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RESUMO

As capas de livros analisadas nesta pesquisa foram criadas por Marius Lauritzen Bern para
a editora Civilizacao Brasileira na década de 60 no Brasil. Marius Bern foi um designer
brasileiro autodidata que iniciou sua carreira através das artes plasticas durante um periodo
em que ndo havia a formaliza¢do do ensino de design no Brasil. Sua parceria com a editora
Civilizagdo Brasileira foi estabelecida através do editor Enio Silveira no ano de 1965, apos
a saida do designer Eugénio Hirsch. No periodo de 1965 a 1970, Marius Bern permaneceu
como principal designer da editora Civilizagdo Brasileira. A Editora Civilizacdo Brasileira
pertencia ao editor Enio Silveira, intelectual reconhecido no campo cultural brasileiro e
importante na resisténcia contra a ditadura no Brasil. Enio Silveira foi o grande incentivador
das mudancas no design dos livros da editora. Em 1960 houve uma ruptura das convengdes
gréficas na cultura editorial e portanto no mercado de livros no Brasil. Circunstincias
especificas relativas ao exercicio da atividade no periodo em questdo, como o modo de
criacdo e o processo de producao disponivel entdo, foram abordados de modo a auxiliarem
no entendimento do discurso grafico das capas. Através da andlise foi possivel identificar
algumas solucdes visuais recorrentes na producdo de capas de Marius Bern, o que permite
algumas conclusdes sobre sua producao.

design editorial, capa de livros, design grafico, historia do design, década de 1960
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ABSTRACT

This research focuses on analysing Marius Lauritzen Bern’s book cover production for
Civilizagdo Brasileira, during the 1960s. Marius was a self-taught designer who began his
career in visual arts, in a time when the teaching of Design had still not been formalized in
Brazil. Marius Bern began his partnership with the publishing Civiliza¢ao Brasileira in 1965,
through its visionary publisher Enio Silveira. He joined them right after designer Eugénio
Hirsch had left the company, and from 1965 to 1970 he stood as its chief designer. Enio -
owner of Civilizagdo Brasileira - was considered an important Brazilian intellectual in the
national cultural field and also an important figure in the fight against the military dictator-
ship. He was also the staunchest supporter of the changes adopted by the company in its book
designs. The 1960s mark a twist in the graphic conventions adopted by the publishing culture
and, therefore, in the Brazilian book market. Specific circumstances related to the practice
of the profession, such as the ways in which book covers were created and the production
processes that were available at the time, were addressed to ensure a better understanding
of the graphic speech of the covers. Through the analysis it was possible to identify some
recurrent visual solutions in Marius’ book designs, which allow us to draw some conclusions
regarding his work.

editorial design, book cover design, graphic design, history of design, 1960s design
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INTRODUCAO

A presente dissertagdo tem como tema o design grafico das ca-
pas de livros criadas por Marius Lauritzen Bern para a Editora
Civilizagao Brasileira durante o periodo em que atuou como de-
signer da Editora, 1965-1970. A Editora Civilizagdo Brasileira
¢ um marco na historia do nosso pais por ter sido uma editora
dotada de uma postura arrojada no periodo. Marius Lauritzen
Bern permaneceu como principal designer, de uma das mais
importantes editoras brasileiras do século XX.

Busca-se entender e ressaltar a contribui¢dao da produ-
¢do de Marius Bern para o design editorial brasileiro através
da anélise do design grafico das capas de sua autoria.

A pesquisa pretende abordar o contexto na qual a pro-
dugdo de Marius Bern estava inserida. As produgdes graficas
da época, o contexto politico e social do periodo constroem o
cenario no qual as capas foram concebidas.

Valendo-se de entrevistas realizadas com trés pro-
fissionais da area, Gian Calvi, Hélio de Almeida e Douné
Spinola, foi possivel complementar informacdes faltantes nas
fontes bibliograficas. Gian Calvi, designer, foi s6cio de Marius
Lauritzen Bern e atuou no segmento de livros durante os anos
60, realizando capas para diversas editoras, dentre elas a José
Olympio. Hélio de Almeida, artista grafico, iniciou sua carrei-
ra em 1964 na Folha de S. Paulo, em 1968 integrou a equipe da
Veja e em 1976 se tornou diretor de arte da revista IstoE. Desde
1989 cria capas de livros para a Editora Companhia das Letras.
Douné Spinola, designer, trabalhou no inicio dos anos 60 na
revista “O Cruzeiro”, mais tarde ingressou no Jornal do Brasil
e no fim da década foi contratado pela Editora Civilizagao
Brasileira para criagdo das capas de livros.

A década de 1960 ¢ uma época muito rica para o mer-

cado editorial e se faz importante a pesquisa dos designers que
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atuaram neste momento da histdria editorial brasileira.

A pesquisa, através da analise, identifica as estratégias
visuais utilizadas por Marius Bern que definem o resultado fi-
nal: a singularidade do seu trabalho. Espera-se que a pesquisa
possa contribuir para parte do resgate e da valorizagdo da his-
toria do design editorial do nosso pais através do levantamento
realizado para a andlise, constituido por uma parcela do acervo
grafico da editora,.

A dissertacdo ¢ subdividida em quatro capitulos. No
primeiro capitulo ¢ apresentada uma breve biografia profis-
sional de Marius Lauritzen Bern juntamente com o histérico
da Editora Civilizagdo Brasileira. No segundo capitulo sdo
abordadas questdes relativas ao contexto social e politico dos
anos 60, assim como dominantes visuais do design grafico. O
terceiro capitulo compreende informacgdes relativas ao campo
editorial, incluindo dados sobre a produgdo de capas na Editora
Civilizagdo Brasileira. O quarto capitulo destina-se unicamen-
te a analise das capas de Marius Bern, ao final uma andlise
comparativa entre o design das capas de Eugénio Hirsch e
Marius Bern destaca as particularidades de cada designer.

Procura-se alcangar com esse estudo um maior reco-
nhecimento do trabalho do designer Marius Lauritzen Bern e
divulgar as informagdes referentes a um periodo muito fecundo

do design editorial brasileiro.
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O DESIGNER
E A EDITORA

1.1 MARIUS LAURITZEN BERN

1.2 A EDITORA CIVILIZACAO BRASILEIRA



1.IMARIUS
LAURITZEN
BERN

Marius Lauritzen Bern atuou como designer grafico!, pintor e
fotografo. Sua formagdo visual se deu inicialmente através de
seu tio, Miksa Bern, artista e fotografo. Marius Bern nasceu
em 1930 na cidade do Rio de Janeiro. Seu pai, William, era
htingaro e sua mae, Anna, era dinamarquesa. Em 1948, cursou
somente por um ano a Escola de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Em 1950, mudou-se para Recife,
onde participou ativamente do movimento de artistas mo-
dernos de Pernambuco e fundou o Atelié Coletivo®. O Atelié
Coletivo surgiu a partir da Sociedade de Arte Moderna do
Recife (SAMR), um dos movimentos pioneiros de artistas or-
ganizados na capital pernambucana. O principal conceito do
Atelié era valorizar o carater brasileiro da criacao artistica e
possibilitar um maior acesso a arte para a populacdo. Entre
os fundadores e participantes do Ateli€ Coletivo figuravam
os artistas Abelardo da Hora, Gilvan Samico, Ionaldo, Ivan
Carneiro, Jos¢ Claudio, Marius Lauritzen Bern, Wellington
Virgolino. Interessados na arte figurativa engajada o grupo se
inspirava nas obras dos artistas Carlos Scliar, Diego Rivera
e Portinari. Jos¢ Claudio cita em seu livro (1979) dialogo

com Marius Bern, no qual o segundo comenta com seu cole-

1 A denominagao designer sera aceita oficialmente no Brasil no ano de 1988
no V ENDI (NIEMEYER , 2000, p.28). Esta questao sobre a denominagao
profissional sera aprofundada mais adiante na pg. 31.

2 (MARIZ, 2005)



Figura 1. Titulo: Agosto - Oleo sobre Eucatex - 1953 81 X 66 cm - Acervo MEPE
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ga a tendéncia de forjar em sua pintura a estética de Picasso.
Muitos artistas brasileiros procuravam entdo retratar a realida-
de social do pais através da exposicao das mazelas, como era
o caso de Abelardo da Hora, desenhista e escultor, integrante
do Atelié. Este tipo de pintura era realizado desde a década
de 40 principalmente nas regides consideradas periféricas do
pais. Segundo Zanini (1983, p.726) os integrantes do Atelié
faziam parte do grupo considerado da ala proletéria da arte no
estado do Nordeste. O Ateli¢ Coletivo foi muito importante
na sociedade artistica de Recife. Em uma conversa descrita no
livro de José Claudio (1979) , Marius Bern confidencia para
seu amigo que durante os anos em que esteve criando capas no
Rio de Janeiro sentia falta da pratica de pintura, atividade que
lhe era muito cara.

A contribui¢do de sua formacgao artistica no design das
capas de livros € evidente nas criagdes que contemplam as téc-
nicas de desenho e pintura nas quais a maestria do gesto ¢ ex-
plorada de forma peculiar, como veremos adiante.

Em 1953 recebeu o prémio de pintura do Museu do
Estado com o quadro “Agosto” (Fig.1). Ainda em Recife,
ingressou na area publicitdria através da agéncia Abaeté

Propaganda.

Considerada o primeiro grande escritorio de propaganda do
estado de Pernambuco. Fundada por Mario Ledo Ramos nos
anos 1960, a agéncia chegou a dispor de 65 profissionais
ainda na década de sua fundag@o, alcancando certo destaque
nacional e ocupando posicdo no eixo Norte-Nordeste.’
(ABREU, 2007, p. 17)

Em 1954, mudou-se novamente para o Rio de Janeiro.
Hilda Hilst o recomendou para o jornal Tribuna da Imprensa,

onde passou a trabalhar como cartunista. Atuou também como

3 Hé uma certa inconsisténcia nos dados referentes as datas de inaguragdo
da Agéncia e o periodo em que Marius trabalhou na mesma. Segundo Mariz
(2005) Marius Bern ingressou na Abaeté antes de 1960.
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diretor de arte e chargista*do Jornal do Brasil. “Eu me lembro
dele como o homem da charge em jornal” diz Gian Calvi’.
Em 1960, desvinculou-se do jornal e resolveu abrir
um estidio proprio, denominado “Estidio Gréfico” . O estl-
dio inicialmente formado por Marius Bern e sua esposa Maria
Minssen recebeu mais tarde Gian Calvi e Claudio Sendim
como socios. Segundo Gian Calvi o estudio atuava em todas as
areas do design grafico. Apesar do curto periodo de estada no
estudio, somente dois anos, Gian Calvi rememora com carinho

sua participagao:

Era basicamente o trabalho da equipe. Mas vale lembrar
que para mim o Marius era o lider, eu era um estagiario que
estava entrando no mercado, entrando na profissdo, entdo
para mim o Marius Bern era o meu chefe. Nunca entendi
o Marius como um competidor, nada disso. Era um “cara”
mais experiente, ja mais velho do que eu. Eu gostava muito
do jeitdo, era um “cara” tranquildo, simpatico e tal. Nao era
impositivo em nada.

Em 1966 Bern participou do XV Saldo Nacional de
Arte Moderna com uma obra pictorica. No dicionario de Artes
Plasticas de Roberto Pontual (1969, p.340) Bern ¢ descrito

como:

Pintor e artista grafico. Autodidata. Tem se dedicado
principalmente a atividade de capista para diversos editoras
do pais, entres elas a Civilizagdo Brasileira, Jos¢ Olympio e
Edinova do Rio de Janeiro.

Além de artista grafico, pintor e chargista, Marius Bern
atuava também como fotdgrafo. O Brooklyn Museum de Nova
York possui em seu acervo trés imagens fotograficas de sua
autoria: Restos de Carnaval (1989); Robo Cop (1992); Sem-

4 A coleta das charges de Marius Bern ndo foi possivel devido a falta de
dados que comprovem sua autoria. O responsavel pelo acervo do Jornal do
Brasil informou que parte dos arquivos foram perdidos em um incéndio,
impedindo deste modo que fossem obtidas informacgdes relativas a estada
de Marius Bern no jornal.

5 Segundo Gian Calvi em entrevista concedida a pesquisadora (2012).
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titulo (1992). Infelizmente o acesso as imagens ndo foi possi-
vel.®

Ainda trabalhando no “Estidio Grafico”, Marius Bern
iniciou sua parceria com a Civilizagdo Brasileira através do
editor Enio Silveira no ano de 1965, apos a saida do designer
Eugénio Hirsch. No periodo de 1965 a 1970 Marius Bern
permaneceu como principal designer da Editora Civilizagao
Brasileira. (MARIZ, 2005, p.14, 93, 95, 97). Iniciou-se nes-
te momento uma histdria que rendeu importantes frutos tanto
para Bern quanto para a Editora Civilizagdo Brasileira. Marius
Lauritzen Bern faleceu no ano de 2006.

A caracteristica transdisciplinar de suas capas pode ser
explicada por suas diversas inscursdes em outros campos cor-

relatos ao design.

1.2 EDITORA
CIVILIZACAO
BRASILEIRA

A Editora Civilizagio Brasileira (CB) pertencia ao editor Enio
Silveira, reconhecido no campo cultural brasileiro, fazia parte
do grupo de intelectuais que tiveram importancia na resistén-
cia contra a ditadura no Brasil, foi ele o grande incentivador

nas mudancas do design dos livros na editora.

6 Através de contato com o Brooklyn Museum de Nova York, foi informado
que em breve sera possivel acessar as imagens no site (http://www.
brooklynmuseum.org/opencollection/artists/9994/Marius_Lauritzen
Bern)



Ap0s contato com importantes editores norte america-
nos em sua viagem aos EUA, retornou ao Brasil com a in-
tencdo de inovar o design dos livros. A editora que possuia
uma postura arrojada para a época, havia a preocupagdo em
ndo elitizar o consumo literario, permitindo um maior acesso
da populagdo aos seus produtos através do uso de brochuras.
Os titulos de seu catdlogo eram escolhidos com grande cuida-
do e a casa era reconhecida por seu posicionamento contrario
ao governo repressor. Segundo Hallewell (2005, p.536) “...a
Civilizagao Brasileira se tornou o canal mais importante para a
literatura moderna brasileira nos anos de 1960

Antes de pertencer a Enio Silveira, a Editora Civilizagao
Brasileira pertenceu a Octalles Marcondes Ferreira e era sub-
sidiaria da editora Companhia Nacional (CEN), fundada por
Monteiro Lobato juntamente com Octalles Marcondes Ferreira
em 1925. As publica¢cdes da CEN na grande maioria eram de
carater didatico, as poucas publicacdes dos livros de ficcdo
eram relegadas a Civilizagdo Brasileira que nos anos cinqiien-
ta tinha mais feicao de livraria do que editora e ndo possuia
uma linha editorial definida. O futuro editor Enio Silveira,
através de contato com Monteiro Lobato foi orientado pelo
mesmo a procurar Octalles, que acabou por lhe dar um cargo
na CEN no ano de 1944.

Em 1946, Enio Silveira empreendeu uma viagem aos
Estados Unidos, foi aluno na Universidade de Columbia onde
fez curso de edicdo de livros e pode estabelecer relagcdes com
intelectuais de grande importancia. Durante a estada no pais
estagiou na editora Alfred Knopf, fundada em 1915 por Alfred
A. Knopf, que tinha como conceito principal prezar ndo so
pela qualidade de suas publicacdes como também pela quali-
dade visual de seus livros'. Dentre os designers que fizeram
parte da casa configuram Dwiggins, Kauffer, Salter, Herbert

Bayer, Lustig e Rand. Um time de peso que comprova a serie-

1 VIEIRA, 1998



dade com que o design dos livros era tratado na editora Knopf.

Em 1948, ap0s retornar do exterior, o editor assumiu a
pedido de Octalles Marcondes a Editora Civilizacao Brasileira.
A viagem aos EUA foi enriquecedora e Enio Silveira colocou
em pratica as idéias inovadoras para a editora recém-assumida,
entre elas, dar um novo enfoque para as publicacdes da casa
e definir a identidade da empresa. A reformulagdo pretendida,
que nao era somente de cunho ideologico, mas também de ca-
rater visual, acabou por enfatizar o marketing e a apresentagao
dos livros. Hallewel (2005) compara Enio Silveira a Monteiro
Lobato quanto a importancia das aplicagdes no campo edito-
rial.

Nos EUA, o design tinha papel fundamental nas cam-
panhas publicitarias e o livro era concebido como um objeto
comercial ha algum tempo, ao contrario do que ocorria aqui no
Brasil, onde a publica¢do literaria recebia pouco investimento
para a inser¢ao mercadologica do produto.

Este tipo de apelo era visto com certo preconceito por
alguns editores e pelo publico leitor elitizado que acreditava
que uma campanha de marketing, ou mesmo a preocupacao na
elaboracdao de um design dirigido ao grande publico, diminui-
ria a credibilidade e o carater cultural do livro. O design mais
conservador dos livros franceses (capas tipograficas, brochuras
ndo aparadas, auséncia de ilustracdo na capa, auséncia de ore-
lhas) ainda era de certo modo uma referéncia para os livros na-
cionais. Esse tipo de pensamento acerca do objeto livro como
produto comercial criou indignacao no editor Jos¢ Olympio,
que acusou Enio Silveira de transformar o livro em objeto vul-
gar’. Segundo Hallewell (2005, p.545) no ano de 1967, 40%
das editoras ndo possuiam um or¢camento destinado para a
publicidade, esse dado pode nos mostrar o quanto a aceitagao
do livro como objeto comercial ainda encontrava-se em ques-

tionamento, parecia existir por parte dos editores um receio

2 FERREIRA, 2003, p.155
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quanto ao uso da publicidade, o que poderia comprometer a
credibilidade do livro, considerado entdo um objeto cultural.
E fundamental citar aqui a importancia de Enio Silveira
como incentivador na revolugdo grafica das publicagdes da
editora, a crenga do editor na relevancia do design de livros
possibilitou as inovagdes graficas empreendidas nas capas da
CB. Para tanto, o editor contratou o artista grafico Eugénio
Hirsch?®, de extrema importancia na historia do design grafico
brasileiro, ¢ considerado por Cardoso um dos iniciadores do
processo pés-moderno no Brasil. Hélio de Almeida, capista da
Companhia das Letras discorre sobre a relacdo do design das

capas e a importancia da figura do editor:

O Eugénio marcou, ele deu uma cara para a Civilizagdo. E
claro, que o editor deixou ele dar essa cara. Tem isso também.
Entdo as vezes ndo ¢ so o artista, ¢ preciso ter um editor que
entenda aquilo.*

Nao s6 Eugénio Hirsch criou as capas para a Civilizagao,
outros capistas de grande renome foram contratados por Enio

Silveira, como Poty, Marius Bern e mais tarde Douné Spinola.

Nenhuma editora teve efeito estético mais benéfico sobre
a industria , no que deve grande parcela a seus sucessivos
produtores graficos Eugénio Hirsch, Marius Lauritzen
Bern, Roberto Pontual e (nos anos 1980) Léa Caulliraux.
(HALLEWELL, 2005, pg 600)

Enio Silveira possuia formagdo politica calcada em
ideologia de esquerda. Durante seu periodo universitario era
engajado e chegou a militar no Partido Comunista em 1941,
entdo ilegal. Esse fato ¢ de significativa importancia, pois
Enio, mais tardiamente, como editor da Civilizagao Brasileira,
assumiria uma postura assertiva contra a repressao do regime

militar na década de 60, o que refletiria em todas as atividades

3 A obra de Hirsch ¢ impressionante pela quantidade, qualidade e
diversidade. Nascido em Viena e tendo vivido na Argentina comecou a
trabalhar na Civilizagdo Brasileira em 1959. (HOMEM DE MELO, 2006 )
4 Trecho de entrevista cedida a pesquisadora (2012)
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da editora.

A censura minguou o mercado das ciéncias sociais e
politicas no Brasil. Foi uma época de riscos tanto financeiros
quanto pessoais. Apesar da repressdo, foram anos de grande
crescimento da area editorial® . Segundo Renato Vieira (1998,
p.105), o perfil profissional de Enio Silveira podia ser definido
por “uma atuagdo marcada pela contestag@o politica a uma vi-
sdo comercialmente arrojada”. Suas publicagcdes eram um ca-
nal de divulgacdo e discussdo, onde eram expostos os abusos
da ditadura e que visavam o apoio na luta contra a mesma. Era
caracterizada por ser uma casa que reunia grandes intelectuais
brasileiros como Carlos Heitor Cony, Antonio Callado, Dias
Gomes, Millor Fernandes, Flavio Rangel. Além de publicar
obras de autores nacionais e de tematicas ligadas a realida-
de brasileira, publicava também pensadores contemporaneos,
marxistas e autores internacionais como Ernst Hemingway,
Scott Fitzgerald, William Faulkner, Herman Hesse e Aldous
Huxley. A livraria Civilizacdo Brasileira, localizada na cidade
do Rio de Janeiro, era considerada ponto de encontro obrigato-
rio para as discussdes do campo intelectual no periodo.

Apesar de ter sua ideologia ligada a esquerda, Enio
Silveira ndo se restringiu a sua posicdo politica e construiu o
catalogo da editora de uma forma heterogénea, unindo livros
menos vendaveis, porém de valor cultural, com best-sellers.

O governo, através dos Atos Institucionais (Al) im-
plementou um ritmo crescente de endurecimento e aumento
da censura. Durante este periodo, a editora sofria com visitas
regulares de agentes do governo, processos e tentativas de cen-
sura muitas vezes bem sucedidas. Varios de seus livros che-
garam a ser retirados das livrarias. Enio Silveira foi preso e a
empresa chegou a sofrer dois atentados a bomba e um incéndio
em 1970. Muitos editores sofriam persegui¢des regulares na-

quele periodo e os 6rgaos do governo ameagavam com atos

5 (HALLEWELL, 2005, p.481)
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" CIVILIZAGAO BRASILERA

Figura 2. Capa Marius Bern 1967
14x21 cm
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Figura 3. Capa Marius Bern
1967 14x21 cm

Figura 4. Capa Marius Bern
1968 14x21 em

violentos as editoras que mantivessem atividades ditas subver-
sivas.

A casa seguiu langando livros durante todo o periodo
de ditadura, mais de trinta titulos foram apreendidos. As ac¢des
confiscatorias ocorriam de modo confuso, sem critérios defi-
nidos, principalmente antes da instaura¢do do Al- 5. Entre os
anos de 1964 a 1968 a CB foi o principal alvo desse tipo de
acdo, chegou a ser invadida e ter sua producdo editorial apre-
endida®. Para fugir da censura Enio fazia tentativas de camuflar
o real carater das publicagdes. Exemplo deste tipo de atitude
pode ser comprovada através da mudanga de titulos de algu-
mas obras, como por exemplo a do autor Gramsci. Segundo
Ventura (1988), a obra antes intitulada de “Materialismo
Historico”, sofreu a alteragdo de titulo realizada por Enio
Silveira para “Concepcao Dialética da Historia” pois o editor
considerava assim ‘“‘soar menos subversivo”.

Cechinel (2010) expde em sua dissertacdo a possibili-
dade da capa criada por Hirsch para o livro Posto Seis de Carlos
Heitor Cony pretender disfargar o conteudo politico contido na
segunda parte do livro. Esta hipotese langada por Cechinel para
a capa de Hirsch foi considerada aplicavel também a um cer-
to niamero de capas criadas por Marius Bern. Nestas, figuram
composi¢cdes abstratas (Fig.2 e Fig.3) que em nada parecem
indicar o conteudo politico e social que a obra trata, levando
a crer que de fato intencionavam esconder. Entretanto anali-
sando outras obras com temas que poderiam ser passiveis de
censura nos deparamos com capas figurativas e que explicita-
mente indicam o texto’ (Fig.4). Na busca por dados através de

entrevistas® e livros que comprovassem a intengao do capista

6 (REIMAO, 2011)

7 Segundo consta em mandado de Enio Silveira havia trés grupos de livros
apreendidos: 1. Por falsa indug¢@o em relag@o ao assunto em virtude do titulo
ou da ilustragdo. 2. Os que se referem ao marxismo. 3. Os que se referem
a revolucio de abril ou a politicos por esta perseguidos (REIMAO, 2011
p-22)

8 Hélio de Almeida comenta sobre a criagdo de capas de revistas durante
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em camuflar o teor da obra literaria nenhum fator determinante
foi encontrado para proceder com rigor na afirmagdo. Sobre
o assunto Douné Spinola (Entrevista, 2012) discorre na cren-
ca de que os censores ndo se detinham em profundidade nas
capas, mas sim no conteudo literario, deste modo afirma que
ndo se recorda da censura influenciar suas criagdes para a CB.
Segundo descrigdo publicada na revista Veja’ as obras eram
retiradas das livrarias através de dentuincias, nestes casos talvez
fosse possivel que a capa representasse um fator influente. '

Desde de meados da década de 60 a empresa ja vinha
sofrendo dificuldades financeiras ocasionadas pelo governo re-
pressor através de formas veladas de censura, como a restri¢ao
ao crédito, além das apreensdes e dos atentados ja menciona-
dos. A partir da década de 70 a editora entra em uma espiral
descendente que ird culminar em 1982 na venda de 90% das
acoes da empresa para a Difel e a Bertrand Brasil."

Um relevante veiculo de manifestagdo durante o golpe
foi o periodico publicado pela editora, a Revista Civilizagdo
Brasileira (Fig.5 e Fig.6). Seus colaboradores eram os intelec-
tuais mais diversos. A revista chegou a uma tiragem de 40 mil
exemplares.

Marius Bern foi o designer responsavel por reformular
o design da Revista Civilizagdo Brasileira, usado até o fim da
publicacdo do periddico, que se extinguiu, apos o langamento
de vinte e um nameros, em 1968.

Marius Bern, juntamente com seus assistentes, rea-
lizou outros trabalhos na area de design para Enio Silveira,
como o layout de diversos impressos de divulgagdo, antincios,
displays e até a decoragio da Livraria Civilizagdo Brasileira. E

ele o responsavel pela criacdo do logotipo da editora (Fig.7).

a censura.
9 Veja, 29 de dezembro de 1976 apud REIMAO, 2011, p. 30

10 Segundo Vieira (1998, p.138) “As ilustragdes tornam-se também um
instrumento auxiliar de dentincia e critica, como se pode verificar nas capas
da Revista Civilizagdo Brasileira e nos cartuns de Jaguar.”

11 VIEIRA, 1998
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2.1 ANOS 60
CALDO SOCIAL

O cruzamento de dados de ordem econdmica e cultural com
outras informagdes de natureza tecnologica e artistica faz-
se essencial para dar sentido a diversidade de manifestagdes
do design em diferentes contextos. O florescimento de um
mercado editorial... ndo se explica somente pelos custos de
producdo mas também em termos do tamanho do publico
leitor. (CARDOSO, 2008)

Os anos 60 na cultura ocidental foram anos de grandes mu-
dangas em diversas areas: social, politica, cultural, econdmica,
tecnoldgica. Uma época de revolugdes que ecoaram no campo
do design e consequentemente no design de livros. E funda-
mental para a compreensao da producao do design do peridodo
um exame do cenario no qual estas produgdes estavam inseri-
das. E importante situar a produgéio de Marius Bern no contex-
to politico e social do periodo em questdo para entendermos
melhor sua forma de criag@o e o resultado de sua producao.

A ruptura dos valores tradicionais e sua substituicdo
por novas formas de atitudes e de pensamento foi uma carac-
teristica forte da época. Entrou em vigor o comportamento de
contracultura, termo cunhado por Roszak (1972) e que foi lar-
gamente utilizado ao se descrever a atitude vigente de 1960. A
geracdo 60, termo utilizado nas paginas seguintes, busca retra-
tar e definir, ndo somente uma faixa etaria, mas sim um con-
junto de acdes revoluciondrias adotadas pelas mais variadas
idades.

“Filhos” dos Beatniks, os jovens da contracultura al-
mejavam o estilo de vida “On the Road”, cultivavam sonhos

de construir uma nova sociedade e acreditavam serem capazes
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de incitar uma grande revolugdo social. Foram anos de expe-
rimenta¢do, as teorias foram extraidas do papel e colocadas
em pratica em diversos niveis sociais: familiar, profissional,
escolar.

O publico universitario foi de fundamental importan-
cia na implementacdo dos novos valores sociais, figuravam
importante for¢ca de agdo, organizavam protestos, difundiam
informagdes e instruiam os mais novos. Muitas vezes as acdes
realizadas pelos estudantes eram reagdes a estimulos recebidos
de seus professores.

O aumento da populagdo universitaria na década de 60,
advinda da década anterior, ocorreu ndo somente nos EUA mas
também no Brasil, fato que acarretou o surgimento de uma ge-
racdo de jovens instruidos, &vidos por informacao e certos dos
direitos a serem conquistados. N@o a toa a universidade foi
o quartel general (QG) de muitos movimentos significativos
surgidos na época.

O movimento estudantil nasceu na universidade mas
ndo se limitou a ela, muito mais do que uma defesa dos interes-
ses dos estudantes o movimento estudantil se definiu pela luta
a favor da igualdade social, assim foi em Maio de 68 na Franca
e em Berkeley nos EUA.

Nos movimentos citados o design figurou como forma
importante de acdo através do qual os estudantes expressavam
seus ideiais. Roszak (1972) afirma que “a luta contra a segre-
gacdo racial e contra a guerra vietname ¢ inseparavel da agdo
propriamente estudantil...”. Pode-se afirmar ainda que parte da
producao de design estava inseparavel das agdes estudantis da
€poca, como as respostas visuais surgidas com os cartazes da
psicodelia e os cartazes de protesto de maio de 68 no Atellier
Populaire em Paris.

Grandes avancgos tecnologicos ocorridos durante os
anos anteriores repercutiram nos anos seguintes. Nos anos 50
a guerra fria atingiu seu auge e algumas das conseqiiéncias

impactaram ndo s6 o campo cientifico mas a sociedade como
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um todo. Nos EUA tais avangos chegaram ao consumidor nos
anos 50 através dos bens de consumo duraveis, houve entdo
um salto na industria quanto a tecnologia dos maquinarios e
consequentemente a alteragdo no processo de producdo e da
qualidade do produto final. E também durante a década de 50
que o cartdo de crédito sera criado nos EUA: o mercado satu-
rado de bens duraveis ndo impelia a populagdo as compras e
para criar a necessidade do consumo, alavanca da economia
norte-americana, o governo liberou o crédito e as industrias
comecaram a criar produtos que em breve seriam descartados
e trocados por uma versao mais nova, que segundo Cardoso
(2008) ¢ a condi¢ao imposta pela obsolescéncia estilistica no
design.

E neste apice de consumismo que a década de 60 se
inicia e apesar do aparente desentendimento entre a atitude
de contracultura e a atitude consumista a época foi de grande
salto no consumismo generalizado. Cardoso (2008, p.204) co-
menta a contradi¢ao “Na verdade o que ocorreu de modo am-
plo nos anos 1960 e 1970 foi ndo um confronto generalizado
com a proposta de consumo em si, mas uma mudanga quali-
tativa no tipo de produgdo e de consumo.” Consequentemente
as décadas de 50 e 60 foram a era debutante da publicidade,
as agéncias proliferavam e sua fungdo era incitar a compra de
produtos que ndo eram estritamente os necessarios. O publico
alvo de grande parte das acdes publicitarias eram os jovens e
boa parcela das agdes de marketing eram destinadas a eles,
icentivando o consumo.

Tal feito ndo foi exclusivo da publicidade, algun seto-
res dos meios de comunicagdo buscavam se dirigir diretamen-
te aos jovens, muitas publicagdes utilizavam o design como

ferramenta pretendiam atingir a nova geragao.

r.e

Nao se pode negar a enorme influéncia desses dez anos

em toda a producdo artistica e cultural produzida durante o
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periodo. Até hoje sentimos o impacto dessas produ¢des, nao
¢ por acaso que o revival dos anos 60 parece ser uma tonica
persistente durante todos os anos seguintes, seja na moda, nas
artes visuais, no cinema, no design.

Essa geragdo , constituida ndo somente de jovens, mas
por diversas faixas etdrias podia ser caracterizada pelo des-
prendimento de certos valores tradicionais e a aceitacdao pelo
novo. Foram anos de individualidade, da busca da personali-

dade e de extrema criatividade.

2.1.1 Os anos 60 no Brasil — Ditadura versus
Cultura

Os nossos herois sdo os jovens que cresceram deixando o
cabelo e a imaginag@o crescerem. Eles amavam os Beatles
e os Rolling Stones protestavam ao som de Caetano, Chico
ou Vandré, viam Glauber e Godard, andavam com a alma
incendiada de paix@o revoluciondria e ndo perdoavam os
pais — reais e ideoldgicos — por ndo terem evitado o golpe
militar de 64. Era uma juventude que se acreditava politica
e achava que tudo devia se submeter ao politico: o amor, o
sexo, a cultura, o comportamento. (VENTURA, 1988, p.16)

No Brasil o curso politico possuia uma paisagem bem
diferente da norte-americana no periodo. Foi o inicio de um
percurso obscuro inciado pelo golpe militar de 1964 e so6 teve
seu fim em 1985.

Uma breve retrospectiva da politica nacional auxilia
no entendimento da configuracdo social e econdmica do pais
durante os anos 60 e como determinadas medidas propiciaram
o desenvolvimento e posterior faléncia da Editora Civilizagdo
Brasileira.

Durante o governo de Juscelino Kubitschek (1956 a
1961), o presidente promoveu a construcdo da nova capital,
Brasilia, apostou na abertura para o capital estrangeiro e in-
vestiu na industria brasileira, isentou o setor de quase todos

os impostos e adotou medidas protecionistas, possibilitando
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assim maior competi¢do de mercado entre produtos nacionais
e internacionais. Esse dado, aliado ao aumento da populagdo
universitaria na década de 60, permitiu que a industria edito-
rial firmasse um novo publico consumidor. Através da politica
de Juscelino foi possivel a renova¢do e modernizagdo do par-
que grafico brasileiro o que acarretou no aumento na produ-
¢do dos livros e na qualidade de apresentacdo dos mesmos.
Juscelino considerava a taxa de crescimento do mercado edi-
torial como taxa representativa do estado cultural de um pais.
Enio Silveira, editor da Civilizagio Brasileira, foi responsavel
pela melhoria das condi¢des da industria livreira no governo
de Kubitschek e foi presidente do SNEL (Sindicato Nacional
dos Editores de Livros) de 1952 a 1958.

Ap0s a saida de Juscelino, Janio Quadros assumiu o
governo em 1961, o mandato teve fim desastroso apods alguns
meses através da rentuincia de Janio a presidéncia cedendo as-
sim o cargo ao seu vice Jodo Goulart, que permaneceu de 1961
a 1964. Em 31 de mar¢o'> do mesmo ano ocorreu o evento fati-
dico: um golpe militar derrubou Jodo Goulart da presidéncia e
uma ditadura foi instaurada na nagao.

O governo ditatorial no Brasil promoveu uma série de
restricdes a populagdo civil, foram anos de abuso, violéncia,
censura e repressdo. E neste cenario tragico que a geragdo 60
brasileira desenvolveu seus ideais de revolucao.

Os movimentos estudantis como a UME (Unido
Metropolitana dos Estudantes) e UNE (Unido Nacional dos
Estudantes) eclodiram. As passeatas organizadas por lideres
estudantis e intelectuais se tornaram pratica comum na época e
em muitos casos resultaram em violentas batalhas civis como
o episddio ocorrido em 1968 nomeado de sexta-feira sangren-
ta e durante o enterro de Edson Luis'®, quando alguns alunos

da Escola Superior de Desenho Industrial - ESDI chegaram a

12 A data real ¢ 1° de abril, o governo militar alterou a data para o dia 31
de marco.
13 Estudante assassinado pela policia militar em 28 de marco de 1968
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criar alguns cartazes de protesto.

A censura dos anos 60 atingiu todos os setores possi-
veis, ndo havia espago para a liberdade de expressdo, a im-
prensa estava condicionada ao crivo dos censores, 0s meios
de comunicacao, as aulas, as criagdes artisticas (musica, artes
plésticas, cinema, teatro) viviam a mercé da agdo punitiva da
censura. Por causa de tantos obstaculos era preciso que os ar-
tistas estivessem munidos de truques e muita criatividade para
driblar o time de censores e conseguir a veiculacdo das suas
obras.

Os Atos Institucionais (Al) tinham a fun¢do de res-
tringir as agdes civis e torna-las passiveis de puni¢ao severa.
Com a edi¢do do AI-5 em 13 de dezembro de 68 os meios de
comunicag¢do ficaram estrangulados, grandes jornais como o
Estado de Sao Paulo, Jornal da Tarde e Jornal do Brasil, foram
proibidos de circularem. Livros foram retirados a forca das
prateleiras das livrarias e muitos estavam impedidos de serem
publicados.

Qualquer ato podia ser catalogado de “subversivo”,
incluindo as criagdes artisticas. A politica permeava todos os
campos, transparecia na pintura de Antonio Dias nas musicas
de Caetano Veloso ou no teatro de Z¢ Celso Martinez.

A unido e organizacdo dos intelectuais e artistas se fez
for¢a importante na luta contra a ditadura. Enio Silveira per-
tencia ao grupo dos intelectuais militantes. A Editora e Livraria
Civilizagdo Brasileira era ponto de encontro para as mais di-
versas discussdes dos tedricos brasileiros.

Nos anos 60 o publico jovem brasileiro se tornou ainda
mais adepto dos livros e do cinema. O conhecimento era adqui-
rido pela leitura dos mais variados titulos, e primordialmente
durante a ditadura por titulos com temas politicos e sociais
ligados a ideologia de esquerda. Entre os autores mais lidos
destaca-se ‘“Marx, Mao, Guevara, Débray, Lukacs, Gramsci,
James Joyce, Herman Hesse, Norman Mailer e claro Marcuse”
(VENTURA, 1988, p.54).
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Enio Silveira, editor da Civilizagdo Brasileira, com-
preendendo a predisposicdo do publico leitor, investiu em
um catalogo com temas sociais e politicos, fazendo dos es-
tudantes universitarios, seu principal publico-alvo. A Revista
Civilizagdo Brasileira foi um periddico vital na época, rechea-
da por ensaios de autoria dos mais diversos pensadores brasi-
leiros, a revista era leitura indispensavel dos jovens universita-
rios e ainda hoje ¢ referéncia de qualidade por seus artigos.

E neste recorte temporal que o objeto de pesquisa se in-
sere, o caldo cultural dos anos 60 esta impregnado na produgao
editorial da época e consequentemente na producdo de capas

do Marius Bern.

2.2 ANOS 60
DESIGN GRAFICO

As ressonancias entre o design grafico nacional e interna-
cional podem ser vistas ndo s6 em termos de tecnologia de
producdo, mas também na maneira como os trabalhos foram
executados em termos visuais, ou seja, em suas escolhas esté-
ticas. Tal fato deve-se, talvez, ao inicio de uma globalizacao
mais latente no periodo. O contato com produgdes graficas de
outros locais forjou um design que tendia a universalidade,
entretanto certas particularidades provenientes de cada regido
geografica parecem ter sido perpetuadas (HOLLIS 2000,
p.194).

Na década de 60 iniciou-se a busca por um design gra-
fico mais libertario, livre das amarras do design modernista,
onde os grids e a tipografia neutra imperavam. O design fluia
para um estilo mais autoral , ilustrativo, influenciado pela

cultura de massa. O Push Pin Studios, influente grupo norte
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—americano, foi um dos responsaveis por disseminar a nova
atitude visual. O uso combinado de desenho e tipografia mar-
cou os trabalhos do estudio e de toda a geracao de designers
contemporanea a eles.

No Brasil o grande expoente do design de livros,
Eugénio Hirsch, influenciou o trabalho dos designers de livros
que seguiram a ele, através do seu estilo agressivo e o uso ou-
sado da tipografia.

Buscando-se compreender a inser¢do da producgdo das
capas criadas por Marius Bern dentro do contexto do design
grafico, entende-se a necessidade de abordar outras produgdes
de design grafico da época que constituiam as dominantes vi-
suais do campo.

Diversos estilos surgiram no design grafico desde
entdo. Havia no periodo os expoentes do Estilo Tipografico
Internacional nos EUA, oriundo da Alemanha e da Suica (Fig.8
e Fig.9) nos anos 30. Dotados de uma estética rigida os desig-
ners do Estilo Internacional usavam os grids como estrutura
principal da composi¢do. Valiam-se de imagens fotograficas
e de tipos sem serifa. O uso de ornamento era praticamente
inexistente. O legado do Estilo Tipografico Internacional per-
durou por mais duas décadas na América do Norte e também
fez parte do estilo tipico dos anos 60.

Em estilo oposto ao design estruturado do Estilo
Tipografico Internacional havia o design desprovido de regras
e convengdes, autoral e que bebia das fontes mais diversas
buscando a maxima expressdo. Esse tipo de design que era
muitas vezes criado por designers autodidatas, estava associa-
do ao psicodelismo, ao Push Pin Studios, e a toda uma geragao
de designers que se inspiravam na busca pelo novo, por novas
formas de comunicagao visual.

A expressdo visual da militancia politica e social ¢ uma
caracteristica forte nas producdes graficas e artisticas da época.
No contexto grafico internacional do periodo havia na Franca

o Atelier Populaire com seus cartazes serigraficos de protesto.
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Nos EUA o movimento psicodélico com o uso das cores vi-
brantes, tipos ilegiveis desenhados a mao e suas formas distor-
cidas extraidas da Op Art. Ainda nos EUA o Push Pin Studios
abusavam da reciclagem de imagens da cultura popular e de
técnicas de manipulacdo que remetiam a Pop Art, como a utili-
zac¢do de imagens em alto contraste e uso da reticula ampliada.
Aqui no Brasil no entanto, segundo Ventura, (1988, p.54) “as
manifestagoes dos estudantes brasileiros tinham uma comuni-
cacdo visual pobre”.

O contexto social dos EUA em 1960 era caracterizado
pela luta dos direitos civis, liberagao das mulheres e protestos
contra a guerra do Vietnd. Foi nesse caldo social que alguns
designers norte-americanos produziram seus trabalhos. O mo-
vimento dos cartazes psicodélicos nasceu da cultura hippie de
Sao Francisco e os designers, em sua grande maioria eram au-
todidatas. A maior parcela de seus consumidores eram jovens
que enxergavam na ilegibilidade dos cartazes, o culto aos sho-
ws de rock, as drogas psicodélicas e aos valores anti-establish-
ment, ideais esses que eram propagados conscientemente pe-
los designers. As criagdes graficas representavam os novos va-
lores sociais imbuidas de um carater de militancia social. Com
grande aceitacdo da massa, os cartazes invadiram as casas e
se misturaram a decoracdo (MEGGS, p.565). Destacam-se as
principais caracteristicas visuais do design psicodélico como
as curvas fluidas retiradas da Art Nouveau, a intensa vibragao
optica e o uso de cores associado a Op Art, a reciclagem de
imagens da cultura popular e a manipulagdo das mesmas (alto
contraste, reticula) assim como na Pop Art. As experiéncias
das festas psicodélicas eram traduzidas graficamente através
de desenhos de movimento espiralado, letras arqueadas disfor-
mes e cores complementares de valores proximos. As fontes
fantasia eram desenhadas a mao e distorcidas a quase ilegibili-
dade.

Os cartazes de Wes Wilson (Fig.10) e Victor Moscoco (Fig.11)

fazem parte da memoria iconografica da geragao 60.
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Brothers - Victor Moscoso - 1967

= :
AN |

o R ag

Figura 12. Cartaz Protesto
Seymour Chwast - 1968



Figura 13. Cartaz Bob Dylan
Milton Glaser - 1967
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Figura 14. Cartaz da Poppy Records
Milton Glaser - 1968

Figura 15. Ilustragdo para “When Shlemiel
went to Warsaw” - Seymour Chwast- 1970

O Push Pin Studios formado em 1954 por Milton
Glaser, Seymour Chwast Reynold Ruffins e Edward Sorel, foi
um importante estidio de design grafico no periodo nos EUA e
influenciou trabalhos de designers norte-americanos e brasilei-
ros'. O principal consenso entre o grupo era o de uma atitude
contraria perante o design produzido até entdo, o design mo-
dernista. As pecas criadas no estidio nao seguiam regras e iam
na contramao das convengoes das escolas modernistas oriun-
das da Bauhaus. A liberdade criativa era representada pelo uso
diversificado das mais variadas referéncias graficas e artisticas
da Arte Pop ao Renascimento. Os integrantes nao faziam juizo
de valor e acreditavam que qualquer técnica e estilo visual era
valido para se alcancar um resultado final satisfatorio. As ima-
gens criadas no Push Pin exigiam uma leitura detida por parte
do observador, pois havia um discurso implicito presente em
cada peca criada (fig.12 , fig. 13, fig.14 e fig.15).

Na Fran¢a em maio de 1968 o movimento estudantil
invadiu as ruas da cidade de Paris reivindicando a busca por
maior liberdade e por direitos civis mais justos em oposi¢ao
ao governo repressor de De Gaulle. Inserido no movimento
estava o Atelier Populaire, formado por estudantes dentro da
escola de Artes de Paris. O grupo foi responsavel por diversos
cartazes de protestos. As pecas sem autoria eram de criagdo
coletiva. Os estudantes reuniam-se diariamente para discutir
os acontecimentos ocorridos no dia para entdo criar os cartazes
que eram afixados pelas ruas a noite. A producgdo era diaria e
para tanto os designers valiam-se de variadas técnicas como
a serigrafia, litografia e linotipia que possibilitavam uma im-
pressdo e secagem rapida do material criado. A precariedade

na produgdo acabou por tornar-se a marca estética dos cartazes

14 Exemplo da relagdo entre os trabalhos do Push Pin e as criagdes de
Marius Bern pode ser verificado nas capas dos livros Contos e Sobre Todas
as Coisas onde Marius Bern utiliza a tipografia Artone desenvolvida por
Chwast como fonte principal do titulo e do nome do autor.
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produzidos pelo Atelier.

O uso de somente uma cor reflete a simplicidade de

recursos e a rapidez necessaria na producao didria. As imagens
possuiam forte simbologia e eram construidas com tragos rigi-
dos, em parte em fun¢do das técnicas utilizadas.
No cartaz monocromatico impresso em tinta vermelha (Fig.16)
um punho cerrado, indicando luta surge no lugar da chaminé
de uma fabrica, abaixo esta a frase sintética “A luta continua”.
No segundo cartaz (Fig.17) impresso em preto uma figura de
olhos vendados circunscrita por um retangulo esta posicionada
frente ao microfone de onde vaza do retangulo um fio retorcido
que direciona o olhar do observador para a frase “Informacao
Livre”. Munidos de um uso consciente do design, a produ-
cdo grafica do Atelier Populaire se tornou a “cara” dos eventos
ocorridos em maio de 68.

No Brasil a ESDI incorporava a figura da escola ulmia-
na, instruindo seus alunos através dos preceitos racionalistas.
Com seu design mais rigido e econdmico a vanguarda mo-
dernista conquistou um grande espago no design brasileiro na
década de 60 através de designers como Alexandre Wollner e
Aloisio Magalhaes, profissionais muito reconhecidos na area
durante o periodo. Apesar da importancia do design de origem
ulmiana podem ser apontadas outras expressdes ocorridas fora
do estilo modernista, associados mais a uma busca pessoal re-
lativa a cada designer do que a algum movimento organizado.
(CARDOSO, 2008).

Possivelmente a unica tentativa de movimento brasi-
leiro dentro do campo do design tenha sido com o tropica-
lismo. Mais notadamente associado a musica o movimento
também se estendeu as artes plésticas, ao cinema, ao teatro e
ao design. O nome Tropicalia nasceu de uma instalagdo criada
pelo artista plastico Hélio Oiticica (Fig.18), fica claro aqui a
busca de referéncia entre as diversas areas da cultura dentro
do movimento. Rogério Duarte foi uma das principais perso-

nalidades da Tropicalia. Escritor, poeta, musico e designer,
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Figura 16. Cartaz Atelier Populaire
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Figura 17. Cartaz Atelier Populaire

Figura 18. Instalagdo Tropicalia
Heélio Oiticica - 1967



Figura 19. Capa do Disco Gilberto Gil
de Rogério Duarte, David Drew Zingg
e Antonio Dias - 1968

Figura 20. Colagem, “Just what is
it that makes today’s homes so di-
fferent, so appealing?” - Richard
Hamilton - 1956

Figura 21. “Dezesseis Jackies”
Andy Warhol - 1964

criou as capas de discos mais representativas do movimento
(Fig.19). Como ele mesmo se auto definia era o “porta-voz
visual” do Tropicalismo. Rogério participou ativamente do en-
sino na ESDI e apesar de sua formagdo voltada para o forma-
lismo da Bauhaus e da escola de Ulm nao se deteve a escola
modernista e ultrapassou os limites dela, assim como o fizeram
os designers do Push Pin e do Psicodelismo. O conceito da
antropofagia modernista foi transportada aos anos da rebeldia.
Em entrevista a Homem de Melo (2006, p.206), Duarte diz:
“minha visdo era bem pds-moderna, no sentido de que eu ndo
estava contestando o passado, mas queria incorporar tudo”,
assim como os designers do Push Pin e dos cartazes psicodé-
licos. Mas isso ndo foi s6 mérito de Duarte, outros designers
brasileiros, assim como Marius Bern, ja praticavam a mistura
de referéncias nacionais e internacionais advindas das Artes
Plasticas e do Design.

A existéncia de imbricagdes entre os movimentos ar-
tisticos e o design ndo ¢ exclusiva da década de 60, entretanto
alteracdes na manufatura das obras de arte e o crescimento
da comunica¢do de massa e da publicidade durante esses anos
intensificaram a relacdo entre as duas areas.

No fim da década de 50 e inicio de 60 a figuracao retor-
na com grande for¢a no campo artistico. O periodo pos-guerra
caracterizado pelo abstracionismo ¢ substituido pela arte figu-
rativa dos anos 60 carregada de imagens da comunicagdo de
massa. Segundo Peccinini (1999) a figuragdo terd a fungao de
transmitir ao publico de maneira mais efetiva o conteudo da
mensagem da obra.

A Pop Art nasceu na Inglaterra e migrou para os EUA
no inicio da década de 60. O marco do movimento ¢ a colagem
de Hamilton intitulada “ O que exatamente torna os lares de
hoje tao diferentes, tdo atraentes?”’ (Fig.20). Nascida do design
dos antincios publicitarios e das comunicag¢des de massa a Pop
Art se valia de diferentes técnicas que possibilitavam a repro-

ducdo das imagens de consumo como a colagem e a serigrafia.

27



Muitos quadros de Andy Wharhol por exemplo, eram reali-
zados com técnica mista de pintura e colagem. Os contornos
acentuados, as cores saturadas, as pinceladas sem tragos picto-
ricos ¢ os temas extraidos dos meios de comunicagao de massa
(Fig.21) como a tv, jornais, revistas, historias em quadrinhos
e cinema caracterizavam a Pop Art como um movimento de
gosto popular, os temas abordados faziam parte do cotidiano
da época. A Pop Art ndo se alimentava somente da celebragdo
a cultura comercial, apesar de ser seu mote principal, alguns
artistas acrescentaram ao discurso das suas obras o sentido de
protesto, principalmente em relagdo as atitudes do governo
norte americano perante a guerra-fria.

Em meados dos anos 60 designers comegaram a se inspirar nas
obras do movimento pop complementando assim o ciclo de re-
lagdes entre o movimento e o campo do design, (McCARTHY,
2001).

Quando perguntado aos trés entrevistados que atuaram
no design de capas na década de 60 sobre a influéncia de algum
capista nacional todos foram unanimes na resposta: Eugénio
Hirsch. Quanto as influéncias internacionais os entrevistados
citaram algumas publicagdes que permitiam o contato com a
produgdo estrangeira, dentre elas a Graphis (Fig.22), Modern
Publicity, Advertising Age e Toquio.
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Mudangas no ensino e nas tecnologias de producdo influen-
ciam o resultado grafico projetado pelo designer, afinal sdo
elas vetores, junto com a acdo do designer, da criacdo final.

Apesar das diferencas no ensino de design e na tec-
nologia da produgdo entre o Brasil e os paises mais desen-
volvidos economicamente ao longo das décadas anteriores,
nos anos 60, o pais inicia um processo de equiparacdo com 0s
EUA e Europa no campo do design grafico, possibilitado pela
criacdo de cursos especificos da area e pela chegada do mais
moderno equipamento para impressao em offset.

Durante a década de 60 houve o inicio de uma forma-
cao profissional do design no Brasil, principalmente através da
fundacdo da ESDI, a Escola Superior de Desenho Industrial no
Rio de Janeiro em 1963. Anteriormente a ESDI outras institui-
cdes ja buscavam o reconhecimento do ensino de design no
pais como o IAC, Instituto de Arte Contemporanea do MASP,
a Escola Técnica de Criacdo do MAM — RJ e a FAU — USP!
através da inclusdo em seu curriculo da graduacdo de um cur-
so de Desenho Industrial. Entretanto a formagao profissional
de um designer em uma graduagdo especifica na area sé foi
possivel a partir da ESDI. Pode-se dizer que foi um germe da
profissionaliza¢do do design no Brasil, que até os dias de hoje
ndo se consolidou.

As tecnologias de impressao também influiram sobre a
qualidade e na criagdo do design grafico, a impressao em offset
acabara de se firmar na década anterior como técnica princi-
pal para producdo de impressos em geral, incluindo as capas
de livros. Em 1966 52,9% dos livros produzidos no Rio e em
Sao Paulo, por empresas afiliadas ao SNEL eram impressos
em offset (HALLEWELL, 2005, p.555). A importa¢do de ma-
quinario recente foi de fundamental importancia para o campo

editorial:

1 A FAU —USP em 1962 incluiu em seu curriculo o design, iniciativa que
contribuiu para o ensino do design no territdrio nacional.
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O governo federal cedeu a argumentagdo do GEIPAG quanto
a necessidade de se importarem equipamentos. Assim,
o parque grafico nacional modernizou-se, parcialmente,
em pardmetros da mais atualizada tecnologia mundial.O
conselho de desenvolvimento industrial, CDI, liberou muitos
projetos de expansdo para o setor, em especial para compra
de maquinas na area editorial. (CAMARGO 2003, p. 126)

a importacdo de maquinas fotocompositoras ocorreu no fim
da década de 60. “As primeiras maquinas importadas foram as
Linofilm Quick, de segunda geracdo, que chegaram em 1968
pela editora Delta e pela Editora LUX .” (CAMARGO, 2003
p.- 129)

3.1 CAMPO
PROFISSIONAL
DO CAPISTA

A questdo da denominagdo da profissdo gera alguns impasses.
O termo capista parece ser o mais apropriado para a fungdo
exercida por Marius Bern, entretanto diversas terminologias
podem ser aplicadas, como capista/artista grafico/designer, o
que acaba por refletir conceitos basicos de defini¢cao do proprio
campo na década estudada, deste modo, torna-se um assunto
pertinente para ser abordado. Para Douné Spinola o termo ca-
pista ¢ uma atividade especifica, enquanto “artista grafico” ¢
mais amplo. Para o entrevistado “designer” refere-se a mes-

ma atividade que “artista grafico” com o diferencial de que o
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nome parece ser mais sofisticado. Segundo Escorel o capista
¢ o resultado da serializacdo da industria, ou seja, da divisdo
de tarefas no feitio do produto o que impede uma visao globa-
lizante do mesmo. Para a autora, a atuagdo do designer impli-
caria na criagdo de um projeto que contemplasse a coeréncia
entre as partes e entre as etapas da producdo. Seria de respon-
sabilidade do profissional se ocupar do formato, da escolha
do papel, do tipo de impressao, do miolo, projetando o objeto
como um todo. A criacdo do curso de Desenho Industrial na
ESDI causou maior confusdo quanto a utilizagao do termo cor-
reto. A denominacdo designer s0 iria ser aceita oficialmente no
Brasil no ano de 1988 no V ENDI (NIEMEYER , 2000, p.28).

Apesar da diferenca existente nas denominagdes da ati-
vidade, durante o presente texto ora utiliza-se o termo desig-
ner, ora capista, para designar a atividade incubida a Marius
Bern. Apesar de capista ser uma atividade restrita a criacao de
capas, ¢ uma denominagao tipica do periodo portanto, conside-
ra-se vailida por retratar as condi¢des profissionais da €poca.
Quanto ao termo designer, embora Marius Bern nio tenha se
profissionalizado na academia, como a grande maioria dos de-
signers brasileiros no periodo?, considera-se que sua atividade
de fato estava inserida nas atividades pertinentes ao designer?
na época estudada, sendo esta seccionada ou ndo.

Escorel (1974) cita em seu livro que a ambivaléncia de
artistas plasticos praticando a atividade do designer no campo
editorial configurava um certo equivoco para a area, ja que a
tendéncia do artista pléstico seria de tratar o objeto como es-
paco plastico e nao grafico, ndo levando em consideragdo suas
fungdes e caracteriticas. Em outro aspecto a atuacdo dupla de

artistas/designers ou designers/artistas nas duas atividades,

2 Somente uma parcela muito pequena da populagdo brasileira poderia de
fato ter acesso a educacao institucionalizada do design no pais.

3 Segundo Niemeyer (2000, p.25) “Design ¢ o equacionamento simultaneo
de fatores sociais, antropoldgicos, ecologicos, ergondmicos, tecnologicos e
econdmicos, na concepcao de elementos e sistemas materiais necessarios a
vida, ao bem-estar e a cultura do homem.”.
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prorpocionava uma troca interessante que poderia resultar em
composicdes visuais ricas de didlogos com as artes plasticas.
Ao longo das décadas anteriores muitos foram os artistas plas-
ticos brasileiros contratados para executar a criagdo de capas
de livros, Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral e Santa Rosa* sdo
alguns exemplos. O termo “designer hibrido” utilizado por
Chico Homem de Melo (2006) para designar a atividade dupla
de designer e artista, pode ser aplicado a Marius Bern e muitos
outros designers do periodo, como Rogério Duarte por exem-

plo. Duarte comenta a relagao simbiotica entre as duas areas:

Eu estabeleci no meu trabalho uma outra visdo teodrica,
na qual ndo havia uma categoria estanque que se pudesse
separar design de obra de arte. Havia uma gradacdo de
funcionalidade que eu chamava de graus de determinagao,
aproveitando a propria terminologia matematica, ou seja,
graus de contingéncia.(HOMEM DE MELO, 2006, p.206)

A inauguracdo da ESDI em 1963, iniciou o proces-
so de formalizagdo do ensino superior do design no pais, o
intercambio alterou, mas ndo se extinguiu. A escola de Ulm,
durante o comando de Maldonado na década de 60 buscou a
autonomia do design em relagdo as Artes Plasticas, distancian-
do-se dos antigos dogmas da Bauhaus. A tomada de atitude
de Maldonado prova a tamanha simbiose entre as areas e a
necessidade de criar certa diferenciacdo. Apesar de campos se-
parados sdo areas correlatas e ndo hé possibilidade de isolé-las
completamente. A troca intensa entre arte e design pode ser
considerada uma caracteristica do periodo estudado.

O capista, para se profissionalizar buscava entrar no
mercado de trabalho e dele tirar os conhecimentos necessarios
para atuar no setor. Provavelmente pela institucionaliza¢ao do
ensino do design no pais ser incipiente no periodo, ndo havia

na época grande procura por uma educacao formal do design.

4 Reconhecido designer de livros na década de 30 e 40, teve sua formacao
artistica voltada para as artes plasticas, era pintor, gravador e critico de arte.
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A baixa remuneragdo e 0s prazos curtos® para a rea-
lizagdo do trabalho® parecem ser um fator comum que im-
pulsionava o capista a atuar em diferentes areas do design.
Diferentemente do que afirma Homem de Melo (2006) os en-
trevistados confirmam que a pratica nos diversos campos do
design era fundamental para a sobrevivéncia financeira.

A expectativa do editor em relagdo ao capista, era que
o profissional solucionasse a arte da capa, delegando o design
das outras partes integrantes a outros profissionais, preferen-
cialmente os diagramadores.

Durante os anos que prestou servigo de capista a edi-
tora IBRASA na década de 60, Hélio de Ameida comenta que
era responsavel somente pela criacao da primeira capa do li-

VIO.
S6 a capa, s6 a primeira capa. Porque era essa coisa, em
geral, eles ndo tinham a orelha ainda pronta e nem a foto do
autor, nem se colocava ainda, em alguns livros sim, ndo em
todos. Entdo eu fazia s6 a capa e depois o pessoal da arte 14
resolvia.

Segundo Hélio de Almeida (2012) a visdo do livro
como um objeto coeso foi ocorrendo gradativamente, diferen-
te do design da revista, na qual ja na década de 60 o capista
tinha a fun¢do de cuida-la por inteiro, diagramando o miolo,
criando infogravuras entre outras fungdes. Como descrito an-
teriormente o capista ndo participava do processo integral da
construcdo do livro como objeto, sua funcdo era restritamente
relacionada ao involucro. No entanto os trés entrevistados con-
firmam que possuiam conhecimento aprofundado das técnicas

de impressdo, e que o acompanhamento das provas era regular.

5 O prazo curto poderia talvez ser uma causa da perda de qualidade na
criagdo das capas. Dentro da amostragem foram verificadas algumas capas
que ndo parecem condizer com o restante da produgao de Bern em termos
de cuidado da composicao.

6 ESCOREL, 1974
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3.2DESIGN
DE CAPAS DE
LIVROS

Em 1960 houve uma ruptura das convengdes na cultura edito-
rial gréfica no mercado de livros no Brasil. O periodo resultou
em um crescimento quantitativo e qualitativo de leitores.
Leitores que possuiam uma predisposi¢do muito maior para
as inovagdes graficas, permitindo assim uma maior liber-
dade de criagdo por parte das editoras e de seus designers
quanto ao design dos livros. A industria editorial brasileira,
buscando atender os anseios deste novo mercado consumidor,
investiuno design dos livros’, que acabou por cumprir papel
essencial no sucesso das vendas das publicagdes literarias. O
design deveria destacar o livro nas prateleiras das livrarias e
servir de chamariz para que o leitor se interessasse pela obra.

As brochuras se tornaram a melhor forma de difusao da
cultura literaria, por seu baixo custo.

Na Inglaterra as brochuras ja figuravam no cenario edi-
torial desde 1935 publicadas pela editora Penguin. Allen Lane
criador da famosa editora britanica, foi responsavel por colo-
car as brochuras no mercado britanico, a editora investiu em

titulos de consideravel qualidade literaria, porém baratos. O

7 A afirmag¢@o nao desconsidera os empreendimentos anteriores de outros
editores quanto ao aspecto comercial do livro, como o caso de Monteiro
Lobato, porém comparativamente, o investimento no setor de publicidade
e design foi muito mais agressivo nos anos 60.
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design da Penguin entdo, era rigido e modular, baseado em
um modelo que se repetia e pouco se alterava, as capas eram
compostas com faixas de cores especificas designando o gé-
nero da publicacdo e com espacos pré-destinados ao titulo e
nome do autor (Fig.23 e Fig.24). Esse tipo de estrutura modu-
lar dificilmente ¢ utililizada nas capas de Marius Bern. A ex-
cecdo sao para os pocket books da editora: colecdao Biblioteca
Universal do Leitor e colegdo Autores e Criticos, (Fig.44, Fig
45 e Fig.46).

Nos Eua os paperbacks eram avidamente consumidos
pelos estudantes universitarios por seu baixo valor de venda,
titulos que antes eram lancados somente em capa dura pas-
saram a ser langados em brochuras. Os pocket books, foram
responsaveis por abrir o mercado para as brochuras. Como
a qualidade das brochuras era inferior se comparadas ao for-
mato capa dura, o investimento no design grafico dos livros
acabou sendo fundamental para conferir a elas certa presenca.
Editoras como Grove Press, New Directions, Vintage Books,
Noonday Press e Meridian Books investiram em um design de
qualidade para o novo formato nos anos 50 e 60, anos de gloria
das brochuras tanto nos EUA como no Brasil.

A editora Grove Press, que apostou nas brochuras ao
longo dos anos 50 e 60, contratou o designer, entdo iniciante,
Roy Kuhlman (Fig.25). Responsavel por construir uma nova
identidade a editora, Kuhlman criou capas inspiradoras duran-
te seus vinte anos de trabalho na Grove Press através da mistu-
ra de um design intuitivo e da influéncia do design modernista
norte-americano®. A capa do livro The Other America (Fig.26)
apresenta faixas vermelhas transparentes, que remetem a ban-
deira dos EUA, sobrepostas a imagem fotografica. Curioso no-
tar que um recurso similar foi utilizado por Bern para a capa de
Esta Nagdo Corrompida (Fig.200).

8 O Modernismo nos EUA tem uma abordagem diferenciada do modernismo
europeu que era entdo mais rigido.
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Penguin Books - 1954
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Figura 25. Capa de Roy Kuhlman
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THE AUTHOR
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Figura 26. Capa de Roy Kuhlman
Penguin Books - 1964

“fascinating, invaluable antholocy that probes deeply into the relationship
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Figura 28. Capa de Seymour Chwast
E.P. Dutton - 1963



A New Directions editora norte-americana reconheci-
da por sua exceléncia literaria contratou na década de 60 o
designer Ivan Chermayeff (Fig.27) para criar as capas de suas
brochuras. Chermayeff havia sido assistente de Alvin Lustig
que também criou capas para a New Directions nos anos 40 e
50, a construgdo das capas através de colagens se tornou uma
marca registrada do designer.

Adeptos da ilustracao figurativa, os designers do Push
Pin Studios, Seymour Chwast e Milton Glaser contribuiram
para a constru¢do de um estilo particular de design de livros
na década de 60. O ar informal de suas capas dialogam com
as capas de Bern, principalmente nas capas com ilustracdes
figurativas’ (Fig.28, Fig.29, Fig.30, Fig.31 e Fig.32)

Como conclui Mariz (2005) o envolvimento de Enio
Silveira com a producdo de livros nos EUA possibilitou ao
editor vislumbrar variadas opg¢des de tratamento visual de um
livro brochura. No cendrio editorial nacional durante o perio-
do haviam outras editoras no mercado publicando livros neste
formato.

A Editora do Autor investiu em um design atualizado
e diferente do praticado na Editora Civilizagdo Brasileira, se-
gundo Homem de Melo (2006) sdo capas elegantes, menos
vibrantes e mais reflexivas (Fig.33 e Fig.34). Na editora traba-
lharam designers que antes ja haviam criado na revista Senhor:
Carlos Scliar, Glauco Rodrigues, Bea Feitler. Mais tarde, em
1966 a editora do Autor se transformou na editora Sabia, nes-
ta pode-se destacar duas capas: “Roda Viva” e “O Encontro
Marcado”. Percebe-se que nos dois livros da editora Sabid ha
uma preocupagdo em tratar as capas do livro de modo integral,
diferentemente da Civiliza¢do Brasileira, onde a 4* capa era
destinada a um design padrao composto somente por tipos que
continham frequentemente informagdes sobre o autor e o as-

sunto tratado pelo livro.

9 Ver paginas 62, 63.
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Figura 29. Capa de Milton Glaser
1963

RUSSIANS: " WRIGHT
AS PEOPLE ... MILLER

® #f

s
5175
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Figura 31. Capa de Seymour Chwast
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Figura 32. Capa de Seymour Chwast
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A capa de Roda Viva (Fig. 35 e Fig.36) criada por
Maria Mynssen'? apresenta tipografia sem serifa e de cor preta
que transmite certa austeridade contrapondo o fundo da capa
composto por linhas sinuosas e espiraladas com cores anélo-
gas (magenta e laranja) que remetem ao estilo psicodélico da
época. O tratamento unico dado a 1? capa, lombada e 4* capa
pode ser verificado pela repeticdo dos elementos da 1* capa
na 4 capa, com o diferencial da inversdo das cores: preto e
branco. Em Encontro Marcado (Fig. 37 e Fig.38), Belmiro
Pires une a 1* e 4* capa através da repeticdo e espelhamento
de parte da composi¢do. As Unicas alteragcdes sao novamente
no uso das cores e no espelhamento da figura masculina em
alto contraste.O texto justificado e sangrado que ocupa 70% da
area da capa, a sobreposi¢ao da figura masculina no nome do
autor e o espaco vazio abaixo das informagdes textuais, gera
uma tensao visual que destaca a capa.

Com a ilustracdo dominando a capa, o design de Jayme
Cortez para a Melhoramentos (Fig.39) e de Vicente Di Grado
para o clube do livro (Fig.40 e Fig.41), inserem-se no leque
gréafico de capas produzidas no periodo.

Na José Olympio o destaque sdo para as capas tipogra-
ficas de Gian Calvi (Fig 42 e Fig.43).

A comunicacdo e a troca entre as producdes locais e
internacionais resultou em um design de livros atualizado com

as producdes editoriais internacionais.

3.3 CRIACAO
NA EDITORA

10 Segunda esposa de Marius Bern
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Figura 39. Capa de Jayme Cortez
Melhoramentos - 1969
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Figura 40. Capa de Vicente Di
Grado Clube do Livro - 1966

PAULO DANTAS

Figura 41. Capa de Vicente Di Grado
Clube do Livro - 1968



Figura 42. Capa de Gian Calvi
José Olympio - 1967
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Figura 43. Capa de Gian Calvi
José Olympio - 1970

41



CIVILIZACAO
BRASILEIRA

Algumas questdes sobre a produ¢do de capas na CB deverao
ser abordadas para buscar-se entender as condigdes que influ-
iam na acdo do designer. Dados como a divisdo de tarefas ¢ a
influéncia do editor no design das capas auxiliam na reconstru-
¢ao do campo de trabalho de Marius Bern e suas implicagdes
no resultado final de seu design.

O formato 14cm x 21cm era o formato padrao adotado
pela editora no periodo em que Marius Bern atuou. Na coleta
de titulos no periodo de 1965 a 1970 foram encontrados tam-
bém, além do formato mencionado, o livro de bolso, com di-
mensdo de 12cm x 18cm , relativo a colecdo BUP (Biblioteca
Universal Popluar) e a colegdo Autores e Criticos (Fig.44,
Fig.45 e Fig.46).

Assim como em outras editoras brasileiras do perio-
do, na Editora Civiliza¢ao Brasileira os livros eram gerados
de modo setorizado, com suas partes criadas separadamente.
O designer capista era responsavel pela criagdo da capa e lom-
bada, enquanto outros funcionarios, com formagao especifica
na técnica tipografica, eram encarregados da diagramacao do
miolo, das orelhas e da quarta capa. Na época da atuagdo de
Marius Bern na Civilizagao Brasileira, a capa era caracteriza-
da como o setor artistico e a diagramagdo como setor técnico
(ESCOREL, 1974). A diferenca também existia no processo
de producio, pois a capa era impressa em offset e 0 miolo mui-
tas vezes em linotipo e tipografia (MARIZ, 2005) .

As fontes usadas nas capas, folha de rosto ¢ na contra
capa muitas vezes ndo se relacionavam, resultando em falta
de coeréncia estética entre as partes que geravam o produto

final (Fig.47, Fig.48 ¢ Fig.49). Comumente a quarta capa, re-
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cebia além de uma breve sinopse, anuncio divulgando os lan-
camentos da propria editora. Além da divisdo na criacdo das
partes integrantes do livro, havia também outro fator influente
na producdo das capas da Civiliza¢do Brasileira, o fluxo de
producdo de livros era bem alto, em média eram langados
20 novos titulos por més no ano de 1964 a 1968 (VIEIRA,
1998). Para conseguir realizar tal demanda, Bern tinha de
criar as capas em um curto prazo, um fator que poderia influir
no resultado final da criagao.

Em entrevista com Douné Spinola'', capista que suce-
deu Marius Lauritzen Bern na Editora Civilizagdo Brasileira
foram angariadas diversas informagdes relevantes sobre a
producdo de capas dentro da editora. Douné Spinola iniciou
contato com a editora no final de década de 60 através da indi-
cacdo do colega Leopoldo Camara, que havia trabalhado com
Douné Spinola na revista O Cruzeiro e no Jornal do Brasil.
Contratado como freelancer ap6s o fechamento do departa-
mento de arte da editora, Douné, segundo proprio depoimento,
permaneceu trabalhando para a CB até o falecimento do edi-
tor'? (Fig.50, Fig.51, Fig.52, Fig.53 ¢ Fig.54) . Segundo Douné
Spinola, Marius Bern trabalhava no departamento de arte in-
terno da editora e apds o fechamento do mesmo, Marius Bern
permaneceu como capista porém com contrato de freelancer.
Douné Spinola trabalhava solitariamente em seu estidio em
casa, nao havia uma equipe para se dividir as tarefas do feitio
da capa. O método de criacdo e producdo dentro da editora ¢

descrito no trecho a seguir retirado da entrevista:

PESQUISADORA -. Como era o processo da criagdo da
capa dentro da Civiliza¢do Brasileira?

DOUNE SPINOLA - Eu recebia um telefonema da secretéria
la chamada Eunice, que me ligava: “Olha, tem uma capa de
livro aqui para vocé fazer.” Ai eu passava la na editora, as
vezes ela mesma me descrevia o que era o livro, ela lia o

11 Entrevista de Douné Spinola cedida a autora 2012.
12 Enio Silveira faleceu em 1996.
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livro ou as vezes me dava um resumo do livro. Eu levava
para casa ¢ trazia depois la com o layout feito. As vezes um
layout era rejeitado e eu tornava a fazer. Mas poucas vezes.

PESQUISADORA - O Senhor levava o layout ¢ quem
olhava era o Enio Silveira ?

DOUNE SPINOLA - Nio, deixava o layout, eu tenho a
impressdo que a Eunice, que era a secretaria, ela levava para
mostrar para o Enio Silveira e depois ela me ligava: “Olha, a
capa esta aprovada.” Eu pegava o layout 14, chegava em casa
e fazia uma arte-final da capa.

PESQUISADORA - E quem encaminhava para a grafica?
Era o senhor mesmo?

DOUNE SPINOLA - Era a propria Civilizagio Brasileira.

PESQUISADORA - O senhor acompanhava a impressao das
capas para a Editora Civiliza¢do Brasileira?

DOUNE SPINOLA - Olha, nio. A impressio eu ndo
acompanhava, acompanhava a prova. Porque a impressdo
ela era feita pelo departamento da editora mesmo que
cuidava disso. Quando fazem a prova de fotolito, a grafica
que imprimia, uma das graficas que imprimia, era de muito
boa qualidade, entdo eu ficava descansado quanto a isso.

PESQUISADORA - E a Grafica Lux? Imprimia o miolo e
a capa?

DOUNE SPINOLA -A capa eraimpressaem outro lugar e eles
faziam s6 o acabamento. Ou seja, pegavam o miolo, chegava
14 e fazia o acabamento com a capa que vinha impressa de
outro lugar as vezes. Na maioria das vezes a capa chegava la
¢ o miolo era feito 1a na Grafica Lux, dai encaixavam a capa
ali, os cadernos eram costurados, naturalmente, colados ¢ a
capa era o ultimo processo. A Grafica Barbero com certeza
era uma das graficas que imprimia as capas.

PESQUISADORA - O editor Enio Silveira influenciava
muito o produto final, a cria¢do da capa?

DOUNE SPINOLA - Olha, eu confesso a vocé que ele so
via a capa depois que eu fazia o layout ¢ apresentava. Porque
geralmente eu recebia um resumo do livro, umas paginas, as
vezes o livro todo, as vezes uma parte do livro, um resumo.
Eu lia o livro e dali do livro eu tirava a ilustragdo para eu
fazer a capa. Ele raramente contestou alguma dessas coisas.

PESQUISADORA - O autor chegava a ter também alguma
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participagao?

DOUNE SPINOLA - Costumava ter, mas a maioria dos
autores, eu tenho a impressdo, que ndo se preocupavam muito
com isso. Porque eles confiavam muito no Enio Silveira.
Esta entendendo? A ndo ser alguns autores mais sofisticados
que ai interferiam um pouco. Mas eram poucos, a maioria
aceitava muito bem as capas.

Para confeccionar a capa, o designer necessitava ter
acesso ao conteudo do livro, que poderia ser repassado ao pro-
fissional das mais diversas formas: através do texto integral,
de resumo, de trechos do livro ¢ de descri¢des verbais. Douné
Spinola comenta como ocorria o contato com o contetido da

obra no trecho da entrevista:

PESQUISADORA - Quanto a criagdo de livros na Civiliza¢ao
Brasileira, o senhor comentou que o acesso ao conteudo do
livro se dava ou através de sinopses ou através de algum
capitulo, confere?

DOUNE SPINOLA - Ou através de folhas impressas. Chama
a “boneca do livro”, né? Eu as vezes trabalhava em outros
lugares e eu deixava com a minha mulher, pedia para ela
ler o livro para mim ¢ me contar quando eu chegasse. Alias,
eu achava isso muito bom pelo seguinte, que eu estava ali
ouvindo a opinido do leitor sobre o livro. Entdo eu ndo
estava fazendo, assim, uma capa na minha concepgdo, eu
estava fazendo uma capa de acordo com o que o leitor tinha
observado do livro. Eu achei interessante isso. As vezes eu
lia o livro,

Também era possivel criar a arte da capa através do
titulo e em casos especificos, o designer poderia receber o livro
original publicado em outro pais, para a capa estrangeira servir
de referéncia na criagdo da versao brasileira.'?

Nas capas de Eugénio Hirsch e Marius Bern a expe-

rimentagdo tipografica era facilitada pela fotocomposicao (

13 O designer Douné Spinola cita o exemplo de capas criadas para as
obras do autor Herman Hesse que foram criadas a partir desse processo de
observacao do original estrangeiro, no caso a obra que servia de referéncia
era norte-americana.
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Figura 50. Capa Douné Spinola
1972

Figura 51. Capa Douné Spinola
1970
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MARIZ, 2005 p 113).

PESQUISADORA - O senhor utilizava catalogo de letras no
anos 60 para a criacdo das capas da Civilizagao?

DOUNE SPINOLA - Nio. Tinha uma empresa que fornecia
0s textos impressos, que a capa era toda montada em papel,
ndo ¢ como hoje. A gente pegava, tinha uma empresa que
fazia composigao, titulos e letras e tal. E eu usava muito um
negocio chamado letra set, quando estava fazendo o titulo
e tal. E geralmente quando tinha cor era indicado no papel.
Tinha um papel manteiga que cobria a original e a gente
indicava ali o percentual de cores e tal. Mas eu fazia uma
pintura e levava aquilo como o original.

PESQUISADORA - Essas letras entdo nao eram de catalogo
de letras?

DOUNE SPINOLA - Nao, ndo era. Tinha catalogo de letras,
mas a gente pedia em um sistema que fazia fotoletra. A gente
pedia o titulo, marcava bonitinho e ja fazia no tamanho exato

que a gente queria. A gente pedia, marcava e colocava na
arte-final.

PESQUISADORA - Quando se utilizava a letra set?

DOUNE SPINOLA - Letra set é quando, ¢ para fazer algum
titulo, assim, diferente, uma coisa. Tinha varios processos de
fazer, naturalmente.

Apesar dos obstaculos presentes, Enio Silveira permi-

Figura 53. Capa Douné Spinola tia aos designers uma liberdade muito grande quanto a criagao
1972 . -
das capas, raramente impunha alguma condi¢do ou recusava

algum layout. Resultando em um design nico, como comenta

Douné Spinola:

Os livros da Civilizagdo Brasileira eram notadamente com
melhor qualidade, pelo menos no aspecto grafico, do que as
outras editoras. A Editora Civilizagdo Brasileira dominou o
mercado de livros no Brasil, naquela época, totalmente. Até
os proprios titulos de livros. O Enio Silveira era um “cara”
muito inteligente e muito culto e ele sabia escolher muito
bem, quando precisava langar um livro, ele sabia escolher
muito bem o livro para ser langado. Ele tinha uma visdo
muito intelectualizada e muito competente do livro que ele
iria langar. Ele previa ja o sucesso do livro.

Figura 54. Capa Douné Spinola
1971
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Se alguém quiser entender uma obra de arte, deve
antes de tudo encard-la como um todo. O que
acontece? Qual € o clima das cores, a dinamica das
formas? Antes de identificarmos qualquer um dos
elementos, a composi¢ado total faz uma afirmacgao
que nao podemos desprezar. Procuramos um
assunto, uma chave com a qual tudo se relacione.
Se houver um assunto instruimo-nos o mais que
pudermos a seu respeito, porque nada que um
artista poe em seu trabalho pode ser negligenciado
impunemente pelo observador. Guiado com
seguranca pela estrutura total, tentamos entdo
reconhecer as caracteristicas principais e explorar
seu dominio sobre detalhes dependentes.
Gradativamente, toda a riqueza da obra se revela
e toma forma, e, a medida que a percebemos
corretamente, comega a engajar todas as forgas da
mente em sua mensagem.

(ARNHEIM, 1994 p. Introdugao)
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4.1 METODOS

O critério de busca para o levantamento dos titulos foi alterado
ao longo do percurso da pesquisa. Inicialmente os locais sele-
cionados para a procura dos titulos consistiam nas bibliotecas
da Universidade Estadual de Campinas (que em busca online
revelava um grande numero de obras no periodo pretendido)
e no acervo da editora Record, detentora atualmente da marca
Civilizagao Brasileira. O sistema informatizado das bibliote-
cas da UNICAMP foram de grande valia para a localizagao
dos livros. Filtrados por editora e ano de edi¢do correspon-
dente ao periodo de estada de Marius Bern na editora (1965 a
1970) eliminou-se grande parte das capas de autoria de outros
designers. Porém ao longo do processo de levantamento dos
titulos nas bibliotecas da UNICAMP verificou-se a dificulda-
de de encontrar capas em estado satisfatorio de conservagao,
a presenca de etiquetas coladas nas capas e lombadas, o ex-
cesso de manuseio e a auséncia da capa dos titulos que ha-
viam sido encadernados' apresentaram-se como obstaculos.
Além da dificuldade citada relativa aos titulos das Bibliotecas,
as diversas tentativas de acesso ao acervo da editora Record
mostraram-se frustradas diante das respostas negativas por
parte da editora, que insistia em afirmar que em decorréncia
da falta de organizagdo, o acervo ndo estava aberto ao publi-
co. A pesquisadora ofereceu a possibilidade da organizagdo do
mesmo caso fosse possivel o contato com os titulos obtendo
novamente resposta negativa a seu pedido. Sem a possibili-
dade de permanecer na busca dos titulos somente através das
bibliotecas da UNICAMP foram definidos outros locais que
oferecessem quantidade razoavel de amostragem. A bibliote-
ca Aldir Gigliotti (indicada por Nogueira) apresentou-se como

uma opcao viavel. Além do levantamento nas bibliotecas foi

1 Principalmente nas bibliotecas do IFCH e IEL.
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realizada a aquisi¢do de titulos através de sebos, que acabou
por configurar em uma oportunidade da pesquisadora construir
um acervo pessoal, formado atualmente pelo niamero signifi-
cativo de noventa e quatro titulos.

Apds o levantamento, foi realizada a catalogacdo e o
registro das capas através de fotografia e escaneamento. O re-
gistro imagético das capas contém além da imagem em alta
resolucdo da primeira capa, imagens da quarta capa, lombada,
verso da pagina de rosto e colofdo, partes consideradas rele-
vantes para a analise do objeto de estudo.

A partir do estabelecimento de um corpus significativo
formado por duzentos e trinta e quatro capas foi inciado o pro-
cesso de analise seguindo o método utilizado por Nogueira®. A
observacao do conjunto de capas permitiu o reconhecimento
das dominantes visuais presentes na produ¢ao de Marius Bern,
ou seja, a identificagdo de certas tendéncias no design de suas
capas. Além das recorréncias foram também observadas algu-
mas solugdes Unicas que se destacavam pelo impacto visual.
Categorias nascidas da observacdo intensa do objeto de estu-
do, foram utilizadas como tdpicos para classificagdo da produ-
¢do. Utilizando-se o sistema de TAGS através de um software
especifico para manipula¢do das mesmas foi possivel inserir
as imagens em cada tépico de modo que uma Unica capa pu-
desse ser contemplada por mais de um tdpico, evitando assim
a rigidez no sistema de classificacdo. Apos a classificacdao do
montante total foi verificado o nimero de ocorréncias para
cada topico. A interpretacdo final dos dados foi feita segundo

seguinte critério:

1. Aspectos visuais significativos pelo nimero de ocorréncias
na producdo analisada
2. Aspectos visuais significativos pelo impacto visual em deter-

minada capa. O impacto visual pode ser alcangado por diver-

2 Julio G. Nogueira , 2009,Dissertagao de Mestrado
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sas escolhas no feitio da composi¢do: do recorte fotografico,

da selecao cromadtica ao superdimensionamento da tipografia.

Conduzindo o olhar através das diversas caracteristicas pre-
sentes em sua producdo, pretende-se dar ao leitor a compre-
ensdo do vasto arsenal grafico que Bern dispde na criagdo de

suas capas.
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4.2 AS CAPAS
DE MARIUS BERN

Apesar de em um primeiro olhar a produgdao de Marius Bern
se mostrar heterogénea, sendo de fato esta uma das caracte-
risticas do seu design, a medida que a andlise se aprofunda,
apresentam-se recorréncias visuais que, como fios conduto-
res, permeiam toda sua produg¢do. O modo como o designer
manipula as fotografias, seu estilo de ilustragdo, os recursos
tipograficos recorrentes, o repetido uso de molduras que estru-
turam seu design, sdo exemplos da gama de solucdes visuais
presentes nas capas de sua autoria.

A capa tratada como uma composi¢do Unica, € criada
de modo particular para cada obra, sem a imposicao de formu-
las rigidas ou defini¢do de um estilo Gnico que encerre todo o
conjunto de capas, de modo que o carater visual de cada cria-
¢do se sobrepde ao conjunto da producao. Deste modo foram
estipuladas categorias, que a partir dos elementos estruturais
do seu design (Imagem, Texto, Cor, Estrutura) se desdobram
em solucdes. Como comentado anteriormente as capas con-
templam mais de uma solu¢do em seu design, portanto algu-
mas capas poderdo ser repetidas ao longo da analise, por se-
rem consideradas representativas a mais de um tépico.

O capitulo se divide em duas partes. Na primeira uma
descricao detalhada de quatro titulos (Um Sonho Americano;
Lutando na Espanha; O Homem Contra o Mito; Angola), apre-
senta, com uma pequena amostragem, as ocorréncias tipicas
da producdo de Marius Bern. As ocorréncias foram identifi-
cadas a partir da anélise global das 234 capas que sera apre-
sentada na segunda parte do capitulo em topicos. A escolha
das quatro capas ndo foi arbitréria, cada capa concentra um

grande numero de solucdes visuais que se diluem ao longo de
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sua producao, deste modo os quatros titulos sdo representantes
maximos do conjunto total de capas coletadas para o presente
estudo.

Na capa de Um Sonho Americano (Fig.55 e Fig.56), a
area vazia proporciona respiro a composicao e conduz o olhar
para o inferior da capa, onde encontra-se o maior peso visual.
A foto em tratamento alto contraste, apresenta uma figura fe-
minina deitada. O enquadramento doa impacto a imagem. A
figura posicionada diagonalmente aponta para as informagdes
a esquerda.

A moldura preta sangra para a lombada e se funde com
a imagem. A linha horizontal, com o mesmo tratamento ir-
regular da moldura, secciona a capa e deste modo auxilia na
organizacdo das informagdes visuais e textuais: separa o titulo
do nome do autor, a drea da imagem da area do fundo.

O circulo enfatiza parte da composi¢ao formada pelo
texto e o rosto da figura feminina. Em um jogo de inversao
cromatica, vermelho e branco se alternam no texto e em parte
do preenchimento do circulo.

Os tipos que compdem o titulo foram desenhados a
mao, a irregularidade dos tracos e as diferencas formais entre
os caracteres “0” denunciam a manufatura. O estilo remete a
tipografia psicodélica, fluida e com ornamentos. O nome do
autor foi composto em fonte bastonada, sem serifa, e em caixa
alta criando um contraste de formas em relacdo a letragem
manual do titulo.

Na lombada, prezando a legibilidade, a tipografia do
titulo foi substituida por uma fonte condensada sem serifa em
caixa alta.

Posicionado na parte superior, o logotipo preto repli-
ca a cor presente em outros elementos da composicao. Neste

caso o logotipo ndo esta acompanhado do simbolo'. A com-

1. O logotipo da CB foi criado por Marius Bern no ano de 1966 (MARIZ,
2005). Apos sua implementagdo, muitas das capas nao utilizavam a nova
versao, sendo ainda adotada a versdo antiga, como poderemos verificar nas
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posi¢do desta capa guarda similaridades com a composicao
de um cartaz (poucas informagdes, imagem de impacto, tipo-
grafia display em corpo grande), se impressa em maiores di-
mensdes, poderiamos confundi-la com um cartaz de filme, seu
projeto difere da estrutura de uma capa de livro considerada
tradicional.

Em Lutando na Espanha (Fig.57 e Fig.58), a énfase
no desenho gestual, presente em muitas outras capas como ve-
remos adiante, apresenta tratamento de esbogo: tragos rapidos,
hachuras e auséncia de detalhes. Através da textura sugere no
desenho a qualidade do material empregado para realiza-lo:
carvao ou um lapis de ponta macia.

A imagem foi desenhada a partir da famosa foto de
Robert Capa “Falling Soldier” de 1936 tirada durante a guerra
civil espanhola. O livro de George Orwell ¢ um depoimento do
autor sobre a Guerra Civil na Espanha, ndo por acaso, Marius
Bern escolhe a imagem citada para retratar o conteudo do tex-
to. Apesar da referéncia do desenho a foto de Robert Capa
ser explicita em termos formais, ndo consta no livro nenhum
crédito a imagem fotografica, provavelmente uma postura co-
mum a época.

A informacdo textual estd disposta nas areas livres da
capa, onde ha intervalo da imagem. Titulo, subtitulo e nome
do autor estdo rotacionados na diagonal, conferindo movimen-
to a composi¢do. O designer utilizou quatro fontes diferentes
para cada bloco de informagdo (titulo, informag¢ao adicional,
subtitulo, nome do autor). Todo os caracteres estdo em caixa
alta. A fonte do titulo, comparada as demais, possui maior es-
pessura e corpo, o que acaba por criar um bloco de texto mais
denso, destacando-o das outras informacdes.

A preocupacao de Bern em manter uma boa hierarquia

visual, pode ser verificada ndo s6 na disposi¢ao dos elementos

capas de 1966, 1967,1968,1969.
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Figura 58. Capa Marius Bern 1967 14 x 21 em

59



(preservagao de areas livres, ordenagdo das informagdes textu-
ais, destaque para certas areas da imagem) mas também no uso
de elementos graficos que auxiliam na diferenciagdo das infor-
macdes. Os retangulos vermelhos localizados abaixo, ao lado
e acima do titulo contribuem para a hierarquia da informacao
textual, separando e destacando o titulo do texto principal do
segundo titulo.

A aplicagdo da cor vermelha no circulo, nos elemen-
tos graficos intertextuais e no logotipo, transforma-os numa
unidade visual que se diferencia do restante da composi¢ao. O
circulo vermelho, impresso em tinta translticida, ¢ sobreposto
ao rosto da figura masculina, atrai o olhar e aumenta a dramati-
cidade na cena retratada. O mesmo recurso adotado na capa de
“Um sonho americano”. O logotipo da editora, em sua versao
recente, esta localizado a direita, ao pé da pagina e em leitura
horizontal. Neste caso o simbolo foi posicionado a direita e
alinhado a base do texto?. Nas capas de Marius Bern o dialogo
entre o logotipo e os outros elementos visuais que constituem
a capa, ¢ estabelecido pelo uso da cor replicada. O desenho
avanca para a lombada. Titulo ¢ nome do autor mantém as
mesmas fontes utilizadas na primeira capa com alteracdo de
cor do titulo para vermelho. Apesar de densa a capa ndo apre-
senta tragos de exagero ou profusdo.

Em O Homem Contra o Mito (Fig.59 e Fig.60), Bern
optou por uma composi¢ao abstrata e um tratamento pictorico
da imagem. As formas organicas da pintura contrastam com
os tipos retilineos do titulo e nome do autor. O peso do bloco
de texto a esquerda, proximo da margem ¢ compensado pela
massa da esfera a direita.

O designer manipulou o titulo com irreveréncia ao ro-
tacionar na horizontal a letra “0” contrapondo o caractere ini-

cial a direcdo dos outros caracteres do titulo. Com uma paleta

2 O logotipo criado por Marius Bern, quando utilizado, apresenta-se nas
mais diversas disposi¢des de acordo com o design da capa, como veremos
adiante.
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Figura 59. Lombada Marius Bern
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Figura 60. Capa Marius Bern 1966 14 x21 cm
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reduzida de cores, Bern apostou na integracdo entre os ele-
mentos tipograficos e a imagem através da aplicacdo da mes-
ma cor em diferentes elementos da capa: a cor magenta da
esfera foi utilizada também no titulo da obra e a cor amarela,
analoga a cor do fundo, foi aplicada no nome do autor e na
marca da editora. Na lombada , a pintura mantém continuidade
e o texto encontra-se divido por um discreto fio tipografico.
Na capa do livro Angola (Fig.61 e Fig.62), o titulo
encontra-se repetido duas vezes: no fundo e a direita, junto
das outras informagoes textuais. O titulo que aparece ao fun-
do da capa encontra-se em caixa baixa com excecdo da letra

[P 4]

a”, composta em caixa alta, porém com altura proxima a dos

outros caracteres. Dividido em silabas, o titulo apresenta os b
caracteres justapostos, uns acima dos outros. {E
A dimensdo e a escolha da fonte display auxilia para ‘.A
que a composi¢ao tipografica seja vista como uma composi¢cao . =
que extrapola a funcdo textual e avanga para a solucao visual, ‘i
¢ o uso da tipografia como imagem (Nogueira 2009, p. 91). O f'_’
posicionamento do bloco de texto no quadrante inferior direito ;
da capa, permite, apesar da sobreposi¢ao, a visualizacao do ti- :::.E
tulo-imagem ao fundo. As informag¢des secunddarias (subtitulo -

e nome do autor) estdo abaixo do titulo e alinhadas a esquerda.
A fonte utilizada para o titulo deriva da fonte Futura
Black. Pequenas diferencas formais nos caracteres, como a

presenca de serifa, indicam que ndo se trata da fonte origi-

“YUIAYOI 0

YS3INONLYOd OYIVHOIdX3 Id SOTINDIS ODNID.

nal criada por Paul Renner (Fig.63 e Fig.64). A moldura, com

tratamento desgastado estrutura a composicao. O logotipo em

posicao vertical acompanha o caractere “1”.

Na lombada titulo e nome do autor parecem retornar as

e —

formas originais da fonte Futura em caixa alta. O subtitulo ¢
substituido por outra fonte diversa da capa, nao-condensada e
de peso mais leve. A capa se destaca por sua simplicidade de

recursos € um efeito marcante.

I
|
|
I

Levando-se em consideracdo as quatros capas anali- Figura 61. Lombada Marius Bern

sadas e a amostragem de capas coletadas pode-se elencar os 1967 14x21 em
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Figura 63. Futura Black - Paul Renner

angola ANGOLA

Figura 64. Simulagéo do titulo em Futura
Black na versao original de Paul Renner
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seguintes topicos para andlise da produ¢do de Marius Bern:

1.Imagem

[ustracao

Fotografia

Imagens Sequenciais
2.Texto

Capas Tipograficas
Texto como Imagem
Fontes Display
Diregao

Organizagdo dos Blocos
Hierarquia
Superdimensionamento
Imagem e texto

3.Cor

Organizacdo
Destaque

4. Estrutura
Molduras

Fios Tipograficos

5. O Tema e o Design
6. Lombadas

7. Logotipo

8. Estilo anos 60

9. Bern e Hirsch

4.2.1IMAGEM

Pode-se distinguir dois tipos de imagens utilizadas nas capas:
A ilustragdo e a fotografia. A ilustragdo por vezes com trata-
mentos muito proximo aos das Artes Plasticas exibem tragos
soltos e expressivos. A fotografia com seus enquadramentos

diversos parece se inspirar na linguagem cinematografica.

ILUSTRACAO

O termo ilustracdo parece carecer de uma defini¢do Unica.
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Figura 65. Capa Marius Bern 1966 14 x 21 cm
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Diversas descrigdes e aplicagdes divergentes podem ser en-
contrados nos autores da area como Homem de Melo (20006),
Dondis (1997), Hurbulrt (1999), Heller (2004) Meggs (2009),
portanto foi determinado que o termo ilustragdo, para o caso
especifico, ¢ uma imagem ndo fotografica, “de natureza gra-
fica que compartilha freqiientemente com o texto o mesmo
campo referencial, estabelecendo todo tipo de nuances nessa
triangulacdo” (GUARALDO, 2006 p.2 ). Esta imagem, seja
ela representacional, simbodlica ou abstrata busca de algum
modo, direto ou indireto, referenciar a obra da qual ilustra a
capa. A imagem abstrata em uma capa de livro pode tornar-se
uma imagem capaz de evocar mensagens que se relacionem
com o tema da obra, ou seja, a abstra¢do, no caso da capa de
livro, sempre carregard uma mensagem que sera associada a
obra, apesar de suas significacdes serem de carater mais amplo
e menos preciso do que a figuracao.

No glossario de termos da Associa¢do dos Designers
Griaficos (ADG) consta que ilustragdo ¢ “qualquer imagem
concebida ou utilizada com o intuito de corroborar ou exem-
plificar um texto de livro, jornal, revista, ou qualquer outro
tipo de publicacdo” (2012, pg 109). Na afirmacao acima nao ¢
esclarecido ao leitor o tipo de imagem que a categoria abran-
ge, podendo-se assim incluir imagens fotograficas. Buscando a
diferenciagdo entre ilustragdo e fotografia, recorreu-se ao autor
Hulbert que em seu livro Layout: o design da pagina impressa,
difere os dois tipos de imagens e os contrapdem como duas ati-
vidades distintas que competem entre si, como podemos verifi-
car no trecho a seguir “com o rapido desenvolvimento da arte e
da técnica fotografica, o equilibrio entre fotografia e ilustragdo
alterou-se favorecendo a primeira” (1999, p.119).

As capas ilustrativas exibem os mais diversos trata-
mentos. A incursdo de Marius Bern nas Artes Plasticas lhe
garantiu habilidade suficiente como pintor e desenhista para
forjar uma grande variedade de solu¢des. Afirmar a existéncia

de uma Unica tonica ¢ uma tarefa quase impossivel quando
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Figura 66. Capa Marius Bern 1966

14 x 21 cm

Figura 67. Capa Marius Bern 1968
14 x 21 cm
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Figura 68. Capa Marius Bern 1967
14x 21 cm
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Figura 69. Capa Marius Bern 1967
14 x21 ecm

Figura 70. Capa Marius Bern 1966
14x21 cm

Figura 71. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm

analisamos suas ilustracdes.

Do traco gestual, das pinceladas pictoricas a compo-
sicdo exclusivamente grafica, o passeio por entre as capas re-
vela as multiplas possibilidades de feitio de uma ilustracao.
Desenhos figurativos e abstratos realizados pelos mais diver-
sos meios, aquarela, carvao, lapis, figuram entre as capas que
namoram as artes plasticas.

A presenca do traco irregular que denuncia o movimen-
to da mao surge como caracteristica dominante em um grupo
de capas com desenhos gestuais expressivos (Fig.66, Fig.69,
Fig.71). Nestes, a variacdo de modulagdo da linha oferece al-
ternativas variadas de ilustragdes.

Tragos rapidos e aflitos, desenham com uma quali-
dade quase infantil o rosto de As Trés Quedas do Passaro
(Fig.65). As linhas, que parecem ter sido feitas com caneta hi-
drocor, vazam para a area do bloco de texto e se sobrepdem
aos tipos do titulo, uma atitude abominavel para muitos desig-
ners. Desenhos hachurados formam tramas densas de linhas
que determinam 4reas de sombra e luz na capa de Cavalo
da Noite (Fig.67). Seguindo a direcdo diagonal as linhas de
Filho de Ladrao (Fig.68) criam diferengas tonais através do
espagamento. Hachuras e contornos vazios adicionam contras-
te de tons aos desenhos de Silvia (Fig.70) e Os Ratos (Fig.74).
Com aparéncia de esbogo, os desenhos parecem conter uma
urgéncia em seu feitio e se apresentam com partes incomple-
tas.

O tratamento pictorico presente em parte das capas
ilustrativas (Fig.72 e Fig.73) enriquece a composi¢ao com di-
ferentes texturas. Aliada aos desenhos de contornos definidos
a massa pictdrica soma-se ao léxico das ilustragcdes. Em uma
sobreposi¢ao de formas uma sombra feminina constituida por
massas disformes encobre a figura masculina de contornos
definidos na capa de Os Crimes de Cabot Wright (Fig.75).
Em Giovanni (Fig.76) as pinceladas colorem delicadamente

o fundo e as areas delimitadas pelo desenho. A tinta borrada
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Figura 72. Capa Marius Bern 1969 Figura 73. Capa Marius Bern 1967
14x 21 cm 14x21 cm
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Figura 74. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm
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acresce a capa de Os Comediantes (Fig.77) um acabamento
sujo que contribui para a mensagem da obra em questdo. Em
Lidia (Fig.83), figura e fundo sd3o compostos por manchas,
possivilmente criadas a partir da técnica da pintura.

Em um didlogo com os quadrinhos, as figuras das ca-
pas de Desfile Fatidico, Inspetor Mate Esta ¢ A Noite Sem
Homem (Fig.78, Fig.79 e Fig.80) sdo definidas por contornos
pretos e cores chapadas. Retratadas com proporgdes irreais, as
personagens apresentam-se com um ar quase comico, prova-
velmente uma heranga das charges. Desenhos a trago, sem va-
riacdo de tom assemelham-se ao alto contraste das fotografias
(Fig.81 e Fig.82).

Assim como as ilustragdes figurativas, as composicdes
abstratas apresentam a mesma variagao de tratamentos. Massas
opacas e densas de tinta sdo denominador comum nas capas de
A Democracia do México (Fig.84), e Racas e Classes Sociais
(Fig.85).

Espirais de contorno preto, com irregularidades tipicas
do trago feito @ mao se amontoam lado a lado formando a ima-
gem labirintica de O Caminho dos Tormentos (Fig.86). Em
Metafilosofia (Fig.87) a imagem densa formada por borrdes
de tinta parece ter sido criada a partir de um carimbo, as mar-
gens brancas e generosas fornecem a dose necessaria de leveza
a capa. Em Ferro e Independéncia (Fig.89), uma formagao
geométrica grafica assemelha-se as composicdes formais con-
cretistas.

Contidas por molduras, ou fios tipograficos algumas
ilustracdes se inserem em um diagrama mais préximo do con-
vencional, texto e imagem permanecem em diferentes espa-
cos, em um dialogo contido enquanto em outras capas a ima-
gem incorpora o texto as suas formas, como no caso de FBI
Por Dentro (Fig.90), no qual o movimento da mao ao abrir o
casaco ¢ evidenciado por uma faixa branca onde titulo e nome
do autor se inserem, adentrando-se a figura masculina, desven-

dando o secreto mundo do FBI.
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Figura 75. Capa Marius Bern 1967
14x 21 cm
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Figura 76. Capa Marius Bern 1967
14 x 21 cm

~ ON COMEDIANTEN

Figura 77. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm



Figura 78. Capa Marius Bern 1966
14x 21 cm

Figura 79. Capa Marius Bern 1966 Figura 83. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 ecm 14x21 cm
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Figura 80. Capa Marius Bern 1968 Figura 81. Capa Marius Bern 1968 Figura 82. Capa Marius Bern 1967
14x 21 cm 14x 21 cm 14x 21 cm
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Figura 86. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm
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Figura 87. Capa Marius Bern 1967 Figura 88. Capa Marius Bern 1968
14x21 cm 14x21 cm
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Figura 85. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 ecm

Figura 89. Capa Marius Bern 1967
14x21 cm
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Figura 91. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm
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Figura 92. Capa Marius Bern 1966 Figura 90. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm 14x21 cm
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Privados de limites, os desenhos podem ocupar toda a
dimensao da pagina (Fig.91 e Fig.92), chegando a sangrar para
a lombada. O espago utilizado pelas ilustragdes nas capas, em
sua maioria ¢ generoso, em raras ocasioes, a ilustragao se tor-
na pequena a ponto de competir, em termos de dimensdo, com

0 texto.

FOTOGRAFIA

Manipuladas, as fotografias se tornavam nas maos de
Marius Bern imagens com multiplos desdobramentos.
Enquadramentos, superposi¢ao de cores, reticulas expandidas,
alto contraste sdo s6 algumas das técnicas visuais que eram
aplicadas as imagens.

A partir de uma foto com grande potencial, era pos-
sivel, através das mais diversas técnicas (enquadramentos,
alto contraste, coloragdo etc.), amplificar suas possibilidades.
As fotografias poderiam ser feitas pelo proprio designer, en-
comendadas ou extraidas de banco de imagens. Se caso re-
tiradas de outras fontes impressas, eram necessarias altera-
coes significativas na imagem para ndo infringir os direitos
autorais. Douné Spinola, capista sucessor de Marius Bern na

Civilizagdo Brasileira comenta o processo:

Geralmente ou eu fazia o desenho, né, ou entdo a gente
utilizava uma foto que a gente produzia, mandava fazer.
As vezes era foto mesmo tirada por fotografo. tinha banco
de imagens. As vezes a gente precisava e buscava l4 nesse
banco de imagens. Era um espago fisico no escritorio, a
gente ia la no centro da cidade, ia 1a e escolhia a foto. Foto
de algum monumento, de alguma cidade, de alguma pessoa e
tal. A gente pesquisava la: ‘Ah, quero fazer com a ponte nio
sei o qué...” A gente ia la procurar, tinha tudo. Eu tinha um
catalogo de fotos. Esses laboratorios que tinham essas fotos,
a gente os pagava, tinha um prego. Pode ser que até que em
algum momento a gente utilizasse (fotos de outros meios
impressos), mas fazendo alguma adaptagao, ou seja, fazendo
uma mudanga qualquer. Porque desde que faca a mudanga
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Figura 93. Capa Marius Bern 1966
14x21 cm
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ndo tem que pagar direito autoral. As vezes uma foto se
vocé transformar essa foto em outra foto, ou seja, fazendo
intervengdes, o direito autoral ali ja perdia o seu direito. Pelo
menos o Enio Silveira falava isso.

Independente da origem, a escolha das imagens
fotograficas das capas evidencia o olhar sagaz que Bern
possuia, uma qualidade exigida aos diretores de arte. Em
Uma Vida Encantada (Fig.94) a figura feminina no centro
da capa da as costas ao observador. Uma imagem que poderia
incomodar e ser julgada como impropria para uma capa de
livro, aqui se torna o foco central da mesma. E o exemplo
de uma escolha acertada de imagem, que resolve a capa de
maneira autonoma.

Os enquadramentos em primeiro plano proximo e
em plano detalhe resultavam em capas ousadas e vigorosas.
Amplificando o efeito do enquadramento, os rostos em close
sangram os limites da capa (Fig.98, Fig.100 e Fig.105). Os
cortes nas imagens poderiam eliminar partes do corpo da fi-
gura retratada (Fig.95 e Fig.99) criando deste modo imagens
inusitadas, como no caso de As Cariocas (Fig.97), na qual
o designer nao hesitou em cortar a cabeca da figura femini-
na, mantendo no enquadramento da capa somente o tronco.
Em Shirley (Fig.93) o corte abrupto da imagem fotografica
na parte superior dos olhos cria um estranhamento que atrai o
olhar. Em Ascensao e Queda (Fig.96) o plano detalhe da mao
agigantada em tratamento alto contraste imprime forca a capa.
Estas variagoOes de recorte atestam a habilidade de Marius Bern
como editor de imagens.

O uso da foto em alto contraste?, foi um recurso adota-
do com freqiiéncia nos anos 60. Na produ¢do de Marius Bern
ndo poderia ser diferente, a exploracdo da técnica pode ser
vista em diversas de suas capas (Fig.101, Fig.102, Fig.103,

Fig.104 e Fig.105). O alto contraste ¢ uma técnica que elimina

3 “Ao se reproduzirem fotografias a traco, as ampliagdes sao realizadas em
alto contraste” (BAER 1999 p.22)
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Figura 95. Capa Marius Bern 1968
14x 21 cm

Figura 96. Capa Marius Bern 1969
14x21 cm



Figura 97. Capa Marius Bern 1967 Figura 98. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm 14x21 cm
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Figura 99. Capa Marius Bern 1967 Figura 100. Capa Marius Bern 1968
14 x 21 ecm 14x21 cm
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Figura 102. Capa Marius Bern 1967
14x 21 cm
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Figura 101. Capa Marius Bern 1969 Figura 103. Capa Marius Bern 1968
14x21 cm 14x 21 cm
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o meio tom e deste modo reduz o nivel de detalhamento. O re-
sultado, segundo Chico Homem de Melo* ¢ a transmutagdo da
imagem fotografica em imagem gréafica. Douné Spinola cita
o processo de confecgdo do alto-constraste nas capas de livro
do periodo “com foto contraste também tinha um estadio foto-
grafico que a gente pegava uma foto e pedia para eles fazerem
uma foto com foto contraste. A gente recebia a foto com aquela
coisa praticamente em preto e branco.”

A reticula ampliada (Fig.106), utilizada em diversas
de suas capas fotograficas de tom-continuo’ , assim como nas
imagens da Pop Art, acrescenta textura a imagem retratada.
Os pontos das reticulas podem ter os mais diversos tamanhos.
O termo reticula ampliada refere-se aos pontos em grande di-
mensao.

Como em uma colagem Bern mesclava imagens foto-
graficas com as ilustragdes criando um jogo interessante de
tipos de imagens. O olho fixado no revélver em nada fica de-
vendo as composic¢des fotograficas de Man Ray (Fig.107). Na
capa de Inspetor Sonhe Comigo (Fig.108), a colagem de ima-
gens de objetos e partes do corpo humano, levada as tltimas
conseqiiéncias, forma uma composi¢do fotografica de cunho
surreal, tipica dos sonhos, como o proprio titulo incita.

Além de colagens e enquadramentos outras possiveis
intervencdes na imagem enriqueciam a leitura das capas. O
rasgo na foto da capa de Equipe de Gideon (Fig.109) se trans-
forma em um ponto de exclamagao juntamente com a mancha
vermelha que aponta para o corpo. O aspecto amassado da im-
pressdo fotografica de Senhora da Boca de Lixo (Fig.110) re-
forca o clima decadente induzido pelo titulo. A janela circular
de Conheca os Estilos de Pintura (Fig.111) revela a imagem

4 Anotagao de aula ministrada por Chico Homem de Melo.

5 “Para reproduzir uma imagem de tom-continuo, emprega-se uma
reticula para converter o tom em trago - um padrdo de grade de pontos
da mesma cor. Onde o original contém tons escuros, os pontos sdo
grandes; onde contém tons claros, os pontos sao menores”. (HASLAM
2007, p. 174).
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Figura 105. Capa Marius Bern 1968
14 x 21 cm
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Figura 106. Capa Marius Bern 1967
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Figura 107. Capa Marius Bern 1966
14x21 cm
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Figura 108. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm
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Figura 110. Capa Marius Bern 1968
14 x 21 cm

Figura 109. Capa Marius Bern 1967
14x21 cm
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Figura 111. Capa Marius Bern 1967
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Figura 112. Capa Marius Bern 1966
14x21 cm
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Figura 114. Capa Marius Bern 1968
14x 21 cm
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Figura 113. Capa Marius Bern 1968
14 x 21 cm
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Figura 115. Capa Marius Bern 1969
14x21 cm
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de um olho super ampliado, com textura de reticula que parece
observar o leitor. Em um recurso semelhante, o centro da foto-
grafia em alto contraste de o Pagador de Promessas (Fig.116)
encontra-se iluminado por uma area branca em forma de gota
destacando a cena de maior impacto, enquanto o restante da
imagem ¢ colorido por uma camada vermelha. Figuras desta-
cadas de seu fundo original sdo realocadas paras as capas de
fundo de cores chapadas, onde parecem flutuar na composi¢ao.
Fora do cenario fotografico, a interagdo com os outros elemen-
tos graficos parece se intensificar (Fig.112, Fig.113, Fig.114 e
Fig.115)

Todos esses exemplos corroboram a experiéncia de
Bern na manipulagdo da imagem fotografica. O resultado final,

sdo capas de impacto e que atraem o olhar do observador.

IMAGENS SEQUENCIAIS

Dignas da linguagem cinematografica, as imagens com estru-
tura seqiiencial destacam-se das demais capas. Separadas por
faixas, quadros ou areas de cor, a relacdo temporal ¢ sugerida
pela ordem da leitura esquerda- direita , superior-inferior.

Em Caiu na Vida (Fig.121) a leitura visual proxima
a das histérias em quadrinhos, sugere a idéia de agdo, cena a
cena através dos quadros. O conto que d4 nome a obra narra a
historia de um personagem que sofre diversos atropelamentos.
Como uma cena de a¢do em trés tempos, a narrativa se insinua.
A moldura preta dos quadros impede que as trés imagens se-
jam vistas somente como uma tnica cena.

Na capa de Brasil em Tempo de Cinema (Fig.120), o
recorte retangular das fotografias, assim como a tela de cine-
ma, ndo poderia ser mais apropriado para o tema da obra. As
imagens extraidas do filme de Glauber Rocha “Deus e diabo
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Figura 117. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm
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Figura 118. Capa Marius Bern 1968
14 x 21 cm
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Figura 119. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm
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Figura 120. Capa Marius Bern 1967
14 x 21 cm

Figura 121. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 ecm
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na terra do sol” sdo posicionadas uma abaixo da outra. Como
uma lente de camera, o disco branco que contém o texto, des-
liza para cada cena elegendo parte das imagens. As faixas pre-
tas que intercalam os fotogramas, assim como o disco branco,
crescem progressivamente conforme o olhar corre em dire¢ao
a base inferior da capa, ditando deste modo, o0 movimento, o
ritmo de leitura.

Em Gideon Contra o Crime ¢ Desastres do Amor
(Fig.117 e Fig.118) a estrutura utilizada ¢ a mesma, a variag@o
de enquadramentos , e as faixas de cores andlogas se repetem
em ambas as capas.

Em Alice (Fig.119) ¢ interessante notar, como fora do
diagrama tradicional o titulo situa-se entre as imagens, sepa-
rando-as e criando um embate entre as duas ilustragdes: as ro-

das dos trem e o rosto feminino.

4.2.2 TEXTO

A preocupacdo do designer com a legibilidade, impede que
as composigdes tipograficas sofram muitas intervengdes.
Tratados como blocos, os textos se tornam massas coesas €
dotadas de peso visual que se inter-relacionam entre si e inte-
ragem com a imagem.

Em grande parte de suas capas se faz presente o uso de
tipos condensados e sem serifa (Fig.122), segundo Nogueira
(2009, p.69) o0 mesmo uso de tipos também pode ser encontra-
do nas capas de Hirsch:

Os tipos condensados sdo presenga constante no conjunto
aqui analisado. Sua forma mais alongada tem proporgdes
semelhantes ao formato mais comum para os livros,

permitindo a inser¢do de mais texto em uma Unica linha, e
oferecendo ao designer amplas possibilidades de composigao.
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A interagdo entre texto e imagem, seja através da fusdo
ou do didlogo ¢ uma questao constante na criacao das capas.

Em algumas capas criadas por Marius Bern a solucdo
ndo surgiu a partir da imagem mas sim através da composi-
c¢do tipografica. No grupo de capas tipograficas a composi¢ao
¢ predominantemente realizada por tipos, as vezes acompa-
nhados de elementos com fun¢do decorativa ou que auxiliam
na organizag¢ao (Fig.123, Fig.127, Fig.128, Fig.129 , Fig.130 e
Fig.131). As solucdes apresentadas no tratamento do texto, nas
capas tipograficas e nas capas dotadas de imagem se repetem,
sendo o unico diferencial o destaque dado a composicao tipo-
grafica.

Excedendo a fungdo textual, os tipos sdo explorados de
modo a se portarem como imagens, chamando mais atencdo
para suas formas e para a interagdo com os outros elementos
do que para seu conteudo.

Em O Capital Estrangeiro na Imprensa Brasileira
(Fig.125) um cifrdo de corpo aumentado e textura de carimbo
extrapola o limites da capa, ficando visivel somente sua meta-
de inferior. O trago vertical do simbolo se torna uma seta que
aponta para o titulo da obra e quebra-o ao meio. Como nas
capas que contém imagens, a moldura ajuda a destacar a area
especifica para o texto informativo.

Em USA X Vietcong (Fig.122) ha o uso de somente
uma fonte com variagdo de corpo. Abstendo-se de um trata-
mento mondtono, o caractere “x” (versus) se expande até ocu-
par metade da area destinada ao bloco de texto e recebe em seu
interior o nome do autor. O bloco esta justificado e concen-
trado na metade superior da capa. Na metade inferior o fundo
preto, com ar quase sepulcral, domina o restante da area livre.
Apesar das cores vividas utilizadas no texto a sobriedade do
preto cumpre seu papel.

A palavra “subdesenvolvimento” extraida do titulo
compde a imagem na parte inferior da capa de Vanguarda

e Subdesenvolvimento (Fig.124). Impressa diversas vezes a
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Figura 123. Capa Marius Bern 1968
14 x 21 ecm
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Figura 124. Capa Marius Bern 1969
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Figura 128. Capa Marius Bern 1968 Figura 129. Capa Marius Bern 1968
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legibilidade estd comprometida pela textura de carimbo e pela
sobreposi¢do de caracteres. O tratamento precario ndo se con-
figura como um problema ja que o texto encontra-se repeti-
do e intocado na parte superior garantindo a transmissdo da
informagdo. A palavra se distancia do universo textual para,
juntamente com o fundo pictérico, migrar para o universo da
imagem.

Na capa de Fundamentos da Estética Marxista
(Fig.131) o designer brinca com as formas dos caracteres ini-
ciais do titulo “F.E.M” que, formados por uma composi¢do
geométrica, sdo transformados em elementos graficos quase
abstratos.

O uso de fontes de catadlogos de letras e a habilidade de
desenhista de Marius Bern, renderam diversos estilos de fontes
aplicaveis a informagao textual.

As fontes chamadas Display, ou Fantasia® sdo fontes
especificas para titulos ou textos curtos que tem como objeti-
vo chamar a aten¢@o do observador. Nascidas para os cartazes
essas fontes migraram para todas as outras midias. Nos anos
60 elas eclodiram por conta dos movimentos psicodélicos que
buscavam reviver as formas do passado e exaltar o design de
origem vernacular. Os tipos podiam ser desenhados a mdo ou
extraidos de catdlogos de fontes. As fontes fantasia “roubam”
a cena dos outros elementos chamando para si o olho do es-
pectador. A expansdo da fotocomposi¢ao na década de 60 teve

papel fundamental na disseminacdo dessas fontes.

Na fotocomposi¢do o espacejamento de letras podia ser
estreitado, as formas podiam se sobrepor, maior gama de
tamanho de, qualquer tamanho, aumentado ou diminuido
sem perder a nitidez, lentes especiais podiam ser usadas para
estreitar, italicizar, criar contornos (MEGGS, 2009, p.513).

6 Fontes com formas excéntricas, que nao sdo apropriadas para a diagra-
macao de um texto, preferindo-se utiliza-las somente em titulos, cartazes,
letreiros ou anuncios. (FARIAS, 1998)
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A frase do designer Lubalin resume o espirito da épo-
ca quanto ao uso dessas fontes “as vezes vocé tem de com-
prometer a legibilidade para obter impacto” (LUBALIN apud
MEGGS, 2009, p.515)

No livro México Rebelde (Fig.132), os tipos do titulo
podem ser encontrados, de acordo com Mariz (2005, p. 97), no
catdlogo de letras Lettera 1, a Standard book of fine lettering.

As capas de Os Ratos (Fig.133) e Silvia (Fig.134)
apresentam o uso de fonte com perspectiva isométrica, muito
comum no periodo’. Em Pancho Villa (Fig.137) a fonte uti-
lizada no titulo se insere na classe de fontes egipicias, com
serifas retangulares e pesadas.

O estilo da fonte de Guerra Conjugal (Fig.136), pode
ser classificada como Fat Face, fontes que “exageram a polari-
zagdo das letras em componentes finos e grossos” (LUPTON,
2006, p.20).

Em Um Rio Imita o Reno (Fig.138) a fonte do titu-
lo exibe formas inspiradas nas letras goticas. Em Satiricon
(Fig.135), a fonte fantasia, comparada as demais, apresenta-se
mais discreta. Sua espessura delgada, corpo alongado e pouco
espacejamento entre os caracteres confirma a suspeita de fonte
Display.

Ao longo do montante total de capas, pode-se verificar,
a repeticdo de diversas fontes fantasias. A fonte floreada utili-
zada em Giovanni (Fig.140) também foi aplicada no titulo de
Farias Brito (Fig.141), a capa por sinal apresenta trés fontes
fantasia diversas entre si, quase como um mostruario. A mes-
ma variacdo de fontes ocorre em Um Talento para o Amor
(Fig.147), apesar da grande diversidade formal dos tipos, o
texto € organizado dentro do baldo de forma a criar uma unida-
de coesa. Parte do titulo da obra ¢ composto pela mesma fonte
isométrica presente em Os Ratos (Fig.133). Dentre as fontes

display utilizadas por Marius Bern a que mais se destaca ¢

7 Ver pg 512 Meggs.
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Figura 132. Capa Marius Bern 1968
14x 21 cm

f; — - : ———
F\»M' - : _‘n’ . ¢

J_J' _\_':'__!J_

~ DIONELIO MACHADO HADO

Figura 133. Capa Marius Bern 1966
14x21 cm

Figura 134. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm

Figura 135. Capa Marius Bern 1966
14 x21 cm
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Figura 136. Capa Marius Bern 1969
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Figura 138. Capa Marius Bern 1966
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Figura 137. Capa Marius Bern 1968
14 x21 cm
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Figura 139. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm
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Figura 140. Capa Marius Bern 1966
14x 21 cm
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Figura 141. Capa Marius Bern 1967
14x21 cm
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Figura 142. Futura Black - Paul Renner
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Figura 143. Capa Marius Bern 1966
14x21 cm
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Figura 144. Capa Marius Bern 1968
14x21 cm
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Figura 145. Capa Marius Bern 1968
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Figura 146. Capa Marius Bern 1968
14x 21 cm
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Figura 147. Capa Marius Bern 1967
14x 21 cm
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a Futura Black® (Fig. 143, Fig.144, Fig.145 e Fig.146), com
treze ocorréncias na amostragem total de capas. Desenvolvida
por Paul Renner na década de 20 a Futura ¢ uma fonte sem
serifa, com quinze alfabetos e duas fontes display (MEGGS,
2009, p.422). As formas da Futura Black foram inspiradas na
técnica de esténcil (Fig.142).

Desenhados a mao, os tipos que compdem Os Italianos
(Fig.148) imbutem um aspecto Unico a capa. A tipografia de
inspiracdo psicodélica ocupa quase toda a area. A fonte uti-
lizada no nome do autor contrasta com as formas fluidas do

P2l
S

titulo. Os caracteres “0’ e “s” estdo posicionados de modo que

vazam para fora dos limites da moldura. Por possuir um cara-
ter diferenciado, a tipografia de Os Italianos levou o designer
Daniel Justi, a criar um projeto de fonte inspirada nos tipos
desenhados por Bern para a capa em questdo. Em entrevista
cedida a pesquisadora o designer fez uma breve analise do de-

senho dos tipos:

Pesquisadora: Os tipos de fato foram desenhados & mao’ ou
foram extraidos de catalogo?

Daniel Justi : Tudo indica que foram feitos a mao, pois pelo
desenho das letras pode-se notar que elas ndo fazem parte
de um sistema que leva em conta as demais letras. O capista
utilizou algum recurso para duplicar o “a” e o “i” que sdo
idénticos, mas a chave para saber que ndo ¢ uma fonte'’ ¢ a
altura da letra “i”, esse desenho gera um problema para fazer

letras como o ‘d’ ou ‘b’.

Pesquisadora: O estilo dessa letragem manual leva em conta
algumas caracteristicas das letragens psicodélicas (com
formas curvas que remetem ao Art Nouveau). Vocé concorda
com essa afirmagdo?

Daniel Justi: Concordo. Foi justamente esse aspecto que me
chamou a aten¢o e me deixou curioso. Fiquei pensando que
relagdo poderia existir entre “Os italianos” e essas formas
psicodélicas. O motivo final de querer tocar o projeto de
revival foi a solu¢do que ele deu para o “nos”, que é como

8 E possivel também que seja uma versio da Futura Black.
9 Segundo consta em Mariz (2005) os titulos foram desenhados a mao.
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uma ligatura discricionaria!, achei demais.

O interesse de um designer atual pelo trabalho tipo-
grafico criado ha mais de quatro décadas por Marius Bern, de-
monstra o alcance e a influéncia de sua producao para o campo
do design grafico brasileiro.

Um recurso tipografico utilizado frequentemente por
Bern que auxilia na quebra do eixo central € promove movi-
mento a composi¢ao da capa, ¢ o uso da dire¢do diagonal no
texto, na maior parte das vezes em sentido ascendente do tex-
to (Fig.149 e Fig.151) . Presente em 47 das 234 capas, pode-
-se afirmar que constitui uma caracteristica substancial de sua
produgdo. Apesar de seu antecessor, Eugénio Hirsch, também
utilizé-la, veremos mais adiante alguns pontos que os diferem
no uso desse recurso. A capa de Um Talento para o Amor
(Fig.150) coordena todos os elementos na mesma dire¢ao, a
diagonal da imagem ¢ acompanhada pela direcao do texto, as-
sim como da moldura e do logotipo da editora.

A aplicagdo vertical do texto, apesar de rara, se tor-
na uma escolha marcante em determinadas capas, como no
caso de Antologia Moderno do Conto Portugués (Fig.152) e
Vietna Norte (Fig.153). Na primeira, a sobreposi¢ao dos blo-
cos de texto forma uma estrutura em cruz na capa. A palavra
conto repetida no titulo e ao fundo na vertical, reforca o tema
do livro. Os tipos escolhidos para o texto na vertical sdo seri-
fados e estdo em caixa baixa, diferenciando-se dos tipos que
compdem o bloco de texto na diagonal. Sua dimensao toma o
espaco da capa e chama a atencao para si. A leitura vertical do
texto ¢ um diferencial quando comparada as outras capas. O
logotipo acompanha a leitura vertical. Em Vietna Norte o uso
da tipografia como elemento de informacao textual e também
como elemento grafico é evidenciado pela repeticao do titulo

em caixa alta e de corpo grande disposto ao redor da imagem

11 Sua func¢ao principal € estilo, ndo possui a inteng¢ao de evitar choques
entre os caracteres.
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Figura 150. Capa Marius Bern 1967
14 x 21 cm

Figura 151. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm
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Figura 152. Capa Marius Bern 1968
14 x 21 cm
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em leitura horizontal e vertical, formando uma moldura para
a imagem fotografica. O logotipo aparece localizado no canto
inferior da imagem na dire¢do vertical, acompanhando o titulo
disposto na mesma dire¢ao.

Os blocos de texto dificilmente apresentam-se soltos
nas capas, parecem unidos e estruturados, de forma a contem-
plarem a estabilidade compositiva. Titulo e nome do autor ora
podem ser encontrados em um unico bloco de texto (Fig.154),
ora em blocos separados (Fig.155). O alinhamento do texto
ndo segue uma regra Unica, altera-se a cada capa, alinhado a
esquerda ou centralizado aparenta aspecto mais tradicional.
Alinhado a direita, evidencia a variacdo do comprimento das
linhas que constituem o bloco. Em um jogo de alternancia,
alinhamentos diversos dividem o bloco criando um ritmo de
composi¢ao, como no caso de Lira e Anti-Lira (Fig.157) e
Informacao ao Crucificado (Fig.158). O alinhamento con-
fuso e a hifenizacdo de Economia Burguesa e Pensamento
Tecnocratico (Fig.156) figuram como recursos incomuns no
conjunto analisado.

Bern evita utilizar mais de duas fontes de estilos di-
versos na mesma capa. A diferenciacdo de formas das fontes
auxilia na hierarquia, distinguindo deste modo os tipos de in-
formac¢do: nome do autor , titulo e texto adicional (Fig.159,
Fig.160, Fig.162). Marius Bern sabia combinar formas que
contrastassem e destacassem a capa. Estilos parecidos de fonte
podiam ser adotados como forma de minimizar o contraste,
como no caso de Contos de guerra (Fig.161), capa na qual as
fontes utilizadas para titulo e nome, possuem o estilo Fat Face,
comentado anteriormente.

Em capas nas quais a mesma fonte era utilizada para
titulo e autor a hierarquia era obtida através da manipulacao da
cor, do tamanho dos tipos e da diferenciagcdo de caixas (caixa
alta versus caixa baixa). O titulo de Senhora da Boca do Lixo
(Fig.154), estd em caixa alta e em amarelo, enquanto o nome

do autor esta em azul e caixa baixa. O titulo tanto por sua cor,
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Figura 153. Capa Marius Bern 1967

14 x21 cm
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Figura 155. Capa Marius Bern 1966
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Figura 156. Capa Marius Bern 1966
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Figura 157. Capa Marius Bern 1968 Figura 158. Capa Marius Bern 1966
14x21 cm 14x21 cm
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Figura 159. Capa Marius Bern 1968 Figura 160. Capa Marius Bern 1966
14 x21 cm 14x21 cm
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Figura 161. Capa Marius Bern 1966 Figura 162. Capa Marius Bern 1968
14x21 cm 14x21 cm

Figura 163. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm
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Figura 164. Capa Marius Bern 1967
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como pelos tipos em caixa alta, se destaca do restante do tex-
to.

Em Espido Involuntario (Fig.163) o nome do autor
ganha maior importancia pelo corpo maior. O mesmo recurso
¢ usado na capa do livro O Que se Deve Ler para Conhecer
o Brasil (Fig.164), na qual o nome do autor em caracteres agi-
gantados e negros ganham o olhar pelo espago que ocupam em
comparagdo com o diminuto corpo do titulo. E muito provavel
que nestes dois casos o autor fosse um chamariz maior para a
venda da obra do que o titulo. Usando somente a cor como
elemento de diferenciacdo, o nome dos autores de Aventura
no Cinema (Fig.165) e de A Tragédia de Sacco e Vanzetti
(Fig.166) sao segregados do titulo, escolha fundamental para
evitar confusdo das informagdes textuais, ja que os dois textos
estdo compostos na mesma fonte e unidos no mesmo bloco.
Efeito similar ocorre em Antes o Verao (Fig.167).

Na busca por uma capa de apelo visual mais forte, Bern
superdimensionava os tipos, dando a impressao de que, se nao
fosse pelas bordas da capa, saltariam para além do limite das
mesmas (Fig.168, Fig.169 e Fig.171). Um exemplo claro dessa
técnica visual € a capa do livro Penélope (Fig.98).

Em Interesse Nacional e Politica Externa (Fig.170)
héa destaque para nome do autor em caixa alta que ocupa toda
a extensdo horizontal da capa.

Um detalhe interessante nas capas de Marius Bern in-
dica a preocupagdo com a homogeneidade da mancha do tex-
to, ¢ a substituicao dos acentos agudos por apodstrofes e tragos
horizontais de modo a ndo interferirem na entrelinha, cons-
truindo um bloco de texto mais homogéneo (Fig.176, Fig.177
e Flg.178).

O didlogo entre texto e imagem ¢ estreitado através de
solucdes diversificadas. Em Poemas da Liberdade (Fig.172)
a cabeca de um péssaro que surge do limite da lombada e ir-
rompe a moldura, encerra parte da informacdo textual em

seu interior. As patas do cavalo de A Cavalaria Vermelha
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Figura 169. Capa Marius Bern 1967
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Figura 168. Capa Marius Bern 1968

. x i/
Helio Silva {j renENTESY
T
A PPODER /4

CIVILIZAGAO BRASILEIRA s A
Figura 170. Capa Marius Bern 1966 Figura 171. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm 14 x 21 cm

109



'EDMUNDO
‘moniz
_POEMRAS

DR
LIBERDADE

W

CIVILIZAGCAO BRASILEIRA

Figura 172. Capa Marius Bern 1967
14 x 21 cm
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Figura 174. Capa Marius Bern 1969
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Figura 173. Capa Marius Bern 1969
14x 21 cm
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Figura 175. Capa Marius Bern 1967
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Figura 179. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm
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(Fig.173) estdo posicionadas no espaco em branco surgido do
espelhamento dos caracteres “A”. Em Um Caso Liquidado
(Fig.174) a formacao do bloco de texto acompanha a perspec-
tiva triangular da figura. A integracao de figura e texto em 30
Dias de Tensao (Fig.179) surge da textura hachurada que for-
ma a patir do negativo as letras do titulo. O trago gestual cons-
tréi os tipos de maneira irregular, trazendo certa singularidade
a capa. O tratamento pictérico aplicado no nome do autor em
Contribuicdo as Historias do Brasil (Fig.175) corresponde

ao mesmo tratamento dado a imagem.

4.2.3 COR

“A cor ¢ uma informagdo visual, causada por um estimulo
fisico, percebida pelos olhos e decodificada pelo cérebro”

(GUIMARAES, 2000, p.12).

As cores que enxergamos em um impresso produzido em off-
set s3o um efeito Optico da sobreposicao das reticulas de cada
cor, em sua maioria constituidas por quatro cores. Nas capas
da CB, além da presenca das quatros cores basicas de impres-
sao CYMK, Mariz (2005, p.111) verificou também a presenca
de cores especiais'? nas capas criadas por Hirsch e Bern.

Na capa de Quarup (Fig.180), Bern ndo a fez por des-
merecer. A cor especial, dourada aplicada na moldura e no ti-
tulo, doa a brochura uma aparéncia luxuosa. Apesar de poucos
elementos a cor desempenha papel importante na composi¢ao,
resultando em um capa impactante.

As reedi¢des da casa, quando ndo havia alteracdo da

arte da capa, usualmente apresentavam variacao de cor, pro-

12 Cores produzidas a partir da tinta propriamente dita e ndo pela simulago
de meio-tons. A cor especial é qualquer cor com exce¢do das cores basicas
de impressao CYMK.(BOAS, P.48)
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Figura 180. Capa Marius Bern 1967
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vavelmente visando a distingdo entre as edi¢des (Fig.181,
Fig.182 e Fig.183). O mesmo ocorria em titulos com mais de
um volume (Fig.184)

Nas capas de Marius Bern a cor desempenha um papel
fundamental como elemento aglutinador. Repetida no texto do
titulo e no simbolo do logotipo (Fig.185), repetida no titulo e
imagem (Fig.188 e Fig.189) e em outros elementos (Fig.186),
favorece a coesdo do projeto visual.

Utilizada também de forma a ressaltar partes especifi-
cas da composi¢ao, intervém na hierarquia do design. Exemplo
claro pode ser encontrado na capa de Caiu na Vida (Fig.185).
A fonte do titulo em corpo reduzido se sobressai ao nome do
autor pelo uso da cor verde, matiz complementar ao magen-
ta utilizado no fundo. Em O Sentido Social da Revolucao
Praieira (Fig.190), a palavra “social” em branco projeta-se
perante as demais e comunica-se com a imagem.

A cor impde limite a determinadas areas, dividindo a
capa em diferente se¢des. No caso da capa de Na Pista de
Martin Broman (Fig.191) as cores anélogas diferenciam a
area de texto da area da imagem.

O magenta ¢ um matiz que aparece com um grande
numero de ocorréncias nas capas de Bern', seja em detalhes
(Fig.193 e Fig.194) seja em grande propor¢des (Fig.195).

Aplicada como uma pelicula semi-transparente, a cor
enriquece a fotografia de Historia da Prostituicdo ¢ A Revolta
Vermelha (Fig.196 e Fig.197). Segundo Cechinel (2010 p.33)
“Esse recurso € possivel devido a questdes técnicas inerentes a
impressao em offset que utiliza tinta translicida”.

A cor transmite significados e simbologias que ajudam
na compreensdo da mensagem veiculada no design da capa.
Citando Guimardes (2000, p.15) “utilizaremos a cor como
informac¢do, que desempenha determinadas fun¢des quando

aplicada com determinada intencdo em determinado objeto”.

13 Como Cechinel (2010) ja havia notado na produg¢do das capas da CB.
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Figura 181. Capas Marius Bern
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Figura 182. Capas Marius Bern
1968/69 - 14x21 cm
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Figura 183. Capas Marius Bern
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Figura 185. Capa Marius Bern 1968
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Figura 188. Capa Marius Bern 1967 Figura 189. Capa Marius Bern 1967
14x21 cm 14x 21 cm
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Figura 186. Capa Marius Bern 1968
14 x 21 ecm

Figura 187. Capa Marius Bern 1966
14x 21 cm

Figura 190. Capa Marius Bern 1967
14x 21 cm
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Figura 191. Capa Marius Bern 1967
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Figura 192. Capa Marius Bern 1968 Figura 193. Capa Marius Bern 1967 Figura 194. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 cm 14 x 21 cm 14x21 cm
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Figura 196. capa Marius Bern 1968 Figura 199. capa Marius Bern 1968
14 x 21 cm 14 x 21 cm
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Figura 200. Capa Marius Bern 1967
14 x 21 cm
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Na capa de Esta Naciao Corrompida (Fig.200) a inte-
ressante sobreposi¢do de faixas vermelhas nos olhos da dguia
ndo enriquece somente a composicao formal, mais que isso,
transmite ao observador pelo conjunto de cores vermelho, azul
e branco, que a na¢do corrompida da qual a obra trata ¢ os
EUA. A 4guia, simbolo norte americano confirma a leitura, en-
tretanto € o uso da cor que reforca a constatacdo. O repertorio
do leitor ¢ exigido, se este ndo conhecer as cores da bandeira
dos EUA, ndo tera a recep¢ao da mensagem total.

Em Um Dia Infernal (Fig.198), o uso de vermelho,
magenta e marrom alaranjado, evocam a sensacdo de calor.
O azul de O Cavalo da Noite (Fig.67) parece retratar a luz
noturna.

Com excecdo do uso associado de verde e magenta
(Fig.192 e Fig.193 e Fig.194), a justaposi¢do de cores comple-
mentares'* ndo é frequentemente adotada por Bern, sua prefe-
réncia recai sobre os matizes andlogos (Fig.199).

Responsaveis por chamarem a atencdo do possivel
comprador, as cores auxiliam no destaque do produto na livra-

ria.

4.2.4 ESTRUTURA

Nao ha diagrama rigido, muito menos a presenca de grids nas
capas. Com uma liberdade tipica dos designers dos anos 60,
Marius Bern domina o espaco da capa com um ar isento de
formalidades, com uma atitude quase intuitiva, talvez um re-
flexo das tendéncias do periodo que se distanciavam dos pa-
drdes modernistas. Para a dificil tarefa de aliar expressividade

e rigor na legibilidade, o designer investe em elementos orga-

14 As cores complementares em sua saturacdo maxima, quando aplicadas
préximas, por sua vibracao de igual teor, criam contraste a capa
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nizadores da composi¢ao: molduras, fios tipograficos, faixas e
circulos.

As molduras sdo apresentadas nas mais diversas for-
mas. Com um tragado fino, quase imperceptivel , fogem da
funcao de conter os elementos que rompem seus limites e pres-
tam-se a um papel quase decorativo (Fig.202 e Fig.203).

Como coadjuvantes necessarias, as molduras encerram
parte da composicao (Fig.201). Pequenas, servem somente ao
texto, segregando-o da imagem (Fig.204, Fig.205 e Fig.206).
Grandes ocupam quase toda a area e sangram para lombada,
dando a capa a dose necessaria de estabilidade (Fig.209).

A moldura de Empreste-nos Seu Marido (Fig.207)
recebe e ressalta o texto. Extrapolando o formato retangular,
a moldura enfeitada remete aos letreiros de pecas teatrais. Os
ornamentos rococos de Guerra Conjugal (Fig.136) além de
servirem de caixa para o texto, refor¢am o clima romantico e
irdnico sugerido pela imagem em contraposi¢ao ao titulo.

O circulo aparece e reaparece com grande freqiiéncia
nas capas. Com uma funcao proxima a da moldura, cerca parte
das informagdes textuais e imagéticas criando areas de desta-
que na imagem. Sua participagdo ndo ¢ tdo sobria quanto a das
molduras, sua presenga grita por atencdo, os elementos nele
inseridos saltam na composi¢ao e ndo passam despercebidos
(Fig.210, Fig.211, Fig.212, Fig.213 e Fig.214).

Os fios tipograficos alteram de espessura conforme a
inten¢do do capista. Finos e delicados se estendem até sangrar
para a lombada e figuram como op¢ao elegante para separar
a informag¢do textual em duas categorias distintas: nome do
autor e titulo (Fig.215, Fig216, Fig.217, Fig.218 e Fig.219).
Com espessura maior alguns fios se transformam em retan-
gulos que participam mais ativamente do design da capa.
Em Subdesenvolvimento e Estagnacio na América latina
(Fig.220), o ritmo do texto ¢ reforcado pelos elementos pre-
tos retangulares que se interpdem nos blocos, novamente se-

gregando o titulo do nome do autor . Em Charles Chaplin
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Figura 203. Capa Marius Bern
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Figura 205. Capa Marius Bern 1967 Figura 207. Capa Marius Bern 1968
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Figura 206. Capa Marius Bern 1968 Figura 208. Capa Marius Bern 1967 Figura 209. Capa Marius Bern 1966
14x21 cm 14 x 21 cm 14 x 21 cm
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Figura 213. Ca)par Marius Bern 1966
14x21 cm

Figura 210. Capa Marius Bern 1966 Figura 214. Capa Marius Bern 1967
14 x 21 cm 14x21 cm
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Figura 211. Capa Marius Bern 1968  Figura 212. Capa Marius Bern 1967 Figura 215. Capa Marius Bern 1967
14 x 21 ecm 14 x 21 cm 14 x 21 ecm
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Figura 216. Capa Marius Bern 1966
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Figura 217. Capa Marius Bern 1967
14 x 21 cm
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Figura 218. Capa Marius Bern 1967
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Figura 219. Capa Marius Bern 1969
14 x 21 cm

SUBDESENVOLVIMENTO
ESTAGNACAD

NA AMERICA

LATINA
N HISR

CELSO

Figura 220. Capa Marius Bern 1966

Figura 221. Capa Marius Bern 1967
14 x 21 cm 14x21 cm
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(Fig.221), os fios coloridos além de acrescem vivacidade, for-
mam um bloco coeso de texto.

Os elementos organizadores utilizados por Bern permi-
tem que a informalidade de suas composi¢des ndo comprome-

ta a hierarquia e a legibilidade da capa.

4.2.5 O TEMA
E O DESIGN

“A capa de um livro tem duas fungdes: proteger as
paginas e indicar o contetido. Uma capa de livro se torna
uma promessa feita pela editora, em nome do autor, para o
leitor”. (HASLAM, 2010, p. 160)

A capa do livro funciona como um cartaz que divulga o con-
teado do miolo. E a primeira impressdo do livro, o primeiro
contato do leitor com o objeto. O designer responsavel por sua
feitura pode submeté-la as mais diversas interpretacdes visu-
ais. A capa indica, fornece pistas, estabelece vinculos com o
tema abordado. A relagdo pode ser direta e clara, ilustrando o
titulo do livro ou indireta, referindo-se a uma cena especifica,
podendo ser quase enigmatica invocando sensacdes relacio-
nadas a obra. Como ja descrito anteriormente, o resultado ¢
influenciado pelo material ao qual o designer tem acesso para
a criacdo da capa, quanto mais farto o material, mais opgdes.

Algumas capas da produgdo de Bern, se destacam pela
forma como o designer estabeleceu a relagdo entre o design
e o conteudo do livro, a escolha da mensagem e a concepgao
visual que a comunica.

Em a Mafia por Dentro (Fig.222) o contraste croma-
tico entre o vermelho e o laranja da ilustragdo com o preto e

branco da foto, causa impacto a primeira vista. Apds a apre-
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ensdo sensorial, o observador detém-se na mensagem de forte
conteudo veiculada pelas imagens. Em um dialogo seqiien-
cial de ilustracdo e foto, rastros de tinta vermelha, dignas de
Pollock transformam-se em indicios da cena fotografica retra-
tada abaixo, Bern poderia ter se detido no uso de somente uma
das imagens, mas ¢ na relagdo complexa entre as duas imagens
(forma e significado), que esta o diferencial da capa.

Em Antes o Verao (Fig.226) a composicao abstrata
induz o leitor a encarar os rastros de pincel que desenham a
forma circular como uma ilustragao do sol. Em parte pela rela-
cdo entre a palavra “verdo” do titulo e em parte pela presenca
da faixa azul abaixo que pode-se associar ao horizonte e ao
mar. O texto fornecido na quarta capa refor¢a a relacdo entre
as imagens sugeridas pela composi¢ado abstrata e o romance de
Carlos Cony. “Uma pungente histéria de amor que transcorre
numa casa plantada sobre areia, batida pelos ventos e sitiada
pelo sal”. Apesar de abstrata a imagem soluciona, com poucos
elementos, a representacdo da obra.

Em Cartas Abertas ao Presidente (Fig.224) a aguia,
simbolo norte-americano, segura em seu bico um retangulo
branco, uma carta, como informa o titulo. Outro detalhe da
composicdo complementa o universo imagético retratado,
como em um documento oficial, um circulo com textura de
carimbo guarda o texto adicional.

Em Aspirag¢oes Nacionais (Fig.223) o losango metade
amarelo sobre o fundo verde, parece ser uma desconstrugdo da
bandeira nacional. As formas e as cores indicam o elo com o
tema.

Em Inspetor Gideon e o Incéndios (Fig.225) o fundo
constituido por uma fotografia de um papel parcialmente quei-

mado relaciona-se diretamente com as informagdes do titulo.
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Figura 223. Capa Marius Bern 1970
14 x 21 ecm
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Figura 225. Capa Marius Bern 1966
14 x 21 ecm
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4.2.6 LOMBADAS

Através da lombada visualizamos o livro nas estantes atulha-
das de titulos. Nao s6 o texto permite a identificacdo da obra
mas também o design, ou seja, a permanéncia de identida-
de visual entre lombada e outras partes integrantes do livro ¢
fundamental para reconhecermos os mesmos quando dispos-
tos nas estantes ou empilhados. Como ja visto anteriormente a
lombada nas publicagdes da CB, ¢ uma continuacao da capa,
a Unica parte externa do livro além da 1* capa criada pelo
designer. Constam nas lombadas o nome do autor e titulo e em
raras ocasioes ha a presenga do logotipo (Fig.227). A repeticao
das cores das capas reforcam a identidade, porém as fontes
nem sempre sdo preservadas, sendo alteradas em funcdo da
espessura do dorso e da legibilidade. A tipografia ¢ aplicada
no sentido da cabeca em direcdo ao pé (Fig.228).

Nove lombadas foram selecionadas a fim de retratar
as diversas possibilidades de tratamento das lombadas criadas
por Bern. As lombadas sdo muito mais prejudicadas pela a¢ao
do tempo do que as capas encontrando-se em estados alterados

do original, com desbotamento de cores, vincos e rasgos.

4.2.7 LOGOTIPO

O logotipo da CB foi criado por Marius Bern no ano de 1966
(Fig.229). Mesmo ap0s sua implementacao, muitas das capas
ndo utilizavam a nova versao (figura), sendo ainda adotada a
versao tipografica antiga (figura), como podemos verificar nas
capas de 1966, 1967, 1968,1969.

O logotipo com simbolo, quando utilizado nas capas,

15 (MARIZ, 2005)
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Figura 228. Lombadas Variadas - Marius Bern

131



apresenta-se com variadas configuracdes. Nao ha posi¢ao nem
regras rigidas quanto a disposi¢do dos elementos. Ora na ver-
tical, ora na horizontal, simbolo e tipografia podem estar ali-
nhados pela base, alocados um acima do outro, alinhados a
esquerda, a direita, centralizados e dimensionados nas mais
diversas propor¢des. Esse fator implica em maior liberdade na
criacdo, permitindo que a inten¢do do designer se sobressaia

na composicao final de cada capa.

4.2.8 ESTILO
ANOS 60

Nas capas analisadas neste topico, as caracteristicas tipicas da
producdo de Marius Bern sdo relegadas a segundo plano para
cederem lugar as estratégias visuais tipicas da época. Como
Dondis (2000) define podem existir dois tipos de estilos: O
estilo cultural e o estilo individual. O estilo cultural proxi-
mo as convengdes ¢ superposto ao estilo pessoal, entretanto o
estilo cultural ndo compromete o segundo, ambos coexistem
nas expressoes visuais. Portanto o estilo visual da década de
60 presente nas capas de Marius Bern ndo ¢ exclusividade do
estilo especifico do designer, pelo contrario, estdo presentes
em outras manifestacdes de design do periodo, abarcam outros
artistas e deste modo configuram caracteristicas de um periodo
historico especifico.

As capas apresentadas aproximam-se da estética psi-
codélica. Como ja tratado anteriormente no capitulo 1, o mo-
vimento Psicodélico pode ser caracterizado pelo uso de orna-
mentos, cores complementares de valores proximos, fontes

desenhadas a mao (fontes fantasia) e apropriacdo de imagens
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da cultura popular.

Em Contos (Fig. 233) pode-se destacar dois aspectos
que remetem a psicodelia: o tipo de tratamento dado a ilustra-
¢do principal e a escolha da tipografia utilizada no titulo.

A figura do rosto masculino de cabelos longos ¢ cons-
truida com linhas orgéanicas abundantes em curvas. O contorno
preto (tipico dos quadrinhos e também utilizadas na psicode-
lia) separa as duas areas de cores analogas. Pode-se dizer que a
aplicacdo da cor nesta capa foi conservadora se comparada as
cores utilizadas nas composic¢des psicodélicas, nas quais a jus-
taposicao de complementares saturadas vibram intensamente
no olhar do observador. Figura e fundo se mesclam formando
o rosto masculino, ora desenhando os tragos do rosto ¢ cabe-
los, ora criando areas de sombra. A imagem da capa utiliza tra-
tamento similar a imagem do famoso cartaz de Jim Fitzpatrick
criado em 1967 a partir da foto de Che Guevara tirada por
Alberto Korda.

A fonte Artone de autoria de Seymour Chwast ¢ utiliza-
da para compor o titulo (Fig.229 e Fig.230). Criada em 1964,
a fonte revive as formas fluidas da art nouveau, seu sucesso foi
tamanho que havia na época duas versdes que circulavam além
da original (HELLER, 2004). Victor Moscoso, designer psico-
délico, responsabiliza a Artone e seu criador, Seymour Chwast,
pelo estilo adotado em seus cartazes. (HELLER, 2004 p. 374).
O desenho do caractere “c” no titulo parece estar levemente
alterado se comparado com a fonte original, a observa¢ao faz
surgir a davida se de fato a fonte utilizada por Bern ¢ a Artone
ou uma versao da mesma (Fig.232).

Em contraste as formas curvas e organicas da imagem
central encerra-se uma moldura retangular, acima dela cons-
tam titulo da obra e nome do autor em tipos pretos legiveis
sobre fundo branco. Os elementos graficos organizadores per-
mitem a hierarquizacdo das informagdes visuais e assim cola-
boram para uma leitura facilitada da composicao grafica.

No livro Sobre Todas as Coisas (Fig.235) as cores
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marcam papel decisivo no didlogo com o psicodelismo. Areas
preenchidas pelas cores vermelho e laranja na saturagdo maxi-
ma, estdo dispostas lado a lado na composicao da figura cen-
tral, criando assim um certo incoémodo no olhar, a exemplo de
cartazes de Wes Wilson (Fig.234).

A fonte utilizada para o titulo, assim como a fonte de
Contos ,¢ a Artone ou copia da mesma. A imagem principal
localizada abaixo do titulo e alinhada a direita ¢ formada por
dois elementos. O ornamento ampliado em cor vermelha serve
de fundo para a figura humana em alto contraste na cor laranja.
Como comentado anteriormente o uso da foto alto contraste
¢ um elemento tipico do design e das artes plasticas da época
em questdo e que apresenta-se de modo regular nas capas de
Marius Bern. O desenho do ornamento parece ter sido retira-
do de algum caractere da fonte utilizada no titulo, ou possi-
velmente tenha sido desenhado levando em conta as formas
curvilineas da fonte, criando assim, uma continuidade entre
o desenho da tipografia do titulo e a imagem principal. Assim
como na capa de Herman Hesse o nome do autor e subtitulo
estdo em letras do tipo condensadas sem serifa criando con-
traste as letras ornamentadas do titulo. Ao contrario do que
ocorria nos cartazes psicodélicos, o designer evita o excesso
de informagdes visuais, o que poderia confundir o leitor. A in-
tencdo de Bern em criar um design de facil acesso ao publico
leitor direciona a composic¢ao das capas a uma maior economia
de solugdes graficas, afinal o livro apesar de ser um produ-
to cultural, ¢ também um produto comercial, ou seja, faz-se
necessario que haja transmissao das informagdes contidas na
capa de maneira clara e objetiva.

Na capa de Sally (Fig.237) a coeréncia psicodélica fica

por conta da escolha da tipografia'® ¢ do desenho da moldura

16 Priscila Farias (2001, p.24) descreve o estilo psicodélico como a sabbw

tendéncia para inversdo das regras racionalistas através da ilegibilidade
do design, das cores vibrantes , das fontes art nouveau e da distor¢do de Figura 236. Detalhe Capa
serifas.. Marius Bern 1968 14x21 em
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que serve de fundo ao titulo. A fonte do titulo leva a crer que
tenha sido desenhada a mao ou manipulada, pois o primeiro
caractere “1” encontra-se com alteragdes nas formas (Fig.236).
Assim como nos cartazes de Wes Wilson e Victor Moscoso, as
letras encontram-se distorcidas e compostas por linhas sinuo-
sas.

Estilo visual da época e estilo pessoal do designer con-
vivem nas trés capas analisadas. Como podemos ver, a sua pre-
ocupac¢do na coordenac¢do dos elementos resulta em um design
equilibrado e comprometido com a legibilidade. E evidente
que as propriedades visuais pertencentes ao estilo anos 60
permeiam, em maior ou menor grau, a producdo de capas de
Marius Bern, no entanto a inten¢ao deste topico foi a de apon-

tar somente algumas capas nas quais a relagdo ¢ mais notoria.

4.3.BERN
E HIRSCH

Marius Bern assumiu a criagao das capas da Editora Civilizagao
Brasileira logo ap6s a saida de Eugénio Hirsch. Por ter man-
tido algumas tendéncias presentes nas criagdes de seu ante-
cessor ha uma certa confusdo quanto as autorias das capas,
atribuindo-se muitas delas a Hirsch quando de fato sdo de
Bern. O crédito presente nas paginas iniciais confirma o autor,
no entanto a atuacdo dentro da mesma editora em periodos
consecutivos e as similaridades no design das capas de ambos
sdo motivos suficientes para alguns equivocos, como comenta
Hélio de Almeida'” “Muitas vezes a gente comentava: Olha

a capa do Eugénio. Muitas vezes ndo era o Eugénio, ja era

17 Entrevista cedida a pesquisadora
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dele (Marius Bern). Ficava pelo Hirsch.”

A despeito das congruéncias ¢ importante destacar as
diferencas que caracterizam o estilo de cada um. Como suces-
sor de Hirsch, a figura de Bern parece ter ficado a sombra do
primeiro, em fun¢do da produgdo iconica de Hirsch. Homem
de Melo (2006, p.62) afirma que “o trabalho de Hirsch hiper-
trofia o design na tentativa de seduzir o ptblico”. Sua famosa
frase “Uma capa ¢ feita para agredir, ndo para agradar” reflete
o clima denso e forte de suas criacdes. Apesar de parte das
capas de Marius Bern procurarem por impacto, o texto parece
ter sido preservado das manipulagdes em excesso que sofriam
na mao de Hirsch'®: cortes de caracteres, falta de alinhamento,
sobreposi¢do de caracteres, rotagdes nas mais diversas dire-
¢oes, ilegibilidade. Por outro lado as composicdes criadas por
Hirsch evocam uma plasticidade maior, sdo elaboradas, forma-
das por diversas nuances, enquanto as composicdes de Bern
fundamentam-se na economia das solugdes.

Hirsch impdem a capa uma atitude autoral, a vontade
do designer predomina, enquanto Marius Bern parece por mui-
tas vezes se submeter a uma linguagem mais facil de ser dige-
rida, preocupado na comunica¢do com o leitor. Sintetizando
em uma frase, poderia-se dizer que as capas de Hirsch gritam,
enquanto as de Marius falam.

A predominancia de cores escuras (baixa luminosi-
dade) faz a producao de Hirsch adquirir um aspecto soturno
opondo-se assim as capas de Bern, que tendem majoritaria-
mente para o uso de cores claras e vibrantes que doam a capa
a sensacao de alegria e leveza.

O privilégio de existirem capas criadas por Bern e
Hirsch para a mesma obra, permite uma compara¢do mais
precisa. Este fato ocorre pois a Civilizagao Brasileira em suas
reedi¢des frequentemente alterava a arte da primeira edicao,

dispondo assim de mais de um design para o mesmo titulo. A

18 Para maiores informacgdes sobre Hirsch ler NOGUEIRA, 2009
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seguir uma breve analise comparativa entre a criagao dos dois
designers procura explicitar alguns tragos compositivos refe-
rerentes a cada capista.

Na obra Matéria de Memoria (Fig.238 e Fig.241) a
capa de Hirsch estabelece uma tensao que recai sobre o desali-
nhamento do texto e as variadas dire¢des aplicadas ao mesmo,
causando certo caos informativo. A sobreposi¢do de imagens
e de texto aumenta a confusdo no olhar. Parte do titulo em
vermelho esta fadado a desaparecer diante do fundo magenta.
O predominio da cor preta traz um ar carregado a capa, assim
como a constru¢do das expressdes humanas que a compdem.

Na capa de Marius Bern o alinhamento do texto a di-
reita organiza a informacao e destaca através da cor o que €
mais conveniente para a obra: o sobrenome de Cony e o titulo.
Ambos figuram em vermelho, cor andloga a utilizada na ima-
gem ao fundo, porém com contraste suficiente para que haja
distingdo entre as formas. A fotografia alto contraste do rosto
em close cria uma mancha de cor homogéna. Diferentemente
de Hirsch, Bern aposta em uma composi¢ao mais equilibrada.

Em Antes o Verao (Fig.239 e Fig.242) mais uma vez a
cor preta domina a capa de Hirsch. Verifica-se contraste inten-
so entre o fundo preto e as areas brancas do texto e da figura
feminina. O recorte horizontal e posterior deslocamento cau-
sam distor¢ao nos caracteres do titulo. O acento em vermelho-
-sangue cria um ponto focal na composi¢do. As diagonais em
diferentes dire¢des doam movimento a capa . Enquanto Hirsch
manipula a imagem figurativa, Marius Bern cria uma imagem
abstrata. O titulo ¢ o0 nome do autor permanecem intocados
quanto a intervengdes formais. Posicionados no centro da
forma circular garantem sua visualizacdo imediata. O fundo
branco areja a composi¢ao, o azul luminoso colabora para a
sensacao de leveza.

Na capa de Hirsch de O Génio e a Deusa (Fig.240 e
Fig.243) imagem e texto encontram-se concentrados. Parte da

pintura se sobrepoe ao caractere “o” do titulo, causando a im-
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Figura 238. Capa Marius Bern
1962 14x21cm
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Figura 240. Capa Marius Bern
1967  14x2lem



&
g... MEMORIA
s

GARLDS HEITOR CONY

Figura 241. Capa Marius Bern
1968  14x21cm

S

ANTES,

T

-

T

CIVILIZAGAO ~
.. BRASILEIRA

Figura 242. Capa Marius Bern
1967 14x21 cm

Figura 243. Capa Marius Bern
1968  14x2lcm

pressdo de haver mais de um plano. A abundancia de matizes
cromaticos forma a imagem que se interpde entre as palavras
do titulo, segregando-o em diferentes blocos.

Na capa de Bern o texto ocupa parte do fundo da ilus-
tracdo sem se sobrepor a figura, preservando a legibilidade.
A distancia entre ambos ¢ suficiente para evitar o amontoa-
mento de formas. Titulo e nome do autor formam um bloco
unico, separados somente por um discreto fio tipografico.
Comparativamente, o tratamento dado a imagem da segunda
capa € mais simples e esquematico.

A composic¢ao de Hirsch para a capa de Informacao
ao Crucificado (Fig.244 e Fig.247) ¢ de carater simbolico. O
texto esta localizado nas extremidades da capa e o titulo quase
parece sumir no limite inferior da base. No caractere ‘c’ do
nome do autor o designer invoca a cor presente na imagem,
isolando-o das outras informagdes textuais. A escolha das co-
res gera uma capa vibrante e chamativa.

Em dire¢ao inversa, Marius Bern traduz o romance em
uma cena figurativa a trago. A moldura dividida em duas se-
¢oes auxilia na organizagdo. As duas cores do fundo reforcam
a divisdo do espacgo. As informagdes textuais no centro, sdo
separadas em dois blocos: titulo acima e nome do autor abaixo.
Um ponto comum nas duas capas ¢ a estrutura similar utilizada
por ambos na composi¢ao na qual a capa ¢ divida ao meio, su-
gerindo a idéia de oposi¢do entre imagem superior € imagem
inferior.

Em Trem de Istambul (Fig.245 e Fig.248), Hirsch
se vale da transparéncia para compor parte do nome do autor,
criando um jogo de sobreposicdo dos caracteres. O superdi-
mensionamento do texto faz com que parte das letras sejam
excluidas da capa. A interpretagdo mais sombria do que a de
seu sucessor, ¢ representada ndo s6 através das cores, mas
também por seu conteudo.

Na capa de Marius Bern, apesar de haver corte em

parte do nome do autor, seu uso ¢ mais comedido. Os tragos
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simples, com poucas nuances de sombra constroem a imagem
literal relacionada a informacgao do titulo.

Em Toia (Fig.246 e Fig.249) de Hirsch, A ilustracdo
de trago mais duro ¢ detalhada e demonstra afinco na criagdo
da imagem. A cena construida exige do leitor uma leitura mais
detida. Posicionado abaixo, o texto encontra-se unido em ni-
co bloco. O caractere “A”do titulo recebe detalhes triangulares
coloridos.

Na capa de Bern, o desenho adentra o titulo que im-
pera na capa. A figura com aspecto de esbogo, revela poucos
detalhes. Todos os elementos estdo dispostos na diagonal. A

interpretacdao da obra ¢ mais evidente e menos requintada.

Na capa para Lolita (Fig.250 e Fig.251) Hirsch integra
a figura femina ao “i’do titulo. A 4rea abaixo ¢ delegada ao
vazio e ao diminuto nome do autor que corta diagonalmente
0 espago em branco. A capa ¢ ousada e um icone do design
grafico brasileiro. A capa demonstra a habilidade grafica que
Hirsch possuia.

Bern procura aproximar a figura do texto utilizando o
fio tipografico como elemento imagético no qual a menina se
apodia. A composi¢do: texto mais imagem, emprega todo o es-
paco disponivel. A ilustragdo, com aspecto menos grafico que
a de Hirsch, dialoga com os desenhos gestuais das capas ana-
lisadas no inicio do capitulo.

O estilo dos dois designers se aproxima em algumas
capas nas quais Hirsch apresenta uma estrutura mais reforgada
e parcimOnia quanto ao tratamento do texto e imagem, resul-
tando em capas mais limpas visualmente. Verifica-se no design
de ambos a presenga do texto em diagonal e do circulo de cor
chapada, porém a forma de utilizacdo dos mesmos difere. Bern
parece considerar por mais vezes os limites das capas do que
Hirsch, promovendo areas de respiro mais generosas entre tex-
to e imagem, texto e margens. Os fios tipograficos e molduras

estdo presentes ocasionalmente no design de Hirsch, porém
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Figura 244. Capa Marius Bern
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Figura 245. Capa Marius Bern
1968 14 x 21 cm

Figura 246. Capa Marius Bern
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Figura 247. Capa Marius Bern
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Figura 250. Capa Marius Bern 1959
14x21 cm

FICCAO
ESTRANGEIRA

LI

Figura 251. Capa Marius Bern 1968
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ndo tem o mesmo peso € importancia que nas capas de Bern.
O teor das imagens ¢ uma diferenga marcante na comparagao
das capas. Hirsch tem a tendéncia a adotar imagens com signi-
ficados mais fortes enquanto Marius Bern aposta em imagens
mais sutis.

Os dois capistas desempenharam seu papel de maneira
diversa. A comparacgdo entre as capas criadas pelos dois de-
signers possibilita, além da constatacdo das caracteristicas em
comum, a visualiza¢do das peculiaridades de cada producao, e

evidencia o estilo pessoal.
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CONCLUSAO

As capas de Bern sdo o resultado de uma equacao, na qual a
criacdo do designer ¢ influenciada por condigdes presentes no
campo do design grafico, no campo editorial, no contexto da
editora e no contexto social do periodo. Condigdes essas que
atuam como forcas paralelas e condicionam o design em certas
especificidades.

Certas limitacdes impostas pela tecnologia disponivel
no periodo resultam em escolhas estéticas que ndo dependem
somente da vontade criativa do designer, mas também das pos-
sibilidades de confecc¢ao.

Das capas de Marius Bern parece emergir da superficie
o estilo de sua época. Referéncias visuais que remetem a Pop
Art, a arte psicodélica. O uso de cores vibrantes, o tratamento
da imagem e as formas de composi¢ao situam as criagdes em
seu momento historico. Apesar do espirito da época se apre-
sentar em suas capas, pode-se constatar uma grande proximi-
dade formal com as capas criadas atualmente. Muitas das cria-
¢oes aqui analisadas poderiam circular pelas livrarias de hoje
em dia.

As criagdes de Bern, assim como as de Hirsch e Spinola
s6 puderam existir devido a postura revolucionaria de Enio
Silveira e sua crenga na importancia do design das capas.

Bern criou capas em uma vasta gama de estilos mis-
turando variadas fontes estilisticas. Algumas de suas criacoes
tem tratamento pictorico enquanto outras exploram a foto em
alto contraste. O impacto de suas capas era alcangado através
da manipulacdo livre das formas, cores e proporgdes.

Através da andlise foi possivel identificar algumas ca-
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racteristicas recorrentes na produgdo de Bern. Solugdes visu-
ais tipicas do periodo, como o alto contraste, o uso de fontes
display inspiradas na psicodelia, as cores saturadas, a influén-
cia estética da Pop Art e a liberdade na composig¢ao tipografica
fazem parte do seu vocabuldrio. As capas fotograficas com-
provam a habilidade de Marius Bern como editor de imagens.
As ilustragdes gestuais, impregnadas pelo seu estilo pessoal,
denunciam seu passado no campo artistico. A dominancia das
ilustracdes figurativas atentam para uma tendéncia do periodo
que pode ser vista nas criacdes de outros designers atuantes na
época. Sem regras rigidas, Bern passeia livremente por entre
os limites do design, ora tendendo as capas mais graficas ora
as capas mais plasticas. Apesar de um certo traco de infor-
malidade em seu design, o respeito a legibilidade ¢ mantido,
traduzindo-se formalmente no tratamento dispensado a tipo-
grafia e no modo de estruturacdo das capas. Sua preocupagao,
entretanto, ndo impede que suas composi¢des sejam repletas
de expressao.

A forma objetiva e direta com que aborda o conteudo
da obra literaria em suas capas ¢ mais um comprometimento
de Bern com o leitor.

Bern fez parte da geracdo de designers que rompeu
com as tradi¢des e soube valorizar o produto literario utilizan-
do o design como ferramenta.

Das imagens oriundas da mass media as pinturas e de-
senhos de sua autoria, Marius Bern explorou o design de capas
de uma maneira particular e autoral, permitindo que sua obra
seja identificada no meio de tantas outras capas de livros da

época.
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