemente do modelo adotado
por diversas editoras que, muitas vezes, utilizam modelos padronizados e homogeneizados
para o miolo do livro, concebendo apenas a capa — existe um engajamento pessoal do
designer com o seu trabalho. Desta forma, ele se vé refletido no produto final, ndo se tratando,

portanto, de um trabalho alienado.? Como podemos observar na fala de Florencia Ferrari,

! De acordo com o Sindicato Nacional dos Editores de Livros (SNEL) o mercado editorial brasileiro é dividido
nos subsetores dos livros didaticos; cientificos; técnicos e profissionais (CTP); obras gerais e de livros religiosos.
Fonte: https://www.snel.org.br/apresentado-o-resultado-da-pesquisa-producao-e-vendas-do-setor-editorial -
brasileiro-ano-base-2017/. Acesso em: 19 mar. 2018.

2 Entende-se por alienagdo a “acdo pela qual (ou estado no qual) um individuo, um grupo, uma instituicdo ou
uma sociedade se tornam (ou permanecem) alheios, estranhos, enfim, alienados aos resultados ou produtos de
sua propria atividade” (BOTTOMORE, 2001).
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diretora editorial da extinta Cosac Naify:

Brincavamos que era um sistema de alienacdo zero. Um editor, quando assumia um
livro, fazia o contrato, editava, batia emendas, fazia pesquisa de imagem, ia na
livraria falar com o livreiro, participava de todo o processo. Nos reconheciamos no
produto final do trabalho (siLvA, 2014, p. 39).

Ao se referir aos livros da Cosac Naify, Nobrega (2016) afirma que “o projeto grafico [...]
esta relacionado a uma autonomia na producéo do livro, decorrente de uma dindmica coletiva
em que se agregam experiéncias diversas a serem consolidadas de forma criativa no produto
final” (grifo nosso, s/p). Entretanto, diante do modo de produg¢ao capitalista, em que o lucro € o
objetivo final de toda empresa, devemos refletir sobre a possibilidade dessa “autonomia” na
producao e dessa liberdade de criacdo igualmente submetida as leis de mercado.

Ao pensar no mercado editorial brasileiro, cabe aqui uma breve elucidacdo sobre o
conceito de mercado, termo frequentemente utilizado e aparentemente ja definido. Sendo o
mercado um espaco social em que ocorrem as relacBes entre individuos, instituicGes e
sociedade, ele se modifica constantemente devido ao carater dindmico da sociedade

(OLIVEIRA; PICCININI, 2011).

Aquilo a que chamamos de mercado é o conjunto das relagdes de troca entre agentes
colocados em concorréncia, interacbes diretas que dependem da estrutura
socialmente construida das relagBes de forca para a qual os diferentes agentes
envolvidos no campo contribuem com diversos graus através das modificacBes que
Ihe conseguem impor, usando nomeadamente dos poderes estatais que estdo em
situacdo de controlar e orientar. Com efeito, 0o Estado ndo € apenas o regulador
encarregado de manter a ordem e a confianga, é o &rbitro encarregado de controlar as
empresas e as suas interacdes que normalmente nele vemos (BOURDIEU, 2001, p.
253-254 apud OLIVEIRA; PICCININI, 2011, p. 1531).

O mercado é um espaco de luta e de disputa entre os agentes do campo e essas relacoes
de troca sdo determinadas pela posi¢do que estes ocupam e sdo elas que véo definir as regras e
estratégias utilizadas. Essas relacdes sdo, portanto, estabelecidas através da forma de atuar
dentro do campo, ou seja, atraves do habitus. Nesse sentido, o habitus é “entendido como
elemento capaz de levar a naturalizacdo da forma pela qual sdo conduzidas as relacbes entre
os agentes dentro do campo” (IDEM, p. 1532).

Assim, é importante definirmos o periodo histérico em que estamos considerando a
existéncia dos produtos de design, no caso desta pesquisa, o livro impresso. Ndo pretendemos
aqui definir nem tampouco discutir o surgimento desta atividade, tema ja bastante abordado
na literatura da area. Como estamos considerando a interferéncia das relagdes sociais do atual
modo de produgéo no trabalho do designer, ndo consideraremos as produgdes pre-capitalistas

como objetos de design.
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Assim como Matias (2014), concordamos em apontar a Revolucdo Industrial e a
consequente divisdo social do trabalho, ou seja, a divisdo entre o trabalho material e o
trabalho espiritual como um marco para o surgimento do design. Entretanto, muitos autores
consideram o surgimento do design ainda na pré-histéria, como é o caso de Papanek. Isso
pode ser percebido na seguinte passagem destacada por Matias:

Quer esteja, ha cerca de trés milhdes de anos, a transformar uma pedra em ponta de
langa para cacar, quer a trabalhar como um oleiro na China durante a dinastia Sung,
quer ainda a construir a proa de um barco viking, ou a desenhar cartas celestes para
navegar no longinquo Pacifico, a construir uma igreja barroca na Austria ou a

conceber um programa informatico de diagndstico médico, o nosso designer adapta-
se magnificamente (PAPANEK, 1995 apud MATIAS, 2014, p. 37).

Essa afirmagdo faz sentido quando pensamos o design no seu sentido ontolégico, ou
seja, quando entendemos a capacidade que todo homem tem de transformar a natureza de
acordo com suas necessidades. Entretanto, Matias (2014) alerta para o risco de se considerar
qualquer resultado de um trabalho intelectual e criativo aplicado na producéo de objetos como
design, uma vez que esta abordagem ndo leva em consideracdo o carater histérico dos
processos e das relagdes sociais de producéo dos objetos.

Ao lembrar a passagem de Marx de que um casaco € um casaco, mas € a maneira pela
qual ele é posto em circulagdo no interior de uma sociedade que nos faz compreender e
identificar as relagdes sociais de producdo de uma determinada época, Rosdolsky (2001)
reforca o estatuto historico dos produtos.

Um casaco é um casaco. Mas, fazei o intercdmbio de uma certa forma e tereis a
producdo capitalista e a sociedade burguesa moderna; fazei de outra e tereis uma

producdo artesanal compativel com condi¢fes asidticas ou medievais, etc.
(ROSDOLSKY, 2001, p. 78-79).

Desta forma, entendemos que a origem do design estd na origem da humanidade da
mesma forma em que todos os homens sdo designers somente quando compreendemos esta
atividade no seu sentido ontolégico do sujeito criador e transformador da natureza. Esta
perspectiva ndo colabora com a analise realizada nesta pesquisa, pois as relagdes sociais do
atual modo de producdo séo fundamentais para a compreensao do designer enquanto autor do
livro impresso contemporaneo.

Acreditamos que as relac6es sociais de producéo interferem diretamente no resultado do
trabalho do designer, ou seja, a relagdo do designer com o editor e com todos os agentes
envolvidos no processo de producgdo do livro € fundamental para o desenvolvimento de um

projeto grafico autoral e Unico para determinado texto. Desta forma, ele é refletido e discutido
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ao longo de todas as etapas e por diversos profissionais que assumem uma tomada de posi¢édo
intelectual, uma vez que fazer é pensar.

Diante do exposto, o objetivo principal desta tese é analisar, compreender e discutir a
manifestacdo da autoria no design editorial brasileiro, especificamente nos livros impressos
com projeto gréafico autoral, diante do atual modo de producéo capitalista.

Para atingir o objetivo proposto é necessario, além de discutir o conceito de autor,
compreender as transformacGes ocorridas no mundo do trabalho do designer e como elas
interferiram na sua relacdo com o editor. Apesar das transformacdes nos paradigmas de
autoria e propriedade intelectual e seus efeitos nas areas da producao cultural e artistica no
século XXI3, nesta pesquisa ndo abordaremos as novas manifestacoes de autoria — seja da
parte de quem produz, seja da parte de quem consome a cultura comercial — pois nosso foco
de pesquisa é nas publicacoes que sofrem uma exploracao comercial.

Para atender aos objetivos propostos, estruturamos a tese da seguinte maneira: no
primeiro capitulo, apresentamos as reflexdes de Roland Barthes e de Michel Foucault sobre o
conceito de autor e seu carater historico. Esses importantes pensadores colocam o discurso
acima do individuo invertendo a l6gica romantica do génio criador em que a inspiracéo deixa
de ser algo externo ao sujeito e passa a valorizar o proprio individuo e suas capacidades
criativas subjetivas (MARTINS, 2012).

As nocdes de autor e de autoria ndo sdo nem universais nem atemporais. Na
Antiguidade, até o inicio da Idade Média, o discurso era baseado na oralidade e estava
constantemente em construcdo. Os textos que conhecemos como literarios eram aceitos sem
gue se questionasse sua autoria. Era a propria antiguidade da narrativa que garantia a
autenticidade do discurso de modo que o anonimato ndo causava nenhum estranhamento. Ja

os textos de carater cientifico s6 tinham validade se o autor fosse identificado.

® Atualmente existem diversas discussbes e criticas a cerca da Cultura livre, do copyright e das leis de
propriedade intelectual. O termo Cultura Livre cunhado pelo advogado Lawrence Lessig, também conhecido
como fundador do Creative Commos, pode ser entendido como um “movimento social que promove a liberdade
de distribuir e modificar trabalhos criativos na forma de contetdo livre através da Internet e de outros tipos de
midia” (BELISARIO € TARIN, 2012, p. 198). Como bem destaca Lessig (2005) em Cultua Livre, a questdo atual
ndo ¢é “se a propriedade criativa deve ser protegida, mas de que forma. N&o se concederemos os direitos que a lei
garante aos donos de propriedade criativa, mas qual conjunto particular de leis. Ndo se os artistas devem ser
pagos, mas se as instituicGes criadas para garantir que eles serdo pagos também devem controlar o
desenvolvimento da cultura” (p. 134, grifo no original). Tanto a comunidade da Cultura livre quanto do Creative
Commons, ambas visam contribuir para uma critica sobre as praticas atuais do copyright. Para um
aprofundamento dos conceitos de Cultura livre, copyleft, bem comum e sobre a critica da propriedade intelectual,
ver também Lessig (2005); Belisario e Tarin (2012); Hardt e Negri (2016); Stallman (2009), respectivamente.
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Antes de ser um produto, como nos alertou Foucault, o discurso era essencialmente
um ato que se encontrava entre dois polos: o profano e o sagrado, o licito e o ilicito, o
religioso e o blasfemo. Foi na Idade Média que surgiram 0s primeiros movimentos que
buscaram identificar a autoria de um texto. Devido a censura, livros eram queimados e
havia a necessidade de condenar os responsaveis pela producdo de textos transgressores
como uma forma de punic¢do. Sendo assim, a autoria do texto nasceu com a transgresséo do
discurso.

Barthes acredita que é o leitor quem constroi a obra, uma vez que € ele quem tem
autonomia para interpretar o texto. J& Foucault transfere a ideia da existéncia real do autor
para a nogdo de fungdo-autor. Ele relata como a relagdo entre o autor e o texto se modificou
ao longo da historia. Dependendo do tipo de texto, ora era 0 nome do autor que garantia sua
autenticidade, ora era sua auséncia. Somente com a transgressdo do discurso € que a relacao
entre 0 autor e o texto foi estabelecida e este passou a ser visto como uma propriedade privada
pertencente ao autor.

Para a discussdo da autoria no design grafico, utilizamos como referéncia a Tese de
Doutorado de Lucia Weymar (2010), intitulada Design entre aspas: indicios de autoria nas
marcas da comunicacdo grafica juntamente com os escritos de Michael Rock e de Rick
Poynor. Rock (2002), em The designer as author, retoma as discussdes de Barthes e Foucault
e apresenta uma reflexdo sobre a politique des autheurs, do cineasta Francois Truffaut.
Buscando compreender como o0s designers podem assumir o papel de autores, Rock
estabelece quatro categorias que indicam potencialmente uma autoria grafica.

Poynor (2010) destaca que o design experimental — ao mesmo tempo em que se afinava
com as ideias de Barthes, promovendo uma leitura mais aberta e livre para diferentes
interpretaces — passou a ser o centro das atencdes, tornando os designers as "estrelas" do
processo. A partir desse momento, ele identifica um crescente interesse dos meios de
comunicacgéo e da academia, transformando alguns designers em "importantes formadores da
cultura visual contemporanea™ (p. 120).

Apos contextualizar o debate acerca do autor, focamos no design autoral. Para tanto
utilizamos os conceitos bourdieusianos de campo e de habitus para discutir esse design que
possui uma assinatura estilistica como uma pratica social coletiva e ndo individual. Buscamos
ainda compreender o processo de emancipacdo do campo da arte do campo religioso que
reforcou a ideia do génio criador, valorizando a originalidade da producdo. Ao rejeitar as

imposicdes da Igreja e da aristocracia as quais os artistas eram submetidos, as obras de arte
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precisavam receber uma legitimacdo. Com isso, surge o habito de assinar as obras que passa a
funcionar como uma forma de disting&o.

O design autoral como uma assinatura estilistica se utiliza desse mecanismo oriundo do
campo da arte, buscando agregar mais valor ao seu produto. Assim, o design autoral busca
recuperar uma aura que estava presente nas obras de arte. Apresentamos a discusséo acerca do
design autoral utilizando como referéncia os escritos de Walter Benjamin para compreender
como os objetos de design resgatam essa aura que se transformou na era da reprodutibilidade
técnica.

Walter Benjamin tinha analisado esse deslocamento ja na Era da reprodutibilidade
técnica da obra (de arte) e o tinha colocado numa perspectiva oposta daquela
adotada pelos seus colegas da Escola de Frankfurt. Ao passo que estes enxergavam
na sociedade de produgéo e consumo em massa a perda de aura e de autenticidade da
obra, Benjamin apreendia a transmutagdo politica e social da prépria aura e da

prépria autenticidade e aprendia os novos desafios culturais para os projetos de
emancipacdo social (cocco, 2012, p. 19).

Apresentamos ainda um histérico do surgimento das primeiras leis reguladoras da
propriedade intelectual desde as leis inglesa e francesa do copyright e droit d'auteur nas quais
ja se manifestava um conflito entre o direito do individuo e o interesse publico. Analisamos
ainda as transformagdes da lei de protecdo no Brasil desde 1827 até a promulgagdo da lei
9.610, de 19 de fevereiro de 1998, conhecida como lei dos direitos autorais.

Mais uma vez, a originalidade aparece como uma caracteristica fundamental para uma
obra receber a protecdo autoral. Ao negar a protecao as obras de carater comercial e industrial,
a lei acaba reforcando a ideia da arte pura. Entretanto, os livros que apresentam um design
autoral, mesmo sendo mercadorias projetadas em grandes tiragens, acabam resgatando o
carater auratico e se equiparando aos objetos de arte.

No segundo capitulo, apresentamos a trajetoria e consolidacdo do editor brasileiro a fim
de compreender as transformacdes ocorridas no papel do editor desde o livreiro-editor no
século xvi1 até o editor do século xXXI (BRAGANCA, 2000, 2005; CHARTIER, 1999). Como o
trabalho do designer editorial estd vinculado ao papel do editor, compreender essas
transformacdes € fundamental para entender a relacdo entre esses profissionais.

Apresentamos ainda um panorama do mercado editorial brasileiro, com o foco nos
principais editores e suas editoras, a fim de analisar a evolucdo estética do moderno livro
brasileiro. Destacamos a atuacdo de Monteiro Lobato, Octalles Marcondes Ferreira, José

Olympio, Enio Silveira, Luiz Schwarcz e Charles Cosac para a consolidacao deste artefato.
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No terceiro capitulo, buscamos compreender como o trabalho do designer se insere no
atual modo de producdo capitalista. Ao longo da historia, o capitalismo passou por diversas
fases de reestruturacdo até alcancar o atual estdgio do capitalismo cognitivo em que se
estabelece o trabalho imaterial: “Um trabalho que € divulgado como social, mas que depende
da qualificacdo individual; que se fundamenta na capacidade de reconhecimento da
informacdo; que ndo pode ser restringido pelo capital, mas acaba por novamente
circunscrever-se a logica de valorizagdo do capital” (AMORIM, 2009, p. 22).

Para compreender o designer como um trabalhador do imaterial dentro do atual modo
de producdo do capitalismo cognitivo, utilizamos como referencial tedrico pensadores do
imaterial (conhecidos também como poés-operaistas), como André Gorz, Antonio Negri,
Maurizio Lazzarato e Giuseppe Cocco gque desenvolveram uma tese centrada na interpretacdo
dos Grundrisse, de Marx e a nogéo de general intellect (“intelecto geral de massa”).

Utilizamos também como referéncia os escritos de Henriqgue Amorim que apresenta
algumas criticas referentes a tese defendida pelos pensadores do imaterial. Porém, procuramos
compreender a producdo da nova forma de riqueza capitalista em que a mercadoria passa a ser
produzida ndo sé no tempo de trabalho, mas, sobretudo, no tempo de vida, gerando uma
intensificacdo da exploragdo do trabalhador que passa a se ocupar também nas horas de “nao
trabalho”.

Através do termo definido por Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2015) para definir o
atual modo de producdo chamado de capitalismo artista, buscamos compreender como o
design é utilizado para agregar valor a mercadoria através do seu carater estético. Dividido em
trés fases, os autores acreditam que, neste periodo, o design moderno se submete as leis do
mercado e aos interesses do capital.

Ao considerarmos o carater historico das relacdes sociais de producdo, localizamos a
origem do design moderno no berco da Revolucdo Industrial e da sociedade capitalista, pois
séo elas que determinam como os produtos circulam no interior de uma sociedade. Com isso,
se torna necessario compreendermos como ocorreu a divisdo social do trabalho no design.

Esquef (2011) denuncia que a progressiva substituicdo de um trabalho em que havia um
conhecimento global das etapas de produgdo por um trabalho especializado, caracteristico do
trabalho socialmente dividido, resultou em um trabalho mecénico subordinado a maquina.

Na perda da autoestima e do reconhecimento do trabalho realizado, fazendo com que
os trabalhadores se tornassem escravos, meramente repetidores de tarefas ja
programadas num modo de produgdo em que o maestro ¢ a “maquina”. De certa

forma, cabe assinalar que o modus operandi do designer ndo difere desse carater
produtivo, principalmente se considerarmos que o seu processo de producdo se
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encontra subordinado a “maquinas-ferramentas” sofisticadas e flexiveis (2 produgdo
em meios computacionais) (ESQUEF, 2011, p. 243).

Se antes o artesdo tinha conhecimento de todas as etapas de producédo envolvidas desde
0 projeto até o produto final, no regime de fabrica esse conhecimento fica fragmentado,
gerando um afastamento e um nao reconhecimento entre o trabalhador e o fruto do seu
trabalho que torna a atividade alienante.

O advento da tecnologia e a fragmentacdo do conhecimento do processo de producéo
séo fatores que colaboram para a dissolugdo da nogédo de autoria, uma vez que o sujeito nédo se
reconhece mais no produto final. Se, por um lado, a chegada dos softwares de editoracdo
eletronica possibilitou ao designer vivenciar processos de experimentacdo, promovendo uma
sensacdo de liberdade, pelo outro, houve um acimulo de tarefas desempenhadas, levando a
uma perda da compreenséo e do dominio do processo de producdo como um todo.

Como a cultura assume uma centralidade no mundo contemporaneo buscamos ainda
nesse capitulo registrar como se estabeleceu o campo da economia criativa e, por entender o
livro como uma mercadoria da industria cultural, compreender a cadeia produtiva do livro.
Ao identificarmos os produtos de design como mercadorias, estamos levando em
consideracdo a sintese das relacfes sociais de producdo que nos auxilia a compreender o
livro como fetiche.

Por fim, retomamos o conceito de campo de Pierre Bourdieu para compreender a logica
do campo das publicacbes com design autoral. Ao tratar da dindmica do mercado editorial
francés, Bourdieu (1999) aponta o funcionamento de dois polos distintos em constante tensao que
sdo as categorias “literario” e “comercial” e que vao gerar o dilema entre arte e dinheiro.

Utilizamos o esquema desenvolvido por Thompson (2013) ao analisar a logica do
campo das publicacbes comerciais de lingua inglesa para compreender a dindmica de
funcionamento das publicacGes brasileiras que apresentam um design autoral. Percebemos
que tais publicacbes apresentam uma preocupacdo com o projeto gréfico, pois possuem um
publico que valoriza a cultura material. Em geral, sdo textos em dominio publico ou edigdes
patrocinadas a fim de baratear o custo de producdo do livro que é impresso em pequena
tiragem ou por demanda através da pré-venda.

Retomamos as categorias estabelecidas por Rock e identificamos designers editoriais
brasileiros que possuem as caracteristicas de autores graficos. Identificamos na fala de alguns
deles a necessidade e a importancia de um conhecimento para além do design, isto €, de um

amplo repertdrio cultural para o processo de criagdo. Com isso, utilizamos o conceito de
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capital cultural também desenvolvido por Bourdieu, para compreendermos como a
acumulacdo de cultura possibilita que designers se tornem também autores.

Acreditamos que o livro contemporaneo € um produto de autoria maultipla que esta
vinculada a uma ideia de projeto, ou seja, quando a forma e o conteddo ndo se separam, se
relacionando de maneira intrinseca na producdo de significado, quando a forma traduz o
contetdo, quando um expressa 0 outro ou, ainda, quando a forma também se torna o
conteddo. Para tanto, é necessario que o designer tenha um acumulo de capital cultural que
possibilite que ele desenvolva uma linguagem grafica que dialogue e se torne também
conteddo.

Desta forma, relacionamos o trabalho dos designers-autores ao trabalho dos artifices
definido por Sennett (2012), ou seja, aqueles que se dedicam ao trabalho, que o realizam de
forma meticulosa e com engajamento. Cardoso (2012) destaca duas caracteristicas
fundamentais para a pratica profissional do designer: a “inventividade da linguagem”, ou seja,
a capacidade de utilizar linguagens diferentes de forma criativa e inovadora e a “exceléncia da
realizacao e do acabamento” relacionada a artesania e ao cuidado e ao prazer de realizar um
trabalho bem-feito (p. 247).

Ao compreender e discutir a l6gica de funcionamento das publicacfes brasileiras com
design autoral e refletir sobre a autoria do designer nesse tipo de livro no atual modo de
producdo capitalista, buscamos contribuir para a constituicdo e fortalecimento do campo do

Design e de seu profissional.
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1 AS ORIGENS DA AUTORIA: UMA REFLEXAO TEORICO-HISTORICA

Neste capitulo apresentamos as reflexdes de Barthes e Foucault cujas obras acerca do
conceito de autor (respectivamente, A morte do autor e O que é um autor?) — a fim de
compreender como se deu a construcdo historica dessa categoria, seu surgimento e seu
desaparecimento — buscaram contestar a ideia de autoridade relacionada a imagem do autor
do texto escrito. Em seguida, apresentamos as discussdes referentes ao termo no campo do
design. Para tanto, utilizamos como referencial tedrico os escritos de Rock e Poynor, que
buscam compreender a importancia de chamar o designer de autor e apresentam possiveis
modelos de autoria grafica. Por fim, abordamos o design autoral como assinatura estilistica,
identificando o surgimento do habito de assinar obras de arte, assim como a preservacao da aura
no design autoral.

Antes de identificar o momento em que surge a figura do autor, é preciso compreender
como se deu o nascimento do individuo. Para Foucault, o homem € uma invencdo da
modernidade. De acordo com Machado (2000), ao afirmar que o homem € uma invencédo
recente, Foucault teria sido influenciado pela constatacdo de Friedrich W. Nietzsche de que
"Deus morreu". Assim, a autoridade divina e da Igreja € transferida para 0 homem que passa a
ser objeto de saber. Portanto, a nocdo de autor surge a partir do nascimento do individuo,
guando a ideia do sujeito ganha tamanha importancia que passa a se tornar indispensavel a
identificacdo do criador do texto, ou seja, 0 autor surge na modernidade com a exaltagdo do
individuo.

De acordo com Soares (2007), alguns momentos histéricos foram importantes para a
ascensdo do autor e o surgimento do direito autoral. Entre eles, estdo o Renascimento — que
caminhava em direcdo a um ideal humanista valorizador do individuo — e a invengdo dos
tipos moéveis de Gutenberg no século xv, que permitiu uma maior velocidade de circulacao e
de transmissdo dos textos escritos. Quando os livros deixam de ser escritos manualmente
pelos escribas e passam a ser impressos e reproduzidos de maneira idéntica, a assinatura do
nome do autor passa a conferir identidade e autoridade aos textos, trazendo diversas

expectativas em relagdo ao contetido publicado.
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1.1 Conceitos e abordagens

A identificacdo do autor dos textos nem sempre foi uma necessidade, pois este era
considerado um veiculo de transmissdo da palavra inspirada por Deus "O escritor é o escriba
de uma Palavra que vem de fora e que o habita. E sobre esse modelo evangélico que sera,
durante muito tempo, concebido e representado o gesto do criador, inspirado e sagrado”
(CHARTIER, 1999, p. 28).

A partir do momento em que os textos comecam a transmitir ideias contrérias as
doutrinas politicas e religiosas da época, surge a necessidade de identificar a autoria da obra.
Portanto, a autoria do texto nasce com a intencdo de condenar e punir os escritores dos textos
transgressores, ou seja, surge com a transgressdo do discurso. Foucault (1992) chama essa
censura e interdicdo dos textos de "apropriacdo penal do discurso”, o que justificava a

destruicdo dos livros e a puni¢do nao s6 dos autores como também de seus editores e leitores.

Ele [o discurso] foi historicamente um gesto carregado de riscos, antes de ser um
bem extraido de um circuito de propriedades. E quando se instaurou um regime de
propriedade para os textos, quando se editoram regras estritas sobre os direitos do
autor, sobre as relagbes autores-editores, sobre os direitos de reproducdo, etc. [...] é
nesse momento que a possibilidade de transgressdo que pertencia ao ato de escrever
adquiriu, cada vez mais, o aspecto de um imperativo proprio da literatura
(FOUCAULT, 1992, p. 14-15).

Na modernidade busca-se identificar ndo apenas o nome do autor como também a
explicacdo da obra pela ética de quem a produziu. Procura-se saber os detalhes da vida de
guem escreveu, de seus traumas, de suas decepcdes, de tudo aquilo que o levou a produzir
determinada obra (LEVY, 2011): "Procurar dados do escritor e atribuir um dono ao texto
constituem maneiras de garantir uma suposta verdade do que se Ié" (p. 63). Desta forma, a
autoria funciona como um instrumento de controle do discurso.

Um dos primeiros escritos a estabelecer um atrito na relacdo entre o autor e o texto foi o
ensaio de William K. Wimsatt Jr. e Monroe C. Beardsley, The intentional fallacy, de 1946,
que alegava que um leitor jamais poderia conhecer, de fato, o autor através de seu texto.
Tratar da autoria em textos escritos ndo se refere apenas ao escritor, mas também a atribuicao
de identidade e autoridade ao texto. A imagem do autor enquanto autoridade s6 comecou a ser
discutida no final dos anos 1960, a partir dos escritos de Barthes e de Foucault.

A morte do autor e O que é um autor? sdo textos fundamentais para compreender a

nogdo de autor que foram escritos em um periodo em que a teoria da literatura buscava se
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afirmar como uma ciéncia. Apesar de se referirem a questdo da autoria no texto literario, essas
obras sdo o ponto de partida para a discussdo do tema também em outras areas, como 0
design, por exemplo.

A morte do autor foi publicado por Barthes em 1968, ano de intensas manifestacdes
estudantis em diversas partes do mundo. Neste ano, na Franga, estudantes se uniram aos
trabalhadores para realizar uma greve geral e tomaram a Universidade de Nanterre,
reivindicando melhores condi¢fes de ensino. Em meio a tentativa de uma revolugéo
socialista, seu texto derruba a autoridade da figura do autor em favor do leitor.

N&o ¢ dificil compreender a inclinacdo ideoldgica de seu gesto, bem como a
vinculagdo que estabelece entre a figura autoral e a imagem de um tirano. Seu
manifesto é fruto de um momento coletivo de grande élan revolucionario. Nao por
acaso, ele esta entremeado de expressdes que apontam para um Mesmo universo
conotativo: o0 autor é o dono de um Império muito poderoso, diz Barthes. Portanto, a
autoria é considerada sinbnimo de autoridade, aprisionamento, restricao,

centralizagdo, ¢ contra ela operam termos como “destruicdo”, “apagamento”,
“desligamento”, “afastamento” e “dessacralizagdo” (GAGLIARDI, 2012, p. 48).

Barthes proclama a morte do autor e o nascimento do leitor, argumentando que uma
obra literaria € construida a partir de escritos anteriores. Nesse caso, a linguagem se torna
mais importante que o autor, pois pode produzir multiplos significados para o texto ao invés
de um sentido Unico. Sem a presenca do autor, o leitor se torna o protagonista da historia: €
ele quem decide o significado das palavras que compdem o texto.

Entretanto, argumenta que o texto € um campo neutro em que ha a dissolugcdo do
sujeito, com a perda da sua identidade e a auséncia da sua voz. Utilizando como exemplo a
narrativa de uma personagem da novela Sarrasine, de Balzac, Barthes (2004) divaga sobre a
origem daquela voz que fala e afirma que:

Jamais serd possivel saber, pela simples razdo de que a escritura é destruicdo de toda
voz, de toda origem. A escritura é esse neutro, esse composto, esse obliquo pelo qual

foge 0 nosso sujeito, o preto-e-branco em que vem se perder toda identidade, a
comecar pela do corpo que escreve (BARTHES, 2004, p. 57).

Ao destruir a voz da origem, Barthes confirma a anulacdo do sujeito e a perda da
identidade anunciando, desta forma, o inicio da escrita. Apesar de decretar a morte do autor
no final dos anos 1960, esse fantasma ainda reina sobre nos. Através da figura do autor, da
sua historia, de seus gostos e paixdes, buscamos as explicacGes das obras como uma espécie
de confidéncia (BARTHES, 2004).

Porém, a tentativa de decifrar um texto se torna inutil, uma vez que "dar ao texto um

Autor é impor-lhe um travéo, é prové-lo de um significado ultimo, é fechar a escritura™ (IDEM,
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p. 63). Como ja dissemos, um texto é composto por um conjunto de narrativas anteriores, de
origens diferentes, reunindo uma multiplicidade de significados que se encontram ndo no
autor, mas no leitor. Desta forma, "o leitor é 0 espago mesmo onde se inscrevem, sem que
nenhuma se perca, todas as citacdes de que é feita uma escritura; a unidade do texto ndo esta
na sua origem, mas no seu destino" (IDEM, p. 64).
Sabemos agora que um texto ndo é feito de uma linha de palavras, a produzir um
sentido Unico, de certa maneira teoldgico (que seria a “mensagem” do Autor-Deus),
mas um espaco de dimensGes multiplas, onde se casam e se contestam escritas

variadas, das quais nenhuma € original: o texto ¢ um tecido de citacdes, oriundas dos
mil focos da cultura (BARTHES, 2004, p. 62).

Assim, o escritor e o leitor assumem o mesmo patamar, sendo ambos produtores do texto.
Porém, para que aconteca o "nascimento do leitor" € preciso haver a "morte do Autor”. De
acordo com Barthes (2004), "para devolver a escritura o seu futuro, € preciso inverter o mito: o
nascimento do leitor deve pagar-se com a morte do Autor" (p. 64).

Para Beccari (2014), utilizar Barthes para sinalizar a morte do autor seria uma Visdo
romantica que também idealiza um leitor. A figura do autor ndo estaria ameacada pela
diversidade de leitores e suas inimeras interpretacdes, mas sim pela auséncia destes. Afirma
ainda que a obra criada ndo pertence ao autor tampouco ao leitor, "sé pertence ao mundo que
a obra reflete e reinterpreta” (IDEMm, 2014).

Ja O que é um autor? de Foucault, publicado em 1969, um ano ap6s Barthes anunciar a
morte do autor, nos leva a questionar a importancia de quem fala. Diferentemente de Barthes,
Foucault acredita que o autor ndo morreu e ainda que seu espago se mantém preservado
através da nocdo de obra e da nocao de escrita.

Utilizar o nome do autor para identificar a autoria de uma obra pode acarretar em algumas
dificuldades. A primeira delas é que 0 nome do autor € um nome proprio que, além de possuir
uma funcdo indicativa, equivale também a uma descricdo. "A ligacdo do nome préprio com o
individuo nomeado e a ligacdo do nome do autor com o que ele nomeia ndo sdo isomorfas nem
funcionam da mesma maneira" (FOUCAULT, 1992, p. 11).

Atribuir um nome ao autor de um texto permite classificar o discurso agrupando um
certo numero de escritos, delimitando-os, opondo-0s a outros e até mesmo excluindo deles
alguns textos. Portanto, atribuir o nome do autor a diversos escritos indica uma relagcdo dos
textos entre si, caracterizando certo modo de ser do discurso. O nome do autor "manifesta a
ocorréncia de certo conjunto de discurso e refere-se ao status desse discurso no interior de

uma sociedade e de uma cultura™ (FOUCAULT, 1992, p. 13).
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O nome do autor ndo se refere ao individuo propriamente dito, mas ao tipo de discurso
que é construido segundo determinadas regras, ou seja, a sua producdo discursiva. Logo, a
noc¢do de autor ndo diz respeito a um nome proprio, a identidade tradicional do individuo, mas
sim a uma funcdo, que Foucault chamou de fungdo-autor. Através dela, os discursos se
organizam em uma sociedade sendo, portanto, “caracteristica do modo de existéncia, de
circulacédo e de funcionamento de certos discursos” (IDEM, p. 14).

Foucault (1992) aponta quatro caracteristicas principais da funcdo-autor. A primeira
delas é que sdo objetos de apropriacdo. Os discursos, antes de serem propriedades, eram atos.
Somente no fim do século xviii, quando surgiram regras sobre os direitos do autor, surgiu a
ideia de transgresséo e de uma apropriagao penal.

A segunda caracteristica é que a funcdo-autor atua de maneira diferente em textos
literdrios e cientificos, ou seja, ndo é exercida universal e constantemente em todos o0s
discursos, em todas as épocas e sociedades. Na Antiguidade, até o inicio da Idade Média, o
discurso era baseado na oralidade e estava constantemente em construgdo. Os textos que
conhecemos como literarios eram aceitos, sem que se questionasse sua autoria. Era a propria
antiguidade da narrativa que garantia a autenticidade do discurso de modo que 0 anonimato
ndo causava estranhamento. J& os textos de carater cientifico, esses s6 tinham validade se o
autor fosse reconhecido.

A terceira é que a fungdo-autor ndo se forma espontaneamente. Ela é o resultado de uma
operacdo complexa que constroi um certo ser de razdo que se chama de autor. A0 mesmo
tempo, a funcdo-autor ndo remete pura e simplesmente a um individuo real; podendo dar lugar
simultaneamente a varios egos, a uma pluralidade de "eus" (FOUCAULT, 1992).

Foucault (1992) chama a atencdo para 0s novos tipos de autores que surgem no século
XIX, se encontram em uma posic¢do transdiscursiva e que ndo podem ser confundidos com os
grandes autores literarios nem com os autores de textos religiosos canénicos nem com 0s
fundadores das ciéncias. A esses novos autores Foucault chama de fundadores de
discursividade.

Os fundadores de discursividade, diferentemente dos autores literarios que dao origem a
determinadas obras fechadas, possibilitam uma formacdo infinita de discursos. Foucault
aponta Karl Marx e Sigmund Freud como exemplos desses instauradores de discursividade
que tornaram possivel determinadas analogias, mas, sobretudo, um certo namero de
diferencas. Os fundadores de discursividade, a0 mesmo tempo que fundam um discurso,

possibilitam a formag&o de novos pensamentos.
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Para apontar o autor de um texto, Foucault (1992) relata que a critica literaria se baseou
na mesma maneira utilizada pela tradicdo cristd para autenticar seus escritos, validando-0s
mediante a santidade do autor, sendo Sdo Jer6nimo quem identifica os critérios necessarios
para fazer atuar a funcéo-autor:

A homonimia néo basta para identificar legitimamente os autores de vérias obras:
individuos diferentes puderam usar o0 mesmo nome. O nome como marca individual
ndo é suficiente quando se refere a tradicdo textual. Para fazer atuar a funcéo autor é

necessario que haja: 1. nivel constante de valor; 2. coeréncia conceitual ou tedrica;
3. unidade estilistica e 4. momento histérico definido (FOUCAULT, 1992, p. 17-18).

Desta forma, ndo basta atribuir um discurso a um individuo para fazer atuar a funcao-
autor: ela é resultado de uma operacdo mais complexa.

Essas importantes obras da escola francesa se referem principalmente ao texto escrito e
ndo especificamente a outras linguagens. No entanto, foram fundamentais para a construcao
do pensamento sobre a autoria no campo do Design, principalmente nos Estados Unidos e na

Inglaterra.

1.2 Autoria no design

Antes de apresentarmos a discussdo da autoria no campo do Design, consideramos
necessario definir o termo “autor”, sob o risco da falta de clareza e da persisténcia das
contradicdes. Para isso, utilizaremos como referéncia o trabalho de Juliana Martins (2010) que,
em sua dissertacdo de mestrado intitulada Autoria: conceitos e valores no campo do design fez
um levantamento dos significados e sinbnimos da palavra na visdo do senso comum, alem de
uma analise socioldgica do termo.

Na visdo do senso comum sobre o termo "autor", Martins (2010) apresenta e analisa as
definicBes de diversos dicionérios, além de seus sindnimos. As defini¢bes encontradas
indicam que um autor é considerado como tal quando realiza ou produz algo utilizando sua
capacidade intelectual. Entretanto, originar algo nem sempre envolve uma atividade
totalmente intelectual e, neste caso, "sua capacidade mental fica apenas subentendida como
um dom, um poder, ou um elemento de valor que caracteriza 0 seu processo produtivo, o seu
processo criativo” (MARTINS, 2010, p. 13).

Ao atribuir a acdo de criar/inventar/descobrir algo a uma pessoa, surge outro aspecto da

definicdo do termo: se atribui um responsavel pela acdo, e essa responsabilidade esta
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associada a ideia de posse. Esses aspectos de responsabilidade e de posse revelam o carater
uno, individual do termo “autor”, ou seja, o autor ¢ Unico. Essa caracteristica pode ser
identificada na definicdo dada pelo dicionario Houaiss: "individuo responsavel pela criacdo de
algo".

Na andlise realizada por Martins (2010), os termos "inventor" e “criador" aparecem em
alguns dicionarios como sinénimos de "autor". Ao definir o termo “inventor” como sendo
"aquele que cria algo novo, original”, o dicionario Houaiss reforca a ideia de unicidade do
autor através da nocdo de singularidade, além de se referir, mais uma vez, a sua capacidade
intelectual.

Assim como "inventor", o termo "criador" também ratifica a ideia de singularidade bem
como da capacidade intelectual do autor. Porém, surge um novo elemento: o religioso. Ao
definir o termo “criador" como "Deus"; "que possui forca criadora suprema e que, nesse
contexto, teria criado tudo que existe"; ou "aquele que deu origem a tudo que existe (diz-se de
Deus)", os dicionarios ressaltam o carater religioso do criador e associam o autor como sendo
alguém com poderes e caracteristicas semelhantes aos de Deus (MARTINS, 2010).

A questdo da autoria na visdo do senso comum € baseada na individualidade do sujeito e
no seu poder de criacdo. Ja a visdo socioldgica vai contra essa posi¢do do senso comum, Vvisto
que o homem ¢é um individuo histérico imbuido de crencas e valores sociais. Sendo assim, 0
processo de cria¢do ndo pode ser um ato individual j& que as condi¢des sociais influenciam nesse
processo. Deste modo, podemos dizer que a autoria é coletiva com uma intervencéo individual.
Assim, o resultado dessa criacdo, que ndo € um poder Unico e singular, vai transmitir os valores e
ideias de um determinado contexto social ao qual o autor esta inserido.

No campo do design a questdo da autoria comecgou a ser discutida nos Estados Unidos
nos anos 1990 através, principalmente, dos escritos de Rock e Poynor. Em seu The designer
as author, Rock (2002) corrobora os discursos de Barthes e Foucault, nos alertando para o
fato de que a teoria acerca da autoria pode contribuir para reforcar no¢des conservadoras e
subjetivas baseadas no talento individual. Por isso, Rock nos leva a refletir o que significa
para um designer ser chamado de autor e ressalta a complexidade dessa pratica que envolve
métodos artisticos e comerciais, individuais e colaborativos.

Ele nos chama atencgéo para a semelhanca na relagdo entre o trabalho do designer e do
diretor de filme. Assim como o diretor, o designer, muitas vezes, também trabalha de maneira
colaborativa, dirigindo a atividade criativa de outras pessoas de modo que as atividades que

ndo possuiam a figura de um autor com controle totalitario sobre a atividade criativa eram
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desvalorizadas. Pensando na questdo de como tornar um trabalho colaborativo o trabalho de
um artista unico, remetendo a ideia da figura da autoridade central, Truffaut publicou, em
1954, a Politique des auteurs, que tinha o objetivo de reconfigurar a teoria critica do cinema.
Sendo assim:
A solucdo foi adotar critérios que permitissem definir quais diretores seriam
considerados autores. A fim de estabelecer o filme como um trabalho de arte, a

teoria do autor deu ao diretor — até entdo um terco da trinca criativa [diretor, escritor
e cinematografista] — o controle total de todo o projeto (ROCK, 2002, p. 239).

O critico americano Andrew Sarris estabeleceu trés critérios para que os diretores
ingressassem para o0 seleto grupo dos autores: 1) os diretores devem demonstrar expertise
técnica; 2) devem apresentar uma assinatura estilistica capaz de ser perceptivel, apds alguns
filmes, através da escolha dos projetos e do tratamento cinematografico; e 3) mostrar
consisténcia de visao subjetiva (ROCK, 2002).

E facil identificar duas dessas categorias estabelecidas por Sarris: proficiéncia técnica e
assinatura estilistica. Rock (2002) identifica diversos designers que possuem esses dois
critérios e que, portanto, seriam possiveis candidatos a receberem o titulo de auteurs: Fabien
Baron, David Carson, Neville Brody, Edward Fella, Anthon Beek, Pierre Bernard, entre
muitos outros. Porém, apenas o virtuosismo técnico e o estilo ndo elevam ninguém a categoria
de autor. A dificuldade em estabelecer a autoria esta justamente na terceira categoria, ou seja,
identificar a visdo subjetiva do designer.

Rock (2002) afirma que, atualmente, a teoria do auteur ndo é suficiente para identificar
os diferentes modos de autoria em Design baseado nos diferentes tipos de pratica — como é o
caso dos livros de artista, por exemplo, considerados a "forma mais pura de autoria grafica"
(IDEM) — e, com isso, propde quatro possiveis modelos que poderiam indicar uma autoria
grafica.

O primeiro modelo se refere aqueles que escrevem e publicam material sobre design,
dividindo suas atividades em trés a¢des distintas: editoracdo, escrita e design. Nesta categoria
ele cita, como exemplos, Joseph Miiller-Brockmann, Paul Rand, William Morris, Neville
Brody, Ellen Lupton, entre outros.

Outro modelo de autoria grafica proposto por Rock (2002) estad relacionado aos
designers que se dedicam ao livro ilustrado, criando narrativas criativas. E, neste caso, nao
estdo incluidos apenas os livros infantis, mas também aqueles que se apresentam de modo
inventivo. No terceiro modelo Rock inclui o designer que trabalha como um diretor de filme,

sendo o agente principal na modelagem do material. Nesta categoria é o designer quem da
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sentido e constrdi as narrativas e cita como exemplo o livro S, M, L, XL de Bruce Mau e Rem
Koolhaas, devido a grande interferéncia de Mau no conteudo do livro.

Por ultimo, Rock (2002) cita os designers que utilizam a midia do design grafico para
criar comparacOes e afirmacdes autorreferenciais com trabalhos que ficam entre projetos
comerciais e aqueles que apresentam também uma livre expressdo do designer. "Esses
trabalhos distorcem os pardmetros da relacdo com o cliente enquanto mantém as formas
ditadas pelas necessidades do comércio”.

Rock (2009) afirma que no texto “Designer enquanto autor", de 1996, seu objetivo
sempre foi o de recuperar o ato linguistico do design, mas que muitos interpretaram-no "como
um chamado aos designers para gerar contedo: com efeito, para que se tornassem designers e
autores, e ndo designers enquanto autores™. Com isso, alguns anos apos a publicacdo do texto,
Rock publica Fuck content em que busca recuperar a esséncia linguistica do design, ao inves
da valorizacéo da geracdo de contetdo que se entendeu necessaria para ter o reconhecimento
de autor.

Com isso ele nos faz refletir sobre a questdo do contetdo. Se a formula modernista "a
forma segue a funcdo™ é atualizada para "a forma segue o contetdo", a forma estaria, entao,
submetida ao conteudo de modo que somente um bom conteldo poderia proporcionar um
bom design. Quanto mais pobre fosse um contedo, mais o design seria associado a uma mera
questdo de estilo e estética.

Mais uma vez, Rock compara o trabalho do designer ao de um cineasta e explica que o
que faz um filme de Hitchcock ser um "filme de Hitchcock” é muito mais do que a prépria
narrativa, mas a consisténcia de estilo, ao longo de sua trajetoria: "Seu grande génio é que ele
é capaz de moldar a forma em seu estilo de modo genuinamente Unico e cativante. O sentido
do seu trabalho ndo esta na historia, mas no storytelling”. Assim como os diretores, 0s
designers também lidam com o storytelling. Porém, "os elementos que precisamos dominar
ndo sdo o conteudo das narrativas, mas os dispositivos narrativos: tipografia, linha, cor,
contraste, escala e peso” (IDEm).

Poynor é outro autor que discute a questdo da autoria no design. Em Abaixo as regras:
design grafico e pds-modernismo, ele atenta para questfes problematicas que podem suscitar
o0 vinculo da figura do autor a uma imagem autoritaria. Se, por um lado, o design pos-
moderno conseguiu, de certa forma, representar as reflexdes de Barthes criando “estruturas
abertas que incentivassem a participacdo e interpretacdo do publico™ (POYNOR, 2010, p. 119),

ao inves de impor uma leitura Unica, fechada e restrita, pelo outro, colocava seus criadores no
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centro das atengdes, longe da téo citada morte do autor.

A partir dos anos 1980, teve inicio um deslumbramento do design com o mundo e com
ele mesmo de modo que criadores e criaturas comegaram a ganhar destague e a despertar o
interesse da sociedade. Designers comecaram a ser convidados para darem palestras,
conferéncias e se tornaram foco de pesquisas académicas e dos meios de comunicagdo de
massa em que eram identificados como "formadores da cultura visual contemporéanea” (IDEM,
p. 120).

Ao se tornarem o centro das atencles, os designers buscaram afirmar sua presenca e
importancia mesmo quando ainda havia a crenca de que a mensagem de um cliente deveria
ser expressada de forma neutra. Porém, para Poynor (2010), o ato de criar nunca pode ser um
ato completamente neutro, uma vez que envolve a inclusdo de algo ao projeto: "Até certo
ponto, € impossivel que um design nao seja baseado no gosto pessoal, no entendimento
cultural, nas crengas sociais e politicas e nas profundas preferéncias estéticas” (p. 120). Além
disso, os designers alegam que, para um melhor desempenho, precisam reescrever o briefing
dos clientes e, a0 mesmo tempo, necessitam de uma satisfacdo criativa e da aprovacao dos
seus pares, fatores determinantes em suas obras.

Souza (2015) destaca que:

O fortalecimento do projetista como celebridade, por sua vez, acompanhou a
disposicdo de grandes empresas em permitir experimentos e mesmo extravagancias
que valorizassem ou destacassem seus produtos e marcas. Assim, um novo patamar
de status dos projetistas como criadores Unicos e originais construiu-se. Em tal
situacdo, o projetista que alcancar niveis altos de proeminéncia pode se inserir
também como autor: dono de uma “assinatura” unica, com a qual agrega as marcas
de outros a sua inteligéncia e a sua atitude especificas. De todo modo, se
inteligéncia, atitude e identidade forem a “verdadeira” mercadoria, para valorizar as
marcas e produtos “embrulhados” por elas, 0 designer deve colocar tais
caracteristicas em evidéncia, torna-las reconheciveis (p. 35-36).

Os designers passaram a ser o foco das midias de massa e 0 objeto de estudo de
pesquisas académicas, 0 que ndo é suficiente para tornad-los autores. Até os anos 1980,
poucos profissionais cogitavam atribuir uma autoria grafica a sua pratica. A expressdo
"designer como autor" ganhou forca a partir dos anos 1990 com o designer canadense Bruce
Mau, que, parodiando o texto de Walter Benjamin “O autor enquanto produtor”, propds
ocupar o papel inverso de "o produtor como autor” (POYNOR, 2010). O objetivo de Mau,

segundo Weymar,

[...] era colocar seu design acima do campo onde o contetido se desenvolve e dai
defender um design menos fragmentado no sentido da divisdo de trabalho onde o
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designer se encarregue também da pesquisa e do aprimoramento das ideias de
criagéo (s/d).

Poynor (2010) descreve os modelos propostos por Mau no livro Life style (2000) sobre
duas possiveis trajetorias de um projeto de livro. Na primeira abordagem, o designer nao
participa das decisdes editoriais, ficando limitado apenas a dar forma ao contetdo, abordagem
mais comumente utilizada no mercado editorial brasileiro. No segundo modelo, preferido por
Mau, o designer assume e participa de pesquisas, explorando as diversas possibilidades de
forma.

Nesse ultimo modelo forma e conteddo evoluem simultaneamente, enriquecendo um ao
outro: "N&o temos certeza se esse novo modo de trabalho significa o fim do design, se
significa que designers se tornam autores, se significa que os autores se tornam designers, ou
todas as trés" (MAU apud POYNOR, 2010, p. 122).

Conforme a discussdo sobre a autoria foi crescendo, cada vez mais a escrita se tornava
um fator fundamental para atribuir o status de autor grafico a um designer. Nos casos em
que o designer é também o escritor do texto, ndo ficam davidas em atribuir-lhe uma autoria
grafica. No livro ABC da Bauhaus, Lupton e Miller afirmam que "o designer grafico
escreve documentos verbais/visuais por meio de composicdo, dimensionamento, estrutura e
edicdo de imagens e textos" e que, portanto, a autoria ndo deve estar vinculada somente a
escrita textual.

A designer e professora norte-americana Anne Burdick defende a ideia de que no design
o verbal e o visual sdo inseparaveis e se relacionam de maneira intrinseca, ou seja, "quando as
palavras se materializam na forma de tipografia, os significados da 'escrita’ e do 'design’ ndo
podem ser separados. O designer, como iniciador ou parceiro de trabalho, compartilha com o
autor a responsabilidade sobre a producéo de significado” (POYNOR, 2010, p. 127).

Entretanto, para alguns designers atribuir uma autoria grafica revela uma luta de poder
em que ha uma tentativa de controle das areas do processo editorial: "Como autores, 0s designers
percebem que apesar de algumas influéncias que emanam do dominio da imagem visual e da
forma tipografica, controlar as proprias palavras e, portanto, a maior parte da mensagem, é uma
arma poderosa” (MCCARTHY, apud POYNOR 2010, p. 128).

Segundo Poynor (2010), quando o designer ndo tem controle sobre o texto, atribuir-lhe
uma autoria grafica seria questionavel, pois determinar a forma final de um texto ndo é
considerado um aspecto relevante para a producdo de significado comparado a complexidade

do seu conteddo. O autor relata que um dos colaboradores de Bruce Mau questionou a
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reivindicacdo de autoria do designer: "Vocé ndo pode reivindicar a autoria porque deixou a
pagina cor-de-rosa" (p. 128).

A centralidade da forma e da superficie na cultura pés-moderna, frequentemente
as custas do conteldo, e uma crenga mcluhanesca de que é o meio e ndo a
mensagem especifica que faz diferenca, contribui para a ideia dos designers de que
o design merece uma atencdo maior e incentiva a visao de que o estilo em si é uma
forma de contetdo suficiente (POYNOR, 2010, p. 128).

Na disputa de importancia entre a forma e o contetdo, a &rea que teve uma maior
participacdo de designers-autores foi a do livro de artista.* Mas se pensarmos que néo
podemos dissociar os dois na producdo de significado, o livro € um bom exemplo de autoria
maultipla em que o editor, o escritor, o fotdgrafo, o ilustrador e o designer trabalham juntos na
producdo de um resultado Unico.

A discussdo acerca da autoria no design ganhou tanta importancia e repercussdo que
Steven Heller criou, em 1999, o primeiro mestrado em belas-artes para design baseado na
ideia de designer como autor na School of Visual Arts de Nova York. Porém, segundo Poynor
(2010), "o termo ‘autoria’ s6 € util na medida em que abre um espago para pensar sobre o
design que transcende as defini¢des estabelecidas e possivelmente limitadas™ (p. 146).

A discussdo a respeito do designer como um autor ainda gera conflitos, uma vez que
alguns criticos acreditam que este titulo impde certas limitacdes ao design. Nesse sentido,
Ellen Lupton retoma o conceito de Walter Benjamin do autor como produtor e propde a
ideia do designer como produtor: "Nesse modelo, o designer encontra oportunidades para
assumir o controle dos meios de producdo tecnoldgicos e o compartilha com o publico-
leitor, dando a ele o poder de ser tanto produtor quanto consumidor de significado"
(POYNOR, 2010, p. 146).

* O livro de artista é aquele em que hé a participagdo de um artista na elaboragao do livro. Lessa (2003) distingue
duas vertentes desse tipo de publicacdo. A primeira delas esté relacionada a participacéo de artistas para feitura
de capas ou ilustragdes com o objetivo de aumentar as vendas. A segunda vertente leva ao surgimento das
“edigdes de arte” com tiragens limitadas, qualidade literaria e esmero gréafico. As gréaficas particulares, ou private
press, surgiram dentro deste modelo como oposicdo a massificacdo da produgdo de livros, buscando um
tratamento e uma estética diferenciada sendo a mais conhecida, a Kelmscott Press (1891), de Willian
Morris. O livro de artista contemporaneo pode ser compreendido como um espaco de expressdo artistica em que
0 artista mistura elementos tradicionais do livro e, a0 mesmo tempo, tenta romper e violar com o modelo
tradicional. Silveira (2008) afirma que a relagdo entre a ternura e a injdria, elementos fundamentais na definigao
do livro de artista, é que vai gerar a desejada plasticidade da pagina. O autor, através de uma pesquisa sobre 0s
termos, explica que a ternura estéa relacionada a preservacdo das formas tradicionais do livro enquanto que a
injuria se refere justamente a subversdo e a perversao dessa tradicdo. Desta forma, o livro de artista, a0 mesmo
tempo em que mantém caracteristicas tradicionais do livro, apresenta uma ruptura com determinadas normas. "O
artista se apropria daquele que considero o mais significativo objeto cultural ocidental [...], se equilibra em
algum ponto por ele eleito entre o respeito as conformacdes tradicionais e a ruptura ou transgressao as normas
consagradas de apresentacdo do objeto livro" (SILVEIRA, 2008, p. 21).
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A autoria no design, portanto, ndo depende de uma ideia rigorosamente inédita,
velada, podendo ser “revelada” pelo designer tal como um cientista “descobre” uma
nova representacdo ou forma de representar uma ideia. A autoria no design depende
mais do “representar” em si, da linguagem empregada, do estilo desenvolvido,
naquele sentido de falar sua prépria lingua como um estrangeiro, como uma espécie
de caleidoscopio que produz sempre uma nova combinacdo a partir de si mesmo
(BECCARI, 2014).

Ana Luisa Escorel (2004) faz uma critica as sociedades que desconhecem a funcdo do
designer, limitam seu desempenho e ainda dissociam seu trabalho do resultado final, o
produto. A autora ressalta ainda a importancia de reconhecer a autoria do designer em
diversas areas, inclusive no design editorial, uma vez que seu trabalho faz parte do processo
de elaboracdo do produto.

Parodiando Brecht: triste do pais que pensa ndo precisar de designers. Na moderna
sociedade industrial designers constituem mercadoria de primeira necessidade.
Desconhecer o &mbito de sua funcdo, tolher seu desempenho, dispensar seus
préstimos e dissocia-lo do resultado de seu trabalho, como tem ocorrido
sistematicamente em nosso pais, equivale a admitir que o Brasil sempre serd um pais

predominantemente agrério, bucolicamente pastoril, deliciosamente artesanal e
beletrista [...] (ESCOREL, 2004, p. 90).

De uma forma geral, percebemos que as discussdes que envolvem a autoria no design

ressaltam uma valorizacdo da subjetividade, caracteristica tipica do campo da arte.

1.3 As origens do direito do autor

O historiador francés Roger Chartier, especialista em histéria do livro e da leitura,
explica, nos primeiros capitulos da obra A aventura do livro: do leitor ao navegador, como
surgiu a figura do autor-proprietario e o direito do autor.

Chartier (1999) explica os privilégios de publicacdo na Inglaterra e na Franga. A partir
do século xvi, na Inglaterra, os livreiros-graficos de Londres, ao adquirirem o direito de
registrar um manuscrito, concedido pela comunidade, ganhavam o privilégio da exclusividade
de edita-lo e reedita-lo indefinidamente.

Ja na Franca, esse privilégio é concedido pela monarquia e o prazo de exclusividade de
publicacdo de um titulo pode variar de cinco a quinze anos. Porém, a monarquia permite que
esses privilégios sejam renovados quase que indefinidamente, de modo que nenhum outro

livreiro ou grafico tenha o direito de publicar o mesmo titulo.
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Essa perpetuacdo de privilégios concedidos pelo sistema corporativo inglés ou pelo
sistema estatal francés aos grandes livreiros-editores acabou difundindo a falsificagéo,
tornando-a uma atividade econdmica essencial para o mercado europeu. O objetivo era
descentralizar o dominio das edi¢es e incluir os livreiros-editores das provincias no mercado
dos novos langamentos.

Teoricamente, a entrada dos livros falsificados no reino é proibida, mas eles sao
introduzidos no pais por diferentes caminhos e através de aliangas com livreiros de
provincia que por eles se interessam. Nao tendo que pagar o manuscrito nem o
privilégio, os falsificadores podem vender o livro a um melhor preco. E assim, entre

o0 século xvI e a época das Luzes, a falsificacdo de livraria tornou-se, pouco a pouco,
uma atividade econémica muito importante (CHARTIER, 1999, p. 57).

Com a propagacao das falsificacbes no século xviii, um grupo de autores e editores se
reuniram na Alemanha para tentar definir uma propriedade literaria que valesse para além dos
limites do Estado e que protegesse os livreiros-editores e também os préprios autores, ja que
estes cedem seus manuscritos aqueles que os transformam em livros (CHARTIER, 1999).

Os direitos de publicacdo, praticamente perpétuos, dos manuscritos adquiridos pelos
livreiros-editores s6 ndo gerou uma revolta e luta dos autores, pois havia uma resisténcia em
considerar as composic¢des literarias como mercadorias, como, de fato, eram. Os livreiros
compravam 0s manuscritos por uma quantia infima e lucravam com a venda dos exemplares
publicados. Ao autor do texto restavam apenas alguns exemplares suntuosamente
encadernados (IDEM, 1999).

Essa situacdo permanece até o século xvin, quando os livreiros-editores, e ndo os
préprios autores, decidem defender seus privilégios (seja no sistema inglés ou no francés),
pois, ao ceder o manuscrito a um editor, o autor do texto continua sendo "detentor de uma
propriedade imprescritivel sobre as obras que exprimem seu préprio génio" (p. 49). Isso fez
com que os editores, a0 comprarem esses textos se tornassem donos deles, dando origem a
figura do autor-proprietario: "O livreiro-editor tem interesse nisso, pois, se 0 autor se torna
proprietario, o livreiro também se torna, uma vez que o manuscrito Ihe fora cedido! E este
caminho tortuoso que leva a invengdo do direito do autor" (CHARTIER, 1999, p. 64).

O que era considerado objeto de propriedade (copyright) dos livreiros e gréaficos era o
manuscrito da obra. Entretanto, para ser comercializado, ele precisava ser transformado em
livro que, de acordo com Chartier (1999), era 0 objeto que "se aplicava o conceito de right in
copies, isto €, direito sobre o exemplar, sobre o objeto” (p. 67).

A partir do inicio do século xviil, os Estados europeus, principalmente na Inglaterra e na

Franca, tentam regular o direito do autor, acabando com essa garantia eterna de propriedade de
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uma obra e de sua publicacdo pelos livreiros e graficos, buscando, assim, proteger o autor e 0
pablico. Para Chartier (1999), "proteger o autor supde que algo seja reconhecido de seu direito:
impde-se a ideia de ver as composicdes literarias como um trabalho, [sendo] a retribuicdo desse
trabalho, portanto, legitima, justificada™ (p. 66).

A partir desse momento, tenta-se também acabar com aquela ideia de que os livreiros e
graficos possuiam a propriedade tanto sobre 0 manuscrito da obra quanto sobre o exemplar,
sobre o objeto-livro. Busca-se atribuir essa propriedade somente ao texto e ndo ao objeto que o
suporta. Desta forma, entendemos que o livro carrega, portanto, um duplo carater de

mercadoria: um referente ao manuscrito e outro ao objeto livro.

1.3.1 O direito autoral

O direito autoral € uma ramificacdo da propriedade intelectual que inclui também o direito
industrial. Enquanto o primeiro se refere a protecdo das criacfes de carater artistico-cientifico e
estético, como obras de arte, musicais, literarias e académicas; o segundo se refere a protecdo
das criacGes de carater técnico, mecanico-funcionais. Assim, a propriedade intelectual trata da
relacdo entre 0 homem e o produto por ele criado através do intelecto, ou seja, se refere
basicamente & imaterialidade da coisa.

O surgimento de uma legislacdo que busca garantir ao individuo os direitos reservados a
uma determinada criacdo, seja ela de carater artistico-cientifica ou mecanico-funcional, nos
remete a nocdo de propriedade privada, base do sistema capitalista que reforca a ideia de
individualidade. A noc¢do de propriedade deve ser compreendida em sua dimensdo historica
como um conceito que foi temporalmente construido.

Fonseca (2005) descreve as caracteristicas do conceito em periodos diferentes na
passagem da propriedade pré-moderna a propriedade moderna. Enquanto, no primeiro
momento, a coisa € mais importante que o sujeito, no segundo, 0 sujeito rompe com os lacos
que o ligavam as coisas (como a natureza) e se torna dominador. Essa ruptura com 0s
fenbmenos naturais inaugura uma relacdo completamente nova com os bens: "O homem
moderno é aquele que possui as coisas, no sentido de exercer sobre elas um dominio e um poder
exclusivo™ (p. 102-103).

Se na idade meédia a nocdo de propriedade estava relacionada ao profano, devido ao seu
carater puramente econdémico, na modernidade a propriedade estd vinculada a definicdo e a

afirmacdo da subjetividade que, por sua vez, esta ligada a prépria definicdo do sujeito: "a
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discussdo da propriedade abandona o terreno exclusivo da economia e entra no campo da ética.
A propriedade se sacraliza. O sujeito moderno, ja no seu surgimento, afirma-se, pois, como
sujeito proprietario™” (FONSECA, 2005, p. 103).

No Brasil a nocdo de propriedade moderna surgiu com a promulgacao da lei 601 em 18
de setembro de 1850, a Lei de terras que, dentre os vinte e trés artigos, estabelecia o fim da
aquisicao de terras devolutas por meio da posse. O Unico modo de adquirir tais terras seria
através da compra e da venda.

De acordo com Fonseca (2005), o objetivo desta lei era colocar fim as formas tradicionais
de aquisicao de terras, como as doa¢des pela coroa e as posses. Saiam de cena 0S posseiros, 0s
sesmeiros ou 0S cONCessionarios e entravam os proprietarios (particular ou o Estado). A
propriedade passa a ser dominio do sujeito/Estado e, com isso, "a coisa se revela como algo
imerso no mercado capitalista, como algo que pode e deve circular e ser objeto de troca [...]. Se
antes a propriedade era uma 'doacao’, a partir de entdo, a propriedade deve ser uma mercadoria”
(p. 110).

Como vimos no capitulo anterior, a identificacdo do autor de um texto nem sempre foi
uma constante ao longo da histdria, variando de acordo com a época e o tipo do discurso.
Somente quando o0s textos assumem um carater transgressor é que a autoria se torna uma
exigéncia. Gandelman (2007) lembra que na Roma antiga apenas os copistas eram remunerados
pelo trabalho e que para os autores ficava o reconhecimento, as glérias e as honras pelo texto
original.

Desta forma, a historia do direito autoral, como um mecanismo de protecdo a propriedade,
esta associada ao surgimento da imprensa e dos tipos moveis de Johannes Gutenberg no século
Xv, quando obras artistico-intelectuais passaram a ser reproduzidas e comercializadas em uma
escala de producdo consideravelmente maior que a manual, surgindo com isso a necessidade de
uma protecao juridica aos autores.

A partir desse momento, 0 governo passou a conceder privilégios pela autoria de uma
obra. Porém, tais privilégios eram direcionados aos editores que publicavam e exploravam as
obras, ndo aos escritores. No inicio do século xvii, com o descontentamento dos autores das
obras, a Rainha Ana decreta, em 1709, na Inglaterra, a lei do Copyright conhecido como o
Estatuto da Rainha Ana, em que a Coroa concedia uma protecdo de vinte e um anos para as
copias impressas de determinada obra. Assim, era garantido aos escritores 0 monopdlio e o
poder de reproducdo de suas obras. Percebe-se que o direito do autor surge Como um processo

reivindicatorio em decorréncia do privilégio do editor.
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Gandelman (2007) destaca que, anteriormente, em 1662, j& havia o Licensing act que
proibia a impresséo de qualquer obra que ndo estivesse devidamente licenciada. Com isso, ao
determinar quais obras seriam licenciadas, 0 governo exercia uma censura prévia, defendendo
interesses politicos.

A Revolugéo Francesa de 1789 e o Droit d'auteur juntamente com a legislacdo inglesa
ddo as caracteristicas do direito do autor, assim como o conhecemos atualmente. A
exacerbacdo dos direitos individuais propagados pela Revolucdo trouxe o carater de
superioridade do autor em relacdo a obra, dando énfase aos aspectos morais e patrimoniais
daquele Direito.

O droit d'auter enfoca também os aspectos morais, o direito que o autor tem ao
ineditismo, a paternidade, & integridade de sua obra, que ndo pode ser modificada sem
0 seu expresso consentimento. Mesmo que um autor ceda todos os direitos
patrimoniais referentes a sua obra, ele conserva em sua esfera esses direitos morais,
que sdo inaliendveis e irrenuncidveis. A protecdo se estende por toda a vida do autor e,

até mesmo apds a sua morte, transferindo-se todos os direitos patrimoniais e morais
para seus herdeiros e sucessores legais (GANDELMAN, 2007, p. 28).

O direito do autor € composto pelo direito moral e pelo direito patrimonial. O direito
moral assegura a paternidade da obra, protegendo a relacdo entre a obra e seu criador e diz
respeito ao sujeito que cria. E, portanto, "um direito inalienavel e irrenunciavel, nio sendo
permitido, portanto, negociar, doar, vender, ceder, licenciar ou transferir para terceiros a
autoria da obra" (MELLO, 2013). Esse € um carater atemporal, ou seja, ndo possui um prazo
determinado de vigéncia.

A exploracdo econdmica da obra intelectual é assegurada através dos direitos
patrimoniais que permitem que o0s autores sejam recompensados pelo esfor¢o criativo
intelectual. Os direitos patrimoniais, diferentemente dos morais, podem ser negociados e
transferidos para terceiros.

O direito autoral protege as obras intelectuais por sua originalidade ou sua criatividade.
Desta forma, o sujeito do direito autoral € o autor e 0 seu objeto € a protecdo legal da obra
criada (GANDELMAN, 2007). Aradjo (2010) ressalta que "além de ter servido inicialmente ao
controle sobre a expressdo das ideias, o direito autoral se desenvolveu como uma reagdo as
técnicas de reproducdo, que dificultaram o controle individual da inddstria sobre seu objeto de
exploragdo, a obra de arte” (p. 131).

Trata-se de uma tutela juridica que restaura abstratamente a protecdo do autor e o
distanciamento do usuério antes estabelecidos pelo substrato fisico Unico, resguarda o
dominio individual sobre a obra, ainda que ela seja reproduzida em larga escala,

perpetua a reveréncia contemplativa da obra de arte e limita o efetivo
compartilhamento e apropriacdo da cultura. O direito autoral representa a extenséo,
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por meio da tutela juridica, da autenticidade da obra de arte. Perdido o substrato fisico
Unico, a tutela juridica representa, agora, uma das formas de protecéo da esséncia e de
regulacdo das relacdes de propriedade sobre a obra de arte (ARAUJO, 2010, p. 131).

O direito autoral, desta forma, colabora com a ideia do génio criador, da mente criativa
individual como origem da criacdo, se opondo a ideia do conhecimento coletivo, do
aprendizado social condicionado ndo apenas subjetivamente pela mente humana, mas também
pelo ambiente (IDEM).

A partir do final seculo xviii, com o avanco da tecnologia e a difusdo das obras,
diversas convencdes buscaram regulamentar o direito autoral no ambito internacional.
Procuravam conceder a autores de outros paises aderentes ao convénio os mesmos direitos
concedidos aos autores nacionais. A Convencdo de Berna foi, em 1886, o primeiro
instrumento a estabelecer o reconhecimento do direito do autor internacionalmente, o que
impossibilitava a livre reprodugdo de uma obra de uma determinada nacdo em territorio
estrangeiro, pratica comum antes da Convencédo. Essa convencao foi revista diversas vezes —
Paris (1896), Berlim (1908), Berna (1914), Roma (1928), Bruxelas (1948), Estocolmo (1967),
Paris (1971) — a fim de se atualizar as novas realidades e tecnologias.

De acordo com Hallewell (2005), o artigo 5 do tratado de paz com Portugal, assinado
em 1825, que reconhecia a independéncia do Brasil, foi uma das primeiras tentativas
frustradas de introduzir a protecdo dos direitos autorais internacionalmente. O artigo dispunha
que "as propriedades e escriptos dos subditos portuguezes seriam protegidos e religiosamente
guardados no Brazil" (p. 245).

Para o autor, foi justamente a inexisténcia de uma lei internacional dos direitos de
autoria no Brasil que proporcionou o desenvolvimento das editoras nacionais que ficaram

protegidas das importacdes de Portugal e das impressdes em portugués feitas em Paris.

1.3.2 A evolucdo da Lei dos Direitos Autorais no Brasil

No Brasil, a primeira lei (1827) que buscou proteger o autor de uma publicacdo foi a
que instituiu os cursos juridicos nas cidades de Sdo Paulo e Olinda. Os nomeados a
lecionarem nesses cursos deveriam submeter seus materiais de aula & avaliacdo das
Assembleias Gerais que, recebendo aprovacéo, recebiam também o privilégio de publicagéo
durante dez anos. Entretanto, esse privilégio era restrito as faculdades de direito, nédo

alcancando os demais autores brasileiros (GANDELMAN, 2007).



40

Em 1830 e 1890, a promulgacao dos Cadigos Criminal e Penal instituiu a proibicao de
reproduzir ou de imitar uma obra em prejuizo de seu autor ou inventor. Eram mais voltados as
penalidades dos infratores do que a concessao de privilégios aos autores.

De acordo com Gandelman (2007), somente com a promulgacdo da primeira
Constituicdo da Republica, em 1891, é que o direito autoral passou a ser assegurado e
garantido constitucionalmente. O autor reproduz o 826 do Art. 72 da Constituicdo Federal:
"Aos autores de obras literarias e artisticas é garantido o direito exclusivo de reproduzi-las
pela imprensa ou por qualquer outro processo mecanico. Os herdeiros dos autores gozaréo
desse direito pelo tempo que a lei determinar” (p. 30).

Para Hallewell (2005), foi a Convencdo Pan-Americana de Direitos Autorais ocorrida
(1889) em Montevidéu, que incentivou a inclusdo dessa clausula relativa aos direitos do autor,
mas que sé recebeu apoio com a Lei 946 de 1° de agosto de 1898, aprovada com os esforcos
de Medeiros e Albuquerque, nome pelo qual a lei ficou conhecida.

A Lei Medeiros e Albuquerque foi considerada retrégrada, pois exigia o registro da obra
como condi¢do para sua protecdo e so foi substituida com o Codigo Civil de 1917 que passou
a tratar o direito autoral como uma espécie de propriedade. Considerada por alguns autores
uma perda da autonomia legislativa (GANDELMAN, 2007), causou um atraso no
desenvolvimento cientifico do direito autoral no Brasil.

O Cddigo Civil garantia ao autor a exclusividade de reproducédo de sua obra pelo tempo
de sua vida e que seria transmitido a herdeiros por mais sessenta anos apds a sua morte.
Porém, ndo deixava claro a necessidade de registro prévio da obra como a Lei Medeiros e
Albuquerque.

No Brasil, em plena ditadura militar, quando as manifestacfes artisticas, politicas e
intelectuais eram duramente reprimidas e censuradas, o entdo presidente General Emilio
Garrastazu Médici sancionou a lei 5.988 em 14 de dezembro de 1973. De acordo com Mello
(2013), essa lei representou um marco, pois abrangia também os direitos conexos do direito
do autor. Instituiu ainda o ECAD (Escritorio Central de Arrecadacdo e Distribui¢do), uma
instituicdo privada, formada por sete associagOes, que centralizava a arrecadacdo e a
distribuicdo dos direitos autorais de execucdo publica musical. Porém, Vanisa Santiago, em
entrevista a Mello (2013), acredita que a promulgacdo da lei no auge da ditadura militar
serviu para acalmar a classe artistica que, em sua maior parte, se identificava com o

pensamento de esquerda.
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A Constituicdo Federal de 1988 refletia os traumas da ditadura e buscava garantir a
democracia e o respeito aos direitos individuais. Com isso, era necesséria uma atualizacdo da
lei 5.988/73, a fim de adequéa-la aos avancos tecnologicos e aos tratados internacionais aos
quais o Brasil era signatario.

O projeto de lei 5.430/90, apresentado pelo deputado José Genuino, estabelecia que o
autor é uma pessoa fisica, ou seja, defendia que o direito autoral é de uma pessoa fisica, pois
sO ela “cria, tem coracdo, mente e sensibilidade” (MeLLO, 2013, p. 12). Esse ponto foi
considerado um avanco, pois antes as empresas podiam deter os direitos de criacdo de uma
obra. J& o artigo "Da cessdo dos direitos" recebeu uma emenda propondo a ampliacdo do
termo para que a transferéncia de direitos ndo ocorresse de forma definitiva. Foram propostas,
entdo, além da cessdo, o licenciamento, a concessdo e outras formas admitidas no Direito
(MELLO, 2013).

Ap0s quase dez anos de discussdo na Camara dos Deputados, o projeto foi encaminhado
ao Senado e votado em carater de urgéncia, obtendo uma aprovacdo unanime entre 0s
senadores. Em 19 de fevereiro de 1998, a lei 9.610, conhecida como Lei do Direito Autoral
(LbA/98), foi sancionada pelo entdo presidente Fernando Henrique Cardoso que, entre outras
providéncias alterou, atualizou e consolidou a legislacdo sobre os direitos autorais (BRASIL,
1998).

Mello (2013) analisa os conflitos de interesse no direito autoral que estdo presentes na
LDA /98, elaborada sob intensa disputa de poder entre os parlamentares. O resultado é uma lei
que defende os interesses econdmicos de grupos hegemonicos, prevalecendo o interesse
privado diante do publico: "A falta de clareza em determinados pontos da legislacdo faz com
que a grande maioria dos autores ndo compreenda quais sao os seus direitos, deixando-0s
vulneraveis diante dos interesses econdmicos de terceiros" (IDEM, p. 29).

Ap0s quase vinte anos de vigéncia, é possivel identificar alguns aspectos negativos da lei:
a definicdo incompleta de obra coletiva e a auséncia de uma regulacdo para a obra por
encomenda; a necessidade de uma atualizacdo em virtude das evolucgdes tecnoldgicas e de
novas formas de expressao artistica; o aumento do prazo de protecdo da obra para 70 anos,
guando os acordos internacionais aos quais o Brasil é signatario recomendam 50 anos; a
proibicdo da copia privada, como previa a lei anterior. Com isso, ocorreram manifestagoes,
reivindicando uma modernizacg&o da lei do direito autoral.

Em 2003, o governo Lula nomeou o cantor e compositor Gilberto Gil para o cargo de

Ministro da Cultura. Em sua gestdo, entre outras coisas, este criou o Forum Nacional de
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Direito Autoral, a fim de dialogar com a sociedade sobre a possibilidade de uma
modernizagdo da legislagdo autoral. Em 2008, Juca Ferreira assume a pasta, dando
continuidade aos projetos implantados por Gil. As gestdes de Gil e Juca promoveram grandes
avancos no Ministério, sobretudo na area do direito autoral, quando 0 MinC passou a utilizar a
licenca do Creative Commons® para disponibilizar seus contetidos (MELLO, 2013).

Com os debates sobre a modernizagdo da lei, foi aberta, em 2010, uma consulta publica
para averiguar as principais demandas da sociedade. Entre elas estavam: "Tornar explicito o
termo de licenca para que o0 autor obtenha mais controle sobre sua obra; o reconhecimento de
autoria de outros criadores do audiovisual, como os arranjadores, roteiristas e compositores de
trilhas sonoras; ndo permitir clausulas de cessdo em contratos de edi¢cdo, salvo um contrato
especifico™ (MELLO, 2013, p. 27).

Com a posse de Dilma Rousseff da presidéncia da Republica, Anna de Holanda foi
nomeada Ministra da Cultura. Esta logo encerrou a consulta publica sobre a demanda de
alteracbes da lei e retirou as licencas do Creative Commons, causando grande
descontentamento, especialmente, da classe artistica. Pressionada pela saida da ministra,
Dilma afastou Ana de Hollanda do cargo e nomeou a senadora Marta Suplicy, com o apoio de
grande parte da classe artistica que acreditava na retomada dos projetos interrompidos e na
atualizacdo da lei autoral.

Apo6s uma Comissdo Parlamentar de Inquérito (cpi) do ECAD, realizada em 2011, a
legislacdo sofreu algumas modificacdes no sistema de gestdo de direitos autorais e, em 2013,
entrou em vigor a lei 12.853, estipulando que o Ministério da Cultura passaria a ser o
responsavel pela autorizacdo e pela fiscalizacdo do funcionamento das associacdes que
compdem 0 ECAD.

Entretanto, para fins desta pesquisa nos interessa extrair da lei autoral o principio basico
norteador da protecdo de obras criativas. No Art. 7°, a lei 9.610 define as obras que recebem
protecéo:

Art. 7° Sdo obras intelectuais protegidas as criacbes do espirito, expressas por
qualquer meio ou fixadas em qualquer suporte, tangivel ou intangivel, conhecido ou
que se invente no futuro, tais como:

VIII — as obras de desenho, pintura, gravura, escultura, litografia e arte cinética;
IX — as ilustragdes, cartas geograficas e outras obras da mesma natureza;

® O Creative Commons foi um projeto global idealizado por Lawrence Lessig baseado na ideia de generosidade
intelectual e na busca de novos modelos de negdcios abertos. O projeto traz uma nova forma de relagcdo com a
cultura em que o “todos os direitos reservados” é substituido por “alguns direitos reservados” no qual o proprio
individuo decide quais direitos serdo reservados (LESSIG, 2005, p. 19-20).
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X — o0s projetos, esbogos e obras plasticas concernentes a geografia, engenharia,
topografia, arquitetura, paisagismo, cenografia e ciéncia.

Lima (2001) desenvolveu a tabela a seguir com as atividades mais significativas
exercidas pelo designer que se enquadrariam nas obras com as caracteristicas estabelecidas na

lei autoral.

Tabela 1: Relagéo de atividades do design

Fotografia Abrangeria também demais processos a ela analogos.
Desenho Qualquer representacao figurativa com o uso apenas de linhas.
Pintura Representacdo figurativa de linhas e cores.
Gravura Aposicdo de linhas sobre materiais como a madeira e o metal.
< Desenhos ou pinturas que visem ornamentar obras escritas como
llustracao .
livros ou folhetos.
. Representacdo plana de um objeto que sera construido em forma
Projeto o .
tridimensional.
Esboco Primeira versdo de um desenho, pintura, projeto, etc.
Arquitetura No design, seriam as fachadas e os interiores, incluindo a decoragéo.
Paisagismo Jardins e mobiliario urbano em geral.
Interface Web design e de software, sinalizacéo, etc.

Fonte: Lima (2001).

Gandelman (2007) observa que o requisito basico para uma obra receber a protecdo da
lei autoral é que ela apresente originalidade da forma de expressdo: "O que se protege ndo é a
novidade contida numa obra, mas tdo somente a originalidade de sua forma de expressao” (p.
35). Lima (2001) também observa que, para fins de protecdo legal, 0 mérito da obra e o seu
carater qualitativo ndo sdo critérios de avaliagdo. Para uma obra intelectual ser protegida, o
unico critério necessario é a originalidade: "qualquer producdo do intelecto humano seja ela
‘certa’ ou 'incompleta’, 'bela’ ou 'grotesca’, 'viavel' ou ‘insignificante’, havendo originalidade,
sera protegida” (p. 32).

Portanto, nem todas as obras criadas atraves do intelecto humano sdo passiveis de
protecdo pelo direito autoral. As obras de carater meramente utilitario sdo um exemplo.
Apesar de ndo serem protegidas pela lei do direito autoral, elas recebem a tutela do direito
industrial. A lei do direito autoral nega a prote¢do das obras que tenham um aproveitamento
industrial e comercial, como o caso do livro enquanto um objeto, reforcando ainda mais a

ideia da arte pura.
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Se um designer, por exemplo, projeta uma estampa a ser usada num Unico tapete, é
bastante diferente de usa-la como capa de um caderno, produzido aos milhares. No
primeiro caso, a estampa aparece como uma obra Unica, absolutamente passivel de
ser protegida como uma obra de arte. No caso do caderno, este aparece como um
produto industrial e sem protecdo a nivel de direito autoral (LIMA, 2001, p. 33).

O autor ainda destaca que:

O fato de boa parte dos bens intelectuais voltados para industria serem
desenvolvidos por uma equipe, e ndo por uma Unica pessoa, gera um baixo grau de
identidade entre o criador e o produto, se comparado, obviamente, ao direito moral
previsto na lei autoral. [...] Um designer que trabalhe numa industria de implementos
agricolas, desenvolvendo desde forrageiras até novas “pegas” para foices, possui
uma identidade com o produto final completamente diferente, por exemplo, daquela
que existe entre um compositor e sua musica. Numa obra de arte, num poema, num
romance, etc., ha sempre a referéncia do seu autor, servindo esta, inclusive, de
pardmetro para a aquisicdo da obra. Alguns fas, por exemplo, compram o novo disco
de seu artista favorito antes mesmo de ouvi-lo. S6 que eu duvido alguém deixar de
comprar um alicate por ele ter sido projetado pelo designer A e ndo pelo B. Assim,
como regra, o diferencial num produto industrial estd no design e ndo no designer!
(IDEM, p. 44).

Entretanto, alguns produtos industriais possuem um design autoral e, portanto, uma
relacdo de identidade entre o designer e o artefato. Como veremos no item a seguir, 0 design
autoral, de acordo com as caracteristicas estabelecidas por Walter Benjamin, busca simular a
aura da obra de arte agregando assim, valor de troca aos produtos.

O design autoral é uma tentativa de esconder as caracteristicas do objeto industrial,
dando-lhe um aspecto de obra unica. O carater de originalidade da obra nos remete aos
elementos que constituem a aura da obra de arte, a autenticidade e a unicidade. E o proprio

direito autoral € um dos mecanismos de manutencéo dessa aura.

1.4 Design autoral, uma assinatura estilistica

Para compreender o design autoral enquanto uma assinatura estilistica que torna possivel
identificarmos a autoria do produto, é preciso contextualizar o surgimento do habito de assinar
obras de arte. Para isso, utilizamos como referéncia os conceitos de campo e habitus de
Bourdieu e os escritos do historiador da arte hungaro Arnold Hauser (1892-1978) sobre o
processo de independéncia do campo da arte. Alem disso, o trabalho de Juliana Martins que
identifica os locais onde se manifestam os valores comuns associados tanto ao autor quanto ao
campo do design (criatividade, individualidade, criacdo e coletividade), sendo eles o design

assinado, a propriedade intelectual e o design social.
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Os conceitos elaborados por Bourdieu buscam superar a dicotomia entre o objetivo e o
subjetivo, o sujeito e a sociedade ou o sujeito e 0 objeto, buscando compreender esses planos
um a partir do outro, isto é, como eles se relacionam e ndo cada plano isoladamente, como se
fossem independentes entre si. Desta forma, entendemos que o design autoral e a autoria séo
uma pratica social, coletiva e ndo um ato individual do sujeito criador portador de um dom
divino.

O conceito de campo, cunhado por Bourdieu, se refere a um espago social (microcosmo)
dotado de certa autonomia que obedece a leis proprias. Os campos sao formados por agentes
— individuos ou instituicdes— que criam esses espacos simbolicos e os fazem existir pelas
relacBes de forca e de luta que ali estabelecem. No interior dos campos ocorrem disputas entre
0s agentes que o integram com a finalidade de manter ou alcancar determinadas posi¢oes
obtidas pela disputa de capital, além da disputa pelo controle e pela legitimacdo dos bens
produzidos.

Apesar dos campos terem uma certa autonomia para criar suas proprias regras e leis,
essa autonomia € relativa: “Se jamais escapa as imposi¢fes do macrocosmo, ele [0 campo]
dispde, com relagdo a este, de uma autonomia parcial mais ou menos acentuada” (BOURDIEU,
2004, p. 21). De acordo com o autor, quanto melhor estruturado for um campo, maior sera seu
grau de autonomia. E para medir o grau de autonomia de um campo é preciso

[...] saber qual é a natureza das presses externas, a forma sob a qual elas se
exe_rcgm,_créditos, ordeng, instrucdes, contratos, e,sob qt_;aisjormas se mgnifestam as
resistencias que caracterizam a autonomia, ISto €, quals sao 0s mecanismos que 0

microcosmo aciona para se libertar dessas imposi¢Bes externas e ter condigdes de
reconhecer apenas suas proprias determinagdes internas (BOURDIEU, 2004, p. 21).

Ou seja, o grau de autonomia de um campo pode ser medido pela resisténcia que
oferece a fatores externos. Esta relacionado ao poder que o campo possui de definir suas
préprias normas de producéo e de avaliacéo, alem de adaptar normas e determinagdes oriundas
de outros campos.

Cada campo, dependendo de suas caracteristicas e finalidades, estd ligado a um
determinado capital — econémico, cultural, simbdlico, social. Com isso, certos tipos de capital
terdo maior valor e importancia, dependendo do campo em que estdo inseridos. Da mesma
forma, cada campo privilegia um habitus especifico. De acordo com Bourdieu (2005), habitus

constitui o

[...] sistema das disposi¢des socialmente constituidas que, enquanto estruturas
estruturadas e estruturantes, constituem o principio gerador e unificador do conjunto
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das praticas e das ideologias caracteristicas de um grupo de agentes. Tais praticas e
ideologias poderdo atualizar-se em ocasiGes mais ou menos favoraveis que lhes
propiciam uma posicdo e uma trajetéria determinadas no interior de um campo
intelectual que, por sua vez, ocupa uma posicdo determinada na estrutura da classe
dominante (p. 191).

O habitus representa o estilo de vida e o gosto de determinadas classes. Ele marca o
campo de poder no qual o individuo se insere e estd relacionado as praticas sociais destas
ultimas, fazendo com que paregcam ser naturais e ndo estruturadas. O habitus, além de
expressar as representacfes sobre a realidade, expressa também as representacdes sobre o
proprio individuo, incluindo suas crencas, valores, aspiracdes e identificacdes. E através do
habitus que incorporamos os dispositivos que nos fazem agir de maneira harmoniosa dentro
do grupo social em que estamos inseridos, ou seja, a forma como interagimos com o mundo é
determinada por ele.

Bourdieu (2005) nos alerta sobre a importancia de compreender como que diferentes
categorias de artistas de uma determinada época e sociedade deveriam ser, do ponto de vista do
habitus, socialmente constituidos, para que fosse possivel ocupar certas posicoes e vincular suas
tomadas de decisdo estéticas e ideoldgicas em consonancia com tal posicao. Tanto 0s conceitos
de campo quanto o de habitus sdo fundamentais para compreendermos como ocorrem as

préaticas culturais na modernidade.

1.4.1 A emancipacdo da arte

Assim como a figura do autor, o habito de assinar obras surgiu no Renascimento. Como
vimos anteriormente, quando os textos se tornaram transgressores, surgiu a necessidade de
identificar o autor para puni-lo. Até o Renascimento, quem "assinava" as obras eram 0s
mecenas, Visto que eram estes que patrocinavam as producdes artisticas e culturais do periodo.
Portanto, tais obras refletiam os valores éticos, estéticos e morais da aristocracia e da igreja.
Desta forma, percebemos que, até entdo, 0 campo da arte estava submetido as determinacdes de
outros campos, como o religioso, por exemplo.

Somente com a ascensao da burguesia € que se inicia 0 processo de autonomia do campo
da arte. Com os interesses voltados para a producdo capitalista e a consequente obtencdo de
lucro, diferentemente dos valores da aristocracia e da igreja que defendiam os ideais catolicos,
conservadores e convencionais, a burguesia proporcionou mudangas na producdo cultural

renascentista.
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Hauser (1998) associa a autonomia do campo da arte a invengdo do conceito de génio. Se
na Idade Média ndo havia um reconhecimento do valor da originalidade e da espontaneidade,
recomendando e permitindo inclusive a imitacdo dos mestres e o plagio, a novidade da
Renascenca foi a descoberta do conceito de génio possuidor de um dom divino, de uma
criatividade inata e individual (HAUSER, 1998): "O poder da personalidade, a energia intelectual
e a espontaneidade do individuo, eis a grande experiéncia da Renascenga; o génio como a
consubstanciacao dessa energia e dessa espontaneidade torna-se o ideal™ (IDEm, p. 339).

De acordo com Hauser (1998), o conceito de génio € desenvolvido a partir da ideia de
propriedade intelectual

[...] enquanto a arte nada mais é do que a representagdo do Divino e o artista apenas o
veiculo por meio do qual a ordem eterna, sobrenatural das coisas adquire visibilidade,
ndo pode haver autonomia em arte, nem o artista é realmente dono de sua obra. A
sugestdo Obvia consiste em ligar a ideia de propriedade intelectual aos primoérdios do
capitalismo [...]. A ideia de produtividade intelectual e de propriedade intelectual
decorre da desintegracéo da cultura cristd. Logo que a religido deixa de controlar e de
unir em seu seio todas as esferas da vida espiritual, surge a ideia de autonomia das

varias formas de expressdo intelectual, e torna-se concebivel uma arte que encerra em
si mesma seu significado e proposito (p. 340).

Hauser (1998) relata a luta pelo poder entre os partidos dos whigs e dos tories na
Inglaterra do século Xxvii que utilizavam a propaganda literaria para disputar a influéncia
politica. Como o mecenato ja ndo era mais uma forma de patrocinio corrente, 0s escritores se
viram, de certa forma, forcados a explorar a propaganda politica, ja que o mercado do livro
ainda ndo contava com um publico suficiente e ndo havia outra fonte de renda segura para eles.

Com o desenvolvimento da propaganda politica na literatura, a posi¢do econémica e
social dos escritores sofre uma mudanga fundamental. Agora que seus servicos sdo
recompensados com altos cargos e abundantes gratificagdes, também seu valor moral
se eleva no conceito do publico [...]. Mas ndo se deve esquecer que esses escritores sdo
apreciados e recompensados exclusivamente em virtude de seus servi¢cos politicos e
ndo por suas qualidades literarias ou morais [...]. Em nenhuma outra época e em
nenhum outro pais os escritores foram galardoados com um tdo grande nimero de

altos cargos e honrarias quanto na Inglaterra do século xviil (HAUSER, 1998, p. 544-
545).

Com a chegada dos whigs ao poder, o patrocinio politico perde forca e diminui o interesse
publico pelos escritores. Com isso, muitos perdem a estima do publico e passam a viver na
miséria, se tornando grosseiros e desleixados. Como 0 mecenato privado ndo havia se encerrado
por completo, muitos escritores buscaram patrocinadores particulares. O mecenato chega ao fim
nas ultimas décadas do seculo xvii e o lugar do patrocinador é ocupado pelo editor: "A

subscri¢do publica, que muito acertadamente foi chamada patrocinio coletivo, é a ponte entre 0s
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dois. O mecenato é a forma puramente aristocratica de relagdes entre autor e publico; o sistema
de subscricéo publica enfraquece o vinculo, mas ainda mantém certas caracteristicas do carater
pessoal da relacdo™ (HAUSER, 1998, p. 547).

A partir da emancipacdo do gosto burgués, o editor adquire a funcdo de intermediar a
relagdo entre o autor e o publico e o produto literario passa a assumir, pela primeira vez, um
carater de mercadoria que tem seu valor calculado pela vendabilidade no mercado (IDEm, 1998).
Com isso surge a figura do génio artistico de personalidade criativa com sua originalidade e
subjetividade: "O elemento génio na criacdo artistica ndo passa, na maioria dos casos, de uma
arma na luta competitiva, e 0 modo subjetivo de expressdo, com frequéncia, de uma forma de
autopromocéo (IBIDEM, p. 549-550).

Hauser (1998) destaca que foi no Quattrocento — fase do Renascimento que abrange o
século xv — que comecaram a surgir esforcos individuais que converteram a originalidade em
uma ferramenta na luta competitiva: "A propria ideia do 'génio original' s6 se manifesta no
século xvii, guando, na transicdo do patrocinio privado para o mercado livre e ndo protegido,
os artistas se veem obrigados a travar uma luta pela existéncia material mais dura do que jamais
fora até entdo" (p. 341).

A ideia de lucro transmitida pelos valores burgueses € uma ideia individual que remete a
noc¢do de individuo e que ira refletir diretamente na nova mentalidade artistica. Hauser (1998)
destaca que os artistas acabaram cultivando valores, posturas e um habitus tipicamente burgués,
como o individualismo, pois muitos vinham de familias de classe média ou, entdo, eram eles
proprios burgueses.

Diante desse novo cenario, 0s artistas passaram a rejeitar as imposicfes da igreja e da
aristocracia a que estavam submetidos, foram ficando independentes e passaram a reivindicar o
poder de legitimacdo das obras. O campo da arte comeca a se tornar autbnomo e independente
dos demais campos. De acordo com Bourdieu (2005), o grau de autonomia de um campo esta
relacionado ao poder que este possui de definir suas proprias normas de producdo e de
avaliacdo, além de adaptar normas e determinac6es oriundas de outros campos.

Outro conceito importante para compreender o processo de autonomia do campo da arte é
0 de distingdo. Os artistas, para serem reconhecidos como agentes sociais, precisavam se
distinguir de outros grupos e de outras classes. Para que o artista pudesse demonstrar sua nova
mentalidade e sua nova atitude, era preciso haver uma distingdo em relacdo aos demais. Nesse
sentido, a assinatura das obras passou a ser um ato tipico dos artistas, um gesto que representava

a mentalidade burguesa e proporcionava distingdo aos proprios artistas.
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A distingdo revela que nossos gostos e preferéncias culturais estdo submetidos a légica
interna de cada campo. Ao conferir distingdo a obra, a assinatura do artista garante também
distincdo a quem comprar a mercadoria. Em vez da obra de arte, se pensarmos no objeto de
design — no caso desta pesquisa o livro — tanto o designer quanto a editora podem conferir tal
distincéo.

O hébito de assinar obras surge, entdo, no processo de autonomia do campo da arte. Ao
analisar o campo do design, Martins (2010) faz uma andlise do design assinado da loja
Tok&Stok, que oferece uma linha de produtos assinados por designers e percebe que a
"exclusividade" é uma palavra-chave que qualifica esses objetos como sendo portadores de
qualidades unicas que remete a uma individualidade, a um individuo, a um autor.

Outro termo que caracteriza 0 design assinado da Tok&Stok é o "diferencial" que os
objetos conferem a loja. A diferenciacdo desses produtos remete a ideia de distingdo que
"possibilita a legitimacdo dentro do campo tanto para o objeto quanto para o sujeito” (p. 49).
Percebemos que o campo do design se apropria da assinatura da obra de arte com o objetivo de

agregar valor ao seu produto.

1.4.2 A aura do design autoral

No ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, de 1935, Benjamin
analisou as alteragBes ocorridas no campo da arte com a chegada de novas técnicas de
(re)producdo artistica. De acordo com ele, as novas técnicas de reproducdo e o advento das
novas formas artisticas — como o cinema e a fotografia — possibilitaram a reprodugdo em série
das obras de arte, rompendo com seu carater de autenticidade e de unicidade, elementos
essenciais na constituicdo da aura. Com isso, teria ocorrido uma superacao do carater auratico
das obras de arte.

Se a aura é formada pela autenticidade e pela unicidade, é preciso compreender como
esses elementos séo eliminados quando a obra de arte passa a ser reproduzida. A autenticidade
esta relacionada ao que Benjamin chama de "aqui e agora”, ou seja, sua existéncia unica, sua
esséncia. E nessa existéncia que se encontra a historia da obra de arte e suas transformacdes —

fisicas e sociais — na qual sua tradi¢do é formada.

A autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo que foi transmitido pela
tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duracdo material até o seu testemunho
historico. Como este depende da materialidade da obra, quando ela se esquiva do
homem através da reprodugdo, também o testemunho se perde. Sem divida, so esse
testemunho desaparece, mas o que desaparece com ele é a autoridade da coisa, seu
peso tradicional (BENJAMIN, 1994, p. 168).
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Porém, o proprio autor afirma que "em sua esséncia, a obra de arte sempre foi
reprodutivel. O que os homens faziam sempre podia ser imitado por outros homens" (BENJAMIN,
1994, p. 166). A diferenca é que se antes as cOpias eram realizadas a mao, como faziam os
monges copistas, com o desenvolvimento das novas técnicas de reproducdo, a imitacdo passa a
ser técnica.

Com a reprodutibilidade técnica, a existéncia deixa de ser Unica e se torna serial. De
acordo com o autor, a medida em que o0 objeto passa a ser reproduzido em série, se tornando
acessivel aos diversos espectadores, essa reproducdo permite uma constante atualizacdo do
objeto reproduzido e consequentemente gera uma crise da tradigao.

O outro elemento caracteristico da aura, a unicidade, esta relacionado ao caréter
tradicional da obra de arte e ao seu valor de culto. As origens historicas da arte no contexto da
tradicdo estdo ligadas aos rituais de culto, inicialmente de magia, até se tornarem religiosos:
"Esse modo de ser auratico da obra de arte nunca se destaca completamente de sua funcdo ritual
[...]. O valor Gnico da obra de arte 'auténtica’ tem sempre um fundamento teolégico™ (BENJAMIN,
1994, p. 171).

A importancia da obra estava relacionada ao seu valor de culto. As imagens eram criadas
para serem cultuadas e contempladas, para que existissem e ndo para que fossem vistas e
expostas a um grande publico. Com a reprodutibilidade técnica, o valor de culto cede lugar ao
valor de exposi¢do. O aumento do grau de exponibilidade de uma obra de arte tirou a énfase do
carater magico que havia no valor de culto e o transferiu para o artistico. Com isso, hd uma
transformacéo da funcdo social da arte que deixa de se basear no ritual para se basear na praxis
politica ligada a existéncia real do ser humano.

Para Kurz (1997):

Os objetos do desejo transformam-se em pecas de culto. [...] Naturalmente, a aura
artificial e pseudo-religiosa dos objetos da producdo e do consumo é apenas
simulada. Uma prova disso é o fato de serem substituiveis a vontade. Como a

indiferenca da forma capitalista a todo contetido substancial torna-se insuportavel, o
elo perdido da qualidade sensivel dos objetos tem de ser recriado numa alucinagao

(s/p).

Para Benjamin (1994), os elementos caracteristicos da aura da obra de arte - a
autenticidade e a unicidade — sdo superados na era da reprodutibilidade técnica. O que era
unico e cultuado passa a ser seriado e exposto na obra de arte pds-auratica. Com a superacdo do
carater de autenticidade e de unicidade das obras através do advento de novas técnicas, hd uma

transformacédo da fungdo social da arte que passa a ser politica: "no momento em que o critério
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da autenticidade deixa de se aplicar a producdo artistica, toda a funcdo social da arte se
transforma. Em vez de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outra préxis: a politica"
(BENJAMIN, 1994, p. 171-172).

Assim como Araujo (2010), acreditamos que a obra de arte ndo perdeu seu carater
aurdtico, mas que seus dois elementos caracteristicos se adaptaram as mudancas tecnoldgicas.
Nesse sentido, a autenticidade, o "aqui e agora", a existéncia Unica da obra de arte foi adaptada
e se manteve presente através: a) da rigidez da tutela juridica estabelecida pelo direito autoral
sobre as obras artisticas; b) da promocdo da ideia de criacdo individual subjetiva; e c) da
promogdo da escassez e da originalidade das obras pela industria [...]" (ARAUJO, 2010, p. 131).
Desta forma, o direito autoral é um dos mecanismos pelo qual se faz manter a aura da obra de
arte.

Assim estruturado, o direito autoral restringe as possibilidades de uso e manipulacdo
da obra pelo usuario. Trata-se de uma tutela juridica que restaura abstratamente a
protecdo do autor e o distanciamento do usudrio, antes estabelecidos pelo substrato
fisico Unico, resguarda o dominio individual sobre a obra, ainda que ela seja
reproduzida em larga escala, perpetua a reveréncia contemplativa da obra de arte e
limita o efetivo compartilhamento e apropriacdo da cultura. O direito autoral
representa a extensdo, por meio da tutela juridica, da autenticidade da obra de arte.
Perdido o substrato fisico Unico, a tutela juridica representa agora uma das formas de

protecdo da esséncia e de regulacdo das relagcdes de propriedade sobre a obra de arte
(ARAUJO, 2010, p. 131).

O direito autoral ainda colabora com a ideia romantica da criagdo individual e do génio
criador como uma individualidade Unica e insubstituivel — o possuidor de um dom Unico que o
distingue dos demais individuos — e vai de encontro ao que se acredita, uma criacdo coletiva
gue pensa 0 homem como um ser social em que o contexto no qual esta inserido influencia o
resultado de sua criagao.

Em relacdo a promocdo da escassez e da originalidade das obras pela indUstria, a
autenticidade se faz presente a medida que a industria cultural investe no culto ao estrelato e na
construcdo de marcas que legitimam o produto (ARAUJO, 2010). Se pensarmos no design
editorial brasileiro, podemos citar os livros de artista, como os projetados pelo Grafico Amador,
produzidos com tiragens limitadas, e os livros da Colecdo Particular® da Cosac Naify, editora

gue buscou ser reconhecida pela qualidade e pela originalidade de seus projetos gréaficos.

® A Colec#o Particular foi proposta com a intencéo de abrigar cléassicos da literatura ocidental, com narrativas
breves, em edicdes nas quais o projeto grafico é explorado de forma a intensificar a experiéncia de leitura e 0s
modos de experimentar os textos. Bago (2014) percebe que essa série de livros produz uma experiéncia sensivel
cujo efeito de sentido € o particular. Esse efeito ¢ decorrente da “maneira como os projetos graficos dos livros
exploram sua plasticidade, figurativizando conteldos do texto verbal sincreticamente, bem como das diversas
relagcBes metadiscursivas que os livros mantém com a historia, estrutura e processos produtivos do livro, além de
relagdes interdiscursivas e intersemioticas com diversas midias e artes” (p. 5).
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De acordo com Aradjo (2010), a unicidade é preservada "pela submissédo da producgao
artistica a loégica mercantil e pela hegemonia da ideia de criacdo intelectual subjetiva™ (p. 133).
Se o valor Unico da obra de arte estd relacionado com os rituais religiosos e possui um
fundamento teoldgico, visdo que nega qualquer funcéo social da arte, tal aspecto néo € superado
na obra de arte pds-aurdtica, que estd agora submetida as leis do capital, 0 novo deus da
contemporaneidade.

Assim como o0s rituais religiosos se baseiam em crencas subjetivas, na era da
reprodutibilidade técnica, a obra de arte mantém e transfere essa subjetividade que havia nas
praticas dos rituais para o conceito idealista de autor, do génio criativo, impedindo assim que a
arte passe a ter um fundamento material e tampouco assuma a praxis politica defendida por
Benjamin (IDEM).

O design moderno nasce dentro da era da reprodutibilidade técnica se considerarmos a
Revolucdo Industrial 0 marco do seu surgimento. Nesse sentido, poderiamos afirmar, assim
como Benjamin, que os artefatos de design ndo deveriam carregar nenhuma aura uma vez que
foram projetados para serem reproduzidos em pequena, média ou larga escala. Se a reproducéo
assegura a destruicdo da aura ao desvalorizar a autenticidade da obra, os produtos de design
projetados dentro dessa perspectiva também sdo desprovidos de aura.

Cocco (2012) destaca o pensamento de Benjamin diante da possivel perda da aura e da
autenticidade na sociedade de producdo e consumo em massa, como acreditavam os pensadores
de Frankfurt, e afirma que o que ocorre é uma “transmutacédo politica e social da prépria aura e
da propria autenticidade” (p. 19).

Benhamou (2007) afirma que “a originalidade, que ¢ a base de formac¢do do valor das
obras Unicas, ndo desaparece com as obras multiplas. [...] Visto que o carater de objeto raro
confere valor a obra, a producdo das obras multiplas esforca-se para criar esse valor, pondo em
destaque o talento” (p. 109). Nesse sentido, o design autoral ou assinado, mesmo que esta
assinatura seja muitas vezes simbolica e seus objetos produzidos em escala, busca simular uma
certa aura em seus produtos, agregando valor a eles e os aproximando do campo da arte. Se,

para Benjamin, a técnica marcou o fim da magia, o design autoral simularia o seu retorno.
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2 TRAJETORIA E CONSOLIDAGAO DO EDITOR BRASILEIRO

O crescente desenvolvimento da cultura a partir da autonomia do campo da arte gerou a
necessidade de criar instrumentos legitimadores e de regulacdo da qualidade dos produtos
culturais. No campo literario é o editor quem determina as normas e regras de producgdo e
distribuicdo das obras, assegurando ndo so6 a publicacdo como também a circulagédo do livro:
“O editor funciona como um filtro que seleciona os manuscritos de acordo com o que €
exigido pela logica de cada campo cientifico” (SOUSA, 2015, p. 215). Entretanto, o editor ndo
atua sozinho. Ele faz parte de uma rede de relagcbes de producdo e reproducdo da cultura
legitima, os agentes do campo.

Como um dos papéis do editor é garantir a circulacao do livro, ela se torna um elemento
central no processo de producdo e reproducdo das condi¢des sociais de producdo, uma vez
que é o editor quem determina as estratégias de publicidade em consonancia com suas
orientacOes culturais e intelectuais desenvolvendo, assim, uma ldgica de circulacdo dos bens
culturais (IDEM). Entretanto, desde o surgimento da funcdo do editor até o papel que
desempenha atualmente, diversas modificagdes ocorreram no foco desta atividade.

A palavra editor surgiu na Roma antiga “para identificar aqueles que assumiam a
responsabilidade de multiplicar e de cuidar das cdpias dos manuscritos originais dos autores,
zelando para que fosse correta a sua reproducdo” (BRAGANCA, 2005, p. 220). Araljo (2008)
destaca que o editor, como responsavel pela preparacdo dos originais, surgiu no Ocidente
ainda no século 1 a.C. Cabia a ele a funcdo de editar um texto que seria divulgado pelos
copistas.

A invencdo dos tipos mdveis foi um marco na atuacdo do editor, pois transferiu a
produgdo do livro para maos até entdo leigas, “liberando-a do campo dos saberes e dos
poderes medievais, das abadias e dos monges caligrafos e antiquarios” (BRAGANGA, p. 225). O
autor acredita que Gutenberg “operou um movimento cultural ‘revolucionario’, ao transferir
para maos leigas o controle e os saberes do processo de fazer livros, desejosas de sempre mais
editar e vender, para obter mais lucros e, a0 mesmo tempo, realizar o seu eros pedagdgico,
educar e transformar” (p. 225).

A criacdo de Gutenberg fez surgir a profissdo do impressor que manteve a tradicdo
manuscrita em que uma unica pessoa se ocupava de normalizar e transcrever o original. Assim,
0S impressores atuavam também como editores “responsaveis pela normalizagao do texto e pelo

conjunto da obra que imprimiam. Com isso, criaram o livro moderno” (ARAUJO, 2008, p. 46). O
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autor afirma ainda que foi nesse mesmo periodo (final do século xv) que houve a diferenciacdo
entre o trabalho do impressor e o do editor, quando surgiu a necessidade de corrigir o trabalho
de alguns escribas. A reconstituicdo das obras coube aos fil6logos que retomavam a tradicdo
iniciada com os bibliotecarios de Alexandria, mas, dessa vez, vinculados “a casas comerciais
impressoras, como assalariados” (ARAUJO, 2008, p. 47).

A seguir, veremos como o papel do editor sofreu modifica¢fes ao longo dos tempos.

2.1 As transformac6es no papel do editor

Chartier (1999) identifica trés momentos histéricos distintos de atuacdo deste
profissional. A figura do editor contemporaneo esta associada a uma atividade intelectual e
comercial que teve inicio nos anos 1830. Este editor busca encontrar textos e autores,
controlando o processo que vai desde a impressdo da obra até a sua distribuicdo. Por ser um
intelectual, sua atividade se equipara com a dos autores dos textos, o que frequentemente
torna a relacdo entre eles um pouco delicada.

De acordo com Braganca (2000), o foco do editor é no texto original. Seu conhecimento é
mais voltado para o mercado de bens culturais, o que vai determinar sua linha de atua¢éo no
momento da sele¢do de originais. O editor € movido por interesses econdémicos e culturais e
geralmente sente-se com responsabilidades politicas diante da sociedade, ou seja, a0 mesmo
tempo em que esta preocupada com a venda dos seus titulos sua linha editorial costuma seguir
suas crencas ideoldgicas. Nesse modo de edi¢do, podemos destacar a atuacdo de Monteiro
Lobato (1882-1948), Caio Graco Prado (1931-92), Carlos Lacerda (1914-77) e Enio Silveira
(1925-96), editores, respectivamente, da Monteiro Lobato & Cia, da Brasiliense, da Nova
Fronteira e da Civilizag&o Brasileira.

O sucesso do trabalho do editor esta ligado a sua inventividade pessoal, em alguns casos
apoio do Estado e da criacdo de novos nichos de mercado. Chartier aponta Hachette, Larousse
e Hetzel’” como grandes editores do século xix e Gallimard e Flammarion do século xx.

Porém,

" Sousa (2015) destaca que para lutar contra a dominagéo, o editor Hetzel fez uma intervencéo politica a fim de
garantir a protecéo dos autores e editores através dos direitos autorais: “E desta forma que se instaura um regime
de propriedade para os livros e a relagdo juridica entre autores e editores, sobretudo no que diz respeito aos
direitos de reprodugdo da obra” (p. 221).
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[...] as transformagbes do capitalismo editorial, contudo, originaram
reagrupamentos, criaram empresas multimidia, de capital infinitamente mais variado
e muito menos pessoal, e provocaram um certo enfraquecimento desse vinculo que

unia a figura do editor e a atividade de edicdo (CHARTIER, 1999, p. 53).

Chartier (1999) identifica ainda outros dois momentos anteriores de atuacdo do editor
contemporaneo, entre 0s séculos xvI e xviii: o do livreiro-editor e o do impressor-editor ou
gréafico-editor.

A atuacéo do livreiro-editor se d& basicamente na livraria ou a partir dela. O foco do seu
trabalho estd no dominio do comércio e dos interesses do mercado, buscando sempre obter
lucro para a sua empresa acirrando o espirito mercantil. Seu foco é descobrir as necessidades
e demandas do mercado para lancar autores e obras esperadas pelo publico (BRAGANGA,
2000). Podemos citar a atuacdo Baptiste Louis Garnier (1823-93), um dos mais importantes
editores brasileiros do século xix, que esteve a frente da livraria Garnier Fréres, e Francisco
Alves d’Oliveira (1848-1917), fundador da livraria homénima, que teve importante papel na
edicdo do livro didatico no Brasil.

Ja o impressor-editor (ou gréfico-editor) detém o conhecimento das técnicas de
impressdo, desde a fundicdo do tipo até a impressdo do texto. Seu local de trabalho é nas
oficinas gréficas e, por ser proprietario dos meios de producdo, consegue negociar
financiamentos e empréstimos a banqueiros ou investidores interessados em sua producao.
Desta forma, lhe fica assegurada a funcdo de editor (BRAGANGA, 2000). Nesse contexto,
podemos citar a atuagdo de Manuel Antonio da Silva Serva (1819), fundador da primeira
oficina tipografica da Bahia (1811), e de Francisco de Paula Brito (1809-61), fundador da
Imperial Typographia Dous de Dezembro (1850).

Braganca (2005) identifica o surgimento, ainda no século xix, de um outro tipo de
editor, os editores-empresarios que buscam diversificar suas publicacbes ampliando seu
publico leitor. Para concorrer com a imprensa de periddicos e 0s novos meios audiovisuais,
inovaram a forma, contetdo e distribuigdo do livro, além de reduzirem custos e prego de capa.
A crise no setor e 0 desenvolvimento de outras midias permitiu o surgimento de outros tipos
de editores, como o editor-executivo e o editor-“auténomo” (p. 235) que atuam em diferentes
midias e no mundo digital.

No Brasil, a palavra editor surge no dicionario em 1813. Vocabulo de origem latina, o
seu significado esta associado ao movimento de “dar a luz” e “publicar”. No dicionario

Aurélio da lingua portuguesa, editor é:
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4. O responsavel pelo ato de publicar textos de qualquer natureza, estampas,
partituras, discos, etc. 5. O responsavel pela supervisdo e pela preparagdo de textos
especializados numa publicacdo que abrange assuntos diversos 6. O responsavel pela
editoracdo; editorador.

O trabalho do designer editorial esta diretamente vinculado ao papel do editor. Portanto,
as transformacdes ocorridas no foco de atuacdo deste profissional resultaram também, ao
longo dos anos, em modificacdes no trabalho do designer.

Com as transformacdes ocorridas no papel do editor, seus interesses se voltaram mais
para questdes econdmicas de modo que o designer passou a incorporar algumas de suas
funcdes. Victor Burton, em entrevista concedida a autora, chama a atencdo para a mistura de
papéis entre o editor e o designer no Brasil e acredita que este, muitas vezes, deveria ser
considerado também um autor do livro.

Quando vocé tem uma reedi¢do de um livro, o autor evidentemente vai receber de
novo, o fotégrafo envolvido também vai receber de novo, mas na cultura editorial
brasileira até agora, o designer grafico ndo tem mais direito a nada. VVocé tem livros
que fazem razoavel sucesso editorial e acredito que vocé participa desse sucesso
porque, no minimo, vocé criou a cara daquele produto. [...] Eu acho que realmente
em muitos casos, como os livros de arte, a gente € um pouco coautor sim. 1sso é uma
luta que a gente deveria encarar. Na Europa e nos Estados Unidos, as editoras séo
mais organizadas, mais profissionalizadas. O papel do editor 14 fora é muito mais
ativo do que aqui no Brasil que te entregam um texto geralmente mal organizado,
um bando de imagens e [dizem:] vire-se. Entdo, realmente o designer se torna um
colaborador. Se vocé for observar crédito de design grafico na Franga, Alemanha,
EUA é muito discreto, mas porque o editor é muito presente. No Brasil, se da
crédito, mas se paga pouco. Acho que o crédito acaba sendo uma espécie de consolo.
E ndo é isso que se quer. O que se quer € uma remuneragao correta e, sobretudo,

papéis bem definidos. Aqui os papéis sdo muito misturados. As editoras ainda sdo
muito amadoras nesse sentido (BURTON, 2013).

De acordo com Lupton (2011), ao desempenhar também a funcdo do editor, o designer
assume uma posicdo privilegiada, uma vez que tem o controle de todas as etapas de
construcdo do livro, desde o dominio do texto, da imagem, do projeto gréfico até a producao
final.

Porém, se, por um lado, essa dupla funcdo permite que o designer desenvolva projetos
integrados ao conteudo do livro, pelo outro, ndo ha uma remuneracdo por esse segundo
exercicio. Sant'anna (s/d) ressalta que:

Na pés-modernidade, o autor deixa de ser o autor Unico da obra, passando a
funcionar como um facilitador do processo de criagdo. Na pos-modernidade, tudo é

incluido, tudo faz parte, tudo pode ser relido, representado, copiado, multiplicado. A
multiplicidade permeia a p6s-modernidade.

Somado a essa falta de clareza das funcOes e atribuigdes do trabalho do editor e do

designer, a chegada dos softwares de editoracdo eletronica reuniu diversas tarefas em um
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unico profissional, causando uma perda da compreensdo e dominio do todo. Lupton (1998)
destaca que "essas ferramentas [softwares de processamento de textos e de editoracédo
eletronica] tém alterado as tarefas dos designers graficos, ampliando as suas competéncias,
bem como sobrecarregando-os com mais trabalhos a fazer” (s/p).

Chico Homem de Melo, em palestra realizada no 3° Congresso Internacional de Design da
Informacdo em 2007, relata sua experiéncia no mercado editorial brasileiro, em especial, na
producéo do livro didatico. Ao apontar as dificuldades na producdo de um livro didatico, como
a auséncia de interlocucdo entre os atores do processo editor-autor-designer, devido a uma
radical fragmentacdo do trabalho, Melo defende que o aprimoramento deste tipo de livro se dara
através da participacdo plena do designer, desde o inicio do processo de producéo, podendo este
ter uma maior liberdade de intervencao.

A producdo de um livro didatico, de acordo com ele, € um ponto de partida que deve ser
pensado e repensado, ao longo de todas as suas etapas. Para tanto, é necessario que haja uma
nova configuracdo na relacdo entre o editor, 0 autor e o designer. O "aprimoramento [do livro
didatico] vira das editoras que ampliarem o papel do designer, e que compreenderem a

possibilidade de ele se tornar um coautor do livro" (MELO, 2009).

Vivemos uma situacdo esquizofrénica. Em seus discursos, os dirigentes das empresas
— editoras incluidas — fazem a defesa de uma administragdo moderna, na qual ha
menos hierarquia, maior participagdo de todos, maior troca de experiéncias. E quem
faz isso € um novo profissional, com uma visdo ampla dos processos, que busca uma
abordagem holistica... E, no entanto, vive-se um cotidiano fundado no mais radical
fordismo: o livro didatico é produzido em uma linha de montagem ortodoxa, na qual
um elo da corrente ndo pode interferir nem sequer conversar com os demais (MELO,
2009).

J& o professor e pesquisador de design José Bartolo, no artigo “Autoria; Design editorial;
Design portugués” apresenta como a questdo da autoria no design editorial portugués se
modificou. Surgida nos anos 1990 como uma afirmagdo do campo e de um profissional
especifico para sua atuacdo, a discussdo acerca da autoria no design nasce essencialmente
politica. Bartolo (2013) percebe que, antes dos anos 1960, a autoria do designer era reconhecida
nas capas dos livros: “Os editores percebiam que aquela capa era dele, era um trabalho com
uma validade autoral idéntica a do autor do texto e, por isso, a autoria teria de estar identificada"
(BARTOLO, 2013). Porém, a partir desse momento, apesar de uma maior institucionalizacdo do
design, "esse respeito pela autoria do trabalho de um designer tornou-se cada vez mais raro [...].
O problema reside no facto de, muitas vezes, aquele livro ser, de forma determinante, obra do

designer".
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O Coldquio Roger Chartier — Apropriacdes de um pensamento no Brasil, realizado em
2005, foi um evento que trouxe importantes reflexdes sobre a relagdo do livro, da leitura e
seus leitores onde se discutiu a necessidade de incluir diversos agentes como mediadores da
leitura. Ficou entendido que todos aqueles que fazem com que a leitura chegue ao leitor, todos
os intermediarios das praticas de leitura, devem ser considerados mediadores desde a familia,
os jornaleiros, os bibliotecérios, etc. Para uma sistematizacdo, os agentes mediadores foram
agrupados em trés categorias:

1. Agentes formadores — professores, pedagogos, familiares dos leitores, entre
outros). 2. Agentes produtivos — editores, escritores, designers graficos,
ilustradores, gréaficos, tradutores e revisores, entre outros). 3. Agentes culturais —

comunicadores, livreiros, jornaleiros, bibliotecarios, entre outros)" (FARBIARZ et al,
2008, p. 19).

Farbiarz (2008) relembra que a mediacdo entre o0 homem e a histdria ja se deu pela
oralidade e, na sociedade contemporanea, a historia passa pela mediacdo do olhar de modo
que 0s aspectos visuais, como o projeto grafico, funcionam como uma de suas formas
importantes. A autora aborda o papel do ilustrador como mediador entre o escritor e o leitor, 0
gue podemos facilmente abranger para o designer grafico editorial.

Nesse sentido, conforme destaca a autora, entendendo que o conteldo verbal e o
contetdo ndo verbal carregam, cada um, conotagdes proprias, ndao s6 o ilustrador, como
também o designer editorial, passaram a ter uma maior responsabilidade no processo de
producdo e recepcdo do livro impresso, na medida em que agregam sentidos ao contetdo
verbal (FARBIARZ, 2008, p. 42).

Assim como a autora, entendemos o projeto grafico como um aspecto visual do livro
carregado de informacgdes que complementam a narrativa textual. Assim, "ao ler, o leitor
formula hipdteses, antecipa, recupera lembrancas, duvida, se modifica. Tudo isso orientado
por seu repertorio e pelas estratégias eleitas pelos autores criadores (escritor-ilustrador) e
viabilizadas pelos autores produtores (editor, produtor)™” (IDEM, p. 48).

A mediacdo entre o contetido verbal e o contetdo nédo verbal se d& através de diferentes
agentes, como 0s escritores, os ilustradores, os editores, os produtores, os designers editoriais,
os fotografos, etc. Entendendo que esses mediadores possuem competéncia autoral, "o
mercado  editorial contemporaneo vé-se na dificil tarefa de rever sua
configuracdo/fragmentacdo, para atender a um publico-leitor contemporaneo que tem a

imagem como fonte de leitura” (IBIDEM, p. 48).
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Ao assumir o papel de mediador entre o escritor e o leitor, o designer deve(ria)
pesquisar sobre o publico-leitor, a fim de identificar os aspectos socioculturais que o
envolvem. Carvalho (2008) nota que a pratica profissional parece, por diversos motivos, ndo
levar em consideracdo a relevancia desta pesquisa.

As discussfes sobre o design do livro acabam por tratar apenas das representacoes
do livro em relacdo ao autor e ao editor, com os aspectos visuais do livro e com a
maneira como este dialoga ou ndo com o texto e com as determinagdes editoriais.
No entanto, pouco se ouve falar sobre o publico deste livro, sobre seu contexto

sociocultural em que a leitura se realiza e quais as condicGes dessa leitura, para que
0 projeto também possa ser balizado por estas variaveis (p. 91).

Portanto, o projeto gréfico de um livro deve considerar a diversidade de leitura e de
leitores, aproximando o livro da realidade de seu leitor. Para tanto, é necessario que o
designer tenha um minimo de conhecimento dos diferentes universos desses leitores, de suas

linguagens e interesses.

2.2 Os principais editores brasileiros

Neste item apresentamos um panorama do mercado editorial brasileiro, a fim de
compreender a atuacdo dos principais editores que contribuiram para a consolidacdo da
estética moderna do livro. Ao longo da historia do design editorial brasileiro, o cuidado com o
projeto gréfico do livro e sua apresentacdo sempre esteve presente. Porém, devido a falta de
recursos financeiros e industriais tecnoldgicos, era comum que se utilizasse alguns modelos
pré-determinados, muitas vezes importados, para 0 miolo do livro e que se contratasse alguém
para desenhar sua capa, conhecido como capista.

Podemos dizer que somente a partir do inicio do século xx, com 0s avancos da
tecnologia, o mercado livreiro passou por uma revolucdo estética trazendo uma qualidade
grafica e visual a este produto. Através dos trabalhos de Toméas Santa Rosa (1909-56),
Eugénio Hirsh (1923-2001) e Marius Lauritzen Bern (n. 1930), o moderno livro brasileiro
atingiu um padrdo grafico de exceléncia. Entretanto, a crise do petrdleo e as censuras
impostas pelo regime militar, durante os anos 1970, deram inicio a um periodo de marasmo
cultural que, somados aos avancos tecnoldgicos, marcaram uma fase de uma certa
“decadéncia” do projeto grafico do livro brasileiro, por se tratar de um momento de

experimentacdo e de adaptacdo aos NoOvos recursos.
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Os anos de 1930 representam um marco fundamental na histéria do Brasil. No setor
livreiro, houve um aumento do publico leitor que, na &nsia por uma consciéncia nacional,
buscava conhecer melhor seu pais e seus problemas. Além disso, as altas taxas de cambio
forcaram o aumento da substituicdo de importacdes em toda a economia, inclusive no
comércio de livros que, associado ao surto de industrializacdo brasileira, deixou a producao
do livro nacional a frente do importado, conforme aponta Paix&o (1998). Com este cenério, 0s
anos 1930 marcaram o apogeu da literatura nacional.

Porém, esse panorama de crescimento ja vinha se anunciando desde o inicio do século xx,
através do trabalho realizado por Lobato. Seus esforcos em transformar o livio em uma
mercadoria ja indicavam uma mudanca no comércio de livros no pais, sendo seguidos por
Octalles Marcondes Ferreira, José Olympio e Enio Silveira, também responsaveis pelo
desenvolvimento editorial, sobretudo no que diz respeito a aparéncia do livro. Desta forma, o0s
trabalhos de Santa Rosa para a Editora José Olympio e de Hirsch e Bern para a Editora
Civilizagdo Brasileira contribuiram para a afirmacdo do trabalho do designer no mercado
editorial e para a evolucdo do projeto grafico do livro brasileiro. Outro editor importante foi
Luiz Schwarcz que ao fundar a Companhia das Letras uniu o econémico ao cultural e se
dedicou a publicar livros sofisticados e de qualidade. Nao poderiamos deixar de falar dos livros
da Cosac Naify e do trabalho da designer Elaine Ramos, enquanto diretora de arte, pelo
tratamento diferenciado dado a cada livro.

A seguir, veremos como o trabalho desses editores e designers contribuiu para a
consolidacdo do livro no século xx, ndo apenas pela cuidadosa selecdo de textos, mas

principalmente, pela dedicagdo no tratamento estético conferido aos livros.

2.2.1 Monteiro Lobato

Monteiro Lobato foi um editor que trouxe importantes contribuicGes para o mercado
editorial brasileiro. Sua atuacdo no periodo entre 1918 e 1925 foi considerada por muitos
como revolucionéria em funcdo de tentar transformar o livro — um produto destinado a uma
determinada elite cultural — em uma mercadoria capaz de ser consumida pela populagdo em
geral. A partir desta visdo comercial sobre o livro, Lobato estabeleceu diversas estratégias
para aumentar a comercializacao deste produto.

O inicio de sua atividade editorial comecou em 1918 ao adquirir as acdes da Revista do

Brasil da qual ja era colaborador. Fundada em 1916 por Luis Pereira Barreto, Plinio Barreto,
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Julio Mesquira e Alfredo Pujol, esta era, a época, o veiculo em circulacdo mais lido e
importante do cenério cultural brasileiro. Ao transformar suas bases em uma editora, a
Monteiro Lobato & Cia., comecou publicando livros de sua prépria autoria, ora sob 0 novo
selo, ora sob a chancela de edic¢des da Revista do Brasil (SIMIONATO, 2010). Com dificuldades
na distribuicdo de seus livros, Lobato percebeu a falta de organizacdo da atividade editorial
brasileira e identificou 0 seu maior problema: a escassez de pontos de venda. A partir dai, deu
inicio a uma revolucao no setor.

Uma de suas a¢des foi aumentar os pontos de venda, colocando o livro em consignacédo
em todos os tipos de lojas de varejo desde farmécias, bancas de jornal a bazares, evitando
apenas 0s agougues com receio de manchar os livros de sangue, como nos conta Hallewell
(2005). Assim conseguiu aumentar seus pontos de venda das pouco mais de trinta livrarias, para
quase dois mil distribuidores. Outro fato importante na sua atuacdo foi contribuir para o
renascimento literario, dando prioridade a autores ainda desconhecidos pelo publico, quando a
maioria dos editores preferia publicar os ja consagrados, além de efetuar o pagamento dos
direitos autorais.

A fim de baratear o preco de capa do livro, Lobato passou a importar o seu proprio papel
e, desta forma, abandonou o formato francés do in-oitavo (16,5 x 10,5 cm) ou do longo in-
doze (17,5 x 11,0 cm), até entdo utilizado pelos demais editores, e passou a publicar seus
livros no formato 16,5 x 12,0 cm. Ao introduzir esse formato menor, conseguiu diminuir o
preco de capa do livro, tornando-o0 mais popular e acessivel a grande massa.

Além das contribuicdes relacionadas a distribuicdo e a comercializacao do livro, Lobato
também trouxe inovacdes estéticas e estilisticas ao campo do design editorial. Ao trazer um
novo estilo na escrita de seus livros, acabou criando um novo mercado para este produto. E,
ao investir na publicidade em jornais para divulgacdo dessa mercadoria — uma pratica que ndo
era bem vista pelos livreiros e nem pela elite da sociedade — percebeu que a capa do livro era
um elemento importante e um atrativo comercial que merecia uma atencdo especial. Desta
forma, contratou artistas como Antonio Paim (1895-1988), Belmonte [Benedito Bastos Barreto]
(1896-1947), Juvenal Prado (1895-1988), Di Cavalcanti (1897-1976), Voltolino [Lemmo
Lemmi] (1884-1926), entre outros, para ilustrar e colorir suas capas, tornando-as mais atraentes,
como podemos observar na figura a seguir, além de importar tipos novos e modernos para

melhorar a aparéncia interna dos livros.
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Figura 1: Capas da Monteiro Lobato & Cia.

1920 1920 1920 1921 1922
J. Prado Voltolino Paim Di Cavalcanti J. Prado

Fonte: Azevedo, 2014.

Ao contratar artistas para ilustrar seus livros, Lobato foi considerado por alguns autores
como um dos pioneiros do livro de artista brasileiro. Porém, entendemos que esta categoria de
livro ndo apresenta as caracteristicas comerciais que ele tanto almejava atribuir ao livro,
sendo, ao contrario, um artefato destinado a uma pequena elite cultural.

Com esta visdo sobre a capa do livro, Lobato rompeu com o habito de se mandar
encadernar uma brochura com capa dura, 0 que era muito comum até o inicio do século XX,
mantendo assim a capa original do livro. De acordo com Cardoso (2005): “A atuacdo de
Monteiro Lobato foi decisiva, sim, na adocdo da capa ilustrada como pratica comercial corrente
e, por conseguinte, na sofisticacdo da programacao visual dos livros brasileiros” (p. 168).

Além da atencdo dedicada a capa do livro, Lobato também se preocupava com sua
aparéncia interna. Porém, mudar a diagramacao ndo era suficiente para melhorar a estética do
miolo. Era também preciso importar tipos novos e modernos. Na tentativa de melhorar a
aparéncia gréafica dos livros e ndo depender da industria grafica brasileira, Lobato comegou a
importar papel e tipos novos, montando a sua propria oficina grafica, em 1919 (HALLEWELL,
2005). A partir dai, a empresa passou a adotar o nome Monteiro Lobato & Cia.

Ao lado de Octalles, um jovem de 18 anos contratado, a principio, como guarda-
livros, Lobato conseguiu unir gréfica e editora em uma Unica organizacdo e implementar
todas essas inovacGes no meio editorial, fazendo da Monteiro Lobato & Cia uma lider na
venda de livros. Com a prosperidade nos negdcios, resolveu expandir ainda mais as suas
instalacOes, transferindo-se para um espaco maior, em abril de 1924. Entretanto, apesar de
ja ter passado o boom do poés-guerra e das taxas de cambio desfavoraveis, ele decidiu
ampliar ainda mais 0s seus negdcios, importando modernas maquinas de impressdo e de
acabamento dos Estados Unidos. Montou, assim, a maior e mais bem equipada oficina

gréafica para a impresséo de livros no Brasil (PAIXAO, 1998).
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Apesar de seu otimismo, uma série de acontecimentos acabou por instaurar uma crise na
Gréfica e Editora Monteiro Lobato. Podemos citar a recessdao econdmica que tornou a
importacdo de papel muito cara, as movimentacGes politicas como o Tenentismo que
paralisaram as maquinas da gréafica, a grande seca que acarretou em uma dréastica reducdo de
energia elétrica, fazendo com que ele se endividasse ainda mais na tentativa frustrada de
instalar um gerador para manter a sua produgdo. Acrescente-se a isso, a insatisfacdo do
presidente Bernardes as criticas de Lobato a seu governo, suspendendo as negociacdes entre
as duas partes.

A situacdo critica e o aumento das dividas levaram-no a decidir pelo fechamento da
empresa em 1925. Os equipamentos importados pela Gréfica e Editora Monteiro Lobato foram
vendidos para os antigos associados de Lobato e Octalles — Natal Daiuto e Sevério D’ Agostino
— mantendo, desta forma, uma parceria com um dos melhores produtores graficos da época.

Hallewell (2005) comenta a importancia deste fato:

Desse modo, ndo apenas permaneciam disponiveis muitas das excelentes impressoras
de Lobato, como, 0 que era também importante, continuavam a funcionar sob a
direcdo de Daiuto, consumado artista em producdo e planejamento gréficos, cujo

trabalho estabeleceu um padrdo para todo o desenvolvimento posterior da aparéncia
fisica do livro brasileiro (p. 349).

Mesmo com a faléncia da empresa, a atuacdo de Monteiro Lobato no cenério editorial
brasileiro ndo se encerra aqui. Apenas dois meses ap6s o colapso, Octalles conseguiu

convencer o seu sOcio a construir uma nova editora: a Companhia Editora Nacional (CEN).

2.2.2 Octalles Marcondes Ferreira

A Companhia Editora Nacional foi um marco na historia editorial brasileira. Fundada em
1925, a CEN foi construida nas bases da empresa falida. Certo de que o investimento no setor
grafico da Monteiro Lobato & Cia. foi o que causou a sua faléncia, Octalles quis restringir a
Nacional as atividades editoriais. Mantendo a parceria, 0s socios inverteram as posi¢des: ele
ficou a frente dos negocios em Sdo Paulo e Lobato passou a dirigir uma filial no Rio de
Janeiro, o que lhe deixou com mais tempo para escrever.

Pouco tempo apos a inauguracdo da editora, Lobato foi para os Estados Unidos assumir
o0 cargo de adido comercial brasileiro em Washington onde comegou a fazer investimentos no
mercado financeiro. Com a quebra da Bolsa de Valores em 1929, teve que vender suas agdes

da CeEN para o irmdo de Octalles, Themistocles Marcondes Ferreira, encerrando sua
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participacdo na direcdo da sociedade. Porém, Lobato continuou contribuindo com a Nacional

como escritor.

Figura 2: Capas de Belmonte para CEN.

1941

Fonte: Azevedo, 2014.

Mantendo o mesmo padrdo grafico da empresa anterior, como podemos observar na
figura acima, a Nacional diversificou sua produgdo para atingir diversas fatias do mercado,
ampliando ainda mais a sua atuagdo. Desta forma, passou a organizar suas obras em séries ou
colecoes.

A especializagdo do livro, pelo perfil do leitor, permitia @ Nacional uma organizacao
interna também especializada. Cada cole¢do ganhava um responsavel que deveria
acompanhar atentamente os movimentos do mercado, selecionar 0s manuscritos
adequados e perceber, pelo conhecimento das praticas culturais em torno dos leitores

almejados, as novas possibilidades de expansdo do livro naquela determinada fatia
do mercado (TOLEDO, 2010, p. 142).

Com esta organizagéo, cada colegdo ficava sob a responsabilidade de um organizador
especializado o que conferia uma legitimacéao da selecdo, além de funcionar como publicidade
para o publico que confiava na escolha desses textos. Desta forma, a CEN se tornou uma
editora comprometida com a educacgéo do publico leitor.

A CeN ficou conhecida como uma das maiores e mais importantes editoras dedicadas ao
livro didatico no Brasil. A escolha por esse segmento de mercado ndo foi por acaso. As
transformagfes ocorridas no cenério internacional, como a alta da taxa de cambio apés a
Primeira Guerra Mundial, dificultaram a importagdo dos insumos estrangeiros. Nesse sentido,
os livros didaticos eram o investimento mais seguro para a editora.

A ideia de que a Nacional constitui e reproduz em suas publicacBes a cultura
nacional e universal, contribuindo para o desenvolvimento da nagdo brasileira, é
eixo fundamental da formagdo do empreendimento, a comegar pelo préprio nome da

empresa, que, por um lado, propde a unificacdo do territério, em termos de
distribuicdo comercial e, por outro, sugere a identidade cultural constituida pelos
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livros por ela produzidos (TOLEDO, 2010, p. 146).
Em 1932, Octalles adquiriu a Editora Civilizagao Brasileira, fundada em 1929. No inicio,

esta funcionava como um ponto de venda da Nacional no Rio de Janeiro. Logo em seguida, ele
passou a utilizar os dois selos concentrando as publicacdes de livros didaticos e de literatura
infantil na CEN e as demais obras na Civilizacdo Brasileira (MARIZz, 2005).

Os anos 1930 foram de expanséo para a Nacional. A Revolugédo de 1930 e a reforma do
ensino Francisco de Campos marcaram o desenvolvimento e a expansdo do ensino secundario.
Porém, a partir dos anos 1940, a Nacional comeca a passar por dificuldades. Primeiramente com
a reforma Capanema, que obrigava as editoras a adequarem as edi¢cdes de todos os livros
didaticos em um curto periodo de tempo. Soma-se a isso a saida de um grupo de professores
responsaveis pela execucao do programa de livros didaticos para fundar a Editora Brasil, que se
tornaria a principal concorrente da CeN na publicacdo de livros didaticos e infantis. Para
completar o quadro, a saida de Arthur Neves (1916-1971), principal auxiliar de Octalles, que
fundou a Editora Brasiliense e levou junto Monteiro Lobato e os direitos de edi¢do de suas
obras. Se, por um lado, a saida de Neves foi um desfalque para Nacional, por outro possibilitou
a entrada de Silveira no mercado editorial, em 1944 (PAIXAO, 1998).

Apesar dessas dificuldades, a CeN foi a maior editora de livros de Sdo Paulo nos anos
1930. Com o fim da Segunda Guerra Mundial e a expansao do ensino universitario, Octalles,
que ja vinha procurando investir nessa area desde 1931, aumentou ainda mais sua producéo,
liderando também este setor do mercado. Mas foi somente nos anos 1950, durante o governo
de Juscelino Kubitschek (1902-1976), que houve uma expansdo significativa do ensino
superior, o que fez com que a Nacional atingisse 0 auge da producdo, tornando-se a editora
mais lucrativa deste periodo, conforme aponta Hallewell (2005).

A partir dos anos 1960, ha uma estagnacdo da producdo da CEN que comeca a decair
progressivamente nos anos 1970. Porém, essa aparente queda gquantitativa esconde, na
verdade, um crescimento qualitativo. Com a expansao do mercado editorial e da concorréncia,
Octalles passou a investir na melhoria grafica dos seus livros: “Os livros, que, até entéo,
tinham, em sua maioria, uma apresentacao grafica modesta e econémica (poucas ilustragdes e
menos ainda em cores, formatos pequenos), passaram a ser retrabalhados no sentido de
modernizar a forma e o conteudo” (HALLEWELL, 2005, p. 381).

Com a morte de Octalles, em 1973, seus irmaos, esposa e filhos herdaram as acdes da
Nacional. Porém, nenhum deles tinha interesse nem experiéncia no ramo editorial e
infelizmente ndo queriam que o cargo fosse ocupado pelo genro de Octalles, Enio Silveira.

Desta forma, os herdeiros optaram pela venda da Companhia Editora Nacional. A Editora José
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Olympio se interessou em adquirir as agdes, mas para isso foi preciso solicitar um
financiamento pelo BNDE (Banco Nacional de Desenvolvimento Econdmico), atual BNDES
(Banco Nacional de Desenvolvimento Econdmico e Social). Com a dificuldade financeira de
José Olympio, a Nacional tornou-se propriedade do banco que a acabou vendendo para o

Instituto Brasileiro de Edi¢des Pedagdgicas (1BEP), em 1980.

2.2.3 José Olympio

José Olympio Pereira Filho nasceu em 1902, na cidade de Batatais, interior de Séo
Paulo. Vindo de uma familia de origem humilde, sua relacdo com o livro comecou quando
conseguiu um emprego em uma das principais livrarias, a tradicional Casa Garraux, na cidade
de Séo Paulo, aos 16 anos de idade. Frequentada pela elite da cidade de Sdo Paulo, “a Casa
Garraux se sobressaia como o local mais cobicado para adquirir as ferramentas indispensaveis
ao transito pelas esferas da alta sociedade e convivios culturais” (SORA, 2010, p. 64).

A principio, ao ir trabalhar nesta famosa livraria, o objetivo de Olympio era juntar
dinheiro para pagar seus estudos de Direito e tornar-se promotor, mas a carga horaria ndo
permitia que ele conciliasse o trabalho e os estudos. O interesse e a dedicacdo pelo negdcio do
livro foram tantos que logo deixou de abrir caixotes de livro para tornar-se auxiliar de venda,
depois balconista até chegar ao maior cargo, o de livreiro-gerente, em 1926 (HALLEWELL,
2005).

De acordo com Sora (2010):

Na Casa Garraux, a livraria oferecia, muito mais do que as outras se¢des, bens e
espaco para a expressividade das oposi¢fes sociais fundamentais do campo do
poder. Nesse entorno, a posi¢éo do livreiro-gerente era uma plataforma privilegiada

de observacdo e mediacdo dessas contendas. Dessa qualidade deriva uma logica de
privilégios (p. 70).

O privilégio de ter um contato direto com autores, politicos e intelectuais da elite da
sociedade paulista, somado ao jeito carismatico de Olympio, Ihe garantiu muitas amizades no
periodo em que trabalhou na Casa Garraux. Mais tarde, ao se tornar editor, esses lagos se
tornaram uma vantagem perante os demais editores concorrentes do periodo.

O trabalho independente como livreiro de Olympio comegou em 1930, quando adquiriu
0 acervo particular do consagrado advogado e bibliéfilo Alberto Pujol, dono da maior
biblioteca particular do estado, com as mais ricas colecdes brasilianas. Pujol possuia um vasto

acervo que contava com edicOes especiais para bibliofilos, além de outros titulos. Com a
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morte do advogado bibliofilo, sua familia ofereceu a biblioteca particular para o estado, que
ndo teve interesse em compra-la. Foi quando Olympio fez uma oferta a familia e adquiriu suas
obras. Logo em seguida, o futuro editor adquiriu o acervo do também advogado e
colecionador de livros raros Estévao de Almeida. Com essas duas bibliotecas, aos 28 anos,
inaugurou a Livraria José Olympio, em 29 de novembro de 1931, na cidade de S&o Paulo
(HALLEWELL, 2005).

Em posse deste patrimonio cultural e das obras brasilianas, Olympio passou a dominar a
edicdo da literatura nacional, destacando-se na difusdo da cultura autenticamente brasileira.
Sorda (2010) nos chama aten¢do para o fato de que “a venda no comércio livreiro das
‘riquezas’ impressas da biblioteca Pujol representou niao s6 a difusdo de um fundo
bibliografico, mas também a dessacralizacdo e o declinio de um tempo em que a cultura era
privilégio das elites” (p. 29). Desta forma, a editora ou “Casa” como a chamava seu
proprietério, era um polo produtor e irradiador de cultura (PAIXAO, 1998).

Logo um més apds ter inaugurado a livraria, Olympio langcou o seu primeiro
empreendimento editorial com o livro Conhece-te pela psicanalise, traducdo de um popular
livro estadunidense, escrito por Joseph Ralph. De acordo com Hallewell (2005), “o livro teve o
mais completo éxito e foi reimpresso continuamente no curso dos vinte anos seguintes” (p.
436). Porém, podemos considerar que a atividade editorial de Olympio teve inicio ainda quando
era balconista da Casa Garraux e ja tinha o costume de indicar livros a clientes, de sugerir a
editores titulos para publicacdo e de aconselhar a compra e a venda de livros raros.

A Revolugdo Constitucionalista de 1932, que visava derrubar o governo provisorio de
Getllio Vargas e promulgar uma nova Constituicdo para o pais, trouxe uma instabilidade
politica e econdmica e um consequente marasmo comercial e cultural. Com isso, Olympio
transferiu, em 1934, seus negdcios para a entdo capital do Brasil, a cidade do Rio de Janeiro,
estabelecendo-se na Rua do Ouvidor, onde ja habitava a maioria dos romancistas do norte e do
nordeste — alvo de interesse do editor que desejava divulgar a literatura nacional. Podemos dizer
que dois fatores contribuiram para a prosperidade dos negocios: a politica editorial adotada pela
Casa que efetuava 0 pagamento antecipado dos direitos autorais e o tratamento diferenciado
conferido a seus autores, que privilegiava a amizade e as relag0es sociais.

Além da divulgacdo da cultura nacional, Olympio foi outro editor que dedicou uma
atencdo especial ao acabamento dos seus livros. Ao contratar o designer paraibano Tomés Santa
Rosa, em 1935, para desenvolver os projetos graficos e as capas dos livros, investiu em um

projeto gréafico diferenciado criando uma identidade visual para a editora. Desta forma,
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Hallewell (2005) observa que Olympio se destacou da “insipida mediocridade dos

concorrentes” (p. 462).

Figura 3: Capas de Santa Rosa para a Editora José Olympio.

LAMPIAO prlineens
e
:

CANCALLILOYS

N ed

VIDAS SECAS

1937 1938 1945 1952 1953

Fonte: Azevedo, 2014.

Os primeiros trabalhos desenvolvidos por Santa Rosa foram para a Editora Schmidt, em
1933, e para a Editora Ariel, em 1934, duas importantes editoras na concepc¢do do livro
nacional moderno dedicada a literatura brasileira, especialmente aos titulos modernistas. O
livro Caetés, de Graciliano Ramos (1892-1953), foi o primeiro projeto gréafico desenvolvido
por Santa Rosa para a Schmidt e o livro Cacau, romance de Jorge Amado, editado pela Ariel,
com ilustracbes modernistas, lancou Santa Rosa no mercado editorial. Na opinido de Lima e
Ferreira (2005), “Cacau pode ser considerado seu melhor e mais completo trabalho dessa
fase, com uma solugdo harmonica para a capa e miolo ilustrados” (p. 205).

Ao ser contratado pela José Olympio como produtor grafico, Santa Rosa passou a ser
responsavel pelo design do livro, desde a projecdo das fontes e a mancha gréafica do texto até a
elaboracdo das capas: “Estd claro que comecou ai para Santa Rosa uma etapa diferente,
submetendo sua criacdo plastica, antes desinibida, a um planejamento editorial, levando em
conta custos e padronizagdes” (IDEM, p. 209). O trabalho desenvolvido por Santa Rosa ao
longo de sua carreira foi fundamental para a renovagéo estética do livro nacional nos anos de
1930 e 1940.

Santa Rosa foi o principal responsavel pelas capas, ilustracdes e projetos graficos dos
livros editados pela Casa — e por todo cuidado grafico que acabou virando uma marca da
editora — até 1956, ano de sua morte, durante uma viagem a india. A partir dai, diversos
designers passaram a contribuir com a José Olympio, como o pernambucano Luis Jardim
(1901-87) e, em seguida, o paranaense Poty Lazzarotto [Poty] (1924-1998).

Depois de uma passagem brilhante pela Civilizagdo Brasileira, chegou o austriaco
Eugénio Hirsch; em seguida veio Gian Calvi, que, na década de 1970, teve um papel
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importante na renovacéao do design grafico de nossos selos, e mais Cecilia Banhara e
Antonio Herranz, para so citar os fixos da Casa (PEREIRA, 2008, p. 33).

De acordo com Sora (2010), no periodo de 1938 a 1944, a editora José Olympio estava
ocupando o terceiro lugar no ranking das editoras brasileiras, tendo publicado 592 titulos (sendo
125 deles apenas neste Gltimo ano) e ficado atras apenas da Livraria do Globo e do bindmio
Companhia Editora Nacional e Civilizacdo Brasileira que, nessa época, era ainda apenas uma
distribuidora da CEN. A editora, apesar de simpatizar com o governo de Getalio Vargas, sofreu
com a instauracdo do Estado Novo (1937-1945) com a apreenséo de livros e a prisao de autores.
Além disso, a deflagracdo da Segunda Guerra Mundial também causou modificagBes em seu
catalogo que passou a direcionar sua linha editorial para as publicaces de ficcdo estrangeira
(PAIXAO, 1998).

A Livraria José Olympio, localizada na rua do Ouvidor, foi fechada em 1955 para uma
reforma no prédio. Como a atividade editorial era o principal segmento dos negécios da
editora, Olympio decidiu ndo reabrir a livraria e estabeleceu sua Casa na rua Marqués de
Olinda, em Botafogo, no ano de 1964. A década de 1960 foi de fortalecimento para a editora,
gue se tornou uma sociedade de capital aberto, tendo suas acdes cotadas na bolsa de valores
(HALLEWELL, 2005). Na tentativa de expandir e diversificar os negdcios, foram criadas as
subsidiarias Didacta e Encine, voltadas para o mercado didatico, aumentando ainda mais o seu
faturamento nos anos 1970.

Porém, a expansdo exagerada e a crise do petroleo (que acarretou em um aumento de
125% no preco do papel, além do custo de energia e de transporte) deram inicio a uma crise
financeira na editora que, em 1975, passou a ser administrada pelo BNDE. De acordo com
Pereira (2008), nesse periodo diversos autores migraram para outras editoras e, em 1983, o
banco decidiu privatizar a editora, que foi comprada por Henrique Sérgio Gregori, controlador
do grupo Xerox e amigo de Olympio. Porém, um acidente de carro, em 1990, tirou a vida de
Sérgio Gregori e de sua esposa: “A noticia deixa Jose Olympio desolado; menos de um més
depois, ¢ ele quem morre: o livro de sua vida chega ao fim” (PEREIRA, 2008, p. 47). O controle
da editora fica nas maos dos filhos do casal Gregori que decidem vendé-la para o Grupo

Editorial Record, em maio de 2001.
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2.2.4 Enio Silveira

Outro editor pioneiro que teve um papel importante na consolidacdo da nova estética do
livro no Brasil foi Enio Silveira que esteve a frente da Editora Civilizacdo Brasileira, a partir
dos anos 1950, promovendo uma série de mudangas no livro brasileiro e criando um novo
padrdo para o design editorial. Embora esteja associada a figura de Silveira, a editora fora
fundada por Ribeiro Couto (1898-1963), Gustavo Barroso (1888-1959) e Getulio Moreira da
Costa (1900-1984), em 1929.

Trés anos apos ser inaugurada, parte das a¢des da Civilizacdo Brasileira foi comprada
por Octalles Marcondes Ferreira, dono da Companhia Editora Nacional (CEN), e, em 1937,
seu irmao, Fenicio Marcondes Ferreira, adquire o restante das acdes. Nos anos 1930, a CEN ja
era uma das maiores e principais editoras do pais e, ao incorporar a Civilizacdo Brasileira,
esta passou a funcionar como uma distribuidora da Nacional. Como vimos, ao expandir 0s
negdcios da editora, Octalles concentrou a publicacdo dos livros didaticos e infantis na CEN e
passou a publicar as obras literarias pela Civilizacdo Brasileira.

Silveira foi, sem duavida, o principal editor da Civilizacdo Brasileira. Sua atuacdo no
mercado editorial comegou em 1944, ao lado de Octalles na CEN onde comegou a adquirir 0s
conhecimentos necessarios para a pratica da edicdo de livros (Mariz, 2005). Mariz e Lima
(2007) descrevem a importancia da Companhia Editora Nacional para ele: “Nas palavras de
Enio, ‘foi uma universidade aberta’. Foi 14 que ele iniciou sua carreira de editor, conviveu
com seus primeiros autores, escreveu orelhas de livros, aprendendo tudo sobre administracédo
com Octalles” (p. 2). Durante esse periodo, Silveira conheceu sua primeira esposa, Cléo, filha
de Octalles.

A fim de aprofundar seus conhecimentos no setor editorial, ele viajou para os Estados
Unidos, em 1946, onde estudou editoragcdo na Universidade de Columbia e estagiou em uma
das maiores editoras americanas, a Alfred Knopf, em Nova lorque. Atraves dessa experiéncia,
teve acesso a diversos departamentos da editora e pdde constatar a eficiéncia da industria
editorial estadunidense ao conceber o livio como um produto comercial direcionado para
diversas camadas da sociedade. No Brasil, ainda havia a ideia de o livro ser um produto
sofisticado, direcionado apenas para uma elite da sociedade, mesmo depois dos esforgos de
Monteiro Lobato para torna-lo uma mercadoria a ser comercializada em diversos pontos de

venda.
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Nos Estados Unidos, ao contrério, o livro era tratado como mais um produto
comercial, direcionado a um consumo em massa, sendo vendido amplamente e para
as mais diversas camadas sociais. Para facilitar sua aquisicdo e ampliar as vendas,
desenvolveu-se a apresentacdo em formato de brochura barata, 0 que posteriormente
viria a ser a famosa versdo “pocket” (LIMA; MARIZ, 2010, p. 258).

Nos Estados Unidos, a brochura ja era um produto destinado ao mercado de massa. Jason
Epstein (n. 1928), editor da Random House, ao relatar a sua experiéncia no mercado editorial
americano, conta que os livros eram vendidos nas farmacias em papel barato que ficava marrom
ao contato com a luz e as capas eram cobertas com um tipo de celofane que descascava com o
uso. Porém, no seu trabalho para a editora Anchor, Epstein decidiu imprimir uma nova estética
ao livro, utilizando papel de melhor qualidade e convidando artistas para ilustrar as capas dos
livros, o que deu inicio a uma nova fase: a da brochura sofisticada (EPSTEIN, 2002).

Ao retornar ao Brasil, em 1948, Silveira tentou implementar algumas mudancas no livro
brasileiro, baseado nesse modelo de livro estadunidense — visto como um produto comercial
consumido pelas diversas camadas da sociedade, mas mantendo sua qualidade grafica. Porém,
seu estilo inovador e seu posicionamento ideolégico esquerdista comecaram a dificultar a
relacdo com Octalles que tinha um perfil mais conservador, e, consequentemente, com a CEN
que estava, cada vez mais, voltada para a producdo de livros didaticos.

As transformacdes ocorridas apés as reformas educacionais — como a reforma Campos e
a reforma Capanema —, durante o Estado Novo promoveram a expansao do ensino secundario
e, por conseguinte a producdo do livro didatico aumentou. O DIP (Departamento de Imprensa
e Propaganda), 6rgao censor do governo Vargas, fiscalizava todas as publica¢6es para que ndo
houvesse nenhum contedo de ideologia contraria ao governo, o que acabou interferindo no
contetdo dos livros didaticos brasileiros. Nesse periodo, muitos escritores foram presos e
muitos livros queimados (PAIXAO, 1998).

Diante dessa conjuntura politica, o perfil critico e inovador de Silveira entrava em
conflito com o perfil conservador da ceN. Com a tensdo ideoldgica entre Octalles e ele,
além de seu desejo de imprimir inovac6es que ndo cabiam ao livro didatico, Octalles prop6s
que assumisse a direcdo da Civilizagdo Brasileira, no Rio de Janeiro (HALLEWELL, 2005). A
separacdo definitiva entre as duas empresas, mas ndo entre Octalles e seu genro que
mantinham um bom relacionamento, so viria a acontecer em 1963.

Ao longo dos anos 1950, Silveira foi adquirindo as ac¢bes da editora e, no final da
década, tornou-se socio majoritario da Civilizacdo Brasileira que ja estava na lista das editoras

mais importantes do Brasil. Lima e Mariz (2007) destacam que:
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A partir deste momento, as mudancas, tanto no que se refere ao design dos livros
como no direcionamento politico da editora, comegam a ocorrer de maneira mais
radical. Como estopim para 0 novo padrdo visual temos a contratacdo do designer
Eugénio Hirsch, no segundo semestre de 1958 (p. 3).

Ao se tornar socio e assumir o comando da Civilizagdo Brasileira em 1952, Silveira
COMegou a escrever uma nova etapa da histéria do design editorial brasileiro. Com um estilo
ousado e inovador, tornou o livro um produto mais atrativo e popular ao dar uma atencéo
especial a capa. Ele percebeu que as capas funcionavam como uma embalagem e que, desta
forma, deviam atrair o olhar do comprador: “Embalando os livros de capa dura em coloridas
‘jaquetas’ — que no Brasil sdo chamadas de sobrecapas — e 0s apresentando em versdo mais
barata de brochura aparada, buscava-se diversificar o produto, a fim de atender a diferentes
demandas” (LIMA e MARIZ, 2010, p. 258).

No periodo entre 1959 e 1970, a Civilizacdo Brasileira atingiu o auge de qualidade
gréafica, visual e editorial. No que diz respeito ao projeto gréafico do livro, uma de suas
inovagdes foi langar a brochura j& refilada no mercado, modelo que Silveira adotou ao voltar da
viagem aos Estados Unidos, além de contar com o trabalho dos designers Eugénio Hirsch e
Marius Lauritzen Bern, principais responsaveis pela concepcdo de uma nova estética e de uma
identidade gréfica do livro brasileiro, como podemos observar nas figuras a seguir. Em relacdo a
producéo editorial, a ousadia da editora foi a de langar muitos autores nacionais e estrangeiros
até entdo desconhecidos pelo grande puablico. Silveira desde sempre apostou na cultura

brasileira.

Figura 4: Capas de Eugénio Hirsch para a Editora Civilizagao Brasileira.
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Lima e Mariz (2007) destacam que a principal contribuicdo desses dois designers esta
relacionada a criacdo de uma identidade visual sem que haja um padréo rigido a ser seguido, e
os identificam como responsaveis pela revolucdo visual do design editorial brasileiro: “A

tonica para essa identidade era a experimentagdo, a inovagdo, a criatividade dos seus
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designers expressa de forma livre e sem limitagdes” (p. 1).
A linguagem visual gréfica de Hirsh combinava exatamente com os ideais da editora.
Mariz (2005) constata que:
A audacia e a criatividade da linguagem singular usada por ele combinavam
perfeitamente com o projeto editorial que Enio desenvolvia na sua editora. Assim,

dando uma grande independéncia a Eugénio Hirsch, Enio Silveira iniciou a
construcdo de uma nova identidade visual para a sua editora (p. 85).

As divergéncias ideoldgicas entre Silveira, de perfil critico e inovador, e Octalles, de
perfil conservador, faz com que as duas empresas se separassem em 1963. Na época, um de
seus principais concorrentes era José Olympio. Porém, o fato da Civilizacdo Brasileira, nos
primeiros anos de sua existéncia, ter sido uma distribuidora dos livros da CEN Ihe garantiu
uma certa estabilidade financeira o que permitiu o investimento em novos titulos e autores.

Em 1965, a Civilizacdo Brasileira ja era referéncia no mercado editorial brasileiro tanto
pela qualidade literéria dos textos publicados quanto pela inovacao visual de seus livros. Nesse
mesmo ano, Hirsch se afastou da editora ao ser convidado para trabalhar na revista
estadunidense Playboy. Quem passou a prestar servicos para a editora foi Bern, dono do
escritorio Estidio Grafico: “Embora bem diferentes na sua maneira de projetar, no conjunto 0s

trabalhos de Marius e Hirsch guardam uma semelhanga” (MARIZ, 2005, p. 97).

Figura 5: Capas de Marius Lauritzen Bern para a Editora Civilizacdo Brasileira.
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Ja estabelecida no mercado, a Civilizagdo Brasileira recebe uma marca desenhada por
Bern que, como sempre, era usada de forma livre, ndo havendo um padrdo rigido de
aplicacdo, podendo até mesmo ter um uso facultativo.
Hallewell (2005) afirma que:
O aspecto do moderno livro brasileiro, qualquer que seja a editora, ajusta-se

basicamente ao estilo adotado pela Civilizagdo Brasileira em meados da década de
1960. [...] Infelizmente, muitos desses progressos acabaram sendo comprometidos
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pela rigorosa economia imposta nessa industria pela crise do petréleo: as margens
sdo menores, a qualidade da impressdo piorou, as ‘orelhas’ foram eliminadas... (p.
545)

A partir dos anos 1960, a Civilizagédo Brasileira passou a ser alvo do governo militar que
imp0s sangdes e confiscou ilegalmente sua producgéo, seja por abordar temas comunistas ou,
simplesmente, por terem a capa vermelha. Somado ao prejuizo do confisco das publicagdes,
Silveira foi preso trés vezes, somente no curto espaco de tempo entre abril e julho de 1965.
Vista como um nucleo de oposigdo ao governo militar, a Livraria Civilizagdo Brasileira,
localizada a Rua Sete de Setembro, era um ponto de encontro de escritores e intelectuais
contrarios ao governo.

Considerada uma das maiores livrarias da cidade na época, a editora sofreu um ato
terrorista, quando uma bomba explodiu na sua calgada, por volta das duas horas da manha do
dia 14 de outubro de 1968. Silveira foi avisado sobre o atentado pelo vigia e seguranca da
livraria, um ex-militar que foi expulso do exército por ser de esquerda e a quem ele deu
emprego, e descreve que:

Eu me vesti e fui correndo, quando cheguei vi uma coisa que me deixou gelado, mas
literalmente gelado, uma hecatombe! Vi 0 que me pareceram umas cinquenta
cabecas decepadas, em plena rua Sete de Setembro. Eu, quando olhei aquilo, disse: —
Mas néo é possivel! Tantas pessoas passando por aqui nessa hora. Foi ai que eu vi:
havia em frente a Civilizagdo Brasileira uma loja de perucas que foi atingida pela

explosdo e voaram perucas, cinquenta perucas na rua, pareciam cabecas, um negocio
terrivel (SILVEIRA apud MACHADO, 2003, p. 248)

Mesmo com todas as dificuldades impostas pelo governo militar, a Civilizacdo
Brasileira seguiu na ativa, porém sem o vigor de outrora e, no ano 2000, foi comprada pelo
Grupo Editorial Record. Silveira se dedicou a editora até 1996, ano de sua morte. Lima e
Mariz (2007) destacam o papel deste editor e sua participacdo na evolucao do design editorial

brasileiro:

Ele construiu na Civilizacdo Brasileira um discurso institucional de natureza
progressista valorizando a ousadia, inovacgdo, disseminagdo cultural, liberdade
intelectual e a quebra de canones tradicionais. Por outro lado, promoveu através da
linguagem visual gréfica a intensidade estética, experimentacdo gréfica, diversidade
formal e expressividade conceitual. A articulagcdo entre estas duas instncias de
comunicagdo resultou num projeto editorial que prima pela originalidade e
consisténcia (LIMA; MARIZ, 2007, p. 11).
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A producao editorial nos “anos de chumbo” (1969-1974)

Durante 0s vinte e um anos em que 0 pais viveu sob regime ditatorial (1964-1985),
diversos livros, autores e editores foram alvo de atos repressivos. O primeiro deles pode ser
considerado o fechamento da Editorial Vitoria, em abril de 1964, devido ao seu ligamento com
o Partido Comunista Brasileiro (PCB) e por ser a editora que mais publicava obras marxistas.

Outra editora perseguida pelo governo militar foi a Civilizacdo Brasileira, uma das
maiores do periodo. Silveira foi preso e processado diversas vezes, a editora invadida e sua
producdo apreendida. Apesar de ndo haver uma clareza quanto aos critérios de apreensdo de
livros, a editora foi um dos “alvo(s) predileto(s) dessa atuagdo aleatoria”, como relembrou
Reimdo (1996). Além disso, os bancos também foram pressionados a ndo concederem
créditos para ela: “O efeito dessa medida é perceptivel na producdo da editora que, de 56
edi¢des em 1964, subira para 80 em 1968, mas caiu para 67 em 1969 e apenas 46 em 1970
(HALLEWELL, 2005, p. 580).

Apesar de boa parte do design do moderno livro brasileiro ter sido pautado pela
Civilizacdo Brasileira, sobretudo a partir da década de 1960, a censura imposta pela ditadura
(somada a crise do petroleo de 1973), refletiu-se na producdo editorial deste periodo e na
qualidade gréfica e visual dos livros.

Como ndo havia, no periodo entre 1964 a 1969, uma regulamentacdo para a censura a
livros, as apreensfes eram aleatdrias e a ditadura militar de direita chegou a conviver com
producdes culturais de esquerda. Esse periodo ficou conhecido ironicamente como
“ditabranda” ou, como definiu Elio Gaspari, uma “ditadura envergonhada”: “Na realidade,
entre o golpe militar de 1964 e a decretacdo do Al-5, em 1968, a censura a livros no Brasil foi
marcada por uma atuacdo confusa e multifacetada, pois, além de apresentar auséncia de
critérios, mesclava batidas policiais, apreensdo, confisco e coersdo fisica” (REIMAO, 2010, p.
271). A autora nos chama a atencdo para o fato desta falta de regulamentacéo ter permitido
um livro de pensamento nacional de esquerda — Um projeto para o Brasil, de Celso Furtado —,
ocupar a lista dos best-sellers em 1968.

Entre 1969 e 1973, o pais vivenciou seu segundo “milagre econdmico”. Apesar do
aumento da producdo de livros — em decorréncia do aumento do poder aquisitivo e da difuséo
do ensino e das elevadas taxas de crescimento — o setor editorial parece ndo ter se beneficiado
dessa euforia. De acordo com Hallewell (2005), as taxas de lucro bruto das principais editoras
cairam de “46% em 1967, para 43% em 1968, 27% em 1969 e apenas 15% em 1970” (p.
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589). A crise do petroleo em 1973 agravou essa situacao; o alto preco do barril do petréleo
implicou no aumento da energia, do combustivel e do transporte. Associado ao aumento do
preco do papel, os precos dos livros subiram.

Para tentar controlar o aumento do preco do livro, um seminario organizado pela
Fundacgdo Getudlio Vargas (FGV) recomendava algumas modificagdes em sua produgdo como:
“O uso de corpos menores na composicdo, a eliminacdo de paginas supérfluas, inclusive as
‘orelhas’, o uso de papel mais leve, de margens menores [...]. O resultado de tudo isso foi uma
lamentavel, mas inevitavel, deterioracdo da aparéncia material do livro brasileiro em geral”
(HALLEWELL, 2005, p. 589-590).

Em 1970, o Decreto n° 1077 oficializou a censura prévia para livros segundo o qual
todas as obras deveriam ser avaliadas pelo Ministério da Justica e aquelas que atentassem
contra “a moral ¢ os bons costumes” deveriam ser apreendidas. Essa determinag¢do causou
uma forte reagdo do setor livreiro e alguns autores chegaram a ameacar enviar seus originais
para serem publicados no exterior. Essa reagdo fez o governo recuar e isentar da censura
prévia todas as publica¢des “de carater estritamente filosofico, cientifico, técnico e didatico,
bem como as que ndo versarem sobre temas referentes a sexo, moralidade publica e bons
costumes” (REIMAO, 2010, p. 277).

De qualquer forma, a censura prévia seria algo invidvel, uma vez que ndo seria possivel
ter o nimero suficiente de censores para avaliar todos os titulos. Os censores atuavam a partir
de dendncias, o que possibilitou que muitas obras fossem publicadas sem passar pelo crivo da
fiscalizacdo. Apesar das dificuldades em controlar a natureza de todas as publicacGes, a segunda
metade dos anos 1970 foi de forte censura. De acordo os dados apresentados por Reimao
(2010), nesse periodo, mais de 50% dos livros submetidos ao 6rgdo censor foram vetados
chegando a 82% em 1975 e a 80% em 1979.

Apesar dos “anos de chumbo” — periodo compreendido entre 1968, quando foi
instaurado 0 Ato Inconstitucional n° 5 (AI-5), e 1974, o fim do governo Médici — terem sido
considerados 0s anos mais repressivos da ditadura militar, a maior quantidade de livros
censurados foi no governo seguinte, do general Ernesto Geisel (1974-1979). Segundo Maués
(2012),

[...] uma possivel explicacdo preliminar pode estar relacionada com o fato de que no
governo Meédici, com o clima de repressdao mais explicito, muitos editores teriam
preferido ndo editar certos titulos, pois eles provavelmente seriam censurados, ou
seja, teria prevalecido a autocensura. Ja no governo Geisel, com as promessas de

abertura politica, é possivel que a autocensura tenha diminuido, levando a edicao de
mais obras que afrontavam a ditadura, levando a sua censura (p. 384-385).
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Os “anos de chumbo” certamente afetaram o mercado editorial brasileiro e a aparéncia
gréafica do livro. Porém, além das dificuldades impostas pela conjuntura politica e econémica
desse periodo, devemos levar também em consideracdo um outro aspecto que pode ter
contribuido para a baixa qualidade grafica e visual do livro brasileiro: o desenvolvimento dos
computadores pessoais e dos programas de editoracéo eletronica.

No final dos anos 1970 e inicio dos anos 1980, a tecnologia estava se transformando e
os profissionais tiveram que passar por um processo de adaptacdo. Os avancos tecnoldgicos
permitiram o uso indiscriminado de recursos que antes demandavam tempo e uma méo de
obra qualificada. Portanto, foi um periodo de experimentacdo e de adaptacao dos profissionais
a esse novo modo de producao.

2.2.5 Luiz Schwarcz

Luiz Schwarcz ingressou no mercado editorial em 1978 na Editora Brasiliense, para
fazer um estagio para o curso de Administracdo de Empresas da Fundacdo Getulio Vargas
(FGv) de Sao Paulo. Nesse periodo a editora era comandada por Caio Graco Prado, filho do
historiador e fundador Caio Prado Junior, duas figuras importantes na historia da Brasiliense.
A principio, Schwarcz ficaria responsavel pela organizacdo do estoque da editora, mas logo
comecou a se envolver com outras tarefas editoriais até assumir o cargo de diretor editorial.

O sucesso da Brasiliense se deu na década de 1980 com a “estratégia de organizar a
producdo em colec¢Bes para atingir um nicho de mercado especifico” (KORACAKIS, 2010, p.
291), dentre elas as cole¢des Primeiros Passos, Circo de Letras, Cantadas Literérias, Encanto
Radical e Tudo € Histdria. Porém, o direcionamento das publicacdes a publicos especificos
estimulou Schwarcz a fundar sua propria editora com o intuito de ampliar a gama de leitores.
Surge ai a editora Companhia das Letras em 1986.

A Companhia das Letras surgiu como uma novidade na cena editorial brasileira da
segunda metade da década de 1980, estabelecendo-se como concorrente direta das
estabelecidas editoras que tinham um catalogo que incluia obras de qualidade, como
a José Olympio, a Civilizacdo Brasileira e até a Brasiliense, que inicia uma curva
descendente, e incomodando também grandes editoras com catalogos hibridos, que

misturavam obras literarias de qualidade com obras meramente comerciais, como as
editoras Nova Fronteira e Record (KORACAKIS, 2010, p. 296).

O nome fantasia da editora mostra o objetivo de Schwarcz de construir uma identidade,
unindo o lado empresarial (Companhia) e o lado cultural (Letras), ao mesmo que fugia do pa-

dréo da época de utilizar referéncias nacionalistas ou homénimos, como fizeram a Editora
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Civilizacdo Brasileira e a Livraria José Olympio Editora. Entretanto, a razdo social da editora
leva 0 nome do seu fundador — Editora Schwarcz — uma vez que néo se pode utilizar a palavra
“companhia” na razdo social de empresas que ndo sejam de capital aberto.

De acordo com Hallewell (2005), “o nome que Schwarcz deu a casa que fundou foi
inspirado no da organizagdo comercial dos tempos coloniais, a Companhia das indias, e sua
marca emprega os simbolos do viajante” (p. 662). O responsavel pelo logotipo da Companhia
das Letras € o designer Jodo Baptista da Costa Aguiar que criou diversas versdes para a
editora.

Ao invés de estabelecer uma imagem definitiva para o sinal, ele cria uma familia de
imagens, todas relacionadas a meios de transporte — de novo em sintonia com o
nome da editora. Anos depois, 0 sistema amplia-se ainda mais, sendo criados sinais
como grafismos diferenciados para as publicacdes destinadas aos publicos infantil e

juvenil. A marca ndo ¢ mais uma marca Gnica, mas um sistema de marcas ordenadas
segundo um padrdo matricial (MELO, 2003, p. 24).

A Companhia das Letras se destacou das demais editoras atuantes no cenario brasileiro
ao se propor a editar e comercializar livros de qualidade e sofisticados. Em entrevista a Mario
Sérgio Conti, publicada na revista Veja de 1986, Schwarcz declarou que “por sofisticados,
entenda-se livros agradaveis de ler, que ndo sejam herméticos e, de alguma forma, atraiam o
publico interessado em ideias novas ¢ inteligentes” (p. 136). De acordo com Koracakis
(2010), a Companhia das Letras “acabou se tornando referéncia para o sistema editorial
brasileiro pela qualidade técnica e pelo valor cultural atribuido a seus livros” (p. 289).

Em matéria publicada no jornal O Estado de S. Paulo (2011), Schwarcz comenta que
ndo havia nada de original no modelo adotado pela Companhia, ela apenas reuniu em um so
modelo o que se fazia nas editoras Nova Fronteira, Record e Zahar, suas principais
concorrentes, além de aproveitar as experiéncias adquiridas na Brasiliense.

Nova Fronteira, Record e Zahar tiveram influéncia no modelo da Companhia. A
Nova Fronteira estava no apogeu, reeditando classicos, Virgilio, Thomas Mann. Ela
tinha o Victor Burton como diretor artistico; as editoras comegavam a se preocupar
com o visual dos livros. Vocé olhava para um livro e identificava imediatamente o
visual da Nova Fronteira. Isso foi um exemplo incrivel. A Record era uma editora

que ousava mercadologicamente. E me aproximei da Zahar em 1983. Foi paixdo
mdtua, Jorge Zahar virou um pai para mim (SCHWARCZ, 2011).

De acordo com Paix&o (1998), ao surgir no mercado, a Companhia das Letras apre-
sentou uma renovacdo na apresentacdo e na qualidade do livro brasileiro: “Aurtistas graficos do
porte de Ettore Bottini, Jodo Baptista da Costa Aguiar, Moema Cavalcanti e Hélio de Almeida

contribuiram para essa mudanca, incumbindo-se da concepcao das capas, da diagramacéo dos



79

livros e dos projetos de suas varias colegdes” (p. 189). Hallewell (2005), também reforca ao
dizer que a Companhia das Letras se destacou no cenério editorial ndo sé pela qualidade dos

textos que publica como também pela qualidade gréafica dos livros.

Figura 6: Capas da Companhia das Letras.
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2.2.6 Charles Cosac

Apesar de ter tido uma vida curta dentro da historia do mercado editorial brasileiro, os
dezenove anos de existéncia da Cosac Naify foram suficientes para imprimir um novo olhar
para o livro. Fundada originalmente nos Estados Unidos e sediada no Brasil, na cidade de Séo
Paulo em 1997 por Charles Cosac (n. 1964) e Michael Naify, o principal objetivo da editora
era registrar a arte brasileira com uma valorizacdo estética do livro.

Cosac, cuja familia de origem siria criou fortuna no Brasil com a exploracéo de cristais
de quartzo e outros minérios, tinha o sonho de ser um artista plastico. Cursou desenho de
observacdo no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, almejando ingressar no curso de
Desenho Industrial da ESDI, mas ndo concluiu seu objetivo (SILVA, 2014).

Apbs concluir seus estudos no Rio de Janeiro, foi para Inglaterra onde se formou em
Matematica e Administragdo, porém sem nunca se afastar do mundo das artes. Em seguida,
deu continuidade aos estudos e cursou Historia e Teoria da Arte na Universidade de Essex,
onde fez o mestrado e iniciou o0 doutorado com uma tese sobre o contexto social da Russia
entre 1905 e 1915 e a obra Quadrado negro sobre fundo branco (1915), do artista russo
Kazimir Malevich [1878-1935] (SILVA, 2014).

Apo0s quinze anos no exterior, Cosac retornou ao Brasil em 1996 e fundou a editora no
ano seguinte, ao lado de seu cunhado Michael Naify (ABUJAMRA, 2012). A editora foi a

possibilidade que teve de trabalhar com artes plasticas sem ser artista. Em entrevista
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concedida a Silva (2014), Cosac afirma que “a editora me permitiu trabalhar com arte sem ter
que ter uma galeria, sem ter que entrar no circulo do mercado de arte, sem ter que entrar na
confraria dos museus. E de uma forma mais longeva, porque o livro fica e as pessoas vao e
vem” (p. 28).

A familia do empresario Michael Naify, de origem libanesa, possui uma das maiores
fortunas dos Estados Unidos, dona de uma das maiores cadeias de cinema e de televiséo a
cabo nos Estados Unidos. Naify é casado com Simone Cosac Naify, irma de Cosac, que tem
formacgdo em producdo grafica. Ao fundarem a editora, ele ficou encarregado dos aportes
financeiros e da parte burocratica enquanto Simone acompanhava a impressao dos livros em
Florenca, na Italia, onde moravam.

O primeiro livro publicado pela editora foi sobre a obra do artista plastico Tunga (1952-
2006), Barroco de lirios, projetado pelo préprio artista, e que apresentava um acabamento
diferenciado, destacando-se no mercado editorial brasileiro. No historico da editora disponivel
no site da Wikipédia, consta que “com mais de dez tipos de papéis e duzentas ilustracdes, o
livro criado por um dos principais artistas contemporaneos do mundo tinha recursos como a
fotografia de uma tranca que, desdobrada, chegava a um metro de comprimento”. Lessa e
Borges (2013) observam que “essa combinagdo entre uma obra cult, um design original e um
acabamento grafico de qualidade vai, mais adiante, se estabelecer como equacionamento
editorial privilegiado da cN” (p. 71).

Figura 7: “Barroco de lirios”, Tunga.

Fonte: Flacos Colaborativa
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Inicialmente a editora se especializou nos livros de e sobre arte. Hallewell (2005)
observa que o mercado destinado a livros de arte no Brasil era muito restrito e com uma
impressdo, muitas vezes, de baixa qualidade. Uma alternativa para a publicacdo desses livros
eram as edi¢Ges em fasciculos, vendidos em bancas de jornal. De acordo com o autor, a
maioria dos livros de arte publicados resultava de encomendas de empresas que ficavam com
a maior parte, sendo toda tiragem do livro, para uma distribuicdo gratuita com fins
promocionais (p. 705).

Desde meados dos anos 1990, entre as editoras que vém contribuindo com
langamentos de livros de arte estdo a Edusp e a Cosac & Naify. A primeira,
comecando em 1995, [..] podendo ser considerada pioneira na publicacdo
sistemética de estudos sobre artistas do Pais. [...] J& a Cosac & Naify foi fundada em

1997, especificamente como uma editora voltada para os livros de artes visuais
(HALLEWELL, 2005, p. 706).

No ano em que a Cosac Naify inicia suas atividades, o mercado editorial brasileiro
estava em expansdo. Alguns fatores contribuiram para a prosperidade desse setor, como a
estabilidade econdmica decorrente da implementacdo do Plano Real, em 1994, aumentando a
seguranga em investimentos. A esse fator, Hallewell (2005) destaca que “embora o resultado
tenha sido a expansao da rede de livrarias [...] isso [a vitoria sobre o velho dragdo da inflacao]
representou a chegada de gigantes estrangeiros”, como a multinacional francesa Pinault-
Printemps-Redoute (p. 747). Soma-se a isso a ampliacéo dos canais de venda pela internet.

Entretanto, Silva (2014) destaca a contraposicdo feita pelo economista Fabio S& Earp
gue aponta um aumento dos titulos publicados, porém com uma queda na tiragem média, o
gue tende a aumentar o preco de capa do livro para o consumidor. Desta forma, a Cosac Naify
encontra um mercado propicio para a publicacdo de uma gama variada de obras, mas nao tao
propicia assim para a inauguragdo de uma atividade lucrativa neste setor (SILVA, 2014).

Ao procurar compreender o projeto grafico como um projeto editorial da Cosac Naify,
Silva (2014) percebeu uma “crescente valorizagdo do ‘artesanal’ em detrimento do ‘industrial’
e do ‘individual’ em contraposi¢ao ao ‘padronizado’, bem como a importincia dada a
experiéncia pessoal e as qualidades visuais e tateis presentes na materialidade do livro” (p.
20). A designer Elaine Ramos, que foi diretora de arte e diretora da editoria de design, em
entrevista concedida ao autor, afirma que a “Cosac ¢ uma mistura de Brasiliense com a Noa
Noa” se referindo ao carater industrial da primeira com grandes tiragens € uma diversidade de
titulos e ao aspecto artesanal da segunda que editava seus livros em tipografia, mantendo um

carater de experimentacéo gréafica.
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A entrada de Antonio Massi, em 2001, como editor-presidente, gerou algumas
modifica¢bes na editora. Uma delas foi a diversificacdo do catidlogo publicando obras da
literatura brasileira e mundial e obras voltadas para cinema, teatro, design, arquitetura, moda,
fotografia, ciéncias humanas, além de se tornar também uma referéncia nos titulos de
literatura infantil. O cuidado com a qualidade grafica do livro sempre esteve presente em
todas elas.

Noébrega (2016) percebe que essa “qualidade” que aparece no discurso editorial ¢
utilizada em duas situacdes distintas: ora para valorizar a producdo artesanal e individual dos
livros, ora para se referir a estética dos projetos graficos executados e pensados
minuciosamente voltados para o mercado. O autor percebe que o projeto grafico “tem
caracteristica simbdlica flutuante, sendo, em alguns momentos, associado a valores artesanais,
entendidos como a producdo atenta e individualizada dos livros e, em outros, a valores
mercadoldgicos, compreendido como o livro esteticamente atraente” (s/p).

Massi, um defensor do projeto grafico como projeto editorial da Cosac, acredita que a
editora conseguiu, efetivamente, unir o industrial e o artesanal. Em entrevista a Silva (2014),
sobre a recepcdo positiva do livro de Samuel Beckett, Primeiro amor, que compde a Cole¢édo

Particular, comenta:

Notei que essa experiéncia poderia ser ampliada para outros campos da editora.
Havia um territério novo a ser explorado. Poderiamos fazer livros experimentais,
artesanais e autorais, mas em escala industrial. Para isso, seria necessario ultrapassar
as especializagcBes dentro da prdpria editora. N&o privilegiar o editorial nem o
design. Era preciso fazer com que o texto se fundisse ao projeto grafico e que o
design gréfico irradiasse todos os sentidos do texto. Dai para frente, coloquei como
um desafio interno conceber, anualmente, um livro que desse continuidade a esta
familia de seres insolitos e criativos (SILVA, 2014, p. 37).

O proprio Cosac (2015) chegou a declarar que a atuagdo de Massi “criou escola”. O
professor da Universidade de Sdo Paulo (usp) investiu na formacgdo dos funcionérios,
oferecendo cursos e palestras. Convidou intelectuais para fazerem curadoria de temas
académicos, passando os livros a terem prefacios ou ensaios assinados por criticos
renomados. Apesar de todos esses beneficios, Gruszynski e Fialho (2017) comentam que 0
temperamento forte e a extrema preocupagdo com a relevancia intelectual dos projetos faziam,
muitas vezes, Massi desconsiderar sua viabilidade econdmica. Segundo Gruszynski e Fialho
(2017), essa parceria durou até 2011, quando Massi pediu demissdo apds ter um projeto

vetado.
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Na contramdo do atual mercado editorial, havia na Cosac Naify uma parceria no
trabalho do editor e da equipe de design que, em conjunto, discutiam “projetos especificos
para cada obra ou cole¢do” (LESSA e BORGES, 2013, p. 72). A assistente editorial de Massi,
Florencia Ferrari ressalta, em entrevista a Silva (2014), a parceria existente ndo apenas entre o
editor e os designers, mas entre toda a equipe da editora: “brincavamos que era um sistema de
alienacdo zero. [...] Nos reconheciamos no produto final do trabalho” (SILVA, 2014, p. 39).

Sobre esse aspecto, Dalcin (2013) também afirma que:

Seu processo de producdo transgride o método de trabalho segmentado, [...], e 0
livro percorre um caminho dentro da editora, além daquele apenas de impressdo do
boneco ou do original entregue pelo autor. [...] Nesse processo, o trabalho coletivo,

as ideias e propostas circulam nas discussdes tendo em vista o papel de cada
profissional (p. 148).

A Cosac Naify foi uma editora que valorizou o design, ndo apenas nos aspectos graficos
dos livros, mas também por ser uma das Unicas a manterem uma equipe fixa de cinco designers
e seis produtores graficos, o que se refletia na qualidade gréafica de seus livros. Massi relata, em
entrevista a Silva (2014), que “ao contrario das outras editoras, onde o trabalho do designer é
terceirizado [tem que apresentar umas trés capas que, na maioria das vezes, serdo aprovadas
pelo dono da editora], na Cosac Naify a decisdo final sobre isso era sempre fruto de uma
discussdo intensa, de um processo coletivo” (p. 59).

Havia também reunides de conceito semanais com a equipe do editorial que envolviam
o0 seu diretor, o editor responsavel pelo livro, a diretora de arte, o designer responsavel pelo
projeto e a coordenadora de producdo e, eventualmente, um diretor administrativo e
financeiro (siLvA, 2014), que discutiam as caracteristicas do texto e do projeto gréafico.
Entretanto, como a interacdo entre texto e projeto grafico era essencial nos projetos da Cosac
Naify, havia também um estimulo aos designers para lerem os livros para 0s quais iriam
desenvolver os projetos. Florencia Ferrari afirma em entrevista a Silva (2014) que “o design
deve expressar visualmente o conceito de um livro tomado em sua particularidade. [...] Aqui
os designers sao leitores engajados, discutem os livros, trazem informagdes para alimentar as

discussoes” (p. 61).
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Figura 8: Livros publicados pela Cosac Naify.
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Em 30 de novembro de 2015, com cerca de 1600 titulos no catalogo, e apds ter
acumulado diversos prémios, Cosac anunciou o encerramento das atividades da editora. O
fundador da Cosac Naify negou faléncia e atribuiu a crise econdmica vivida pelo Brasil, assim
como a baixa vendagem de livros, a demora do pagamento por parte das livrarias, a alta do
délar que dificultava as impressGes no exterior, 0 aumento da inflacdo e o0 aumento de 15% no
valor das graficas brasileiras, como fatores importantes para tanto.

Contudo, o principal motivo para o fechamento da editora foi a sua decisdo de ndo
alterar a qualidade de seus projetos: “Eu vejo a editora se descaracterizando, se afastando
daquilo que fez dela tdo querida, e prefiro encerrar as atividades a buscar uma solugéo que

possa comprometer seu passado” (COSAC, 2015).
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3 O DESIGN EDITORIAL BRASILEIRO NO CAPITALISMO COGNITIVO

Neste capitulo, apresentamos as caracteristicas do atual estagio do capitalismo e suas
novas formas de producdo, a fim de compreender o mundo do trabalho do designer. Ao logo
do tempo, o capitalismo passou por diversas fases de reestruturacdo até chegar a atual fase do
capitalismo cognitivo. Dentro dessas transformacdes historicas, o trabalho imaterial assume
um papel central na forma de producgéo de riqueza contemporanea.

Nessa nova fase, a riqueza é produzida de maneira diferente daquela produzida pela
sociedade industrial moderna. A producdo de bens rompe com os limites da fabrica e do
tempo de trabalho e passa a ser substituida, como destaca Camargo (2010), por uma
"produtividade social geral, interposta inclusive pelo tempo de ndo trabalho, que representa
uma nova forma de subjetividade, seja na forma da multiddo (Negri) ou de um comunismo do
saber (Gorz)" (p. 7-8).

Amorim (2009) apresenta 0s mecanismos realizados pelo capital, a fim de resguardar,
preservar e ampliar seu dominio e sua valoriza¢cdo nos momentos de reestruturacdo. Nos anos
1970, com o objetivo de aprofundar as bases de dominagéo e de valoriza¢do na producdo de
mercadorias, o trabalho humano foi substituido pela maquina, que Marx chamou de
substituicdo do trabalho vivo pelo trabalho morto, alterando as relacdes sociais de producao.

Ja os anos 1990 trouxeram um questionamento sobre a centralidade do trabalho e um
novo momento de reestruturacdo da producdo capitalista, buscando atualizar as bases de
dominacdo e de exploracao do trabalho.

Tal reorganizacdo da producdo foi caracterizada como uma transformacdo dos
processos de trabalho, da estrutura de hierarquias dentro das fabricas, da

qualificacdo de novas funcBes produtivas, de novas responsabilidades e de
autocontrole produtivo no setor industrial e de servigos (AMORIM, 2009, p. 15).

Com isso houve uma ampliacdo das competéncias exigidas ao trabalhador e um
acumulo das funcdes exercidas. A pressdo gerada pelo aumento do desemprego fez com que 0
trabalhador aceitasse essas novas exigéncias impostas pela reestruturacdo, exigéncias

relacionadas a uma ideologia meritocratica. Com isso,

[...] consagra-se a perspectiva de um trabalhador participativo submetido & ideia de
parceiro na qual estaria pressuposta a comunidade de objetivos e interesses, quando,
na pratica apenas faz intensificar o ritmo de trabalho e a subordinag&o do trabalhador
ao capital” (AMORIM, 2009, p. 16).
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As teses sobre o trabalho imaterial surgem nesse contexto em que as novas formas de
exploragdo passam a demandar um novo tipo de trabalhador. Amorim (2009) identifica a fusdo
tedrica entre uma concepcéo individual do trabalho e o desenvolvimento das forcas produtivas
ocorrida nas décadas de 1960 e 1970 como um marco do debate sobre a centralidade do

trabalho e as teses do trabalho imaterial.

3.1 Capitalismo cognitivo e trabalho imaterial

O crescimento e a expansdo das indudstrias culturais ampliaram, ao longo do século XX,
as possibilidades de transformacdo da arte em uma forma de mercadoria e, com isso, houve
uma intensificacdo do trabalho criativo. A ideia roméantica do dom, do talento ou da vocacgéo
acaba camuflando o processo de trabalho criativo, valorizando apenas o seu resultado: as
expressoes.

Os estudos de Harvey (2002) discutem as mudancas da sociedade pds-industrial, a partir
do deslocamento do modelo de producédo e de acumulacdo centrado na rigidez fordista para o
modelo de acumulacéo flexivel. Tal transformagdo acarretou em um crescimento dos bens
simbdlicos e do uso das tecnologias e da informacdo guiados pelas noc¢Bes de cultura, de
inovacdo e de criatividade. A reestruturacdo produtiva teria propiciado o avanco de um tipo
especifico de trabalho, diferente do modelo de organizacdo taylorista-fordista baseado na
producao em série.

Para os teoricos do trabalho imaterial — como André Gorz, Antonio Negri e Maurizio
Lazzarato e, no Brasil, Giuseppe Cocco — 0 esgotamento do modelo fordista de producdo gerou
uma mudanca de paradigma quanto ao modo de producdo capitalista. Ndo apenas uma alteracéo
do regime de producdo, mas, principalmente, uma mudanca no proprio modo de producédo. Essa

nova configuragéo de producéo social inclui uma nova viséo de homem:

O arquétipo moderno do homem recém-criado expe uma das dimensdes da
modernidade que possibilita a énfase nas atividades, produtos e servigos culturais
e/ou criativos, no contexto de uma nova economia, hipoteticamente centrada no
imaterial" (COUTINHO, 2015, p. 51).

Desta forma, o trabalho imaterial seria a base para compreender 0 novo estagio do
capitalismo, o cognitivo em que o conhecimento se torna a principal forga produtiva. Para

Camargo (2010), esse novo momento historico estaria relacionado com a articulacdo entre a
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cultura e o trabalho imaterial. Entretanto, devido a dificuldade em separar a cultura da esfera
da economia e do mercado, ele aproxima o conceito de cultura ao de subjetividade, a exemplo
dos tedricos do capitalismo cognitivo.

A definicdo do imaterial tem diretamente a ver com uma nova forma de producdo da
riqueza capitalista em que ha uma modificacdo no papel da subjetividade. Gorz (2003) acredita
que, no capitalismo contemporaneo, as novas formas de exploracdo estdo relacionadas aos
processos de producdo de subjetividade e que, portanto, “trabalhar significa produzir-se™ (p. 15).

Negri e Lazzarato (2001) definem trabalho imaterial como "aquela atividade criativa
ligada a subjetividade™ que produz "o contetdo informacional e cultural da mercadoria™ (p. 25).
Camargo (2011) também relaciona o conceito de imaterial as modificacdes no papel da
subjetividade dentro da producéo capitalista na sociedade contemporanea.

O imaterial representa a nova fase do capitalismo responsavel ndo apenas pela
acumulacdo de riqueza, mas um novo estagio no processo de dominagdo (CAMARGO, 2011).
Passam a ser exigidas do trabalhador do imaterial uma maior versatilidade e uma maior
capacidade de atuacdo em diferentes funcBes em que a criatividade, o conhecimento
diferenciado, a comunicacdo e a cooperacdo sdo considerados como qualificacdes essenciais.
Para Lazzarato, Negri e Hardt sdo essas caracteristicas que possibilitam repensar a dominacéao
e a emancipacao humana.

Amorim (2009), contrariamente aos tedricos do trabalho imaterial como Gorz e Negri,
ndo acredita na liberacdo positiva do tempo de trabalho. Para ele, o trabalho imaterial
"compde o0 processo de reorganizacdo da subordinacdo da classe trabalhadora. Trata-se, em
resumo, da extensdo da dominacéo e do controle do capital sobre as formas de exploracdo de
elaboragéo do trabalho" (p. 117).

Assim como Amorim, Camargo (2010) apresenta algumas ressalvas ao pensamento de
Gorz e Negri, sobretudo ao que diz respeito aos aspectos emancipatorio e utopico da
intelectualidade de massa. De acordo com ele:

O antigo conceito adorniano de industria cultural ndo pode simplesmente ser
relegado a um segundo plano, na medida em que producdo cultural e saber séo
coisas distintas, e parte mais que consideravel do que se apresenta como cultura na
p6s-modernidade pode ser tomada como uma extensdo histérica do conceito

dialético de reificagdo (LUKACS, 1986) como categoria decisiva para um
entendimento das formas atuais de dominagdo (CAMARGO, 2011, p. 11).

Para Camargo (2010), o saber e 0 conhecimento caracteristicos do trabalho imaterial —

que Gorz associa aos aprendizados adquiridos no tempo livre e de lazer — sdo qualificacdes
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essencialmente culturais. Desta forma, a subjetividade presente na producdo da riqueza se
forma ndo sé nos saberes aprendidos no cotidiano, mas também na estetizacdo da producgéo
mercadologica, isto €, "na maneira pela qual a imagem, o gosto e os atributos simbolicos
passam a representar o aspecto principal da propria producdo” (CAMARGO, 2011, p. 11).

Enquanto para Gorz o conhecimento adquirido fora do tempo de trabalho é visto como
uma externalidade positiva, para Camargo (2010): "O tempo livre [...] ndo € tdo livre, pois
passa a ser um tempo de formacédo do capital humano, utilizando-se da mesma racionalidade
econémica do tempo de trabalho moderno, tornando imensamente dificil a distingdo entre as
duas esferas” (p. 12).

No capitalismo cognitivo "é no ‘tempo de ndo trabalho' que se constituem os
conhecimentos que geram a nova forma de riqueza capitalista” (IDEM, p. 49). As qualificacOes
do trabalhador do imaterial sdo adquiridas ndo sé nos ambientes de trabalho e nos ambientes
formais de educagdo, mas também nos espagos e convivios sociais de lazer, turismo, esporte,
etc. Portanto, o trabalhador do imaterial esta constantemente trabalhando.

Lazzarato e Negri (2013) destacam que o trabalho no novo regime de acumulacédo
tornou-se uma atividade abstrata ligada a subjetividade em que o trabalhador ¢, cada vez mais,
responsavel por tomadas de decisGes. Assim, "qualidade e quantidade do trabalho s&o
reorganizadas em torno de sua imaterialidade™ (p. 49).

E nas margens da escola de Frankfurt, em Walter Benjamin (1992 [1934]), que
encontramos as antecipagfes das transformacGes do capitalismo contemporaneo: a
reprodutibilidade técnica da obra de arte implica a transformacéo do estatuto da arte

e também da industria, entre a estetizacdo da politica e a politizacdo da arte (cocco,
2013, p. 12).

Na atual fase do capitalismo cognitivo "o trabalho material de transformacdo da
natureza passa a depender do trabalho imaterial, isto é, da produgdo de subjetividade, na
mistura de tempo de vida e tempo de trabalho. A producéo se torna bioprodugéo™ (cocco,
2013, p. 12). Nesse contexto, em que ndo ha mais distingdo entre tempo de vida e tempo de
trabalho, a produtividade passa a depender ndo mais do agenciamento fabril, como no modo
de producéo fordista, mas sim da geragdo de capital humano, intelectual ou social que Marx
chamou de general intellect nos Grundrisse (IDEM).

Nesse sentido, no atual modo de producdo, diferentemente do regime industrial, a
producéo de subjetividade ¢ o novo estatuto do trabalho, que estaria agora subordinado aos
"direitos’ aos quais o ‘trabalhador' vai ‘ter direito' ex-ante: educacdo, saude, moradia,

mobilidade, conectividade" (cocco, 2013, p. 13).
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De acordo com Lazzarato e Negri (2013), nesse novo modelo produtivo

[...] ndo é nem o trabalho imediato, executado pelo proprio homem, nem é o tempo
que ele trabalha, mas a apropriacdo de sua produtividade geral, a sua compreenséao
da natureza e o dominio sobre esta através da sua existéncia enquanto corpo social —
em uma palavra, é o desenvolvimento do individuo social que se apresenta como o
grande pilar de sustentacdo da producéo e da riqueza (p. 52).

Como o trabalho imediato deixa de ser o pilar de sustentacdo da producéo e da riqueza,
logo o tempo de trabalho também deixa de ser uma medida para a obtencdo desta riqueza.
Desta forma, a teoria do valor baseada no tempo de trabalho entra em crise. Lazzarato e Negri
(2013) apontam para a contradi¢do do capital que, a0 mesmo tempo em que tende a "reduzir"
0 tempo de trabalho, o utiliza como medida de fonte de riqueza. O tempo de trabalho formal,
seja ele reduzido ou aumentado, ndo é mais a medida da riqueza. Soma-se a ele o tempo de
vida. O trabalho ocorre ndo somente naquelas horas formalizadas, mas, sobretudo, nas horas
livres de lazer e de vida, o trabalho supérfluo.

Se na industria pos-fordista a apropriacdo do tempo alheio deixa de constituir a base da
riqueza, o trabalho imediato também deixa de ser a base da producdo, pois, a0 mesmo tempo
em que esse passa a ser uma atividade de vigilancia e regulamentacédo, o seu produto deixa de
ser resultado de um trabalho isolado, sendo o resultado de uma atividade social. A nova base da
riqueza capitalista deixa de ser a apropriacdo do tempo de trabalho e passa a ser a producédo de
subjetividade: "A subjetividade na forma de intelectualidade de massa passa a ser tanto base de
produtividade capitalista, como potencialidade emancipatoria” (CAMARGO, 2011, p. 48).

A falta de clareza entre os limites do tempo de trabalho e do tempo de vida gera uma
crise na teoria do valor-trabalho de Marx, uma vez que o valor era constituido pelo tempo de
trabalho empregado na producdo de mercadorias. Agora, além do tempo de trabalho, o tempo
de vida também faz parte da producdo de mercadorias. E o conhecimento e o saber que se
tornam a nova base de producao da riqueza.

E esta Gltima [as inteligéncias gerais] que se torna a principal substancia social
comum a todas as mercadorias. E ela que se torna a principal fonte de valor e de

lucro e, assim, segundo varios autores, a principal forma do trabalho e do capital
(GORz, 2005, p. 29).

Gorz (2005) esclarece a diferenca entre o conhecimento e o saber. O conhecimento esta
relacionado aquilo que é formalizado, como o conhecimento técnico-cientifico, por exemplo.
Ja o saber se refere aos aprendizados cotidianos e experiéncias vivenciadas, "sendo este saber
0 que vem a constituir o valor-conhecimento, nova base de producdo da riqueza capitalista”

(CAMARGO, 2011, p. 43).
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O capitalismo cognitivo é considerado tanto a supera¢do quanto a crise do capitalismo
industrial. Para Gorz (2005), o saber ndo pode ser apreendido da mesma forma que as outras
mercadorias, uma vez que nao se caracteriza pela propriedade privada. Pelo contrario, tende a
ser transmitido e compartilhado e deve ser visto como um bem coletivo resultante de um
trabalho coletivo.

No capitalismo cognitivo, "o conhecimento ocupa o papel de principal forga produtiva,
0 que significa lidarmos com uma concep¢do de sociedade que ndo adota mais a teoria
marxiana do valor-trabalho como ndcleo central para a compreensdo e critica da producéo
capitalista” (CAMARGO, 2011, p. 42). Portanto, no atual modo de producdo capitalista,
dominado pelo trabalho imaterial que tem o conhecimento e o saber como protagonistas da
produtividade, ndo haveria mais como mensurar a produtividade do trabalho.

Entretanto, como bem destaca Coutinho (2015), o valor de uma mercadoria para Marx
esta relacionado ao trabalho social necessario para sua producdo. Assim, as criticas referentes
a teoria-valor sdo de carater quantitativo do valor e ndo qualitativo. A questéo levantada pela
autora é "como o trabalho imaterial entra no processo de produgdo do valor que valoriza o
capital?" (p. 61).

A concepcdo de trabalho imaterial toma corpo a partir da ideia de sua
imensurabilidade em unidades abstratas simples que tem como medida o tempo
necessario para producéo. [...] Essa irredutibilidade do imaterial acarretaria a crise na

teoria do valor de Marx pela dificuldade de padronizar e estandardizar a dimenséo
qualitativa dessa produgédo (COUTINHO, 2015, p. 53).

Para Lazzarato e Negri (2013) o potencial revolucionario do atual modo de producéo esta
justamente nessa imensurabilidade do trabalho imaterial, uma vez que nesta forma de trabalho,
a relagao do sujeito com a produgado se da “em termos de independéncia com relagdo ao tempo
de trabalho imposto pelo capital [...] € em termos de autonomia com relagdo a exploragdao”
(IDEM, p. 53).

As forgas produtivas e as relagdes sociais ndo sdo apenas meios para produzir as bases
do capital, mas também as condicGes para romper com elas (LAZZARATO; NEGRI, 2013).
Nesse sentido, a questdo da subjetividade pode ser relacionada a transformacdo radical da
relacdo do sujeito com a producgdo: "essa relacdo ndo é mais uma relacdo de simples
subordinacdo ao capital. Ao contrério, essa relacdo se pde em termos de independéncia
frente ao tempo de trabalho imposto pelo capital™ (couTINHO, 2015, p. 53).

Quando o trabalho imaterial se torna a base da produgdo ndo se altera apenas a

producdo, mas todo o ciclo de (re)producdo-consumo: "O trabalho imaterial ndo se reproduz
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(e ndo reproduz a sociedade) na forma de exploragdo, mas na forma de reproducdo da
subjetividade™ (LAZZARATO; NEGRI, 2013, p. 54). Os autores afirmam a necessidade de uma
subjetividade ambiguamente ativa, uma vez que, a0 mesmo tempo em que é produzido, 0
consumidor também produz a si mesmo, ou seja, atua de maneira ativa na elaboracdo do
produto. Portanto, tanto o produtor quanto o consumidor estdo envolvidos no processo de
criacdo da mercadoria pds-industrial.
E nossa subjetividade que é posta a trabalhar, seja na producdo dos contetidos
culturais da mercadoria, seja na ativacdo da cooperagdo produtiva. Portanto, mais
do que uma producdo de mercadoria, trata-se de uma producgdo de relacdo social
na qual a nossa participacdo torna-se vital. Enquanto no modelo industrial, a
producdo e 0 consumo ocorriam separadamente, no modelo pds-industrial ambos
se encontram perfeitamente integrados pelas interfaces da nova relacdo

producdo/consumo: a comunicagéo social e, de maneira mais abrangente, a cultura
(szANIECKI, 2010, p. 2).

O trabalho imaterial ndo produz somente mercadorias, mas, sobretudo, relagdes sociais:
“Se a producdo é hoje, diretamente, producdo de relacdo social, a ‘matéria-prima’ do trabalho
imaterial é a subjetividade” (LAZZARATO; NEGRI, 2013, p. 67). De acordo com o autor, a
principal diferenca entre a mercadoria industrial e a pos-industrial é que esta “ndo se destroi
no ato do consumo, mas alarga, transforma, cria o ambiente ideoldgico e cultural do
consumidor” (p. 66).

O capitalismo cognitivo tem um modelo estético que tem a relacdo
autor/reproducéo/recepcdo como modelo hegemdnico de producdo. A producéo estética, junto
com o trabalho imaterial, deixa de ser uma excecdo e se torna a base do capitalismo
contemporaneo. Nesse modelo, esses trés momentos devem ser compreendidos como um
ciclo produtivo em que:

O “autor” perde a sua dimensdo individual e se transforma em um processo de
producdo organizado industrialmente (com divisdo do trabalho, investimento,
comando, etc.); a “reprodugdo” torna-se uma reproducdo de massa organizada segundo
os imperativos da rentabilidade; o publico (recepcdo) tende a se tornar
consumidor/comunicador. E nesse processo de socializacdo/subsuncdo no

econdmico da atividade intelectual que o produto “ideoldgico” tende a assumir a
forma mercadoria. (LAZZARATO; NEGRI, 2013, p. 69).

Camargo (2010) destaca que o valor da mercadoria passa a Sser composto
necessariamente por um contetdo estético e simbolico de modo que a dimenséo estética passa
a ser o elemento central de valorizagdo da mercadoria: "O saber mobilizado pelo trabalhador
se refere a uma subjetividade que dificilmente se distingue do proprio ato de produzir o

contetdo simbdlico inclusive de sua propria forca de trabalho™ (p. 13).
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Em suma, além de valor econémico, esse “trabalho”, que mal pode ser designado
como tal, é responsavel pela producdo de subjetividades e de um emaranhado de
relacbes sociais. Ademais, ele ndo se restringe a interface, mas permeia todas as
etapas da producdo e do consumo ou, Vvisto que estamos dentro do modelo estético,
todas as etapas da producéo autoral, da reproducéo e da recepcdo. Podemos enfatizar
que, se 0 modelo estético se aplicava outrora ao produto dito “ideologico”, hoje ele
se aplica a qualquer produto: do software ao hardware, mas também do livro ao par
de ténis (SZANIECKI, 2010, p. 2).

Como a estética esta na base da producdo contemporanea, é relevante discutirmos a
relacdo do design com o capitalismo artista, termo cunhado por Lipovetsky, que representa o
mesmo momento do capitalismo cognitivo também conhecido como capitalismo cultural ou

capitalismo estético.

3.1.1 O capitalismo artista e o design

Como bem nos lembra Ernst Fischer (s.d.), se tudo em que o Rei Midas tocava se
transformava em ouro, no capitalismo tudo pode ser transformado em mercadoria. E o design
se torna uma das ferramentas mais utilizadas para agregar um maior valor de troca no
processo de producdo dessas mercadorias.

Na era do capitalismo artista, nos termos em que o definem Lipovetsky e Serroy (2015),
é possivel criar valor econdmico, agregando um valor estético a mercadoria de modo que 0
design se torna uma ferramenta fundamental que transforma essas mercadorias em objetos
esteticamente mais atraentes, seduzindo os individuos e compelindo-os a consumir: "Em vez
de proporcionar aos objetos sua 'verdade' funcional, [ele] oferece uma visdo estética e
espetacular destes" (IDEM, p. 169). Com isso, 0 modo de producdo capitalista se torna um
modo de producdo estético. Esse novo modo de producdo é chamado por Lipovetsky e Serroy
de capitalismo artista ou capitalismo criativo, transestético.

Embora identifiguem o surgimento do capitalismo artista com o inicio da
industrializagdo, ambos ressaltam que, ha muito, a estética j& estava associada ao mercado.
Porém, antes da era industrial, os produtos artesanais tinham seus espacos e mercados
proprios, e ndo funcionavam pela logica da economia de mercado, como 0s produtos
industriais.

Lipovetsky e Serroy (2015) descrevem as diferentes manifestagdes do capitalismo
artista em trés fases distintas: 1) a primeira compreenderia o primeiro século do capitalismo
de consumo e iria até a Segunda Guerra Mundial. Nela, os produtos industriais ainda ndo

apresentavam uma ruptura de estilo com a producdo artesanal, sendo cépias dos produtos
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feitos @ méo pelo artesdo que os autores consideram como uma "logica imitativa e pobreza de
estilo”. Com isso, esta fase é identificada como um "capitalismo artista restrito™ em que
predominaria, portanto, "uma nitida e incisiva oposicdo entre criacdo e série, modelo e copia,
qualidade e quantidade, arte e industria, [...] dicotomia correspondente a uma organizacao
social marcada por uma forte compartimentagdo das culturas de classes e de suas condicoes
materiais" (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 156).

Na segunda, marcada pelos Trinta Anos Gloriosos (de 1950 a 1980), o sistema de
producdo fordista ainda se sobrepde a dimensdo estética, caracterizando um “capitalismo
artista estendido" (IDEm). Nesse periodo ha uma ascensdo do poder aquisitivo da populacgéo,
ampliando o acesso aos bens de consumo. Com o crescimento da renda familiar, os objetos de
primeira necessidade deixam de ser a Unica fonte de consumo, passando-se a consumir
também produtos que apresentam um apelo estético.

Com isso, na fase Il ha um fortalecimento do desenho industrial nas empresas, 0 que
difunde socialmente o design que se torna um objeto de consumo de massa: "a fase 1l ndo sé
democratizou o acesso aos bens de consumo duraveis, mas difundiu novas estéticas, assim
como o 'estilo para todos™ (IBIDEM, p. 184).

As Ultimas trés décadas marcam a terceira fase do capitalismo artista. Iniciada nos anos
1980, esta fase corresponde a terceira Revolugdo Industrial. E a era da tecnologia, dos
microcomputadores, da informatica. E a fase em que se rompe a oposi¢do entre a arte e a
economia, eliminando-se as barreiras entre a industria, 0 comércio, a arte, a moda, o design e
a publicidade. Com isso, ha o triunfo da dimens&o transestética do capitalismo artista (p. 135).
De acordo com Lipovetsky e Serroy (2015), "a intensificagdo da concorréncia e as novas
expectativas dos consumidores levaram ao advento de uma economia pés-fordiana, marcada
pelo imperativo da inovacéo e hiperdiversificacdo dos produtos” (p. 226).

Embelezar-se, seduzir, inovar, distrair séo as leis do capitalismo artista, o design assume
um papel fundamental na cadeia produtiva, produzindo objetos capazes de permitir novas
experiéncias de consumo atraves de um apelo sensitivo e emocional. Na fase Il do
capitalismo artista, o design deixa de ser uma ferramenta voltada para o visual e passa a
"explorar as dimens@es sensiveis dos objetos" (IDEM, p. 252).

Ao observarmos o designer como um sujeito do processo de acumulagdo capitalista,
este se encontra compelido a desenvolver produtos que dardo respostas as
imposicoes mercadoldgicas deste modo de produgdo, ressignificando-os de tal forma
que atraiam o consumidor, seja no ambito das inovagBes estéticas ou tecnolégicas;

mas, de maneira singular e preocupante — cumpre notar —, na esfera simbdlica
(ESQUEF, 2011, p. 244).
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Ao longo dessas trés fases do capitalismo artista descritas por Lipovetsky e Serroy
(2015), o design moderno esvaiu a esperanca de transformacgdo revolucionaria do mundo,
subordinando-se aos interesses mercantis a servico do capital.

Esquef (2011) apresenta um caminho em que o design poderia colaborar na contramao
do modo de producédo vigente. Destaca que o “saber projetar" do designer "deve ser buscado
mediante afinidades com a Sociologia e a Filosofia, por exemplo, de modo que o0s tornem
capazes de refletir dialeticamente como eles préprios sdo cultivados, bem como sobre a
natureza do que produzem" (ESQUEF, 2011, p. 254).

William Morris (1834-1896) acreditava que a qualidade do objeto deveria refletir, além
da harmonia entre o projeto e a execucdo, 0 bem-estar do trabalhador. No atual modo de
producdo, jamais poderiamos produzir belos produtos nesse sentido, uma vez que, por tras da
aparéncia estética, se revela a exploracdo do trabalhador que, na era do capitalismo cognitivo

e do trabalho imaterial, esta constantemente se qualificando, sobretudo o designer.

3.1.2 A divisdo social do trabalho

O design no seu sentido ontoldgico, enquanto uma atividade transformadora da
natureza, € tdo antigo quanto a existéncia do homem. A classica cena do filme de Stanley
Kubrick 2001: uma odisseia no espaco, de 1968, em que um primata transforma um 0sso em
uma ferramenta, ja retrata a existéncia desta atividade. Dessa forma, seu surgimento antecede
ao surgimento do profissional especifico, o designer. Porém, as origens do design moderno,
enquanto uma atividade profissional segmentada, que separa 0 projeto e a execugdo, podem
ser identificadas com o inicio da Revolugdo Industrial, ou seja, seu nascimento se da em meio
ao modo de producdo capitalista.

Considerando a sua origem industrialista, ndo podemos acreditar na existéncia de um
design neutro, destituido de uma ideologia. Como ressalta Esquef (2011), "como atividade
produtiva, o Design se encontra fortemente associado ao processo de desenvolvimento nao
somente socioeconémico, mas também subsumido aos apelos politicos e culturais de uma
dada sociedade" (p. 240).

Rafael Cardoso (2008), ao identificar 0 momento em que houve a separagdo entre o
trabalho de projetar e o de executar, assinala a atuacéo do pintor Charles Le Brun (1619-1690)
na fabrica de Gobelins, na Franga, no século xvi, como o primeiro sinal da divisdo do

trabalho. Le Brun era o responsavel pela criacdo dos projetos que serviam como base para
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criacdo dos demais produtos desenvolvidos na fabrica.

O ceramista Josiah Wedgwood (1730-1795), visando obter sucesso nos negécios,
implantou uma série de mudangas na producdo das ceramicas, como a venda de produtos
através de catdlogos. Com essa nova forma de comercializacdo, era necessario garantir aos
compradores um produto exatamente igual ao visto no catalogo. Para tanto, era necessario
uniformizar a producdo. A divisdo do trabalho em diversas etapas, com diferentes artifices
responsaveis por cada uma delas, dificultava a interferéncia do trabalhador no produto final
(FORTY, 2007). A intencdo de Wedgwood era a de transformar homens em maquinas para que
eles ndo pudessem errar.

Ensinar os operarios a trabalhar conforme padrdes mais altos do que 0s costumeiros
nas cerdmicas era lento e impopular. Dividir o processo de producdo em mais

estagios tinha a vantagem de que, para algumas tarefas, ele poderia utilizar mao de
obra menos especializada (FORTY, 2007, p. 49).

A divisdo do trabalho fez surgiu um novo estagio na producdo, o design. Ao projetar
protétipos, o designer estaria preparando as instrucGes para os demais trabalhadores da
fabrica. A ja citada intencdo de Wedgwood dependia da exatiddo desses projetos. Esse servigo
passou a se tornar indispensavel, pois "reduzia a liberdade dos artifices de controlar a forma
dos produtos” (IDEM, p. 51).

Forty (2007) relata que esses profissionais eram os trabalhadores mais bem pagos das
olarias, apesar do salério, muitas vezes, ndo corresponder ao valor do seu trabalho. Como eles
recebiam um valor fixo pelo trabalho, e ndo royalties pelos projetos, a lucratividade do
empregador também aumentava, pois era possivel aumentar o numero de mercadorias
produzidas a partir de um mesmo desenho: “A grande vantagem das maquinas era Seu
potencial para fabricar um Unico design sem-fim; o design bem-sucedido tornou-se uma
propriedade muito mais valiosa, pois era 0 que habilitava a capacidade da maquina em dar
lucro” (p. 82). Assim, o designer possibilitou uma maior lucratividade para a empresa.

Porém, quando o foco de discussdo da divisao social do trabalho na area do design fica
restrito ao surgimento de um profissional especializado em projeto, tem-se uma viséo limitada
apenas a uma divisédo técnica do trabalho. Matias (2014) observa que, com a divisao social do
trabalho, surge uma hierarquia no interior do processo produtivo devido aos diferentes niveis
de complexidade dos trabalhos exercidos individualmente exigindo, assim, diferentes graus de
formacé&o dos trabalhadores e, consequentemente, diferentes niveis de salario.

O parcelamento capitalista do trabalho ndo responde a uma mera necessidade
técnico-produtiva, mas a um sistema que tem na hierarquia sua pedra angular,
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transferindo o controle do processo de produgdo, portanto de exploracdo, para
gestores e burgueses. Nesse processo, 0 objetivo maior é a acumulagdo de capital, e
¢ justamente este aspecto que “escapa” a teoria do design em geral (MATIAS, 2014,
p. 56).

O autor destaca ainda que para compreender o processo de divisdo social do trabalho é
necessario entender a cooperacdo que ocorre no interior das fabricas como a origem do
trabalho coletivo e que, portanto, “a manufatura nasce, como mostra o autor alemao [Marx],
com a concentracdo de trabalhadores de oficios diversos e independentes numa mesma oficina
e sob o comando do mesmo capitalista que, juntos, realizam um produto até seu acabamento
final” (MATIAS, 2014, p. 50).

Desta maneira, a cooperacdo ndo é o resultado do desenvolvimento das forgas
produtivas, visando o aumento da produtividade, mas sim um mecanismo de controle do
capital sobre o trabalho. Com isso, era preciso que houvesse um trabalho intelectual como
uma atividade especializada da divisdo do trabalho, o design (IDEm).

A transicdo do processo de fabricagdo oficinal, em que o artesdo concebia e executava
todas as etapas de producdo, para a fabricacdo industrial gerou importantes transformacdes no
mundo do trabalho e no processo de fabricacdo dos produtos. Destacamos a divisdo do
trabalho e a uniformidade da producao que se tornou mais seriada com a utilizacdo de moldes
e outros processos que visavam minimizar a variacdo entre os produtos. Cardoso (2008)
aponta como essa separacdo entre produzir e executar contribuiu para uma precarizagao do
trabalho:

A divisdo de tarefas franqueava ainda ao fabricante um maior controle sobre a méo-
de-obra. Separando os processos de concepcdo e execugdo, e desdobrando esta
Gltima em uma multiddo de pequenas etapas de alcance extremamente restrito,
eliminava-se a necessidade de empregar trabalhadores com um alto grau de
capacitacdo técnica. Em vez de contratar muitos artesdos habilitados, bastava um
bom designer para gerar o projeto, um bom gerente para supervisionar a producéo e
um grande namero de operarios sem qualificagdo nenhuma para executar as etapas,
de preferéncia como meros operadores de maquinas. A remuneracao alta dos dois
primeiros era mais do que compensada pelos salarios aviltantes pagos aos Ultimos,

com a vantagem adicional de que estes podiam ser demitidos sem risco em épocas
de demanda baixa (p. 33-34).

O autor denuncia ainda a exploracdo do trabalhador e da paisagem natural. A
industrializacdo possibilitou um aumento na producéo de mercadorias ndo apenas pelas novas
tecnologias, mas, principalmente, pela exploracdo da forca de trabalho do trabalhador e do
meio ambiente. As pesquisas de Frederick Taylor (1856-1915) no final do século Xxix sobre 0

gerenciamento cientifico dos métodos de trabalho mostrava que "a ergonomia surgia ndo para



97

melhorar a vida do trabalhador, mas para espremer dele uma maior produtividade" (CARDOSO,
2008, p. 43).
De acordo com Hauser (1998), as transformac@es da estrutura do capitalismo ocorridas ao
longo dos séculos X111 e X1V possibilitaram um crescimento da producao que
[...] exigiu uma exploracéo mais intensiva da méo-de-obra disponivel, uma progressiva
divisdo do trabalho e a gradual mecanizacdo dos métodos de trabalho, a qual deve ser
entendida ndo apenas como a introducdo de maquinas, mas também como a

despersonalizacdo do trabalho humano e a valorizacdo do trabalhador puramente pela
producao obtida (p. 293).

A progressiva substituicdo de um trabalho em que havia um conhecimento global das
etapas de producdo por um trabalho especializado, caracteristico do trabalho socialmente
dividido resultou

[...] na perda da autoestima e do reconhecimento do trabalho realizado, fazendo com
que os trabalhadores se tornassem escravos, meramente repetidores de tarefas ja
programadas num modo de producdo em que o maestro ¢ a “maquina”. De certa
forma, cabe assinalar que o modus operandi do designer ndo difere desse carater
produtivo, principalmente se considerarmos que 0 Seu processo de producdo se

encontra subordinado a “maquinas-ferramentas” sofisticadas e flexiveis (& producao
em meios computacionais) (ESQUEF, 2011, p. 243).

A producdo em série e a facilidade de reproducdo mecénica possibilitaram que qualquer
fabricante reproduzisse de maneira idéntica o design exclusivo de outra empresa. Isso trouxe a
tona uma discussao sobre a pirataria e as leis de patentes e de copyright na Gra-Bretanha.
Possibilitou também o aumento da producgdo, gerando mercadorias mais baratas, ou seja, que
podiam ser consumidas pela multidao, o que gerou algumas criticas relacionadas a decadéncia
dos padrées de bom gosto.

Em virtude do aumento da producdo industrial e do amplo alcance das mercadorias pelo
grande publico, além da preocupacdo com a natureza do que era consumido, surgiram
movimentos de reforma do gosto alheio que utilizavam o design como um agente de
transformacdo (CARDOSO, 2008). Porém, nem todos acreditavam que o design traria as
solucBes necessarias para resolver os problemas da sociedade industrial. Foi o caso de John
Ruskin (1819-1900) e William Morris (1834-1896) que identificaram a organizacdo do
trabalho como causa dos problemas projetuais. Ruskin acreditava que

A grande falha do capitalismo industrial residia justamente na tdo alardeada divis&o
de tarefas. N&o era 0 mau gosto do publico consumidor que gerava a ma qualidade,
mas antes a desqualificacdo sistematica e a consequente exploragdo do trabalhador
que produzia a mercadoria. [...] Com 0 anseio do sistema industrial de produzir cada

vez mais barato, tinham-se generalizado processos de fabricacdo que empregavam,
além das maquinas, apenas operarios sem habilitacdo alguma (p. 79).
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Muitos autores associam uma ma qualidade do design ao processo de mecanizagdo das
fabricas, mas como bem aponta Forty (2007): “O que 0s criticos ndo conseguiam ver ou se
recusavam a reconhecer era que a propria producdo capitalista, causa da necessidade do
trabalho especializado de design, era, a0 mesmo tempo responsavel pela deterioracdo da sua
qualidade” (p. 84).

O modo de produgdo capitalista acirrou ndo s6 o processo de divisao social do trabalho
como também — e principalmente — gerou uma subordinacao dos trabalhadores ao modelo de
trabalho imposto pelo capital (ESQUEF, 2011). Ao refletir sobre as relacdes de producgédo do
design inserido no modo de producéo capitalista, o autor ressalta que, conforme a divisao
social do trabalho se intensifica e complexifica, acarreta um "trabalho humano fragmentado
que € incorporado a ‘maquinaria’ pela qual o potencial de criatividade e de liberdade humanas
também se degrada” (p. 58).

A formacdo do mercado editorial se deu, como prevé o modo de producdo capitalista, a
base da exploracdo do trabalhador. Charles Joseph Panckoucke (1793-1798), membro de uma
dinastia familiar que dominou o ramo da edicdo de livros na Franca do século xvii, era
considerado um "explorador do proletariado intelectual” (MOLLIER, 2010).

O autor denuncia os maus tratos praticados por parte de alguns editores e impressores
contra os trabalhadores dentro das casas impressoras como, por exemplo, os Mame, uma
linhagem de grandes impressores de Touraine no seculo xvii, que proibiam seus funcionarios
de falar durante a jornada de trabalho. Outra dinastia no dominio da edicdo, os Plon, "dirigiam
suas empresas com mao de ferro e ndo suportavam nem os sindicatos nem a contestacdo de
seus feudos™ (p. 29). Os Firmin Didot empregavam surdos-mudos que tiveram uma educagéo
religiosa no campo para evitar que fizessem greves: "Esses homens adotaram rapidamente os
habitos dos precedentes e aceitaram a ordem implacavel que devia, segundo eles, assegurar a
transmissédo do capital e dos valores de seu mundo™ (MOLLIER, 2010, p. 29).

Acreditamos que a divisdo técnica do trabalho sempre foi uma caracteristica do design
editorial moderno. Se antes havia em cada etapa de producdo um profissional responsavel
pela execucdo, desde a fabricacdo dos tipos até a impressdo, com a chegada dos softwares de
editoracdo eletronica e do Desktop Publishing todas as etapas de construcdo e elaboragdo do

livro foram reunidas em um anico profissional, o designer.

No aspecto produtivo, a informatizagdo proporcionou maior economia e flexibilidade
da industria grafica, o que viabilizou mais edi¢cGes ambiciosas em editoras menores,
tiragens relativamente pequenas para publicos setorizados, versdes customizadas para
uma mesma edicdo e, no fim, um aumento consideravel da autopublicacdo. No ambito
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da linguagem gréfica, por sua vez, o impacto foi ainda maior: como indicam Eerme e
Kinross (2002), o advento da editoracdo digital (desktop publishing ou DTP) na
década de oitenta integrou e potencializou diversos elementos da editoracao.
Atividades antes relacionadas a ferramentas, espacos e profissionais distintos (edicdo
de imagens, criacdo e selecdo de fontes tipograficas, diagramacdo e etc.) foram
unificadas em um Unico instrumento/ambiente — o computador — e, portanto,
passaram a poder ser trabalhadas em conjunto pela mesma pessoa. Isso facilitou
enormemente a maior manipulacdo e entrelacamento de palavra, imagem e espaco
visual; encorajou novas ondas de experimentos estilisticos e surgimento de mais
iniciativas autorais e editoriais independentes; e, [isso] ajudou na valorizacdo da
dimenséo de autoria e expresséo do design grafico (Souza, 2015, p. 41).

Se, por um lado, a tecnologia ampliou as possibilidades de produgdo e permitiu aos
designers vivenciarem um processo de experimentacao grafica, pelo outro, acreditamos que o
acumulo de fungdes desempenhadas por esse profissional gerou uma perda do conhecimento
do processo de producdo. Com isso, ele se tornou um trabalhador alienado, gerando um
enfraquecimento de pertencimento de uma classe trabalhadora e, consequentemente, da nogéo
de autoria.

Como bem observa Cardoso (1998), a perda sobre o significado historico acerca da
profissdo e da atividade de design resulta em uma consequente perda do sentimento de
coletividade da profissao.

O designer vem perdendo, ao longo dos Gltimos anos, o senso do destino coletivo da
profissdo e vem se retraindo cada vez mais & seguranga relativa do seu espago
individual, conformando-se com a marginalizacdo progressiva da profissdo em um
mundo (leia-se, um mercado) ansioso para se ver livre de ‘ideologias ultrapassadas’,
tal qual a ideologia da fungdo social do design que exerceu um fascinio tdo poderoso

sobre o campo desde Ruskin e Morris até Buckminster Fuller e Papanek (CARDOSO,
1998, p. 18).

Elaine Ramos (2018) também acredita que essa falta de pertencimento de uma classe
profissional afeta o trabalho do designer: “Acho que em relagdo a tudo, aos cachés, ao
contrato de edicdo, com certeza. As editoras que mandam contrato de cessao, elas mandam o
contrato de cessdo e de que elas podem alterar livremente o seu projeto. 1sso é completamente

absurdo”.
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3.2 A economia criativa e a cadeia produtiva do livro

Devido a centralidade da cultura no mundo contemporaneo e sua relagdo com a
economia surgem as discussdes acerca das tematicas da industria criativa e da economia
criativa. A economia criativa trata da producdo e da distribuicdo de bens e servicos que
utilizam a criatividade, o talento e o capital intelectual como insumos primarios.

O campo da economia criativa € relativamente novo. Na academia, o termo surge em
2001 com a publicacédo do livro The creative economy, de John Howkins, um dos pioneiros na
discussdo do tema, que buscou compreender a transformacdo da criatividade em produto.
Entretanto, a expressao ja aparece nos gabinetes governamentais da Inglaterra em finais dos
anos 1990, a fim de mapear o campo e seu potencial de gerar emprego e riqueza para o pais.

Desde o inicio dos anos 1980, o governo estadunidense ja associava 0 crescimento
econémico as areas de tecnologia e criatividade. No inicio da década de 1990, o governo
australiano utilizou o termo “economia criativa” no conjunto de politicas publicas com foco
na cultura e na arte. Porém, somente em 1996, o primeiro ministro britdnico Tony Blair
oficializou esse campo em sua plataforma de governo.

De acordo com Miguez (2007), a definicdo mais utilizada para a industria criativa € a
formulada pelo British Council: “Para analisar as necessidades em relacdo a politicas e
investimentos governamentais e identificar formas de maximizar o impacto econdmico do
setor das industrias criativas” (p. 102).

As indUstrias criativas sdo aquelas industrias que tém sua origem na criatividade,
habilidade e talento individuais e que tém um potencial para geragdo de empregos e
riquezas por meio da geracdo e exploracdo da propriedade intelectual. Isto inclui
propaganda, arquitetura, o mercado de artes e antiguidades, artesanatos, design,

design de moda, filme e video, software de lazer interativo, musica, artes cénicas,
publicagdes, software e jogos de computador, televiséo e radio (IDEm).

Apos essa definigdo, o proprio governo britanico chegou a atualizar o conceito das
industrias criativas que, a principio, incluia todas as industrias que gerassem Propriedade
Intelectual (P1) e, com isso, limitava a producdo de bens e servigos ao universo artistico e as
indUstrias culturais. Portanto, a definigdo inicial ndo abrangia as industrias de softwares, além
de restringir o campo da PI apenas ao copyright, desconsiderando outras formas de
propriedade como as patentes e as marcas registradas.

Howkins critica essa definicdo do governo britanico, uma vez que a criatividade € a

base para a producdo da industria criativa, o que ele chama de creative products. Grande parte
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desses produtos podem ser protegidos pela Propriedade Intelectual, sendo, através do
copyright, a patente, a marca registrada e o design (MIGUEZ, 2007).

Em relacdo ao Brasil, 0 tema comecou a ser discutido em 2004. Miguez (2007) aponta a
X1 Conferéncia Ministerial da United Nations Conference on Trade and Development
(UNCAD), realizada em Sao Paulo, como 0 marco deste processo “exatamente pelo fato de ter
recomendado [...] a criagdo de uma instituicdo internacional dedicada a economia criativa na
perspectiva do fortalecimento e desenvolvimento deste setor nos paises do Sul” (IDEM, p.
108).

A crescente importancia da cadeia da economia criativa nas Gltimas décadas motivou o
aumento do interesse pela area. Em 31 de maio de 2012 foi criada a Secretaria de Economia
Criativa através do Decreto n°® 7.743 que teve recentemente suas competéncias atualizadas
pelo Decreto n® 9.411, de 18 de junho de 2018.

Diversas areas englobam a economia criativa que podem variar de acordo com o
mercado de cada pais. No Brasil, o sistema FIRIAN (2016) identifica os treze segmentos
criativos em quatro grandes areas: Consumo (Design, Arquitetura, Moda e Publicidade),
Midias (Editorial e Audiovisual), Cultura (Patriménio e Artes, Mdusica, Artes Cénicas e
Expressdes Culturais) e Tecnologia (Pesquisa & Desenvolvimento, Biotecnologia e
Tecnologia da Informagdo e Comunicagéo).

As expressdes “indUstrias criativas” e “economia criativa” estdo relacionados ao modo
de producdo da sociedade contemporanea baseada na era pos-industrial, pds-fordista, do
conhecimento, da informacéo e do aprendizado. Fredric Jameson (2000), ao analisar 0 modo
de producdo capitalista ao longo do século xx, percebe que a economia e a cultura se
relacionam de forma néo excludente. O autor utilizou o termo capitalismo tardio, no sentido
cronoldgico, para identificar este periodo que estd associado ao pos-modernismo. Desta
forma, Jameson (2006) relaciona este momento historico a um modo de producdo em que a
producdo cultural se transforma em desenvolvimento econdémico e em que o econdémico
também se transforma em cultural. Essa relacdo intrinseca entre a cultura e a economia fez
surgir um novo setor que ficou conhecido como economia da cultura.

Benhamou (2007) aponta que a economia da cultura ficou, durante muito tempo, restrita
ao campo das artes, ignorando as industrias culturais, pois considerava que seus produtos
faziam parte da economia industrial. Earp (2002) aponta as dificuldades em trabalhar com a
economia da cultura, em virtude do carater estético e filosofico das discussdes acerca das

origens e consequéncias do consumo de massa e da industria cultural, bem como a falta de
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consenso quanto ao que seja a propria industria cultural, referindo-se a maneira pela qual os
produtos sdo gerados, a natureza do produto, a forma de organizacdo do trabalho e as
estruturas produtivas (p. 38). Desta forma, o autor identifica e se propde a estudar as sete

cadeias produtivas encontradas no amplo campo da cultura:

O cluster da musica, que inclui desde os misicos e compositores ao comércio
de discos e de material audio, passando pelo fabrico de instrumentos, de
hardware para audicéo e pela industria fonografica (estudios, reproducéo, fabrico
de suportes, etc);

e 0 cluster do livro/imprensa, que inclui desde escritores e jornalistas as livrarias,
bem como as indUstrias de impress&o e edicéo;

e as artes plasticas e antiguidades, que envolvem desde a criagdo e
comercializacdo de obras de arte ao restauro e a venda de antiguidades, bem
como o artesanato;

e 0 cluster do cinema e da TV, que cobre toda a fileira, desde a produgdo a
exibicdo e a venda/aluguel de videos, bem como o fabrico e o comércio de
equipamento de cinema, TV e fotografia;

e asartes performativas, incluindo desde os artistas e a produgéo de espetaculos a

gestdo dos espacos e as agéncias de comercializacao;

a publicidade;

e, por fim, atividades que se poderdo qualificar de técnico-criativas, como a
arquitetura e o design (EARP, 2002, p. 38).

Todas as cadeias produtivas tém em comum o trabalho de um criador no inicio do
processo de producdo dos bens culturais, considerado um elemento central na formacdo de
valor (BENHAMOU, 2007). Da mesma forma, Earp (2002) afirma que

todas as atividades culturais nascem da criacdo humana, isolada ou em pequenos
grupos. A diferenca aparece no caso da difusdo. Alguns produtos sdo servigos
gerados por uma atividade artesanal que ndo sobrevivem ao ato de consumo. Ai
estdo incluidos os espetaculos teatrais e musicais, bem como as refei¢des. Outros
geram bens ndo reprodutiveis, como é o0 caso da pintura e da escultura, ou de tiragem
limitada, como a gravura. Finalmente, outros ainda entram como insumos em

cadeias industriais e transformam-se em bens de consumo de massas — livros,
jornais, filmes, videos, discos, o design, fotografias (p. 38-39).

Como nosso foco de pesquisa € o livro impresso, aprofundaremos nossa discussao
baseado no estudo realizado por Earp (2005) sobre a economia da cadeia produtiva do livro
que € composta por diversos setores: autoral, editorial, grafico, produtor de papel, produtor de
maquinas gréaficas, distribuidor, atacadista, livreiro e bibliotecario. Como um produto cultural,
seu ciclo de producdo envolve as etapas de criacdo, producdo, difuséo ou distribuicgéo,
comercializa¢do e consumo.

A editoracdo assume um papel relevante na cadeia produtiva do livro. Esse processo
editorial é composto por diversas funcdes que engloba a selecdo do conteddo, revisdo,

planejamento (do projeto editorial e do projeto gréafico), diagramacdo, revisdo, finalizacdo e
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impressdo. Aratijo (2008) define a editoracdo como “0 conjunto de teorias, técnicas e aptiddes
artisticas e industriais destinadas ao planejamento, feitura e distribuicdo de um produto
editorial. [...] é o gerenciamento da producéo de uma publicacéo [...].” (p. 38).

Earp (2005) identifica uma contradicdo entre uma grande oferta de titulos e um nimero
limitado de consumidores. De acordo com o autor, 0 mercado mundial edita, em média, um
milh&o de novos titulos por ano, o que representa um titulo a cada trinta segundos, ou seja, as
gréficas injetam quatro mil titulos diariamente no mercado. Se um leitor lesse um livro por
dia, ao final do ano teria consumido 365 titulos, o que ndo equivale nem a 0,1% da oferta.
Posto isto, Earp (2005) busca compreender os motivos desse descompasso entre a producédo
de titulos e a capacidade limitada de absor¢do do consumidor.

A primeira razdo que o autor identifica para este descompasso entre os titulos e os
leitores € o0 baixo custo de producdo do livro, que também ¢é vidvel em pequena escala, o que
gera uma proliferacdo de editoras que contribuem para a ampliacdo da riqueza cultural. Por
outro lado, se o livro ndo apresenta um custo de producdo elevado, produzir um leitor é um
dos processos mais caros.

O problema fundamental do editor ndo é colocar o seu produto no mercado, mas
encontrar o leitor certo para cada um de seus titulos. O problema fundamental do
consumidor é encontrar os livros que o interessam em meio a multiplicidade de
titulos produzidos. Juntando a oferta facil com a demanda dificil, temos de fazer
com que os editores e os compradores de livros se encontrem mutuamente. E por
isso que o problema do livro €, acima de tudo, de distribuigdo, que depende,

sobretudo, de informagdo — que € ainda mais importante em uma sociedade (que se
pretende) da informacéo (EARP, 2005, p. 18).

Thompson (2013) também identifica essa contradigdo entre a producdo e o consumo e
aponta a facilidade de “tornar um livro disponivel para o publico” diante das possibilidades de
publicacdo, inclusive pela internet, e a dificuldade de “tornar um livro conhecido do publico”,
no sentido do consumo e da leitura, diante de tantas opgdes e ofertas de titulos disponiveis no
mercado (p. 27-28).

Diante deste cenario, podemos perceber como que as relacBes entre os atores do
mercado do livro s@o tensas, uma vez que envolvem um compartilhamento de risco de
negdcio. Benhamou (2007) compreende os riscos que as industrias culturais — a edic¢do de
livros, a gravagéo de discos, a realizacéo de filmes — enfrentam devido a imprevisibilidade das
leis de sucesso do mercado e afirma que “as maiores empresas protegem-se dos fracassos
eventuais por meio de politicas de concentracdo e entregam a alguns apaixonados a tarefa de

inovar” (p. 110).
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O sistema da inddstria cultural — cuja submissdo a uma demanda externa se
caracteriza, no proprio interior do campo de produgdo, pela posicdo subordinada dos
produtores culturais em relacdo aos detentores dos instrumentos de producdo e
difusdio — obedece fundamentalmente aos imperativos da concorréncia pela
conquista do mercado, ao passo que a estrutura de seu produto decorre das
condic6es econdmicas e sociais de sua producdo (BOURDIEU, 2005, p. 136).

De acordo com Earp (2005), tanto no caso do livro quanto do disco e do cinema
aproximadamente 10% das obras dao lucro, 20% se pagam e 70% dao prejuizo, ou seja, as
editoras que possuirem uma maior variedade de titulos no catalogo terdo mais chances de
sobreviver. O autor apresenta o calculo efetuado para estabelecer o preco de capa de um livro.
De acordo com o autor, soma-se os “custos com papel, grafica, diagramagdo, composi¢ao,
revisdo, traducéo e capa, [se os divide] pelo nimero de exemplares da tiragem pretendida e,
assim, se obtém o custo do livro sem os direitos autorais. Esse valor é multiplicado por cinco
ou seis para se chegar ao preco de capa. Sempre que aplicar essa formula, basta vender 40%

da edicao para pagar os custos da editora” (p. 24).

Tabela 2: Distribuicdo percentual do preco de capa de um livro no Brasil

%o

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

Fonte: Earp, 2005 (p. 24).

Em 2017, as editoras brasileiras produziram 393,3 milhdes de exemplares, venderam
355 milhdes e faturaram R$ 5,17 bilhdes. Os dados séo da Pesquisa Producdo e Vendas do
Setor Editorial Brasileiro ano-base 2017, realizada pela Fundacdo Instituto de Pesquisas
Econdmicas (Fipe), a pedido da Camara Brasileira do Livro (cBL) e do Sindicato Nacional
dos Editores de Livros (SNEL). O mercado editorial brasileiro imprimiu 48.879 titulos, sendo
16.079 novos e 32.800 reimpressdes apresentando um faturamento de R$ 3.951.075.849,21.
Somando os exemplares vendidos para o governo — Programa Nacional do Livro Didatico
(PNLD) e Programa Nacional Biblioteca da Escola (PNBE) —, o faturamento total do setor chega
a R$5.167.057.536,71.°

® Disponivel em: http://www.snel.org.br/wp-content/uploads/2017/08/Apresenta%C3%A7%C3%A30-Pesquisa-
Produ%C3%A7%C3%A30-e-Vendas_2016_1.pdf. Acesso em: 30 mai. 2018.
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Muitas editoras consideram o prestigio adquirido por uma publicacdo de qualidade tdo
ou até mais importante que o seu retorno financeiro. Aquelas que tem seu foco voltado para a
lucratividade acabam investindo nos best sellers tornando ““a variedade de livros mais escassa,
levando a um empobrecimento cultural” (FERNANDES, 2011, p. 50).

Benhamou (2007) apresenta a analise realizada por Bourdieu ao comparar as diferentes
estratégias utilizadas pelas editoras francesas Minuit e Laffont para se manterem no mercado.
Enquanto a primeira assume 0s riscos da incerteza do sucesso com uma politica arriscada e
inovadora com foco na explora¢do do seu catdlogo — o que acaba por proporcionar maior
longevidade a certas obras —, a segunda aposta nos best sellers, nos titulos pré-vendidos e nos

relatos sensacionais que, no entanto, também se tornam rapidamente obsoletos (p. 113).

O sucesso esta sujeito ao mundo dos criticos e dos “iniciados”, salvo casos
inexplicados de grande aceitacdo de publico, atraves do “boca-a-boca”, a despeito da
opinido da critica. Assim como o rapido progresso escolar de alguns alunos
brilhantes, de ano para ano, legitima a fungdo democratica de um sistema escolar
que, em esséncia, é um fiel reprodutor das desigualdades sociais, esses sucessos
inesperados dao a sensacdo, em geral, enganadora, de que o publico é que decide,
qualquer que seja a opinido dos mediadores. O consumidor é tanto mais dependente
do julgamento dos criticos e do impacto dos langamentos na midia quanto mais
limitados s&o seus meios de informar-se, quanto mais alto é o nimero dos produtos
oferecidos e quanto mais marcante € o carater singular dos bens, o que acaba
elevando o custo da informagdo (BENHAMOU, 2007, p. 114).

O editor, ao selecionar os originais e determinar aqueles que serdo publicados, se
estabelece como um formador da cultura literdria. O designer, ao criar um artefato, um
suporte fisico para o manuscrito, se estabelece como um formador da cultura material de uma

determinada sociedade.

a coisa projetada reflete a visdo de mundo, a consciéncia do projetista e, portanto, da
sociedade e da cultura as quais o projetista pertence [...]. Toda sociedade projeta
(investe) na sua cultura material os seus anseios ideoldgicos e/ou espirituais e se
aceitamos essa premissa, logo é possivel conhecer uma cultura — pelo menos em
parte — através do legado de objetos e artefatos que ela produz ou produziu
(CARDOSO, 1998, p. 37).

Segundo Fernandes (2011), o mercado editorial € uma das industrias mais importantes
em termos de formagdo cultural, educacional, profissional, social e politica da sociedade,
além de ser uma area fundamental para o desenvolvimento do pais, pois nela se concentra a
“divulgacdo de conhecimento, a preservagdo dos valores e da cultura brasileira” (p. 39).

Sendo o livro um produto da industria cultural cabe compreender o seu carater de

mercadoria que, relembrando a classica passagem de Marx (s/d):
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A primeira vista, a mercadoria parece ser coisa trivial, imediatamente
compreensivel. Analisando-a, vé-se que ela é algo muito estranho, cheia de sutilezas
metafisicas e argucias teoldgicas. Como valor de uso, nada hd de misterioso nela,
quer a observemos sob o aspecto de que se destina a satisfazer necessidades
humanas, com suas propriedades, quer sob o angulo de que sé adquire essas
propriedades em consequéncia do trabalho humano (MARX, p. 79).

3.3 O livro enquanto mercadoria

Ao longo desta tese, sempre pensamos no livro como uma mercadoria, um objeto
cultural produzido de acordo com as caracteristicas do atual modo de produc¢édo do capitalismo
cognitivo. Neste sentido, esse artefato, assim como qualquer mercadoria, se encontra
submetido as leis de mercado. Febvre e Martin (1992) lembram que:

Desde a origem, a imprensa apareceu como uma inddstria regida pelas mesmas leis
que as outras industrias e o livro como uma mercadoria que os homens fabricavam
antes de tudo para ganhar a vida — mesmo quando, com os Aldo ou os Estienng,
eram humanistas e eruditos ao mesmo tempo. Era-lhes necessério, pois,
primeiramente achar capitais para poderem trabalhar e imprimir livros suscetiveis de

satisfazer sua clientela e isso a precos capazes de sustentar a concorréncia. Pois 0
mercado do livro sempre foi semelhante a todos os outros mercados (p. 174).

Na area do design é comum utilizarmos os termos “produto” e “mercadoria” como
sinbnimos, mas se a forma elementar de riqueza nas sociedades capitalistas € a mercadoria, faz-
se necessario identificar algumas diferencas entre eles. Ao ndo definirmos os produtos de design
como mercadorias, estamos contribuindo para o obscurecimento das relagdes sociais de
producdo ou para o fetichismo da mercadoria (MATIAS, 2014).

A mercadoria é, por um lado, uma “coisa” que tem por finalidade satisfazer as
necessidades humanas através de sua utilidade, ou seja, ela possui um valor de uso. Pelo
outro, esse valor de uso se transforma também em um outro valor, caracteristica essencial da
mercadoria, 0 valor de troca (MARX, s/d). Portanto, enquanto o produto carrega somente um
valor de uso, para a mercadoria é também imprescindivel um valor de troca.

Enquanto o valor de uso se refere ao aspecto qualitativo da mercadoria, ou seja, as
qualidades necessarias para a satisfacdo da necessidade humana, o valor de troca se exprime
de uma forma quantitativa: ‘“Para que exista a sua efetivagdo [da mercadoria], é necessario
que, além dessa produgdo de valor de uso, este [0 objeto] deva ser produzido para outros
individuos como valor de uso social, numa relagdo de ‘troca’ entre eles” (ESQUEF, 2011, p.

31).
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“Nunca na histdéria do mundo antigo [...] o valor de troca preponderou sobre o valor
de uso das coisas de modo tdo completo como no mundo capitalista. No entanto, as
qualidades concretas do objeto trocado — quer se tratasse de metal, linho ou
especiarias — passaram, desde logo, a ser secundarias para 0 mercador; e a qualidade
abstrata das formas de propriedade, que é o dinheiro, tornou-se a coisa essencial. E
justamente porque o produto passou a ser algo independente dele, algo que se
alienava dele, o mercador pbde assumir em relacdo as mercadorias uma atitude de
soberana individualidade” (FISCHER, s/d, p. 54).

Existe uma relacdo direta entre o aspecto qualitativo da mercadoria e o trabalho util
empregado. E a utilidade do trabalho que é representada no valor de uso do produto. Sobre
iIsS0 Marx (s/d) escreve que “como casaco e linho sdo valores de uso qualitativamente
diferentes, assim os trabalhos aos quais devem sua existéncia sdo também qualitativamente
diferentes — o trabalho de alfaiataria e o de tecelagem” (p. 50).

Para Marx (s/d), “um valor de uso ou um artigo qualquer so6 tem valor na medida em
que estd (objetificado) materializado no trabalho humano (abstrato)”. Portanto, o trabalho
humano é a esséncia do valor. Logo, a mercadoria s6 existe como tal diante da materializacdo
do trabalho humano: “A mercadoria ¢, pois, a objetivacdo de uma relacdo social e suas
propriedades enquanto mercadoria, enquanto portadora de valor [...], advém dessa relagdao”
(PARO apud ESQUEF, 2011, p. 32).

Portanto, se o valor de uso esta relacionado ao aspecto qualitativo da mercadoria, ou
seja, a sua utilidade, a substancia valor se refere a sua dimensdo quantitativa definida a partir
do trabalho socialmente necessario. A relacdo de troca das mercadorias se da pela abstracao
do seu valor de uso. Para Marx, o valor de uma mercadoria é determinado pelo tempo de
trabalho cristalizado: “Se o trabalho Gtil era o que caracterizava o valor de uso, surge aqui,
como correspondente do valor, o trabalho abstrato” (MATIAS, 2014, p. 175).

E importante destacar que o produto do trabalho humano somente se transforma em
mercadoria em um determinado momento histérico de desenvolvimento da sociedade. Por
isso, € fundamental definirmos o design dentro de um periodo histérico especifico da
sociedade capitalista.

Matias (2014) aponta que a subordinacdo do valor de uso ao valor de troca se d&
justamente com a dissociacdo entre essas duas formas de valor e cita a passagem em que

Marx explica esse processo:

A constante repeticdo da troca transforma-a em um processo social regular. Com o
correr do tempo, torna-se necessario, portanto, que parte do produto do trabalho seja
intencionalmente feita para a troca. A partir desse momento, consolida-se, por um
lado, a separacdo entre a utilidade das coisas para as necessidades imediatas e sua
utilidade para a troca. Seu valor de uso dissocia-se de seu valor de troca (MATIAS,
2014, p. 176).
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Desta forma, ndo existe valor de troca intrinseco a uma mercadoria, ele se constitui
mediante o processo de circulagdo na sociedade. Nesse sentido, afirmar que o design agrega
valor a mercadoria seria uma ma interpretacdo da teoria do valor-trabalho (MATIAS, 2014). A
maneira de agregar valor seria aumentando a complexidade do produto que demandaria, por
sua vez, uma ampliacdo dos processos de producdo e, portanto, mais tempo de trabalho, ou
seja, mais valor. No entanto, o autor percebe que ao negar-se a relagédo entre tempo de
trabalho e valor, da-se margem para a no¢do subjetiva de valor.

Ao se considerar o design como valor, ha uma substituicdo da categoria concreta de
trabalho abstrato, por uma nocdo abstrata de trabalho, sendo este definido
exclusivamente a partir de sua componente intelectual/projetiva. Logo, a
“racionalidade operativa” do trabalho projetual se torna trabalho produtivo ¢ o valor
assume um carater estritamente positivo, anulando a negatividade da mais-valia, que
caracteriza a esséncia do processo social de exploracdo capitalista. Mas, se o design
em sua versdo hegemonica, portanto ligado a logica capitalista ndo “agrega valor”,

tampouco “¢ valor”, como pode ainda assim surtir efeito sobre a lucratividade das
empresas? (MATIAS, 2014, p. 248).

Para essa questdo, o autor recorre ao conceito de sobrelucro obtido através da reparticdo
desigual da mais-valia na concorréncia entre as empresas capitalistas. Isso é possivel devido
as vantagens obtidas pelas empresas inovadoras que conseguem uma reducdo do tempo
socialmente necessario para a producdo de mercadorias e, consequentemente, uma queda no
seu valor unitario (MATIAS, 2014). O autor recorre a Bernardo (2009) para explicar como o
sobrelucro esta relacionado a inovagdo e afirma que “quanto mais alta for a taxa de
exploracdo mediante 0 maximo de aproveitamento da produtividade, que consigam impor nas
suas empresas, tanto mais elas hao de se apoderar de uma porcao da mais-valia originada nas
empresas ndo inovadoras” (MATIAS, 2014, p. 249).

Desta forma, o sobrelucro ndo significa um acréscimo de valor que é agregado a
mercadoria, mas a apropriacdo da mais-valia pelas empresas com maior potencial inovador.
Portanto, teoricamente, pode ser que o designer ndo agregue valor ao produto, mas é
inquestionavel o valor simbolico subjetivo que ele atribui, sobretudo, quando se trata de um
design autoral.

A partir do momento em que os produtos — objetos que possuem uma utilidade e que
visam suprir uma necessidade humana — se transformam em mercadoria, 0 objeto assume um
valor transcendental e adquire um carater mistico ao ocultar as relagbes sociais de producao,
alimentando seu carater fetichizante. Os objetos aparecem assim desconectados do seu contexto
de producéo e alheios as relagdes de trabalho necessérias para sua existéncia. Desta forma, 0s

homens seriam dominados pelos prdprios objetos que criam e se relacionariam como tais.
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Reis (2011) destaca que “o trabalho alienado do designer contribui dessa forma decisiva
para alimentar o fetiche da mercadoria, e, por conseguinte, aprofundar o processo de
reificagdo ou coisificagdo das relagdes sociais de produgdo” (REIS in ESQUEF, p. XV).

Esse carater fetichista do objeto funciona como uma forma de atribuir “valores
subjetivos ao objeto e como apropriacdo de valores subjetivos representados pelo objeto (ou
nele embutidos)” (CARDOSO, 1998, p. 25). Dito em outras palavras, o fetichismo possibilita
atribuir aos objetos significados que ndo lhes sdo inerentes, permite atribuir um valor
simbolico a existéncia material.

Desta forma, concordamos com Esquef (2011) quando este afirma que o design é o
principal elemento responsével pelo aumento da competitividade industrial brasileira:
“Sobretudo, por agregar valor de troca aos produtos de um modo geral, tornando-os singulares
num mundo altamente competitivo pela intensa concorréncia entre as empresas” (p. 248).

Conforme destaca o autor, séo diversos os discursos que exaltam o design como uma
estratégia utilizada para agregar valor ao produto, a fim de aumentar a lucratividade das
empresas. Citaremos aqui algumas dessas falas destacadas por Esquef (2011), como a
vinculada pelo Programa Brasileiro do Design que afirma que: “O design ¢ o diferencial que
propicia maior valor agregado as exportacdes, sendo de fundamental importancia para a
criacdo de uma identidade e uma imagem favoravel que agrega valor ao produto nacional”.
Arnaldo Flaks, entdo diretor do Departamento de Comunicacdo e Marketing da FIESP, também
acredita que “ao agregar valor ao produto, o design inteligente converte-se num importante
diferencial competitivo”.

A Confederacdo Nacional da Industria (cN1) destaca as principais funcdes do design,
como a “simplifica¢do e otimiza¢do de processos de produgdo e barateamento dos custos de
fabricacdo, aumentando a qualidade e agregacdo de valor aos bens e servicos”. O entdo
diretor-presidente do SEBRAE (2003-2010), Paulo Tarciso Okamotto, também adota a mesma
perspectiva ao afirmar que: “O design, sabemos todos, é estratégico para agregacao de valor
e competitividade”.

Pensando no mercado do livro, Thompson (2013) afirma que a cadeia editorial formada
por diversos profissionais € uma cadeia de valor em que cada uma das partes envolvidas no

processo agrega valor de modo significativo.
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Figura 9: Cadeia de valor na area editorial
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Fonte: Thompson, 2013 (p. 22).

Na figura acima, Thompson apresenta as principais tarefas ou fungdes desempenhadas
no processo editorial em que cada um dos elos € capaz de agregar valor ao processo. Para
Chartier (2005), a producdo do valor dos bens simbolicos pressupde duas condicdes: a
consagracdo realizada por aqueles que tem o poder dessa “transmutacdo carismatica”, os
criadores dos criadores, como os editores, por exemplo; e, consequentemente, a consagragéo
das obras implica em uma producao da crenca no valor por parte dos leitores, espectadores ou
ouvintes (p. 254).

O livro é um produto intelectual e cultural que em sua materialidade é produzido por um
conjunto de pessoas, 0s agentes do campo editorial, que determinam priorizar o literario em
oposicdo ao comercial, a arte em oposi¢do ao dinheiro. Desta forma, pensar essa mercadoria é
refletir também sobre a construgéo de valores culturais e representagdes sociais.

No que diz respeito ao mercado, 0 essencial é que as produgdes comerciais se
impSem cada vez mais aos produtos culturais. Esta I6gica esta presente no campo da
edicdo. A maioria dos editores se orienta a partir da I6gica comercial. E impossivel
ndo observar que o lucro € a negacdo da cultura, pois esta supde investimentos cujos
retornos sao incertos e, muitas vezes, postumos. O que esta em jogo é a ldgica da
producdo cultural que ndo é orientada para fins exclusivamente comerciais em
oposicdo as que estdo orientadas para este fim. Isto significa que a cultura esta
ameacada pelas condicBes sociais e econdmicas dentro das quais ela pode ser
desenvolvida contra a logica do lucro. E contra essa logica que os artistas plasticos
lutaram pelo direito a assinatura, ou seja, pelo direito de ser tratado como autor. E

necessario encorajar a defesa da arte em relagdo ao econdmico (SousaA, 2015, p.
221-222).
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Kurz (1997) nos alerta sobre a confusdo existente entre a estética da mercadoria e a
estética das obras de arte e explica que

a estética da mercadoria ndo deve ser confundida com a estética das obras de arte.
Um dos objetivos da arte tradicional é superar a contradicéo entre forma e contetido
— e isso pela insistente tentativa de emprestar "a propria coisa" uma expressao
sensivel imediata. Por isso, um dos atributos da obra de arte é permanecer, de certa
maneira, um original inconfundivel, mesmo quando "reprodutivel tecnicamente"
(Walter Benjamin) — ndo como um exemplar Gnico, mas sim como uma combinacédo
singular de matéria e forma. Ainda que em milhdes de cépias, a Girafa em chamas,
de Salvador Dali, O arremessador de disco, de Myron, ou um "hip hop" de Dr. Dre
ndo sdo menos Unicos e irrepetiveis como representacdo. Nesse plano, ndo ha
reprodutibilidade técnica. A estética da mercadoria, ao contrério, é design: néo
expressdo "da propria coisa”, mas roupagem de sua universalidade abstrata como
representacdo da compra e venda, e, nesse sentido, tudo menos inconfundivel (s/p).

O livro como mercadoria apresenta uma dissociacao entre forma e contetdo o que o
torna um artefato valorizavel em si mesmo o que pode ser percebido através das diferentes
edicdes de uma mesma obra (souza, 2015, p. 40). Em entrevista a autora, a editora e designer
Elaine Ramos (2018) confirma a importancia do design na decisdo de compra do consumidor:
“O motivo pelo qual vocé pode vir a comprar aquela edi¢cdo € o design. Tem a tradugdo
também, que também é autoral e a pessoa pode querer aquela edi¢do por causa da traducéo,
mas no caso desses livros [da Cole¢ao Particular] o projeto ¢ muito determinante.” Como a
caracteristica principal da mercadoria é seu carater mistico, a seguir discutiremos o livro

como um objeto fetichista e de distingdo.

3.3.1 O fetiche do livro

A origem da magia, segundo Ernst Fischer, estd na capacidade do homem em
transformar a natureza através do seu trabalho. O homem seria um maégico ao transformar o
mundo, desde a Idade da Pedra ao transformar uma pedra em arma até o mundo
contemporaneo ao transformar a bucha vegetal em talas ortopédicas®. Portanto, a magia esta
na raiz da existéncia humana e “essa magia ¢ a verdadeira esséncia de toda arte” (FISCHER, p.
42). Nesse sentido, podemos afirmar que o design em seu sentido ontoldgico é uma atividade

magica.

% O designer brasileiro Mauricio Affonso, formado em Desenho Industrial pela Ontario College of Art and
Design (OCAD University), Canada e mestre em Design de Produtos pelo Royal College of Art, Londres,
explora novas aplicacdes para a bucha vegetal. As propriedades e caracteristicas desse produto, uma planta de
videira tropical de crescimento rapido da familia Cucurbitacea, levaram o designer a torna-lo um material viavel
para aplicagdes em embalagens, filtros, talas de baixo custo e isolante aclstico. Disponivel em:
<http://www.amenidadesdodesign.com.br/2013/09/design-sustentavel-com-bucha-vegetal.html>. Acesso em: 07
jul. 2018.
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Cardoso (1998) acredita que o design ndo se define pelos seus produtos nem tampouco
pelos seus processos, mas por ambos. A conjuncao destes dois fatores s6 pode se dar através
da atuacdo de um designer. E ele quem é capaz de determinar a maneira pela qual o processo
incide sobre o produto, investindo-o de significados alheios a sua natureza, o que chama de
fetichismo dos objetos.

O autor apresenta ainda trés grandes sentidos historicos para o emprego da palavra
“fetichismo”: o primeiro deles se refere ao culto religioso em que se atribui poderes
sobrenaturais a determinados objetos; o segundo diz respeito a um aspecto da teoria
econdmica que explica a atribuicdo de um valor transcendental a mercadoria; e, por fim, o
aspecto psicoldgico em que o individuo atribui a certos objetos um desejo sexual. Em todos 0s
trés casos, o fetichismo esta relacionado ao ato de atribuir valor ou significado a determinados
objetos que ndo lhes sdo inerentes.

Neste trabalho utilizamos a concepcéo de fetichismo descrita por Marx aplicada ao caso
especifico da sociedade capitalista industrial.

A mercadoria é misteriosa simplesmente por encobrir as caracteristicas sociais do
proprio trabalho dos homens, apresentando-as como caracteristicas materiais e
propriedades sociais inerentes aos produtos do trabalho; por ocultar, portanto, a
relagdo social entre os trabalhos individuais dos produtores e o trabalho total, ao
refleti-la como relacdo social existente, & margem deles, entre os produtos do seu
préprio trabalho. Através dessa dissimulagdo, os produtos do trabalho se tornam

mercadorias, coisas sociais, com propriedades perceptiveis e imperceptiveis aos
sentidos. (MARX, s/d, p. 81)

Ao serem transformados em mercadoria, 0s objetos assumem um valor transcendente,
um carater mistico em que as relacbes dos produtores com o seu trabalho passam a ser
representadas ndo mais como uma relacdo social, mas como uma relacdo entre os proprios
produtos, a que Marx chamou de fantasmagérica. Ao ocultar as relagGes sociais de producao,
a mercadoria assume seu carater fetichista.

Esquef (2011) destaca que a relacdo entre individuos se d& através de uma relacéo entre
objetos: “Os objetos se metamorfoseiam em mercadorias e, portanto, inseridos numa relagédo
mercantil, aquele que ¢ o ‘criador’ desses ndo mais possui o controle sobre eles; termina por
ser dominado por esses mesmos objetos — o produto se coisifica” (ESQUEF, 2011, p. 242). O
autor percebe que, no momento em que a mercadoria se sobrepde ao homem, ela ganha um
poder de fetiche.

Cardoso (1998) explica que a tradicdo fetichista do design esta associada ao ato de

atribuir significados aos artefatos. Segundo Esquef (2011),
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ao observarmos o designer como um sujeito do processo de acumulagdo capitalista,
este se encontra compelido a desenvolver produtos que dardo respostas as imposi¢des
mercadoldgicas deste modo de producdo, ressignificando-os de tal forma que atraiam
o0 consumidor, seja no ambito das inovac@es estéticas ou tecnoldgicas, mas, de maneira
singular e preocupante — cabe notar —, na esfera simbdlica (p. 244).

De acordo com Cardoso (1998), os mecanismos pelos quais € possivel dar significado
aos artefatos sdo a atribuicdo e a apropriagdo que correspondem aos processos de
producdo/distribuicdo e de consumo/uso. Os significados atribuidos no momento da
producao/distribuicdo sdo, em geral, mais duradouros do que aqueles oriundos do
consumo/uso.

O autor acredita que a natureza da atividade de design é fetichista, uma vez que o
artificio — no sentido da criatividade, da habilidade e da inventividade — esta presente no ato
de projetar. Ao negar esta caracteristica fetichista da atividade, o campo passa a ser regido por
profissionais de outras areas, como 0 marketing e a publicidade: “Assumindo que o design ndo
é uma atividade neutra, mas que também pretende gerar significados, os designers sentir-se-iam
mais livres para discutir abertamente o problema urgente da natureza dos significados que
podem e devem gerar como um grupo” (CARDOSO, 1998, p. 36).

O editor do Suplemento Literario Pernambuco, Cristiano Aguiar, utilizou a expressao
livro-fetiche ao se dirigir aos livros editados pela Cosac Naify, tamanha a valorizacdo estética
que a editora atribuiu a suas publicagdes (SILVA, 2014). Em sua Dissertacdo de Mestrado sobre
0 projeto grafico da editora, Silva (2014) percebe que esses atributos ndo sdo exclusivos desta
editora. Ao analisar o discurso de outras editoras contemporaneas, percebe a presenca dessas
mesmas caracteristicas, como é o caso da Atelié Editorial e o seu “apreco com a arte grafica” (p.
41), a Edusp que “apostou no desenvolvimento de um projeto editorial ¢ de um design grafico”
(p. 42), a Cobog6 e a Nédo Editora pelo investimento em seus projetos gréaficos, entre outras. O
autor conclui que “essa valorizagdo social da producgdo artesanal pode ser apontada como um
tipo de sociabilidade envolvida no processo de valorizacao estética” (p. 43).

Ao ser produzido com um projeto grafico autoral e com a qualidade gréfica prezada
pelas editoras, acreditamos que o livro se torna um objeto de distingdo tanto para aqueles que
0 consomem quanto para aqueles que o produzem.

O conjunto de variedades de bens de consumo produzidos representa a imagem de uma
sociedade. Ao pesquisar sobre essa variedade na sociedade do século xix, Forty (2007) encontra
trés possiveis razOes para os fabricantes investirem em diferentes designs para 0 mesmo
produto: a primeira delas se refere ao fato de que uma maior variedade permitiria ao

consumidor escolher um produto reforcando sua ideia de individualidade; a segunda razéo
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estaria relacionada ao aumento das vendas dos fabricantes, uma vez que as variagdes do produto
facilitariam a compra acima da necessidade; e, por fim, a variagdo da producao seria justificada
pela incerteza dos fabricantes e designers acerca da imagem mais apropriada para representar
determinados grupos sociais.

A variedade na producdo de bens se da em funcdo do desejo de diferenciacdo do
consumidor: “Essas distingdes [...] baseavam-se no pressuposto de que as pessoas em cada
categoria de idade, sexo, classe ou posicdo social se viam como diferentes das de outras
categorias e queriam que isso se refletisse nos bens que compravam e usavam” (FORTY, 2007,
p. 91).

O autor ainda destaca que

A crencga de que as posses incomuns ou Unicas dotam de individualidade seus donos é
uma ilusdo que foi cultivada durante muito tempo. Esse aspecto do fetichismo da
mercadoria derivou presumivelmente da prética aristocratica de colecionar reliquias,
curiosidades e obras de arte singulares, mas € um mistério como 0s bens

manufaturados, jamais Unicos por natureza, chegaram a ser considerados da mesma
forma (IDEM, p. 119).

A medida em que os produtos passaram a ser produzidos em larga escala, ampliando o
publico consumidor, apesar de guardarem seu valor de uso, perderam seu valor distintivo. O
livro que possui um projeto grafico autoral é, em sua esséncia, um objeto de distincdo,™ o que
nos faz remeter ao pensamento de Bourdieu. De acordo com o ele, os individuos de uma
sociedade dividida em classes se diferem entre si através do gosto que, por sua vez, é
determinado pela classe social e pela trajetoria social percorrida. Desta forma, a influéncia
familiar e 0 meio social em que o individuo esta inserido sdo fundamentais na construcao do
gosto.

Para Bourdieu (2007), “a conjuncdo da apropriacdo material e simbdlica confere a posse
dos bens de luxo, além de legitimidade, uma raridade de segunda ordem que os transforma no
simbolo, por exceléncia, da exceléncia” (p. 261). Esta apropriagdo dos bens de luxo gera uma
distincdo perante as demais classes, legitima e gera a dominacdo frente as fraces de classes
dominadas. Aqui a distingdo se da ndo apenas entre aqueles que consomem o produto, mas,
sobretudo, entre aqueles que o produzem, os designers.

De acordo com Bourdieu, o gosto possibilita classificar e distinguir individuos de

acordo com o consumo de bens culturais. Ao explicar a maneira como as preferéncias sdo

10 Benhamou (2007) apresenta o pensamento do economista, sociélogo e filésofo estadunidense Thorstein Veblen
(1899) em relacdo a distincdo dentro da teoria do consumo ostentatério: “Por essa teoria compreende-se que a
difusdo social de praticas até entdo reservadas tem por efeito induzir o surgimento de novas praticas elitistas;
contudo, ndo descreve os modos de produgdo das desigualdades em face da cultura” (BENHAMOU, 2007, p. 27).



115

estruturadas, o autor faz uma correlagdo entre o capital cultural transmitido pela escola e
aquele herdado pela familia e afirma que sdo as préticas culturais incentivadas por essas
instituicbes que vao distinguir o que sera reconhecido como gosto legitimo burgués, de classe
média ou popular.
O gosto ou as preferéncias manifestadas através das praticas de consumo é, entao, o
produto dos condicionamentos associados a uma classe ou fracdo de classe. Tais
preferéncias tém o poder de unir todos aqueles que sdo o produto de condices
objetivas parecidas, distinguindo-os, todavia, de todos aqueles que, estando fora do
campo socialmente instituido das semelhancas, propagam diferencas inevitaveis. O

gosto, dira Bourdieu, é a aversao, é a intolerancia as preferéncias dos outros (ALVES,
2008, p.181).

Pensando no mercado do livro, por ser um produto da inddstria cultural, a logica da
producédo e do consumo se da de maneira especifica. O mercado livreiro vende ndo apenas a
mercadoria livro, mas tudo o que ele representa desde “a importancia de ser leitor, as
consequéncias positivas da leitura, o poder do livro e da leitura, a legitimidade de certas
praticas de leitura, a distin¢do/discriminacdo entre leitores e ndo leitores e uma necessidade de
leitura sob forma de direito para todos” (DALCIN, 2013, p. 187). Desta forma, a producéo do
livro envolve também a producdo da crenga no valor do produto cultural. Sdo elas que véo
caracterizar o bem cultural.

Se o valor dos bens simbolicos depende da consagracdo realizada pelos editores e,
consequentemente, pela producdo da crenga no valor conferido aos bens pelos leitores,
Chartier (2005) afirma que

é esse processo de elaboracdo dos gostos que funda a homologia entre o espaco de
producdo das obras e a distribuicdo dos publicos, entre as hierarquias estabelecidas
entre os artistas ou escritores pelos atos de consagracdo (ou desqualificacdo) e os

gostos (ou desgostos) dos diversos meios sociais. Tal homologia torna possivel a
conversdo da diferenca estética em distin¢do social (p. 254).

Nessa perspectiva o design assume um papel fundamental, sobretudo nas publicagdes
autorais, ao conferir uma estética diferenciada a mercadoria. Desta forma, o consumidor, além
de se inserir no universo da leitura, também se torna um consumidor que valoriza a cultura

material.
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4 A LOGICA DO CAMPO DAS PUBLICAGOES COM DESIGN AUTORAL

4.1 O campo editorial

Para compreender o mundo editorial retomaremos aqui 0 conceito bourdieusiano de
campo discutido no primeiro capitulo desta tese. O campo é um microcosmo social dotado de
certa autonomia, com leis e regras especificas. E um lugar de disputa entre os agentes que 0
integram em busca de manter ou alcancar determinada posicdo obtida através da disputa e
acumulo de capitais valorizados de acordo com as caracteristicas de cada campo. A
quantidade e a forma de capital que os agentes que compdem O campo possuem VEo
determinar as posi¢des hierarquicas que estes ocupam.

Dentre os diversos profissionais envolvidos em todas as etapas de producao de um livro,
podemos dizer que o editor € o principal responsavel pela producéo e pela circulagcdo de bens
simbdlicos entre os escritores e os leitores. Entretanto, como bem observa Batista (2008), a
funcdo do editor s6 ganhou essa autoridade de especialista legitimo no mundo dos livros por
volta dos anos 1830, quando o campo literario comegou a ganhar autonomia.** Com isso, o
papel do editor foi se definindo “e ele alcangou autonomia relativa como um especialista que
detinha um poder distinto daqueles da Universidade, do Clero, do Estado, mas igualmente
interessado numa matéria que gerava publicos” (p. 21).

Como visto anteriormente, um campo se refere a um espaco social delimitado dotado de
certa autonomia que obedece a leis proprias. No interior dos campos ocorrem disputas entre 0s
agentes a fim de manter ou alcangar determinadas posicoes. Portanto, a existéncia de um campo
pressupde uma logica de concorréncia e hierarquizacao proprios que determina as relagdes entre
0S recursos sociais dos agentes e as tomadas de posicao.

Ao mesmo tempo em que os agentes de um campo compartilham um conjunto de
interesses, ha também uma luta entre forcas opostas. E através da nogdo de habitus que se
estrutura o0 conjunto de percepcOes e apreciacdes comuns dos agentes que pertencem a

determinado campo e o espaco de possiveis confrontos, divergéncias e de debates legitimos.

0 conceito de campo literario nos auxilia a compreender a engrenagem que envolve a produgéo, a circulagdo e
0 consumo do material artistico, bem como as tomadas de posi¢do que definem a qualidade e a permanéncia de
uma obra literaria. Para tanto, é preciso compreender nao o papel isolado, mas sim a relagdo existente entre 0s
escritores, os leitores, os editores, os livreiros, os criticos, etc.
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Entendemos que um conjunto de agentes mais ou menos organizado por oficios esta
distribuido e disposto em cada etapa do processo de produgdo de um livro, sendo um deles o
designer. As interacdes entre os agentes de um campo séo determinadas

[...] pela estrutura do campo editorial no seu conjunto: € ela, particularmente, que
determina o tamanho e a estrutura da unidade responsavel da decisao (ela vai de uma
Unica pessoa que decide, pelo menos aparentemente, das pequenas editoras, até o
verdadeiro campo de poder diferenciado das grandes editoras); é ela que define o
peso relativo, nas relagBes entre os diferentes agentes, os diferentes critérios de
avaliagdo que os inclina para o lado da literatura ou para o lado “comercial” ou, de

acordo com a posicdo de Flaubert, a privilegiar a arte ou o dinheiro (BOURDIEU,
1999, p. 4).

De acordo com Bourdieu (1996a), 0 mercado de bens simbdlicos no qual esta inserido o
campo artistico e literario, apresenta uma logica especifica de funcionamento em que o valor
simbolico e o valor mercantil aparentam uma relativa independéncia, fazendo com que o0s
produtores desses campos ajam entre dois polos, ou seja, a subordinacdo a demanda de
mercado ou a independéncia absoluta as suas exigéncias: “Esses campos sdo o lugar da
coexisténcia antagonica de dois modos de producéo e de circulacdo que obedecem a logicas
inversas” (p. 163).

De um lado, a arte “pura” e seu aparente desinteresse ¢ negagdo do comercial e do lucro
cuja producdo, que ndo obedece a nenhuma demanda a ndo ser a dela propria, “estd orientada
para a acumulag¢do de capital simbolico, como capital ‘econdémico’ denegado, reconhecido,
portanto legitimo, verdadeiro crédito, capaz de assegurar, sob certas condi¢des e a longo prazo,
lucros ‘econdmicos’ (BOURDIEU, 19964, p. 163). Do outro, as indudstrias culturais que tratam
0s bens culturais como mercadorias buscando o lucro econdémico.

A produgdo de um empreendimento mais comercial (grandes editoras e conglomerados
editoriais) € ajustada a uma demanda de mercado preexistente visando, assim, minimizar os
riscos. Seus ciclos de producéo séo curtos e dotados de investimento comercial e de divulgagéo,
buscando uma circulacéo rapida e o lucro imediato. Por outro lado, 0os empreendimentos menos
comerciais (pequenas editoras e editoras independentes) apresentam um ciclo de produgdo mais
longo, assumindo um risco inerente aos investimentos culturais e ao comércio de arte.

Com vimos anteriormente, Bourdieu (1996a) apresenta dois polos opostos no campo da
edicdo, a Robert Laffont, uma editora comercial, e a Minuit, com uma pequena producéo
artesanal (p. 166). Enquanto a primeira possui um quadro de funcionarios de 700 empregados,
publica cerca de 200 titulos novos por ano, investe em publicidade e busca por best sellers, a

segunda tem uma dezena de funcionarios, publica menos de 20 titulos por ano com pequena
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tiragem e vive de publicagdes que se tornaram célebres, como por exemplo, En attendant
Godot, de Samuel Beckett.

Em artigo intitulado “Une révolution conservatrice dans 1’édition”, Bourdieu (1999)
analisa o campo editorial e mostra a tenséo existente a partir da oposicdo entre o comercial e 0
literario e o dilema entre a arte e o dinheiro. Ao apresentar o ambiente das editoras francesas
especificamente, ele utiliza a no¢do de campo editorial como um espacgo social relativamente
autbnomo. A seu ver, o autor de cada editora ocupa um lugar no campo editorial que depende
de sua posicdo na distribuicdo das fontes econémicas, simbdlicas, técnicas, etc. e do poder
que ela confere ao campo editorial:

E preciso tomar por objeto o campo editorial como um espaco relativamente
autdbnomo — isto quer dizer capaz de retraduzir segundo sua légica propria todas as
forcas externas, econémicas e politicas notadamente — nas quais as estratégias
editoriais acham seu principio. Para analisar as determinantes destas estratégias,
importaria considerar, nos casos analisados, as editoras que dispdem de uma

autonomia suficiente para possuir uma politica editorial propria (BOURDIEU, 1999, p.
6).

Em A economia dos bens simbdlicos, Bourdieu (1996b) afirma que os bens
simbolicos, diante da dicotomia entre espiritual e material, sdo alocados espontaneamente
no polo espiritual. Isso se da atraves da recusa ao econdmico pelos agentes envolvidos no
mercado de bens simbolicos (p. 157). Tal concepcdo se aplica ao campo editorial que esta
inserido no mercado de bens simbdlicos. Através do pensamento de Gabriel Zaid, Silva
(2014) demonstra como essa recusa do econémico esta arraigada no universo editorial:

O sucesso comercial pode ser contraproducente, provocando uma perda de
credibilidade nos melhores circulos. Queremos que os livros sejam objetos
democraticos, para ser lidos por todos, estar acessiveis em todos os lugares, mas

também queremos que continuem sendo sagrados (zAID, 2004, p. 45, apud SILVA,
2014, p. 84).

Porém, Bourdieu (1996b) ressalta que essa ideia de que a arte ndo estd associada a um
mercado econémico, ou seja, que o fracasso econdmico de um artista estd associado a uma
espécie de sucesso, essa concepcao de arte € uma invencdo historica. Apesar dessa aparente
recusa do campo artistico ao econémico, existe nele uma série de bens escassos valorizados e
afirmados através dessa propria recusa ou aparente desinteresse pelo econdmico.

Borelli (2012) mostra a ambivaléncia da expressdo “revolugdo conservadora” utilizada
por Bourdieu e acredita que o campo esta mais para “revolugdo” que para “conservagao”:

O processo de concentragdo que afeta 0 mundo editorial e transforma profundamente
as praticas, subordinando-as, mais e mais, as normas comerciais & irreversivel e
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irresistivel? [...] enquanto houver representantes a sustentar os pequenos editores, e
pequenos editores a publicar jovens autores desconhecidos, e livreiros a propor e
promover livros dos jovens escritores publicados por pequenas editoras, os criticos
para descobrir e defender uns e outros [...] o trabalho sem contrapartida econémica,
executado “por” e “para” o amor a arte, restara um investimento realista, dotado de
garantia por receber um minimo de reconhecimento material e simbdlico
(BOURDIEU, 1999, p. 26).

A definicdo ideal de editor para Bourdieu (1999) seria a de um spéculateur inspiré. Ao
utilizar essa expressdo, o0 autor demonstra como o campo editorial busca combinar dois
sentimentos inconcilidveis sociologicamente, como a gua e o fogo, o amor pela arte e pelo
dinheiro (p. 16).

Editor é um eufemismo para o comerciante de livros ou para o comprador da for¢a
de trabalho literéria (no seculo XIX, os escritores frequentemente se comparavam a
prostitutas...). A relacdo entre o editor de vanguarda e o autor é, de fato, semelhante
a relagdo entre o padre e o sacristdo, que descreverei em seguida. O editor diz para
um jovem autor com dificuldades no fim do més: "Veja o exemplo de Beckett. Ele
nunca tocou em um centavo de seus direitos autorais!" O pobre escritor pde-se no
seu lugar, ndo tem certeza de ser Beckett e tem certeza de que, diferentemente de
Beckett, ele tem a baixeza de pedir dinheiro... (BOURDIEU, 1996b, p. 181).

Pensando o campo editorial como um espaco social formado por agentes, o editor ndo
tem um poder exclusivo. Ele é um mediador que assegura a publicacéo e a circulagdo do livro.
O editor é responsavel por selecionar o manuscrito de acordo com sua politica editorial,
seguindo a ldgica especifica do campo de atuacdo, podendo interferir no texto, assegurando a
publicacéo e circulacdo do livro. Bourdieu (1999) destaca a importancia de compreendermos
0 processo de selecdo dos manuscritos que determina o que deve ser publicado.

Cada editora ocupa, em um determinado momento, uma posi¢do no campo editorial que
depende da quantidade de recursos escassos — capital econdmico, simbélico, técnico entre
outros — e do poder que esses recursos conferem ao campo. A tomada de posicdes e as
estratégias de publicacdo dos manuscritos em cada editora sdo determinadas pelo lugar que
ela ocupa no campo editorial (BOURDIEU, 1999, p. 3).

A maior parte das mudancas observadas na politica editorial de diferentes editoras pode
estar relacionada as mudancas de posi¢do que elas ocupam dentro do proprio campo (IDEM).
Desta forma, as editoras que ocupam uma posi¢do dominante tendem a privilegiar a gestédo de
ativos (capital econdmicos, simbdlicos, técnicos) em detrimento da busca pela inovacao, da
mesma forma que investem o capital simbolico detido a servico de autores mais comerciais
que vdo contribuir para o acimulo deste capital.

De acordo com Sousa (2015), podemos dizer que o campo editorial
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[...] é o lugar de circulagdo do discurso legitimo, da regularidade, da regra e da
nominacdo. Nesta perspectiva, a editora é caracterizada pelo fato de ser o lugar do
poder universalmente reconhecido. Este poder reconhecido da editora e do editor é
baseado em um consenso social que delega a uma instancia que é encarregada de
definir o que deve ser lido pelo publico e, portanto, o que é bom para o publico. O
editor detém o monopdlio dos meios de producédo e de acesso aos bens culturais (p.
221).

Thompson (2013) apresenta quatro razBes pelas quais 0 conceito bourdieusiano de
campo contribui para a compreensdo do mundo editorial. A primeira delas nos permite
compreender que o mundo editorial ndo é Unico, mas sim uma pluralidade de mundos, ou de
campos — 0 campo das publicagbes académicas, 0 campo das publicacdes de best sellers, o
campo das publicacdes infanto-juvenis, etc., cada um com suas proprias regras de
funcionamento. Da mesma forma, os profissionais da area acabam se especializando em um
conhecimento em um determinado campo: “Eles se tornam especialistas nesse campo e podem
ser promovidas a posi¢coes mais altas e de mais autoridade dentro dele, mas podem ndo saber
absolutamente nada do que se passa em outros campos” (THOMPSON, 2003, p. 10).

A segunda razdo diz respeito ao caréater relacional do conceito, uma vez que no interior
de cada campo existe uma disputa entre os agentes que buscam alcancar determinadas
posic¢des. Os agentes ndo existem isoladamente. Eles se encontram em complexas relacdes de
poder e interdependéncia. O livro é produzido através da relacdo entre os agentes: “um
produto de imensa atividade de alquimia simbolica em que colaboram, com a mesma
convicgao e ganhos extremamente desiguais, 0 conjunto dos agentes cometidos com 0 campo
de produ¢ao” (MEDEIROS, 2012, p. 39).

A terceira razdo é compreender que o poder de qualquer agente dentro de um campo
depende dos tipos e da quantidade de recursos/capital que possui: [Ele, o poder] “ndo € uma
propriedade magica que algum individuo ou organizacdo possui, mas a capacidade de agir e
de garantir que as coisas sejam feitas, que esta sempre arraigada e dependente dos tipos e
quantidades de recursos que o agente ou organizacdo tem a sua disposi¢ao” (p. 11).

Com isso, 0 autor destaca os cinco tipos de recurso ou capital mais importantes no
campo editorial que vao determinar o poder ou a posi¢cdo que ocupam no espago social: o
capital econbémico, o capital humano, o capital social, o capital intelectual e o capital
simbdlico. O capital econdmico estd associado aos recursos financeiros acumulados e a
reserva de capital. O capital humano se refere ao corpo de funcionarios, seus conhecimentos,
habilidades e know-how acumulados. O capital social esta relacionado as redes de contatos e

relagBes que um profissional construiu ou que uma organizacao possui. O capital intelectual
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consiste nos direitos de contetdo intelectual, ou seja, nos contratos que uma editora controla
ou possui e que pode explorar por meio de publicacGes e da venda de direitos subsidiarios. O
capital simbolico esta associado ao reconhecimento e respeito que a instituicdo ou profissional
detém e ao status associado a editora. Além dos capitais citados por Thompson, destacamos
ainda a importancia do capital cultural para o mundo editorial, especificamente para o
trabalho do designer (foco desta pesquisa), como veremos no capitulo seguinte.

O capital econébmico é o que vai possibilitar a producdo e a publicacdo de livros, além
de permitir a expansdo dos negdcios. Através dele, faz-se o pagamento adiantado ao escritor
Ou ao seu agente, além dos custos com a gréfica, os designers, os ilustradores, 0s revisores e
todos os profissionais envolvidos na producdo de um livro. E também com o capital
econdmico que se divulga uma publicacdo e garante o estoque da producédo, quando houver
necessidade.

Quanto mais capital humano uma editora possui mais qualificada é a forca de trabalho
de sua equipe, 0 que pode garantir o seu sucesso, principalmente em relacdo ao corpo
editorial, responsavel pelo trabalho criativo. Os editores que conseguem identificar livros de
sucesso se tornam um ativo enquanto aqueles que apostam em titulos que sdo um fracasso de
venda tendem a se tornar um passivo: “e pode[m] descobrir que sua capacidade critica é
questionada, seu emprego corre perigo e sua carreira esta em risco” (THOMPSON, 2013, p. 13).

Entretanto, como bem destaca Thompson (2013), nem mesmo os melhores editores
trabalham sozinhos. Eles precisam de bons contatos. Para isso o capital social se torna
imprescindivel, ndo apenas para promover e ampliar a relacdo com 0s agentes como também
com fornecedores e varejistas garantindo, assim, para as grandes editoras a concessao de
favores e privilégios.

O capital intelectual, também chamado de propriedade intelectual, permite a editora
usar e explorar o contetdo intelectual gerando um retorno financeiro para si. O direito de
explorar uma obra é regulado por contratos que estabelecem direitos legais sobre o contetdo.
Entretanto, nem todos os contratos sdo um negdcio rentavel para a editora e muitos podem
acabar se tornando um grande prejuizo.

Ja o capital simbdlico, por se tratar do reconhecimento, prestigio e respeito por
determinadas institui¢cdes, € um bem intangivel de extrema importancia para as editoras: “[...]
pois elas ndo sdo apenas empregadoras e passiveis de riscos financeiros; elas sd&o tambem
mediadoras culturais e parametros de qualidade e do gosto. Seu selo é uma ‘marca’, um sinal

de distingdo em um campo altamente competitivo” (THOMPSON, 2013, p. 14). O capital
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simbdlico retrata como as editoras se veem e como elas querem ser vistas pelos outros,
atraindo autores, agentes, livreiros e leitores pela reputacdo estabelecida.

Essas cinco formas de capital sdo de extrema importancia para o sucesso de uma editora.
Porém, Thompson (2013) destaca que a distribuicdo diferencial de capital econdmico e
simbdlico é essencial para determinar a posicdo competitiva da empresa. Ele explica que um
livro tem a capacidade de gerar capital econdmico mediante sua venda ou potencial de venda,
ao mesmo tempo em que a sua qualidade tem a capacidade de gerar reconhecimentos,
premiacdes e criticas positivas, ou seja, tem a capacidade de gerar capital simbdlico.

Por fim, a quarta razdo pela qual o conceito de campo ajuda a compreender o mundo
editorial se refere a logica do campo, a dindmica especifica que cada um deles possui. De
acordo com Thompson (2013): “[...] a logica de um campo editorial € um conjunto de fatores
gue determinam as condic6es sob as quais agentes individuais e organizacGes podem participar
do campo” (p. 17). Muitas vezes, 0 conhecimento das regras de funcionamento de um campo é
adquirido através da propria préatica dos agentes.

Thompson (2013) analisou a légica do campo de publicacdes comerciais de lingua
inglesa utilizando exemplos dos Estados Unidos e do Reino Unido. A figura a seguir
representa a sua ldgica de funcionamento. O crescimento das redes varejistas, o surgimento
dos agentes literarios e a consolidacdo das editoras comandadas por grandes corporacfes
marcam o cenario das publicacBes comerciais de lingua inglesa desde os anos 1960 (p. 318).
Esses trés desdobramentos possibilitaram o surgimento de um campo dotado de uma logica

especifica de funcionamento.



123

Figura 10: A légica do campo

1 Crescimento das redes varejistas
2 Surgimento dos agentes literarios

3 Consolidacio das editoras

1 Polarizagao do campo

2 Preocupacdo com livros importantes
(i) Trajetéria do autor
(ii) Livros comparaveis
(iii) Plataforma
(iv) Rede de crenga coletiva

3 Lancamentos de oportunidade
4 Janelas em retracao

3 Alta devolugao

Fonte: Thompson, 2013 (p. 319).

De acordo com o autor, esses trés acontecimentos iniciais geraram uma polarizacdo do
campo, uma vez que se formou um pequeno numero de conglomerados editoriais que
ocuparam uma posicdo dominante e uma grande quantidade de pequenas editoras
independentes que permaneceram a margem do mercado. Esta polarizacdo gerou uma
preocupacdo com os livros importantes, ou seja, aqueles considerados best sellers em
potencial. Como n&o é possivel prever quais manuscritos se tornardo, de fato, best sellers,
leva-se em consideragdo, como forma de atribuir valor a um bem, a trajetoria do autor, os
livros comparaveis, a plataforma e a rede de crenca coletiva.

Outra caracteristica do campo das publicacdes comerciais de lingua inglesa diz respeito
aos “langamentos de oportunidades”, ou seja, & competicdo por novas obras e livros
importantes que possam ser preparados e lancados rapidamente, a fim de manter um
equilibrio entre a previsdo de vendas inicial e a expectativa de crescimento e lucratividade. As
janelas em retracdo representam o descompasso entre a grande quantidade de titulos

produzidos em relacdo ao espago destinado nas estantes das livrarias e nas resenhas em
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veiculos de comunicacdo. Isso faz com que as editoras se dediquem aos livros que
demonstram sinais de sucesso precocemente ao invés de investirem esforcos em titulos
incertos. Soma-se a esse encolhimento das janelas de oportunidade a alta rotatividade de
livros nas redes varejistas, 0 que acaba contribuindo para o alto nivel de devolugéo.

Atraveés deste esquema, Thompson (2013) descreve o conjunto distinto de processos e
preocupacOes especificos do campo de publicagdes comerciais de lingua inglesa. A seguir,
apresentamos a dindmica do campo das publicacdes que apresentam um trabalho de design

autoral, foco desta pesquisa.

4.1.1 A légica do campo

Baseado no esquema apresentado por Thompson (2013), desenvolvemos a dindmica de
funcionamento das publicacdes brasileiras que apresentam um design autoral. Como cada tipo
de publicacdo possui um campo especifico, com regras de funcionamento proprias, cabe
destacar que os livros aos quais estamos nos referindo nesta pesquisa podem ser enquadrados
na categoria de obras literarias. N&o tratamos aqui dos livros infanto-juvenis, didaticos, best
sellers, nem os académicos em funcdo de cada uma dessas categorias possuir um campo

especifico com suas proprias regras de funcionamento.
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Figura 11: A légica do campo das publicagcGes com design autoral

1. POLARIZAGCAO DO CAMPO
(grandes conglomerados x pequenas editoras e editoras independentes)

v

2. Pequenas editoras

v

3. Preocupagdo com o projeto grafico do livro: > 4. Pablico interessado

. .. (valorizacao da cultura material)
— Designers legitimados pelo mercado

— Prémios de design editorial

— Historico das editoras (qualidade grafica)

— Designers artifices (esmero e dedicagao no trabalho)
— Edig¢des experimentais

v

5. Edigdes patrocinadas
ou em dominio publico

v

6. Baixa tiragem/demanda, edi¢des
limitadas, livros em pré venda

Fonte: elaboragdo propria.

Partindo da polarizacdo do campo no qual, de um lado, encontramos os grandes
conglomerados editoriais e, de outro, as pequenas editoras e as editoras independentes, ou
seja, um mercado segmentado, construimos a logica do campo das publicacdes brasileiras
com design autoral. A partir dos anos 1990, é possivel perceber a chegada de grandes
conglomerados estrangeiros no mercado editorial brasileiro,*? em especial 0 grupo espanhol

Prisa-Santillana que atua em 22 paises na Europa e Américas (BARCELLOS, 2010).

12 Os estudos de David Harvey (2002) sobre a transformacéo da economia politica capitalista do final do século
XX na passagem do fordismo para a chamada acumulacdo flexivel indicam mudangas significativas nos
processos e nas relacBes de trabalho. O autor destaca que o regime de acumulacao flexivel levou a macicas
fusdes e diversificacbes corporativas, sendo caracteristica a preponderancia das empresas transnacionais sobre as
empresas nacionais, e a preponderancia dos conglomerados empresariais sobre as empresas de orientacdo Unica.
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Os poderosos grupos editoriais incorporam outras empresas, a fim de diversificar seu
catdlogo e se fortalecer na cadeia produtiva do livro. O ex-editor da norte americana
Pantheon Books, André Schiffrin (2006), alerta para o risco desse monopdlio e reafirma a
importancia do campo literario. No Brasil, os grupos Record e Ediouro sdo exemplos desses
conglomerados que investem em best sellers para garantir a rentabilidade dos negocios.

Barcellos (2010) destaca que o aspecto positivo das pequenas e médias editoras esta
relacionado a liberdade de escolha de temas e autores e a viabilidade de desenvolver produtos
diferenciados. De acordo com a autora, a principal diferenca em publicar uma obra através de
uma pequena editora €, entre outras, o cuidado com a producdo grafica e o acabamento do
livro.

Com isso, outro ponto caracteristico deste campo é a preocupacdo com o projeto grafico
do livro. Como as pequenas editoras possuem uma logica econdmica diferente das grandes
editoras, elas acabam assumindo riscos maiores com taxas de retorno de medio a longo prazo.
Desta forma, os editores se interessam pelo fazer do livro e acabam investindo mais em
producdo gréfica: “Para muitos editores a taxa de retorno, além de desconhecida, é
secundaria, sendo mais importantes a satisfacdo pela importancia cultural do catalogo e o
prestigio dai decorrente” (EARP, 2005, p. 15).

Uma pequena editora pode, ndo raro, fazer coisas que uma grande editora ndo pode,
porque a racionalidade econdmica de uma pequena editora é diferente da
racionalidade econdémica de uma grande editora, que tem custos fixos imensos e tem
de calcular a taxa de retorno de cada ato. Muitas das melhores coisas que se fazem
na indlstria editorial sdo feitas por pequenas editoras que tém a seguinte
caracteristica: sdo comandadas por editores que gostam de livros. S¢ isso. Como tém
uma estrutura de custo muito pequena, podem aguentar fazer coisas que sO séo

economicamente rentaveis a médio ou longo prazo. Fazem livro porque gostam de
fazer livro (BENJAMIN, 2002, p. 121-122).

Em pesquisa realizada anteriormente, Azevedo (2014) percebe que, a partir dos anos
1980, houve um aumento das edi¢des patrocinadas, principalmente para aqueles livros com
“valor artistico, literario ou humanistico”. Entretanto, Hallewell (2005) chama atencéo para as
dificuldades de producdo e comercializa¢do do livro de arte no Brasil e que sua publicacdo s
se tornou mais viavel a partir das obras encomendadas por empresas que financiam todos os
gastos.

Cacilda Teixeira da Costa (2000) data o surgimento desta categoria de livro, realizado
com patrocinio de empresas, a partir da década de 1960 tendo se intensificado nos anos 1970
devido ao periodo de prosperidade do chamado “milagre econémico”. Em um periodo de

forte censura a atividades culturais como a musica, o cinema, o teatro e a literatura, os livros
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de arte ndo sofreram com as imposicdes da ditadura militar, 0 que incentivou ainda mais as
edicdes de patrocinio.

A criacdo de leis de incentivo no final dos anos 1980 contribuiu para 0 aumento da
producdo de livros de valor artistico no Brasil. A Lei n® 7.505, conhecida como Lei Sarney,
foi promulgada em 1986, dispondo sobre os beneficios fiscais na area do imposto de renda
concedidos a operacdes de carater cultural ou artistico como, por exemplo: “editar obras
relativas as ciéncias humanas, as letras, as artes e outras de cunho cultural”. Fica estabelecido
que as empresas que apoiassem projetos culturais poderiam se beneficiar de deducdo de
imposto de renda: “até 100% (cem por cento) do valor das doagdes; até 80% (oitenta por
cento) do valor do patrocinio; até 50% (cinquenta por cento) do valor do investimento”
(BRASIL, 1986).

Como bem observou Sandra Reiméo (2004), o livro foi o primeiro produto cultural a ser
industrializado. A lei de incentivo “[...] constituiu um estimulo a atividade editorial,
incentivou a publicacdo de numerosos livros e, principalmente, ocasionou o0 surgimento de
namero expressivo de patrocinadores que perceberam as vantagens do marketing cultural”
(cosTA, 2000, p. 18). Ao financiar projetos culturais, como edi¢bes de luxo, 0s empresarios
conseguem abatimento de diferentes tipos de tributo. Com isso, “[...] 0 financiador, na
verdade, € a sociedade brasileira, que renuncia a essa arrecadacdo cujo montante tem crescido
expressivamente” (COSTA, 2000, p. 20).

Com as leis de incentivo, os livros patrocinados ganharam destaque na indudstria
editorial. Atualmente, além da Lei Rouanet, de &mbito federal, existem outras leis de &mbito
estadual e municipal em que grandes empresas investem em projetos culturais em prol de
abatimentos de diferentes tributos e beneficios fiscais.

Outra caracteristica das publicaces com design autoral sdo as edi¢Bes cujo texto ja se
encontra em dominio publico. Ao baratear os custos de producdo do livro referente ao
pagamento dos direitos autorais, as editoras conseguem investir mais nos projetos graficos dos
livros. Em uma entrevista concedida a mim, Elaine Ramos fala da dificuldade de pagamento
de direitos autorais a designers e ressalta que nos textos em dominio publico essa pratica se

tornaria mais viavel.

Mesmo os ilustradores que tem muito essa bandeira de ganhar direito autoral que eu
acho absolutamente justo. E isso mudou mais recentemente. Antigamente nesses
livros infantis que sdo totalmente ilustrados e que tem uma frase de texto para cada
pagina, o autor do texto ganhava direito autoral e o ilustrador ndo ganhava direito
autoral. Hoje em dia os ilustradores, a maioria ndo faz mais se ndo tiver direito
autoral e é absolutamente justo. Entdo eu acho que como conceito o design deveria
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ser passivel de direito autoral que é uma porcentagem do que é vendido e essa
porcentagem calibrada em relagdo as outras pessoas que atuaram no livro. Mas o
problema é que € dificil levantar essa bandeira porque o mercado ndo é saudavel
economicamente. Eu estou também do outro lado do balcdo com a Ubu e sei
exatamente o quanto isso nao € viavel. Agora, se o livro é de dominio pablico, como
o Bartleby, por exemplo, ali da para dar direito autoral para o designer porque ele é
dominio publico, mas se tiver os 10% do autor ai esquece (RAMOS, 2018).

Ao projetar um livro com design autoral, € importante que o designer conheca o publico
leitor desses livros, um leitor que se interessa e valoriza a cultura material. Ao falar dos livros
da Colecdo Particular da Cosac Naify, Elaine Ramos, em entrevista a Silva (2014), entende a
existéncia de um publico especifico para consumir esse tipo de livro. Diz ela:

Acho que é um leitor interessado em artes visuais e literatura. Tem um tipo de leitor
de literatura [que] tem preguica de ler um livro como Bartleby, porque quer apenas o
texto e acha a preocupacao [grafica] fatil. Assim como tem gente que abre a porta
todo dia e nunca pensou na maganeta, e se a maganeta escorrega... ainda assim nédo
vai pensar nela. Se um dia, a macaneta da porta for trocada por uma maganeta com
um design maravilhoso, mesmo assim ndo vai notar. Mas ha pessoas que vao ter um
prazer enorme em abrir a porta com uma macaneta bem desenhada, que encaixa na

mao. Acho que [os leitores da Cosac Naify] sdo pessoas ligadas em design, em arte,
no mundo visual.

Souza (2015) destaca ainda que a progressiva presenca do design na vida cotidiana
aumentou o interesse e a consciéncia do publico pelo tema. Com isso, houve uma maior
procura pelas publicagdes “sobre” design e “com” design, despertando maior interesse por
livros sobre arte, fotografia, arquitetura, design grafico e outras categorias que “favorecem
edicdes luxuosas, sofisticadas ou inovadoras em sua linguagem visual ou aspecto fisico — um
género editorial que Haslam chamou meramente de ‘livros de cultura visual’” (souza, 2015,
p. 36). O autor destaca ainda que, por serem publicacdes voltadas para um publico interessado
no aspecto visual do livro: “[...] o requinte e a inventividade também sdo particularmente
relevantes para a agregagao de valor” (p. 52).

Por fim, podemos notar que os livros que apresentam um projeto grafico autoral
possuem uma baixa tiragem, podendo ser uma edicdo limitada ou impressos por demanda. As
edi¢des limitadas acabam promovendo a escassez e a originalidade da obra, mecanismos de
manutencdo da aura, como apontou Araujo (2010), reforcando o carater aurdtico das
publicacbes com design autoral. Ja os titulos impressos sob demanda podem ser
compreendidos a partir dos estudos de Harvey (2002) sobre o regime de acumulacéo flexivel.
O autor indica as mudancgas ocorridas nos processos e nas relagdes de trabalho a partir da
passagem do modelo fordista de producdo, no final do século xx, para o que chamou de

regime de acumulacéo flexivel.
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Enquanto que o processo de producdao no modelo fordista é baseado na producao
em massa de bens homogéneos, na uniformidade e na padroniza¢do dos produtos e na
criacdo de grandes estoques, na producdo flexivel se produz pequenos lotes de uma
variedade de produtos. Neste caso a producdo é voltada para a demanda e ndo ha
estoque de mercadorias. Harvey diz que “esses sistemas de produgdo flexivel permitiram
uma aceleracéo do ritmo da inovacdo do produto, ao lado da exploragéo de nichos de mercado
altamente especializados ¢ de pequena escala” (HARVEY, 2002, p.148).

Esquef (2011) destaca as oportunidades para o campo do design conferidas pela
Confederagdo Nacional das Industrias diante desse modelo de producdo que expressa O
“esgotamento do modelo de producdo em massa de bens e servigos padronizados e a crescente
importancia de sistemas de producéo flexivel, com produtos diferenciados e customizados de
alto valor agregado” (ESQUEF, 2011, p. 219).

Como no regime de acumulacdo flexivel a producdo é voltada para a demanda, é
comum que as editoras adotem o modelo de pré-venda do livro. Uma das editoras que adota e
defende esse sistema de vendas é a Ubu que afirma que, ao vender o livro antecipadamente,
cerca de dois meses antes do seu langamento, consegue levantar fundos para pagar parte dos
gastos de impressdo: “Como o ciclo de venda do livro é muito longo, a editora demora muito
tempo para reaver o investimento que faz em cada livro. Com a venda antecipada,
recuperamos 0s custos mais rapidamente e podemos voltar a investir em novos titulos”
(RAMOS, 2018).

De acordo com o proprio site da editora, ao comprar um livro antes mesmo deste ir para
a grafica, o leitor esta colaborando com a sustentabilidade da casa: “As vendas no site e,
especialmente, a pré-venda direta nos ajudam em dois aspectos fundamentais: “1) melhoram a
nossa margem — o0 que sobra entre o custo direto e 0 preco de venda —, pois parte do que iria
para as livrarias fica na editora,™; 2) antecipam o retorno do investimento, diminuindo o

intervalo de tempo entre quando pagamos e quando recebemos pela venda do livro”.*.

3 A prética mais comum no Brasil é as livrarias receberem o livro em consignagdo. Nesse modelo, o desconto
médio padrdo no mercado é de 50% sobre o pre¢o de capa que sO € repassado para a editora sessenta dias apos a
venda.

4 A pré-venda possibilita que a editora recupere parte do investimento realizado antes da venda do livro. Entre
esses custos de producdo do livro podemos citar: o adiantamento de direitos autorais do escritor, a traducdo, a
preparacdo do texto, a revisdo, o design (projeto grafico, diagramacdo e capa), os direitos de imagem, o
tratamento de imagens, papel e impressao, a divulgacdo (usu, 2018).
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4.2 O designer enquanto autor do livro

"0 livro, um suporte de leitura com mdaltiplas
autorias. Muitas méos participam de sua elaboracéo,
producdo e mediacdo. Muitas méos participam de
suas possiveis leituras".

(FARBIARZ, 2008)

Neste item retomamos as categorias de autoria grafica propostas por Rock citadas no
primeiro capitulo desta tese, buscando identificar designers editoriais brasileiros que se
enguadram nos modelos propostos pelo autor.

O primeiro modelo se refere aqueles que escrevem e publicam material sobre design,
dividindo suas atividades em trés acdes distintas: a editoracdo, a escrita e o design. Nesta
categoria € possivel citar, como exemplos, Joseph Miller-Brockmann, Paul Rand, William
Morris, Neville Brody, Ellen Lupton, entre outros. No Brasil, identificamos nesta categoria 0s
designers Alexandre Wollner, Claudio Rocha, Oswaldo Miranda (Miran), Carlos Horcades e
Chico Homem de Melo.

Acreditamos que a autoria grafica ndo deva ser limitada apenas aos escritos especificos
de design, mas sim, abranger toda e qualquer publicacdo em que as atividades de editoracéo,
escrita e design tenham sido realizadas pela mesma pessoa. Entretanto, ndo levaremos em
consideracdo os projetos que seguem as regras de diagramacdo do design grafico sem uma
proposta grafica especifica para o texto escrito, mesmo quando essa auséncia de expressdo é
desejada®®. Estamos considerando o designer como autor naqueles livros em que o projeto
grafico cria uma narrativa visual que complementa o texto escrito. Neste caso, podemos
incluir como autores graficos alguns dos designers d'O Gréafico Amador como Aloisio

Magalhaes, Gastdo de Holanda, Orlando da Costa Ferreira.

> Entendemos que todo designer é autor do seu projeto grafico no sentido de que foi ele quem o criou. N&o
minimizamos o trabalho silencioso do designer editorial, que estabelece uma mancha gréafica confortavel, uma
tipografia com boa legibilidade, um formato e papel compativeis com a abordagem do texto, tarefa desejada e
esperada na maioria das vezes. Entretanto, defendemos que para ser autor enquanto proprietario, o designer deve
apresentar uma expressdo grafica propria em que o projeto grafico também se torna uma narrativa visual.
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Figura 12: “Improvisacdo Gréafica”, Aloisio Magalhaes.
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Fonte: Lima, Guilherme C. (2014).

Outro modelo de autoria grafica proposto por Rock (2002) esta relacionado aos
designers que se dedicam ao livro ilustrado, criando narrativas criativas. E, neste caso, ndo
estdo incluidos apenas os livros infantis, mas também aqueles que se apresentam de modo
inventivo. Identificamos nesta categoria os livros da Colecdo Particular publicados pela
extinta Cosac Naify em que o projeto grafico é explorado de forma a intensificar a experiéncia
de leitura e os modos de experimentar 0s textos. A seguir, trouxemos os exemplos dos livros
Bartleby, o escrivao de Herman Melville, e Avenida Niévski, de Nikolai Gogol.

Publicado pela editora em 2005, Bartleby apresentava uma capa costurada que vinha
acompanhada de uma espatula plastica para que o préprio leitor comecasse a desvendar a
historia do livro, podendo ele mesmo abrir com rla cada uma das paginas nao refiladas. Com
o fechamento da Cosac Naify, em 2017, o livro foi langado pela Ubu editora.
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Figura 13: “Bartleby”, o escrivao, Elaine Ramos.

»

,

Fonte: Provisério. Disponivel em: <http://mpetc2016.blogspot.com/2016/12/bartleby-o-escrivao-cosac-
naify.html> Acesso em: 14 jan. 2017.

Ja o texto de Gogol vem diagramado em dois blocos espelhados na pagina numa
referéncia ao ir e vir das pessoas por ambos os lados da movimentada Avenida de Sao
Petesburgo do século xix. As cores utilizadas no livro, o laranja e o azul, representam o
passar do tempo, a sensacdo do dia e da noite. Em entrevista a Samir Machado (2012), Elaine
Ramos, que assina o projeto grafico junto com Gabriela Castro, explica que: “O texto comega
na descrigdo da avenida, parte para as historias dos dois rapazes e se encerra, outra vez, com a

avenida. Entdo procuramos reproduzir essa ida e volta”.
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O livro vem embalado em uma reproducdo de uma folha de jornal de 1835, ano de
lancamento do livro: “As pessoas de fato embrulhavam coisas em jornal e queriamos
reproduzir isso com o livro”, destaca Elaine Ramos. Enquanto os livros digitais avancam no
mercado, um projeto grafico como o de Avenida Niévski €, segundo Elaine, a resposta para a
pergunta sobre o papel de design nesse novo cenario: “Néo faz sentido um livro que ndo se
justifica como objeto, um livro que tira partido do livro-obra, o livro de artista, que faz uma

afirmag¢do da materialidade do livro” (MACHADO, 2012).

Figura 14: “Avenida Niévski”, Elaine Ramos e Gabriela Castro.
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Fonte: Sobrecapas. Disponivel em < http://sobrecapas.blogspot.com/2012/08/avenida-nievski.html>. Acesso em:
11 jan. 2018.

Outro projeto gréfico que apresenta uma narrativa criativa € do livro Decameron,

também editado pela Cosac Naify, em 2013, com design de Elaine Ramos e Tereza Bettinardi
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e ilustracBes de Alex Cerveny. Vencedor do Prémio Jabuti de melhor projeto gréfico, o livro
reproduz paginas de manuscritos iluminados por Giovanni Boccaccio, uma homenagem

contemporanea a tradicao do livro medieval.

Figura 15: “Decameron”, Elaine Ramos e Tereza Bettinardi.

Fonte: http://sobrecapas.blogspot.com/2016/06/decameron.html

No terceiro modelo Rock inclui o designer que trabalha como um diretor de filme,
sendo o agente principal na modelagem do material. Nesta categoria, € o designer quem da
sentido e constréi as narrativas e cita, como exemplo, o livro S, M, L, XL de Bruce Mau e
Rem Koolhaas devido a grande interferéncia de Mau no contetdo do livro. Segundo o Poynor
(2010), Bruce Mau foi “um dos primeiros expoentes mais autoconscientes e deliberados” da

ideia de ‘designer como autor’” (p. 121).
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Figura 16: “S, M, L, XL”, Bruce Mau.

SMLXL

THE NERAGELL) PRESS

How Wolld! || know?
In another |

compartment.
There's.no lack |

of void.

Fonte: Acervo da autora.

O designer Victor Burton pode ser um exemplo de autor grafico deste modelo proposto
por Rock, devido a sua participacdo em pesquisas iconogréficas de diversos livros por ele
projetados, como é o caso do livro A batalha do Avai. escrito por Lilia Moritz Schwarcz, em
parceria com Lucia Stumpf e Carlos Lima Junior. Projetado e idealizado por Burton, o livro
editado pela Editora Sextante em 2013 traz a tela do pintor paraibano Pedro Américo sobre a
Guerra do Paraguai. Ao trazer grandes ampliacdes de diversas partes do quadro, Burton

conseguiu destacar informacdes que seriam imperceptiveis ao expectador da tela. Com isso, 0
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livro possibilita uma nova leitura da histéria oficialmente conhecida e apresenta um novo

olhar e uma nova funcdo para este artefato no século xxi.

Figura 17: Tela A batalha do Avai, Pedro Américo.
Tamanho: 66m2, 1872/1877, Museu Nacional de Belas Artes.
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Fonte: http://mnba.gov.br/portal/. Acesso em: 27 abr. 2018.
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Figura 18: “A batalha do Avai”, Victor Burton.
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Fonte: Internet.

Outra caracteristica presente nos projetos graficos de Victor Burton é que ele constroi
uma narrativa visual que da suporte a leitura do texto, a narrativa textual. Desta forma, ele se
torna um mediador no processo de comunicagdo, o que demonstra a relagdo do seu trabalho

com o processo de edi¢do. Souza (2015) reforca afirmando que:

O design do suporte material em que o discurso do designer ¢ materializado e
veiculado — seja um painel, um website, uma palestra ou um livro — pode ser foco de
um esforco de autodefinicdo, de construcdo de uma identidade; o suporte €, assim,
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oportunidade para manifestar o estilo e a sagacidade pelos quais o profissional
pretende ser reconhecido (p. 36).

Por Gltimo, Rock (2002) cita os designers que utilizam a midia do design gréfico para
criar comparagOes e afirmacdes autorreferenciais com trabalhos que ficam entre projetos
comerciais e aqueles que apresentam também uma livre expressdo do designer: "Esses
trabalhos distorcem os parametros da relacdo com o cliente, enquanto mantém as formas
ditadas pelas necessidades do comércio”. Podemos citar os designers Ricardo Leite, Rafiki
Farah, Fatima Finizola, Joana Lira como exemplos deste modelo de autoria. No design
editorial, podemos identificar também Victor Burton como um autor grafico, na medida em
gue muitas editoras o procuram para projetar livros com a tematica do século Xix.

Eu talvez tenha ficado um pouco preso no seéculo XX e as pessoas ficam trazendo
essa tematica pra mim e eu fico um pouco preso nessa estética [...]. Eu costumo
fazer uma relacdo historicista com a tipografia, eu gosto de trabalhar com uma
espécie de arqueologia tipografica. Vocé poderia fazer a mesma coisa com a

tipografia com um ponto de vista grafico completamente contemporaneo, mas eu
acho mais interessante voceé trabalhar esse mergulho no tempo (BURTON, 2013).

Como seus projetos graficos apresentam uma relacdo com a estética do momento
histérico tratado no livro, esse estilo acabou se tornando uma forte caracteristica do seu
trabalho. Essa referéncia a um determinado periodo se d&, muitas vezes, através da escolha
tipogréfica que Burton procura detalhar no célofon, trazendo informag@es sobre o autor e o
ano de criacdo. O préprio Burton afirma que: “[...] quando eu faco um livro sobre o tema do
século xix, eu procuro fazer alguma coisa que tenha a ver com isso, busco uma tipografia da

época, uma vontade de recuperar alguma coisa da estética da época” (AZEVEDO, 2014).
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Figura 19: “A Missao Francesa”, Victor Burton.
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Figura 20: “O negro na fotografia brasileira do século xix”, Victor Burton.
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Percebemos a importancia de uma bagagem cultural para o desenvolvimento de projetos
graficos autorais. A partir dos depoimentos a seguir, extraidos do segundo episoédio do
programa Design Gréafico Brasileiro, cujo tema foi o design editorial, exibido no canal Arte 1
em fevereiro de 2016, os designers Elaine Ramos, Chico Homem de Melo e Victor Burton
afirmaram a importancia desse conhecimento para o desenvolvimento e execucdo dos seus

projetos:

As ideias que inovam elas se apoiam em coisas que estdo fora da prépria area. [...]
O desejo ele tem a ver com o desejo de se informar, de conviver, de ter referéncias,
de ver as coisas, de frequentar o mundo cultural, de viajar. Eu acho que o desejo, em
qualquer profissdo criativa, é absolutamente fundamental. (ELAINE RAMOS, grifo

préprio)

Para mim é muito importante o designer estar antenado com outras coisas que ndo o
Design. [...] E é isso que eu considero importante, esse multiplo interesse porque ele
ajuda a perceber a temperatura da cultura na qual vocé esta imerso. Eu mergulho
nisso para tentar me apropriar desse tipo de sensibilidade ao projeto que eu estou
desenvolvendo. (CHICO HOMEM DE MELO, grifo proprio)
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Se voceé ficar muito dentro do Design, vocé vai repetir coisas que voceé ja viu, vocé
vai usar formas que vocé ja viu, vocé vai usar tipografias que vocé ja viu, tudo que é
importante esta fora porque é disso que vocé vai falar. Vocé ndo vai falar de vocé,
vocé vai falar do que estd fora, vocé vai falar do mundo. Entdo vocé tem que
conhecer o mundo. [...] Olhar, curiosidade, saber, e hoje é tdo facil saber.
Aparentemente facil, pelo menos estd tudo disponivel, depende de vocé. [...]
Conhecer ¢ absolutamente a coisa mais importante. (VICTOR BURTON, grifo préprio)

Através desses depoimentos podemos perceber como a pratica profissional do design
estd completamente aliada com o atual modo de producdo em que o tempo de trabalho néo se
dé apenas nas horas formais, mas, sobretudo, no tempo de vida em que o designer tem a
possibilidade de ampliar sua bagagem cultural, adquirindo esse conhecimento ndo especifico
da area.

Como vimos nos depoimentos dos designers acima citados, o diferencial e a qualidade
do trabalho editorial estdo vinculados a um conhecimento que este profissional detém para
além do design, ou seja, para o seu conhecimento do mundo que ird formar seu repertorio
cultural. Portanto, entendemos que o trabalho do designer depende da cultura por ele
adquirida e serd, assim, um diferencial no seu trabalho, sobretudo para os designers autores.

Burton acredita que a bagagem cultural é mais importante do que a técnica. Em
entrevista a autora, o designer comenta que: “Quando o livro é de ndo fic¢do, por exemplo, a
biografia da Greta Garbor, vocé ndo precisa ler; vocé precisa ter um minimo de informacéo
para saber o que precisa fazer” (AZEVEDO, 2014).

Acreditamos que a acumulacdo de capital cultural pelo designer é um dos fatores que
possibilita que ele se torne autor. Bourdieu (2005), ao se referir aos artistas e escritores,
afirma a necessidade de constituir o campo intelectual como um sistema de posicdes
predeterminadas. Tal perspectiva ira auxiliar a compreender o motivo pelo qual somente
alguns, e ndo todos, designers se tornam autores. Bourdieu (2005) nos faz refletir ndo sobre
como um designer se torna autor, mas

0 que as diferentes categorias de [designers] de uma determinada época e sociedade
deviam ser do ponto de vista do habitus socialmente constituido, para que lhes
tivesse sido possivel ocupar as posi¢des que lhes eram oferecidas [...] e, a0 mesmo

tempo, adotar as tomadas de posicdo estéticas ou ideoldgicas objetivamente
vinculadas a estas posi¢es (BOURDIEU, 2005, p. 190).

De acordo com o autor, a posse de capital cultural influencia nas praticas e
representacdes sociais. A transmissao cultural faz com que o capital cultural retorne as méos
daqueles que o possuem reproduzindo, assim, a estrutura de distribuicdo entre as classes

sociais, ou seja: “A estrutura de distribuicdo dos instrumentos de apropriacdo dos bens



142

simbdlicos que uma formagao social seleciona como dignos de serem desejados e possuidos”
(BOURDIEU, 2005, p. 297).

O conceito de capital cultural foi desenvolvido nos anos 1960 para explicar a razdo do
sucesso ou do fracasso escolar por criancas de classes sociais distintas. A metéfora € utilizada
para demonstrar como a cultura se transforma em moeda e instrumento de dominagéo. Cunha
(2007) destaca que a posse deste capital, “assegura ao individuo a possibilidade de
reconversao social, na medida em que sua posse pode ser apreendida como uma mais-valia
no campo educacional, econdmico, simbolico e social, ou seja, uma verdadeira moeda de
troca” (p. 515).

Em colaboracdo com Jean-Claude Passeron, Bourdieu constrdi esta categoria buscando
compreender os mecanismos “perversos e ocultos responsdveis pelas desigualdades no
aproveitamento e no rendimento de estudantes pertencentes a diferentes grupos sociais”
(CUNHA, 2007, p. 504). Esse conceito ndo se restringe a determinar que as criangas de classes
menos favorecidas tenham piores desempenhos na escola, mas para explicar como esse
“fracasso” escolar serve para reproduzir a estrutura de das relagdes de forca e das relacdes
simbolicas de dominacao entre as classes, ou seja, nos auxilia a compreender a luta entre os
diferentes grupos sociais.

Cunha (2007) destaca que a nogao de capital cultural “ndo se dissocia dos efeitos da
dominagdo. Isto porque o “espago social” para Bourdieu ¢ um espago de lutas, por isso a
importancia das estruturas simbélicas (como a cultura) como exercicio da legitimagdo de um
grupo sobre os outros” (p. 504). Cabe destacar que a cultura dominante ndo nasce como tal.
Ela atinge este grau porque foi legitimada como a cultura dos grupos gque conseguiram se
colocar em posi¢cdo dominante e ndo porque ela carrega algum elemento especial que a torne
superior as outras culturas. Assim, s3o “os valores ticitos atribuidos por certos grupos em
posicdo dominante numa dada configuracao social é que fazem dela a cultura legitima” (IDEM,

p. 505).

Bourdieu ndo desconsidera a existéncia de grupos populares na disputa pela cultura
legitima, por isso que a posse desse capital (privilégio de poucos) revela a
concorréncia de diferentes grupos sociais para a aquisicdo de algo que sirva como
elemento ndo somente de legitimagdo, como também de distin¢do social. A cultura
aparece como um bem que pode sancionar a condi¢do de herdeiros, uma vez que o
acesso a cultura e a aquisicdo desta entre os grupos sociais distintos conferem aos
mais privilegiados um poder real e simbélico que os habilita a apresentar nédo
somente os melhores desempenhos escolares, como também uma relacdo de
naturalidade e de intimidade com as praticas sociais e culturais mais valorizadas
socialmente (CUNHA, 2007, p. 505).
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De acordo com Bourdieu (1997), a familia e a escola séo os principais responsaveis pela
transmisséo da heranca econémica e do patrimonio cultural. De acordo com o autor,

[...] a acumulacdo de capital cultural desde a mais tenra infancia — pressuposto de
uma apropriacéo rapida e sem esforgo de todo tipo de capacidades Uteis — s6 ocorre
sem demora ou perda de tempo, naquelas familias possuidoras de um capital cultural
tdo sélido que fazem com que todo o periodo de socializagdo seja, a0 mesmo tempo,
acumulagdo. Por consequéncia, a transmissdo do capital cultural é, sem ddvida, a
mais dissimulada forma de transmissdo hereditaria de capital (BOURDIEU, 1997, p.
86).

Essa acumulacdo de capital cultural desde a mais tenra infancia acaba por reforcar a
ideia de talento e dom, na medida em que determinadas habilidades se apresentam como
natas. A apreensao do capital cultural ndo é aparente e acaba por ficar obscurecida por essas
nogoes.

O capital cultural pode existir sob trés estados: o incorporado, o objetivado e o
institucionalizado. O estado incorporado como o proprio nome ja indica, pressupde a
incorporacdo da cultura que demanda um investimento de tempo do sujeito que a assimila.
Por ser um processo pessoal de aquisi¢do, o capital cultural neste estado ndo pode ser
transmitido instantaneamente como o capital econdémico, por exemplo. De acordo com
Bourdieu (1979), a acumulag@o do capital cultural “s6 comega desde a origem, sem atraso,
sem perda de tempo, pelos membros das familias dotadas de um forte capital cultural; nesse
caso, o tempo de acumulagdo engloba a totalidade do tempo de socializagdo”.

O capital cultural no estado objetivado, diferentemente do estado anterior, pode ter sua
materialidade transferida a partir de suportes fisicos. Cabe notar que o que se torna
transmissivel é a propriedade juridica desses suportes e ndo o0s instrumentos que lhes
permitem desfrutar. Desta forma, a assimilacdo e apreensdo dos bens culturais pressupde um
capital cultural fazendo com que este capital circule entre aqueles que o possuem.

O legado de bens culturais acumulados e transmitidos pelas geracdes anteriores,
pertence realmente (embora seja formalmente oferecido a todos) aos que detém os
meios para dele se apropriarem, quer dizer, que os bens culturais enquanto bens
simbdlicos s6 podem ser apreendidos e possuidos como tais (ao lado das satisfagdes

simbdlicas que acompanham tal posse) por aqueles que detém o codigo que permite
decifra-los (BOURDIEU, 2005, p. 297).

No estado institucionalizado, o capital cultural é outorgado sob a forma de titulos
emitidos por instituicdes legais. O diploma é uma forma de reconhecimento institucional do
capital cultural possuido por uma determinada pessoa fazendo uma alusdo ao seu estado
incorporado: “Vé-se claramente, nesse caso, a magia performatica do poder de instituir, poder

de fazer ver e de fazer crer, ou, numa so palavra, de fazer reconhecer. N&o existe fronteira que
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ndo seja magica, isto é, imposta e mantida (as vezes, com risco de vida) pela crenca coletiva”
(BOURDIEU, 1979).

Desta forma, entendemos que a acumulacdo de capital cultural serd de extrema
importancia para que os designers possam se tornar autores. Cabe destacar que consideramos
todos os individuos providos de cultura, entretanto, quanto maior for o acimulo de culturas
diversas, mais possibilidades tem o designer de se tornar autor do livro.

Podemos comparar o trabalho desses designers autores ao que Richard Sennett (2012)
chamou de artifices, aqueles que se dedicam ao trabalho: “O artifice representa uma condigao
humana especial: a do engajamento” (SENNETT, 2012, p. 30, grifo no original).

o tempo do artifice é mais lento, valoriza o amadurecimento, a reflexdo e a
imaginacdo; envolve a comunidade, criando coesdo entre os envolvidos e tendo
centrada a sua atengdo em seres humanos integrais”, caracteristicas estas que vdo de
encontro a ldgica do sistema baseada em um ritmo acelerado de produgdo com
prazos cada vez mais apertados. Por ser um trabalho coletivo e que exige uma

“inventividade da linguagem” que é a capacidade do designer utilizar diferentes
linguagens de forma criativa e inovadora (CARDOSO, 2012).

Diante do exposto, percebemos a importancia do capital cultural e do tempo livre, que
no capitalismo cognitivo se torna também tempo de trabalho, para a possibilidade de

construcdo e desenvolvimento de projetos gréaficos autorais.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo desta tese buscamos compreender as manifestagdes da autoria no design
editorial brasileiro, especificamente nos livros impressos com design autoral — livros em que 0
projeto gréfico vai além de um suporte para o0 texto escrito, mas que também apresenta uma
narrativa visual —, com o intuito de entender a constituicdo e a logica de funcionamento do
campo dessas publicagdes.

Se os debates sobre design sdo dominados por uma agenda politica e social, afirmar que
o designer é autor do livro também reflete um posicionamento politico. Assim como observou
Stolarski (2012), ao afirmar que todos os homens séo designers, Papanek ndo apresentou uma
visdo megalémana, mas sim libertadora. Porém, por considerar o carater historico dos
processos e das relagbes sociais de producdo dos objetos, consideramos 0 surgimento da
atividade do design e seus produtos a partir da Revolucdo Industrial limitando, assim, nossa
reflexdo ao periodo capitalista.

Para discutir o designer enquanto autor do livro, questdo que nos acompanhou ao longo
da pesquisa, antes foi preciso compreender o significado de Autor. Para isso recorremos aos
textos de Barthes e Foucault, principalmente, a fim de identificar o processo de surgimento
dessa figura. Vimos que o Autor surge na modernidade com a exaltacdo do individuo e que a
autoria surge com a transgressdo do discurso funcionando como um instrumento de controle
do discurso. A nocédo de autor e de autoria foi se modificando ao longo dos anos, ressaltando
seu carater historico.

Barthes proclama a morte do autor, ou seja, ao anular a voz de origem de um discurso (o
individuo autor), quem determina o significado das palavras de um texto passa a ser o leitor.
Para Foucault o nome do autor ndo representa um individuo, mas sim sua producédo
discursiva. Desta forma, a nocdo de autor serve para organizar os discursos em uma
sociedade, chamada de funcéo-autor.

Ap0s a analise do processo de constituicdo da figura do Autor, focamos a discussdo da
autoria no design gréafico a partir das reflexdes de Michael Rock e Rick Poynor. Rock percebe
a dificuldade de definir critérios que estabelecessem uma autoria para os designers a partir da
teoria do auteur utilizada para identificar os diretores de filme que seriam também autores.
Desta forma, Rock propde quatro modelos que indicam uma autoria grafica que utilizamos
como base para identificar os designers brasileiros pertencentes a cada uma das categorias.

Poynor mostra a contradigdo do design p6s-moderno que, por um lado conseguiu representar
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as ideias de Barthes dando liberdade para a participacdo e interpretacdo do publico, mas, ao
mesmo tempo, por outro lado, colocou o designer no centro das atengdes longe da téo
proclamada morte do Autor.

Assim como os autores citados, ndo concordamos com a figura do autor enquanto
autoridade nem tampouco com a ideia romantica do autor enquanto génio criador. Ao atribuir
autoria ao designer ndo buscamos reforcar nogdes conservadoras e subjetivas baseadas no
dom, criatividade inata e no talento individual que acabam por ocultar as relacdes e modo de
producdo da mercadoria enaltecendo apenas seu resultado. Ao compreender o livro como
mercadoria, buscamos desvendar as relacfes sociais de producdo ocultadas pelo seu caréater
fetichista que atribui significados que ndo sdo inerentes ao objeto conferindo-lhe um valor
simbolico.

Ao analisar as origens do direito do autor e do direito autoral percebemos que as obras
reproduzidas e comercializadas em escala de producdo, como os livros, ndo sdo passiveis de
protecdo pela lei. O direito autoral protege obras pela sua originalidade e criatividade
representando, por meio da tutela juridica, a autenticidade da obra de arte (ARAUJO, 2010). Tal
constatacdo nos ajudou a definir a questdo sobre quais tipos de livros o designer pode ser
autor. Apesar de ser um produto industrial, os livros com design autoral, além de possuirem
uma forte relacdo de identidade entre o designer e o artefato, resgatam a originalidade da obra
de arte e seu carater auratico.

Dando prosseguimento a construcdo de aportes para nossa reflexdo, recorremos aos
conceitos de campo e habitus, de Bourdieu, para compreender a posicdo que designers e
editores ocupam dentro deste campo e vincular a tomada de decisdo estética e ideoldgica de
acordo com tal posicdo. Tais conceitos também nos auxiliaram a entender como surgiu o
habito de assinar obras de arte, habito herdado pelo design autoral, como uma assinatura
estilistica.

Se até o Renascimento toda producédo artistico e cultural era patrocinada e, portanto,
assinada pelo mecenas, refletindo os valores eticos, estéticos e morais da aristocracia e da
igreja, com a ascensdo da burguesia no século xviil, o campo da arte passa a se tornar
auténomo e independente. Com o fim do mecenato, quem assume o lugar do patrocinador, no
caso das publicacdes, € o editor que tem a funcdo de intermediar a relacdo entre autor e
publico. A partir de entdo, o produto literario assume pela primeira vez o carater de

mercadoria.
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Desta forma, os artistas passaram a exercer um habitus tipicamente burgués e
comegaram a assinar as obras a fim de demonstrar a nova mentalidade e nova atitude se
distinguindo, assim, dos demais individuos da sociedade. Assim, os livros com design autoral,
através do carater de originalidade e diferenciacdo que buscam, resgatam o valor de culto das
obras de arte recuperando a aura superada pela reprodutibilidade técnica que Kurz (1997)
chamou de aura artificial.

Com a autonomia do campo da arte houve um crescente desenvolvimento cultural e um
aumento na producdo de livros. Sendo o editor a figura responsavel pela determinacédo de
normas de publicacdo e circulagdo do livro na sociedade foi necessario verificar as
modificacbes ocorridas em sua atividade ao longo dos anos até o papel do editor
contemporaneo, a fim de compreender o desenvolvimento da légica de circulacdo desse bem
cultural.

Buscamos ainda destacar o papel dos agentes do campo — editores e designers — na
consolidagdo estética do livro brasileiro. Desta forma, destacamos a atuagdo de Monteiro
Lobato pela transformacéao do livro em uma mercadoria acessivel a populacdo em geral e ndo
apenas a uma elite cultural. Percebendo a importancia da capa do livro como um atrativo para
venda, Lobato passou a contratar artistas para ilustrarem as capas dos livros. Como bem
destacou Cardoso (2005), “a atuagdo de Monteiro Lobato foi decisiva, sim, na ado¢do da capa
ilustrada como prética comercial corrente e, por conseguinte, na sofisticacdo da programacéo
visual dos livros brasileiros” (p. 168).

Buscando cada vez mais melhorar a aparéncia grafica dos livros, Lobato passou a
importar papel, tipos novos e maquinas de impressdo e acabamento para ndo depender mais
da industria gréfica brasileira. Assim, montou a maior e mais bem equipada oficina gréafica no
Brasil. Octalles Marcondes Ferreira, dando continuidade ao trabalho de Monteiro Lobato, foi
responsavel pela diversificagdo da producdo atingindo diversos setores da sociedade e
ampliando sua atuacdo no mercado editorial brasileiro.

Outro importante editor foi José Olympio que se dedicou a difusédo da cultura brasileira
e também a estética do livro que, ao contratar o designer paraibano Tomdas Santa Rosa,
investiu em um projeto grafico diferenciado que acabou se tornando uma marca para a
editora.

Enio Silveira, a frente da editora Civilizacdo Brasileira, continuou os esforgos de
Monteiro Lobato em tornar o livro um produto mais popular e atrativo. Percebendo que as

capas funcionavam como embalagens, para chamar atencdo do publico passou a embalar 0s
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livros de capa dura com sobrecapas coloridas. Outra inovacdo deste editor foi lancar a
brochura j& aparada no mercado quando, até entdo, o costume era do leitor ter que refilar
pagina por pagina do livro. Com os trabalhos dos designers Eugénio Hirsch e Marius
Lauritzen Bern, o livro brasileiro assume uma nova estética e identidade grafica representada
pela “experimentagdo, a inovagdo, a criatividade dos seus designers expressa de forma livre e
sem limitagdes”, como observaram Lima e Mariz (2007).

A Companhia das Letras foi outra editora que se destacou pela qualidade grafica dos
livros editados. O editor Luiz Schwarcz, ao contratar designers como Ettore Bottini, Jodo
Baptista da Costa Aguiar, Moema Cavalcanti e Hélio de Almeida, promoveu uma renovagdo
na apresentacao e na qualidade do livro brasileiro.

Outra editora que trouxe importantes renovacdes para a estética do livro foi a Cosac
Naify que, inicialmente, tinha o objetivo de publicar livros de arte brasileira, um mercado até
entdo restrito, mas que em seguida acabou diversificando e ampliando seu catalogo. Sob o
comando de Charles Cosac e diregdo de arte da designer Elaine Ramos, a principal
caracteristica da editora € utilizar o projeto grafico como projeto editorial valorizando uma
producdo individual para cada livro, e ndo padronizada. Bourdieu (1999) ressalta que somente
as editoras que dispdem de uma autonomia suficiente dentro do campo séo capazes de possuir
uma politica editorial propria.

Ao considerarmos o periodo histérico do surgimento do design a partir da Revolucédo
Industrial foi importante situarmos a producéo do livro impresso dentro do atual modelo, do
capitalismo cognitivo, em que o trabalho imaterial assume a forma de producdo de riqueza
contemporanea.

Neste modelo, a producdo de bens ultrapassa os limites da fabrica e passa a ser gerada
inclusive no tempo de nédo trabalho. Surge um novo perfil de trabalhador em que passa a ser
exigido uma maior versatilidade e maior capacidade de atuar em diferentes funcbes onde a
criatividade, o conhecimento, a comunicacdo e a cooperacdo passam a ser qualificacdes
essenciais.

Camargo (2010) destaca que “¢é no tempo de ndo trabalho que se constituem os
conhecimentos que geram a nova forma de riqueza capitalista” (p. 49) e que tais qualificacdes
passam a ser adquiridas nos espagos de convivios sociais de lazer, turismo, esporte, além dos

ambientes formais de educag&o. Portanto, nesse novo modelo produtivo,

ndo é nem o trabalho imediato, executado pelo proprio homem, nem é o tempo que
ele trabalha, mas a apropriacdo de sua produtividade geral, a sua compreensdo da
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natureza ¢ o dominio sobre esta através da sua existéncia enquanto corpo social —
em uma palavra, é o desenvolvimento do individuo social que se apresenta como o
grande pilar de sustentacdo da producdo e da riqueza (LAZZARATO e NEGRI, 2013, p.
52).

Desta forma, o conhecimento e o saber se tornam a nova base de producéo da riqueza.
Por ndo ser uma propriedade privada, o saber s6 pode ser transmitido e compartilhado ndo
podendo ser apreendido como uma mercadoria (GORz, 2005). Consideramos importante
retomar aqui a fala dos designers a seguir que reforcam a importancia desse saber para a
pratica profissional do design. Ou seja, através delas percebemos as caracteristicas do

capitalismo cognitivo e do trabalhador do imaterial.

As ideias que inovam elas se apoiam em coisas que estdo fora da prépria area. [...]
O desejo ele tem a ver com o desejo de se informar, de conviver, de ter referéncias,
de ver as coisas, de frequentar o mundo cultural, de viajar. Eu acho que o desejo, em
qualquer profissdo criativa, é absolutamente fundamental. (ELAINE RAMOS, grifo

proprio)

Para mim € muito importante o designer estar antenado com outras coisas que ndo o
Design. [...] E é isso que eu considero importante, esse multiplo interesse porque ele
ajuda a perceber a temperatura da cultura na qual vocé esta imerso. Eu mergulho
nisso para tentar me apropriar desse tipo de sensibilidade ao projeto que eu estou
desenvolvendo. (CHICO HOMEM DE MELO, grifo proprio)

Se vocé ficar muito dentro do Design, vocé vai repetir coisas que vocé ja viu, vocé
vai usar formas que vocé ja viu, voceé vai usar tipografias que vocé ja viu, tudo que é
importante esta fora porque é disso que vocé vai falar. Vocé ndo vai falar de vocg,
vocé vai falar do que estd fora, vocé vai falar do mundo. Entdo vocé tem que
conhecer o mundo. [...] Olhar, curiosidade, saber, e hoje é tdo facil saber.
Aparentemente facil, pelo menos estd tudo disponivel, depende de vocé. [..]
Conhecer é absolutamente a coisa mais importante. (VICTOR BURTON, grifo préprio)

Ap0s exposto a base tedrica da reflexdo, retomamos a questdo central deste trabalho que
é o campo das publicacdes com design autoral. Sendo o livro uma mercadoria da industria
cultural, para nos auxiliar a construir a légica do campo dessas publicacdes, foi necessario
compreender o desenvolvimento da economia criativa e da cadeia produtiva do livro para
identificar as caracteristicas das editoras que se dedicam a publicar tais livros.

Os riscos que as industrias culturais enfrentam diante da imprevisibilidade de sucesso
tornam a relacdo entre os agentes do campo tensa. Enquanto algumas editoras privilegiam o
prestigio decorrente de publicagdes de qualidade assumindo o risco da falta ou lento retorno
financeiro, outras investem nos best sellers a fim de garantir sua lucratividade. Bourdieu
(1996a) destaca que uma das caracteristicas do mercado de bens simbolicos em que o campo
literario esta inserido € a relativa independéncia entre o valor simbolico e o valor mercantil

fazendo com que os agentes desse campo ajam entre esses dois polos de Idgicas inversas.
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A maioria dos editores se orienta a partir da logica comercial. E impossivel ndo
observar que o lucro é a negacdo da cultura, pois esta sup8e investimentos cujos
retornos sdo incertos e, muitas vezes, postumos. O que esta em jogo é a l4gica da
producdo cultural que ndo é orientada para fins exclusivamente comerciais em
oposicdo as que estdo orientadas para este fim. Isto significa que a cultura esta
ameacada pelas condicbes sociais e econdmicas dentro das quais ela pode ser
desenvolvida contra a ldgica do lucro. E contra essa l6gica que os artistas plasticos
lutaram pelo direito & assinatura, ou seja, pelo direito de ser tratado como autor. E
necessario encorajar a defesa da arte em relagdo ao econdmico (SOUSA, 2015, p.
221-222).

O campo editorial é constituido por essa tensdo entre o comercial e o literario. Bourdieu
(1996a) percebe que as grandes editoras e conglomerados editoriais tem sua producédo
ajustada pelo e para o mercado a fim de minimizar os riscos e obter lucro a curto prazo. Ja as
pequenas editoras e editoras independentes assumem 0s riscos inerentes aos investimentos
culturais privilegiando uma qualidade literéria da producéo.

Através dos aportes tedricos apresentados percebemos que as publicacbes com design
autoral constituem um campo especifico com suas proprias regras e légica de funcionamento.
Partindo do modelo apresentado por Thompson (2013) para esquematizar a ldgica do campo de
publicacBes comerciais de lingua inglesa, elaboramos um modelo para representar a I6gica das
publicacdes brasileiras com design autoral.

Uma das caracteristicas do regime de acumulacédo flexivel, descrita por David Havey
(2002), é a realizacdo de macicas fusbes e a formacdo de grandes conglomerados
empresariais. Tais caracteristicas acabaram gerando uma polarizacdo do campo editorial com
a formacdo dos conglomerados editoriais de um lado e, de outro, as pequenas editoras
independentes.

Por possuirem uma racionalidade econémica diferente das grandes editoras sem se
preocupar com um retorno financeiro mais imediato, as pequenas editoras privilegiam a
importancia cultural do seu catalogo e o prestigio conferido pela producgéo literaria. Assim,
esses editores se interessam pelo fazer do livro e acabam investindo mais nos aspectos
gréficos.

A partir dos anos 1980, com a criagéo das leis de incentivo fiscal houve um aumento da
producdo de livros de valor artistico, literario ou humanistico, publicacdes passiveis de serem
patrocinadas por empresas. Outra forma de baratear os custos de producdo de um livro é a
publicacdo de textos em dominio publico, o que permite um investimento maior nos aspectos

gréficos do livro pela isengédo do percentual de pagamento do direito autoral do escritor.
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O publico consumidor de livros com design autoral se interessa e valoriza a cultura
material. A presenca do design na vida cotidiana fez aumentar o interesse pelas publicacfes
“com” design, ou seja, publicagdes que “favorecem edi¢des luxuosas, sofisticadas ou
inovadoras em sua linguagem visual ou aspecto fisico — um género editorial que Haslam
chamou meramente de ‘livros de cultura visual’” (SOUZA, 2015, p. 36). O autor ainda destaca
a importancia do requinte e da inventividade dessas publicacdes para um publico que valoriza
0 aspecto visual do livro.

Esses livros, por serem publicados por pequenas editoras que dispdem de pouco
investimento, muitas vezes sdo impressos por demanda apds uma pré-venda ou possuem uma
baixa tiragem. Mais uma vez recorremos as caracteristicas do regime de acumulagao flexivel
para compreender essa caracteristica da producdo. De acordo com Harvey (2002),
diferentemente do modelo fordista, o processo de producdo flexivel é baseado na variedade de
produtos e nos pequenos lotes. Portanto, a producdo é voltada para a demanda, ndo para o
estoque.

Mais uma vez, sendo a escassez e a originalidade, promovidas pela inddstria,
mecanismos de manutencdo da aura, como apontou Aradjo (2010), as edigdes com tiragem
limitada acabam reforgcando o carater auratico dessas publicacdes com design autoral.

Portanto, percebemos que dentro do campo das publicacGes brasileiras com design
autoral o designer é autor proprietario deste artefato devendo ter seus direitos assegurados e
preservados. Ao constituir um campo, os livros com design autoral apresentam uma logica
prépria de funcionamento. De acordo com Bourdieu, no interior dos campos ocorrem disputas
entre os agentes a fim de alcangar determinadas posicdes e pela disputa pelo controle e
legitimagdo dos bens produzidos. Desta forma, defender a autoria do designer nessas
publicaces €, portanto, € uma busca pelo fortalecimento desse campo de conhecimento.

Diante da questdo do designer enquanto autor do livro, percebemos, através da fala dos
designers entrevistados, que existe uma aparente consciéncia da autoria em determinados
projetos. E o caso de Victor Burton que acredita que “tem livros que fazem razoavel sucesso
editorial e acredito que vocé participa desse sucesso porque, no minimo, vocé criou a cara
daquele produto. [...] Eu acho que realmente em muitos casos, como os livros de arte, a gente
€ um pouco coautor sim. Isso € uma luta que a gente deveria encarar” ¢ de Elaine Ramos que
afirma que “como conceito o design deveria ser passivel de direito autoral [...] se o livro é de
dominio publico, como o Bartleby, por exemplo, ali d& para dar direito autoral para o

designer”.
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Entretanto, apesar de se considerarem autores do livro, existe uma dificuldade dos
designers em assumir e reivindicar tal posi¢do que atribuimos a uma falta de nocéo de
pertencimento a uma classe profissional, que Marx chamou de consciéncia de classe. Essa
auséncia de pertencimento de classe pode se dar atraves de dois mecanismos. O primeiro se
refere aos avancgos tecnoldgicos que, se por um lado ampliou as possibilidades de producgéo e
permitiu que os designers vivenciassem um processo de experimentacgao, por outro, gerou um
acumulo de funcGes e uma perda de conhecimento, tornando o designer um trabalhador
alienado e, sobretudo, isolado. Outro fator que atribuimos essa auséncia de consciéncia de
classe esta relacionado a perda do significado historico da profissao e da atividade de design,
que Cardoso (1998) aponta como uma perda do sentimento de coletividade da profissao.

Entretanto, essas sdo questdes que merecem um maior aprofundamento.
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