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RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo analisar a relagfte e discurso textual e os aspectos visuais
da revistaJoaquim(Curitiba: 1946-48) em relacdo ao que ela pretesdinificar diante de
seu contexto cultural de producédo. Para isso, gésentados aspectos do contexto histérico
e cultural no qual a revista estava inserida, cdamnbém as principais caracteristicas
envolvendo o design grafico naquele periodo. Com discurso textual pretensamente
“moderno”,Joaquimintencionava ser uma revista concatenada ao gueesta no mundo da
cultura e das artes de entdo. Analisando algumsotercomo moderno e modernidade, e
cotejandaJoaquimcom outros periddicos de perfil parecido com sequetenham circulado
na mesma época, procuramos estabelecer algumede®lantre seus aspectos visuais frente
ao que poderia ser considerado como um desigrcgrafioderno”, buscando detectar certos
elementos que estejam de acordo com esse “modernatros que estejam em desacordo.
Nesse percurso, sdo observados momentos em quedearfimo” e o “conservador” convivem

nas paginas da mesma revista.

Palavras-chave RevistaJoaquim visualidade; moderno; modernidade.
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INTRODUCAO

A revista Joaquimcirculou entre abril de 1946 até dezembro de 1®4Btada em
Curitiba por Dalton Trevisan e tendo como colaborag nomes importantes do meio cultural
paranaense]oaquimé provavelmente a mais famosa e uma das mais itcadas revistas
culturais da histéria do Parana. Preocupada emarsarrevista com um discurso moderno, e
com uma linguagem textual forte e agressiva, ast@vem pouco tempo atingiu certo
prestigio, conseguindo ir além dos limites regismaise tornar nacionalmente conhecida,
embora esse conhecimento se restringisse ao mekedtual. Num primeiro momento,
Joaquimse destacou pelos seus atagues ao panoramatudelgaranaense, dominado entao
pelo que se costuma chamar de paranismo: uma eegliEnde intelectuais que, segundo a
visdo dos colaboradores da revidaquim constituia um grupo muito conservador e que nao
se preocupava em construir obras artisticas eraidtsérias, mas apenas construir obras
ufanistas e laudatérias sobre o Parana, sem nenpneémeupacao com a sua qualidade.

Ha uma razoavel quantidade de trabalhos académindsrno da revistdoaquim No
entanto esses trabalhos costumam se concentraipaitmente no discurso textual da revista
(as principais ideias expostas em seus artigogolnicas que causou). E até possivel
encontrar alguns trabalhos que contemplem seutasygienal, mas estes privilegiam a analise
de suas ilustracbes, consideradas de grande qimlidanforme veremos ao longo deste
trabalho. E nesse sentido que se torna pertinentérabalho que contemple os aspectos
visuais da revistdoaquimcomo um todo.

Sendo assim, o presente trabalho pretende discrglacéo entre o discurso da revista e
0S seus aspectos visuais, de modo a analisar atpaqio o design gréafico deaquimera
coerente com o seu discurso moderno. Embora oteemporal corresponda ao tempo de
circulacdo da revista (1946-48), serdo necessalgsns recuos temporais ao longo do
trabalho para que possamos melhor situar o legerca de certas questdes que envolvem a
nossa problematica.

Um ponto que talvez cause estranheza a algunsekeito que vamos nos referir ao
“design” grafico da revistdoaquimao longo do texto. De fato, design € um termoppssa a
ser utilizado no Brasil a partir da década de 1968s, como bem observa Rafael Cardoso
(um dos principais estudiosos da histéria do desmBrasil), € um problema a recusa em se
reconhecer como design qualquer produto graficmdustrial que tenha havido antes desse

periodo. Segundo ele, “se entre 1870 e 1960 exstatividades correspondentes aquilo que



hoje entendemos como design, qual o sentido de-iteggmo epiteto?”.E claro que se deve
tomar alguns cuidados, como reconhece Cardosoparasutro lado “ha algo de perverso —
para ndo dizer, perndstico — em afirmar que asdaties de um Santa Rosa ou um J. Carlos
nao compartiham o mesmo universo historico do gesnoderno ao qual pertencem
Alexandre Wollner ou Aloisio Magalh&eS’Além disso, o termo engloba todos os aspectos
visuais de um objeto (como foi projetado e configlar, quais 0s materiais utilizados), sendo
que ndo ha um termo equivalente em portugués. YBiagcao” seria uma palavra mais
proxima (e também usaremos esse termo no presah&#ho), mas € uma palavra que pode
excluir alguns elementos importantes da revistanacsuas dimensdes, espessura e 0
tipo/qualidade do papel.

Ao longo do texto, trabalharemos com alguns cooseijue entendemos necessarios
para o desenvolvimento da problematica. Para amalicontexto em que estava inserida a
Joaquim por exemplo, precisaremos tratar do conceito al@nismo, ja que a revista se
destacou pelos seus ataques ao ideario paranstprifiZipais autores gque usaremos como
referéncia para tratar dessa questdo serdo Gerafitp Veiga de Camarg@ Luiz Claudio
Soares de Oliveifa

Também analisaremos conceitos envolvendo os termoderno, modernidade,
modernismo e modernizagdo. Embora sejam termosfidd definicdo, se faz necessario
estabelecer alguns limites entre eles, uma veagupliestdes sobre moderno e modernidade
Sao centrais para a problematica deste traballerebh®s como apoio José Teixeira Coelho
Neto’ e, principalmente, Jirgen Haberfhpara tratar desses conceitos.

Utilizaremos Ana Claudia GruszynSkpara abordar alguns conceitos importantes
envolvendo o design gréfico (especialmente em delactipografia) da primeira metade do
século XX, como a questdo do funcionalismo e dabiletpde, e Allen Hurlburt para

fundamentar um vocabulario de analise sobre umupodchpresso, como a revista.

;CARDOSO, Rafael (ory O design brasileiro antes do desiggéo Paulo, Cosac Naify, 2006, p. 8.
Ibid. p. 9.
¥ CAMARGO, Geraldo Ledo Veiga d@aranismo: arte, ideologia e relagdes sociais noapa. 1853-1953
2007. 213 f. Tese (Doutorado em Historia) — Seeo€C@€ncias Humanas, Letra e Artes, Universidadefado
Parand, Curitiba, 2007.
* OLIVEIRA, Luiz Claudio Soares ddoaquim — Dalton Trevisan (en)contra o paranisraritiba, Travessa
dos Editores, 2009.
> NETO, José Teixeira Coelhbloderno Pés-Modernds&o Paulo, lluminuras, 2001.
® HABERMAS, JiirgenO Discurso Filoséfico da Modernidad8&o Paulo, Martins Fontes, 2002.
" GRUSZYNSKI, Ana ClaudiaDesign grafico: do invisivel ao ilegive$do Paulo, Ed. Rosari, 2008.
8 HURLBURT, Allen. Layout: o design da pagina impres&#o Paulo, Nobel, 2002.



Outro autor fundamental para a reflexdo estabeleéidRoberto SchwatzConforme
veremos,Joaquimtinha uma enorme preocupacdo em discutir temassadavolvendo arte e
cultura, e seus colaboradores sempre frisavam assidade de “atualizar” o Parana
(considerado por eles uma provincia retrogadayédrda importacdo de ideias, conceitos e
estilos que circulavam em outros centros cultulai#poca. Schwarz trata muito bem dessa
questdo da necessidade de se buscar modelos ex¢ternmplanta-los em nossas instituicdes,
especialmente modelos europeus. Ele nos ajudaandiese da ideia de “atraso”, sempre
muito forte em nosso pais, como também na quest@feshjuste que causa a importacédo de
modelos estrangeiros.

No ambito metodoldgico, 0 autor que serviu come@réfcia para esta pesquisa foi
Michael Baxandalf. Ele apresenta uma proposta de estudo histérisadefatos visuais a
partir da énfase na historicidade dos seus aspfxtoais. Isso ndo significa que as questdes
por ele desenvolvidas serdo utilizadas aqui como‘método de analise”. Antes disso, e
talvez bem mais profundo do que isso, suas colesagérviram de embasamento para a
construcdo da pergunta guia dessa pesquisa: h@ncaeentre a forma visual e o contetudo
textual da revista, em relacdo ao que ela pretesigiaficar diante de seu contexto cultural de
producdo? Quando Baxandall diz que a “intencioadkd de um objeto visual resulta numa
forma especifica, e que esta intencionalidade éa“uelacdo entre o0 objeto e suas
circunstancias®, ele indica que é nesta relacdo que devemos besqdicacdes para
entender a historicidade da forma final de um obyetual.

A partir dessas consideracoes, e tendo como diestido objetivo de situar a revista
Joaquimno contexto cultural em que foi produzida, espawggite no que diz respeito a
pretensdo de ser “moderna”, e o objetivo de anadisauas caracteristicas visuais em relacéo
a essa pretensdo e ao que pode ser entendido pdefino”’, a estrutura da pesquisa foi
organizada em trés capitulos.

O primeiro capitulo sera dedicado mais ao contdateevistaloaquim abordaremos o
ambiente cultural paranaense, a questdo do pamngsincipais caracteristicas do contetudo
textual da revista (perfil de seus colaboradoresirecipais ideias contidas em seus artigos).
Também no primeiro capitulo faremos uma discuss@iwesos conceitos de moderno,

modernidade, modernismo e modernizagao.

® SCHWARZ, Roberto.Ao vencedor as batataBditora 34, Sdo Paulo, 2000.

19 BAXANDALL, Michael. Padrdes de intencA@ explicacéo histérica dos quadros. Sdo Paulbbd@s Letras,
2007.

1 |bidem p. 81.



No segundo capitulo deixaremdsaquimde lado por um momento para abordar a
formacao do design gréfico enquanto meio profisgiespecifico, na Europa a partir de fins
do século XIX até as primeiras décadas do séculg 30&s principais caracteristicas,
conceitos e estilos, como também a importancia rdogimentos modernistas nas artes
visuais para a construcao do design grafico mod&ed necesséario esse embasamento para
gue se possa verificar até que ponto os aspectoaisideJoaguimse aproximam de um
design gréfico considerado “moderno”. Ao fim desapitulo, também trataremos do design
grafico no Brasil, faremos algumas consideracdbseso desenvolvimento da imprensa no
pais o citaremos o caso da revistaxon

Por fim, no terceiro capitulo, apés abordarmos radgdados sobre a imprensa no
Parana, faremos a analise dos elementos visuaisvida Joaquim, usando como base as
questbes abordadas nos capitulos anteriores, @nim@in faremos uma analise comparativa
daJoaquimcom outras revistas brasileiras da época, em iespew revistas que tenham o
mesmo perfil, ou seja, revistas literérias, cultuca de artes.

Enfim, quais os alcances, os sentidos e as copbeslinas aspiracdes modernas da
revistaJoaquim?0O que pode e 0 que ndo pode ser considerado “nwdeondesign grafico
da Joaquin? S&o perguntas que envolvem varias questdes écufmitiades, que

procuraremos desenvolver nas proximas paginas.



CAPITULO 1

UMA REVISTA COM PRETENSOES MODERNAS
(Contexto e conteudo textual da revistdoaquim)

1.1 — Precedentes

Embora o presente trabalho se concentre em cepestas da revistioaquim nao se
pode deixar de fazer algumas consideracdes, a deisantextualizacéo, acerca do ambiente
cultural (especialmente literario) do Parana nassamteriores ao seu aparecimento, ja que
uma das principais caracteristicas da revista fosaas criticas em relacdo ao ambiente
cultural paranaense da época, dominado pelo qoestema chamar de paranismo.

A maioria dos autores que tratam do paranismo merae aponta suas origens na
criacdo do estado do Parana. Desde a emancipacéstaio, em 1853, a elite intelectual
paranaense preocupou-se em criar uma identidagqeigprpara o Parana. O objetivo era
caracterizar e ao mesmo tempo dar personalidagevanparanaense e as coisas de sua terra.
Essa busca de identidade ganhou forca no final &@wole XIX, quando o movimento
simbolista predominou sobre boa parte da eliteillparanaense.

Luiz Claudio Soares de Oliveira, usando como basalmlho de Maria Tarcisa Bega
(Sonho e invencdo no Parana — Geracdo simbolistacerstrucdo da identidade cultujal
chama a atencdo para o fato de que em outros seomtturais brasileiros, mesmo os
considerados periféricos, como Minas Gerais e PAtegre, coexistiam varios géneros
literarios (embora o parnasianismo predominasseivel nacional), e s6 no Paran& havia,
segundo o autor, a preponderancia incontestavel uge Unico movimento. Essa
preponderancia do Simbolismo seria entdo uma fatenae diferenciar de outros centros
culturais do pais, algo que fosse proprio e canatieo do estado. Além disso, o autor aponta
para o fato dos simbolistas constituirem uma espdei grupo fechado, partilhando das

mesmas ideias e anseios, algo como que um “mosulinlasimbolista®

Dessa maneira, 0 Simbolismo no Parana viveu o mipatente dominador na cultura local na
virada do século e resistindo ainda varias décadasa posicdo. Por outro lado, no plano
nacional, era uma escola cultural dominada, jaagydeminante era a parnasiana. Por isso, no
desenrolar da histéria cultural paranaense repaigepor varias vezes 0s mesmos nomes de
pessoas influentes cultural e politicamente quistias com essa influéncia até os pos-Segunda
Guerra Mundial. Era uma resisténcia programatioe, sp opunha a novidades e que, por isso

12 Cf. OLIVEIRA, Luiz Claudio Soares ddoaquim — Dalton Trevisan (en)contra o paranisi@aritiba,
Travessa dos Editores, 2009.



mesmo, acabou se fechando em um grupo exclusiveendvacdo ndo era bem vista pois
colocava em risco a manutencéo desse dorhinio.

Dentro do Simbolismo, o poeta Emiliano Pernetafignara de maior destaque, tendo
sido aclamado por seus colegas literatos de Carittmo o grande nome da literatura
paranaense. O prestigio de Emiliano s6 fez aumaatamprimeiras décadas do século XX,
mesmo apds sua morte, em 1921. Uma passagem daogmafia € famosa: na Festa da
Primavera de 1911, no Passeio Publico, Emiliankeiééprincipe dos poetas paranaenses”,
com direito até a uma coroa de louros a Ihe ciadiionte, por ocasido do langcamento do livro
llusédo. Voltaremos a falar de Emiliano mais a frenteqyé& era uma das grandes referéncias
do paranismo (talvez a maior), e contra quem Dalt@visan escreve um de seus artigos
mais conhecidos e bombastic&sniliano, poeta mediocreublicado no segundo nimero da
Joaquim de junho de 1946.

Voltando ao trabalho de Oliveira, ele ainda afiffgs@mpre com base na tese de Bega),
que as discussdes sobre a falta de caracteristidagrais especificas do Parana e a
necessidade de construcdo de identidade se juntaremnrente simbolista, e dessa mescla
formou-se o chamado paranismo. Essa discussadedpdsanaense” teria ganhado corpo por
volta de 1910 e dominado as discussfes locais dicada de 40. Os paranistas, grosso
modo, pregavam 0 amor a nossa terra, a exaltagagrandecimento das coisas que seriam
tipicas do estado e de sua gente. Nesse sentfoheiro foi eleito como principal simbolo
do Parang, assim como seu fruto, o pinhdo. A ldwap Parana ndo sé estava acima de
tudo, como por vezes parecia ser a Unica coisampertava na producao intelectual dos
paranistas, grupo extremamente fechado e dado gio®lonutuos, segundo a visdo dos
colaboradores ddoaquim Citemos apenas um exemplo: em 1926 Raul Gomesdede
Janior, diretores da editoNovella Paranaensajue, como o préprio nome diz, se destinava a
publicacédo e divulgacdo de autores do Parana,qaublum apelo aos paranaenses para que
adquiram os livros lancados pela editora. Em meialiacurso paranista do artigo, lemos a
seguinte justificativa sobre o porqué de se compnatlivro paranaense: “Ele pode ser mau.
Mas é nosso*!

Outro autor que trata do paranismo, Geraldo Ledga/de Camardd, também vé no

simbolismo as caracteristicas que mais tarde secéoporadas ao paranismo, em especial a

3bid., p. 37.
*bid., p. 58.
1> CAMARGO, Geraldo Ledo Veiga dParanismo: arte, ideologia e relacdes sociais nodPa. 1853-1953

2007. 213 f. Tese (Doutorado em Histéria) — SeeoCncias Humanas, Letra e Artes, Universidadef@édo
Parand, Curitiba, 2007.



preocupa¢do em construir uma cultura e arte p®pldaParand, que o singularizasse frente a
outros estados. O autor analisa de forma abrangententexto onde se desenvolve o
paranismo e aponta as principais caracteristicasia@dormacéao. Ele faz uma relacdo entre a
pintura de paisagens e o nacionalismo a partiindd do século XIX, onde podemos ver “um
pensamento de época que, ao mesmo tempo em qifiegustpossibilidade do género da
paisagem produzir obras sérias, justifica tambéunteasubstituindo a funcdo da pintura
histérica, servir ao propésito de despertar em aita o orgulho nacionaf® Conforme
veremos, essa relacdo entre paisagem e ufanisri®dgida €) uma das principais feicées do
paranismo. Outro ponto levantado por Geraldo Ledaebpeito ao fato de muitos artistas
paranaenses de fins do século XIX e das primeigaadhas do XX pertencerem as levas de
imigrantes vindas da Europa naquele periodo. Segondutor, esses artistas precisavam
ligar-se as elites mais abastadas, tanto por unw@ssielade financeira quanto uma
necessidade de reconhecimento. Tais elites, porvemabuscavam manter suas formas
tradicionais de hegemonia politica, econémica ¢urll e era dificil para os artistas irem
contra aos padrdes de gosto dessas elites. Se@amndlno Ledo, o paranismo

se concretiza no Parana pela exaltacdo dos valooess e o desenvolvimento de uma
simbologia baseada em elementos nativos como eipinparanaense e o pinhao, simplificados
até serem transformados em logotipos. Tais elermantmograficos regionais, marcados por
uma linguagenart-décode forte teor panfletario, foram elaborados de nmmde constituirem
em estimulo & criacdo de um “espirito paranaetise”.

Uma das figuras centrais do paranismo foi Romaratids. Geraldo Ledo lembra que
foi ele quem fundou o Centro Paranista em 1927e gaquele mesmo ano, publicou um
manifesto intituladd®aranismo “onde procura definir o termo e as formas decBgapréatica
ou simbdlica com um Estado que so existia nas maizacoes de seus escritores, ou melhor,
na imagem desejada pelos detentores do pdd&ni relacdo aos artistas, Geraldo Le&o vai
afirmar que houveram apenas trés realmente paanigs escultores Zaco Parand e Jodo
Turin e o pintor Lange de Morretes. Também destacavistallustragdo Paranaenseque
segundo ele “foi o veiculo por exceléncia das Elgiaranistas, definidas por Romario
Martins e desenhadas por Jo&o Turin e Lange deelésit® Enfim, Geraldo Le&o vai definir
0 paranismo da seguinte forma:

O paranismo, como entendemos neste estudo, éadsald ambiente formado desde as Ultimas
décadas do século XIX para a edificacdo de umatiddele no Parana. Foi definido
oficialmente em termos estético-ideoldgicos por RamMartins em 1927 e tem uma curta mas

% bid., p. 91.

bid., p. 15.
Ibid., p. 156.

9 bid., p. 170.



ativa presenca institucional até o encerramentewatallustracdo Paranaensem 1931. Seus
efeitos, porém, foram a tal ponto naturalizadogmaginario paranaense que podem ser notados
ainda hoje em muitas formulacdes oficiais ou irdiigis?

ILLVSTRA: -'A@

Figura 1 — Capa da revistallustragcdo Paranaensele julho de 1930. Poucas imagens apresentam comteaclareza o
pensamento paranista como essa ilustracéo de Jodorify que foi usada em varios numeros da revista. Aigura do
pinheiro serve de modelo para dar a caracteristicdo homem paranaense, forte e altivo como a arvorénsbolo do
estado. Estéo ai presentes os principais elementascdrativos usados por artistas envolvidos com o pamismo: além
do pinheiro, temos o ornamento feito com uma linhae pinhdes estilizados. Também chama a aten¢do adipafia
usada no titulo da revista: as letras séo desenhalaom arestas agudas, que lembram a grimpa do pinhe

Neste ponto, ha uma questdo importante que dewebservada: todos os autores aqui
citados falam em “movimento” paranista, o que p&Elar a certos equivocos. Afinal o
paranismo poderia ser classificado como um moviater, se puder, que tipo de movimento
seria? Geraldo Ledo é um pouco mais cuidadoso unescautores ao restringir o que chama
de “movimento paranista” em torno do grupo queasdite colaborava na revidtastracao
Paranaensdfig. 1). Depois desse periodo, vai falar de ‘@d€iparanistas, que vigoram até
hoje. No entanto, ndo parece ser possivel dizeoqueranismo foi um movimento artistico,
uma vez que ndo havia um programa estético mufinidie — nada além, como observa o
proprio Geraldo Ledo, de transpor para a arquaetiescultura, a pintura e o design grafico
elementos tematicos e decorativos retirados daertuocal. No caso da literatura, também
ndo ia além de uma tematica ufanista em relacd®amana, mas nada que pudesse ser
chamado de “estilo”. Além disso, 0s movimentosstads costumam propor a novidade, ou
pelo menos algum tipo de mudanca nas suas obgasgaé diferencie sua producao artistica

do que ja esta estabelecido. O uso do pinheiro pirdtio como elemento decorativo nao

Ibid., p. 14.



parece apresentar nenhuma mudanca estética sigivdicem relacdo ao que se produzia
antes da consolidacdo do paranismo na década @e A@Zontrario de inovar, o paranismo
propunha consolidar a visdo de mundo regionalistadécional das elites locais.

Ja outro autor, Alessandro Batistella, fala emdidgia paranista” e define o paranismo

como “um movimento de construcéo identitaria daRat>

Talvez seja uma definicdo mais
adequada do paranismo. Enfim, para evitar confusgiasvez de se falar em “movimento
paranista”, preferimos usar no presente trabakxpeessao “ideias paranistas”.

De qualquer forma, tdo forte se tornou o paranisjm® conseguiu absorver a timida
tentativa de renovacao literaria da década de 1®2sionada por reflexos do modernismo
irradiado de Sao Paulo, conforme demonstra RegleaaESaboia lorio em seu trabalho
Intrigas e novelas — literatos e literatura em QGilna nos anos 20Nessa época, um grupo de
jovens intelectuais, autodeclarados futuristas pumeiro momento, mas que logo aderiram
ao Modernismo quando Marinetti (0o grande idealizddturista) se aproximou do fascismo,
provocaram acalorados debates contra os “passsidigtee era como eles denominavam os
intelectuais ligados ao Simbolismo e que gozavampustigio dentro do estado. Foi
basicamente através de artigos de jornais que demmetas paranaenses atacavam a antiga
geragcdo, sempre com a ironia e tom de blague eaistctos dos modernistas paulistas e,
como estes, proclamavam a ruptura com as antigdgdies. Alids, o desejo de renovacao
artistica, juntamente com a ironia e a blague, eramacteristicas das vanguardas da America
Latina no inicio do século X% No entanto, conforme sustenta lorio, 0s modexsist
paranaenses ndo conseguiram ir aléem das provocacdesestardalhaco — faltou a eles
construir uma obra com um minimo de consisténc@ac® a pouco, esses modernistas
comecaram a absorver as preocupacdes regionadstzaranistas, e o modernismo no Parana
ndo passou de uma tentaffvaJa Dalton Trevisan, na década de 40, vai afimaaloaquim
que “é um imenso claro na historia literaria doalRaresse da revolucdo modernista... que ndo

houve”?*

2L BATISTELLA, Alessandro. “O Paranismo e a invencda identidade paranaenseRevista Eletronica
Histéria em reflexdpDourados, v. 6, n. 11, jan/jun 2012,

22 Cf. BELLUZZO, Ana Maria de M.Os surtos modernistadn: BELLUZZO, Ana Maria de Moraes.
Modernidade: vanguardas artisticas na América Lati8do Paulo. EDUSP, 1990.

% Sobre a literatura paranaense na década de 6fleéncia modernista, ver: IORIO, Regina Elena @ab
Intrigas e novelas — literatos e literatura em Qilnd na década de 2Q003. 340 f. Tese (Doutorado em
Historia) — Setor de Ciéncias Humanas, Letra esittmiversidade Federal do Parand, Curitiba, 2003.

24 TREVISAN, Dalton. “A geracéo dos vinte anos nailhloaquim 9, marco 1947, p. 3.



1.2 —Novos ares na década de 1940

Anos quarenta — anos de agitacao cultural no Pacan# parte de uma onda geral de
inquietacdo. Pelo menos é o que afirmam certosremitdentre eles, Marilda Binder
Samways, que cita alguns acontecimentos relaciesna@ssa agitacao. Dentre eles, destaca a
polémica iniciada com a mensagem que Wilson Maftue mais tarde se tornaria um dos
principais colaboradores dadoaquinm) enviou ao Congresso Brasileiro dos Escritores,
realizado em Séo Paulo, em 23 de janeiro de 1945mBhsagem (na verdade, um artigo
publicado no jornaD Dia), Martins afirma que:

“...0 Congresso é alguma coisa séria, que rep@esxatamente uma reagcao contra o conceito
de literatura-distracdo, de que muita gente airgta eonvencida. Nessas condi¢des, seria
interessante que o pessoal do Parana, ja que naada, pelo menos cedesse lugar aqueles que
querem fazer..2®

As criticas de Wilson Martins em relacdo ao estmiogue se encontrava a producao
artistica e cultural paranaense, mais sua exortpQama renovacao literaria no Parang,
provocaram imediata reagcdo dos intelectuais pdesniem especial de Valfrido Pilotto, que
chegou a afirmar, segundo Marilda Binder Samwayge Vilson Martins diminuiu as
tradicdes do Parana, sendo, assim, um elementointeaicionado™® Interessante que
Valfrido Pilotto foi um dos principais futuristaséaernistas que na década de 1920 causaram
estardalhaco na capital paranaense. E um bom esedapforca de atracdo, de que fala
Regina lorio, exercida pelo paranismo sobre aggel@acdo que tentou uma renovacao
literaria no Parana. Inclusive, lorio conta um derite que ocorreu com Valfrido Pilotto (que
costumava usar o pseudonimo Otto di la Nave): &iiqgar alguns poemas futuristas no jornal
curitibanoDiario da Tarde ele foi banido da redag&o do periddico:

Segundo o relato do poeta expulso, o diretor anuntNao quero saber mais de seus versos. O
senhor vé& fazer futurismo em outro jornal. O mexogservador!” a histéria toda foi bastante
difundida, e o episodio acabou consagrando Valffilotto como um dos expoentes do
futurismo paranaense, constantemente referenciglds bistoriadores deste periddo.

Voltando a Samways, ela ainda lembra alguns adomé@tos, como a campanha em
prol da Universidade do Parana, que foi desmembeaddaculdades na década de 1920,
devido a uma lei federal que determinou o fechameas universidades, e o concurso de

anteprojetos, aberto pela Prefeitura Municipal deitba, para constru¢cdo de um edificio

% Apud SAMWAY S, Marilda BinderIntroduc&o & literatura paranaensé€uritiba, Livros HDV, 1988, p. 54.
26 i
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destinado especialmente para a Biblioteca Publiembra também de alguns concursos
literarios ocorrido em Curitiba no periotfo.

O proprio Wilson Martins, que com o tempo se tramefria num dos principais
criticos literarios do Brasil, também vai afirmaneqCuritiba passou por um periodo de
efervescéncia cultural na década de 40. Num apigilicado em 1997, Martins afirma que
Curitiba passou por uma renascenca literaria nagiégada, e traca um breve panorama das
agitacoes culturais daqueles anos. Lembra da oridg&ditora Guaira em 1939, que “faria
de Curitiba um dos centros editoriais mais ativogdis”; de alguns literatos da cidade ndo
vinculados ao Paranismo, como Glauco Flores derfa 8 José Paulo Paes (este, embora
sendo paulista, vivia em Curitiba); das correntesliogicas e seus pontos de encontro:

Era, também, o momento dos cafés, ndo s6 sentadgsideoldgicos, por afinidades eletivas:
se os revolucionarios de 1930 preferiam o Café ade saudosas reminiscéncias guerreiras,
os integralistas reuniam-se no muito apropriadamel@nominado Café Pétria, enquanto o
esquerdismo generoso e ingénuo da nova geracdmelesira-se no Café Belas-Artes, hoje
evocado pelos remanescentes com a nostalgia dalag@ées juvenis (as literarias e as outras).
Quanto aos emilianos, ficavam de pé a porta daativrMundial, procurando assimilar por
osmose as letras da Editora Guéira.

Também ndo podemos esquecer de algumas publicag@iébanas surgidas nessa
época, e que antecederamJ@aquim As duas mais importantes (pelo menos as mais
conhecidas) foram as revist@sLivro (1939-1948) A llustracdo(1939-1945). A primeira,
apesar do nome, se caracterizava mais como unsdareld variedades, “a gosto do publico”,
como afirma Samway8. Mesmo assim, a revista recebeu colaboracdo deslgames
importantes: José Paulo Paes, que veio a se tormarome de peso na literatura nacional,
comecou nessa revista (logo depois iria colabaaaoaquin); Drummond contribuiu para a
revista ao publicar o poema “Desaparecimento dea_lorto”, praticamente ao mesmo
tempo em que publica “Caso do vestido”Jeaquim J&A llustracdoera uma revista voltada
para as artes, com um conteldo mais selecionadpjeeteve também colaboradores
importantes, como Rubem Braga, Temistocles Linh@nass um que se tornara colaborador
da Joaquin), Helena Kolody e Wilson Martins. Eram duas reagstjue ndo poderiam ser
classificadas como paranistas, ja que fugiam datieanque caracterizava o pensamento
paranista e possuiam um contedudo mais “aberto”,sedpreocupando apenas em tratar do

contexto local. No entanto, o que as diferenciavdodquimé que esta tinha uma linguagem

8 SAMWAYS, Marilda Binder.Op. Cit, p. 59.

2 MARTINS, Wilson. “Renascencas Curitbanas”. In:Jornal de Poesia 08/09/1997
(http://www.jornaldepoesia.jor.br/wilsonmartinsO2inl).
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mais agressiva e abriu guerra contra o Paranismgya@to as outras duas simplesmente
ignoravam sua existéncia.
Enfim, era uma época em que se respiravam novesEstava aberto o caminho para a

chegada da revistlaquim

1.3 — Modernos e modernistas

Em abril de 1946 surge o primeiro nimeroJdaquim(fig. 2), revista mensal de arte
dirigida por Dalton Trevisan, Antonio P. Walger e&mo Pilotto (este ultimo desligou-se da
revista poucos meses depois da estreia). Embosa fora revista mensal, ela nem sempre
respeitava essa periodicidade, de modo que, dedabti946 até dezembro de 1948 (quando
circulou o dltimo nimero) foram publicadas 21 edi&:0

N&o se pretende aqui fazer uma andlise detalhadzomketdo textual ddoaquim
mesmo porque h& outros trabalhos que ja o fizemmd as aqui citadas obras de Luiz
Claudio Soares de Oliveira e Marilda Binder Samyaysas apenas levantar algumas
caracteristicas gerais do seu conteudo e, num deguomento, fazer uma articulacdo com

Seus aspectos visuais.

=T

Figura 2 — Capa do primeiro nimero da revistaJoaquim, publicada em abril de 1946. Embora possua a bela
ilustracdo de Poty Lazzarotto, veremos mais a frentgue essa capa pouco se enquadra dentro de alguns
preceitos do design grafico moderno.



Conforme ja observaddpaquimpossuia um estilo bastante agressivo e iniciaknsat
destacou por seus ferozes ataques ao paranisma dowdinante no estado. Ao mesmo
tempo, a revista queria romper as fronteiras daipca (que era como seus colaboradores
designavam o Parana) e chegar a uma posicao dejdestio ambito nacional. E, até certo
ponto, a revista conseguiu atingir esses objetivos.

Na visdo dos colaboradores da revista, atacaranano era quase uma necessidade,
uma vez que era preciso romper com o seu domine mader marcar posi¢cdo dentro do
cenario intelectual. Para os rapazesldaquim o paranismo representava uma mentalidade
reaciondria, que se agarrava a tradigdes inUtestéeeis, que ndo conseguia produzir nada de
relevante. O que se queria era uma renovacao am@gjue atingisse o ambito cultural,
artistico e intelectual. Isso ndo poderia ocoreen slerrubar a velha ordem paranista. E o que
afirma Dalton Trevisan no artigo “A geracao dosteianos na ilha”, publicado @@aquim
de marco de 1947:

Esta acusacao contra os donos da arte do Paracind, de tudo, pelo seu medo a vida. E, por
isso, fedem como cadaveres desenterrados. A ngwrieym@ntdo, efetuar a matanca dos mortos
sagrados, enquanto se punham as inuteis carpidedasculpar o artista mediocre pelo bom
homem, que — como todos os homens — sonhou, aofoer) slsso ndo é desculpa — em arte.

Aqui cabe uma questéo: esta postura do pessodbatpuimndo se assemelha a dos
intelectuais da semana de 227? A revista nao raegeesge como alguns acreditam, a chegada
do almejado modernismo literario no Parana, consmaivinte anos de atrdSem relacéo
ao caso paulista? A proprd@aquimrecusava ser classificada de modernista, e isadoBém
claro num editorial publicado na edi¢cdo numerodELjunho de 1947, onde a revista se refere
a uma entrevista que Erico Verissimo concedeu aosig de Curitiba, e na qual um
jornalista teria se referido “ao movimento moddmigue se desenvolve no Parana”. No
editorial daJoaquim essa classificacdo, considerada descabida, agamtd com veeméncia:
“O movimento de renovacéao intentado por JOAQUIM t&m ambicdesnodernistas tem
ambicdesnodernas’ (grifos no original).

Neste ponto tocamos numa questdo bastante conglicath vez que termos como
moderno, modernidade e modernismo sdo extremardiiteis (provavelmente impossiveis)

de uma definicdo precisa. Mas, de qualquer formaa&ssario tentarmos demarcar alguns

%1 O termo “atraso” pode passar a ideia equivocadgudeas mudangas culturais precisam passar p@seigye

€ necessario, por exemplo, conhecer determinadzepo@o artistica e apreende-la para que s6 deppigssa
passar para outra concepcdo mais recente. No enésmst ideia de atraso cultural e artistico sefoptmstante
comum nao sé no Parana, como no Brasil como um tddccaso da revistd3naquimnédo devemos esquecer,
conforme verificaremos, de sua insisténcia na rsitade a atualizar a artes paranaenses que, seglmdo
estava atrasada em relacdo aos outros centrosatsltWoltaremos a tratar dessa questédo do “atrawns a
frente.



limites entre esses termos. Um autor como Joséeifaixoelho Neto, por exemplo, tenta
definir suas fronteiras, embora reconheca a ddmié da empreitada. Segundo ele, “em
principio, havera tantas no¢cdes de moderno, maiamie modernidade quanto forem os
espacos e 0s tempos consideradds\b caso especifico do ternmoderng Coelho Neto
afirma que ele esta relacionado com o novo, e egge € a “consciéncia neurotizada da
modernidade”. Segundo o autor, 0 moderno, tal cgeralmente é apreendido hoje, esta
relacionado com a ascenséo do capitalismo:

Apenas a partir do século XVIII e, mais especifieate, do século XIX, com seu processo de
industrializacdo e mercantilizacdo exacerbadadusive da cultura e da arte, é que a
originalidade ascende a posi¢céo de valor supressimao exige um mercado avido por coisas
diferentes que, exatamente por serem diferentegndealer mais (dinheiro) do que as coisas
conhecidas. Um mercado esfomeado por novidades Bogidade a consciéncia neurotizada, a
representagdo neurética do novo. E por isso mod&rnéo raro, a consciéncia neurotizada da
modernidadé®

Jirgen Habermas também vai afirmar que o term@emtido que conhecemos hoje,
aparece no periodo apontado por Coelho Neto, sdngite vinculado ao dominio da critica
estética. Habermas lembra que a palavra ja exiatiAntiguidade tardia, sendo empregado
apenas no sentido cronolégico, mas, “nas linguaspeias da época moderna, o adjetivo
‘moderno’ foi substantivado s6 muito mais tarderoapgnadamente nos meados do século
XIX e, pela primeira vez, ainda no dominio das feldes™*

Ja a modernidade se inicia com 0 pensamento ilstajnno século XVIII, conforme
apontam varios autores. Habermas trata desse temagmfundidade em seQ Discurso
Filoséfico da Modernidadeonde analisa obras de grandes pensadores gathéam com o
conceito de modernidade, como Hegel, Marx, AdorN&tzsche e Foucault. Segundo
Habermas, no lluminismo nasce o que ele chanmaajeto da modernidade, projeto esse que,
nas palavras de David Harvey, “equivalia a um extimario esforco intelectual dos
pensadores iluministas ‘para desenvolver a ciéigigtiva, a moralidade e a lei universais e a
arte autbnoma nos termos da prépria légica intdesias™° Ainda citando Habermas, ele
destaca que a cultura reflexiva do lluminismo roroq@ a religido, e que “o rebaixamento da
religido conduz a uma dissociagéo entre fé e sgleeio lluminismo ndo é capaz de superar
por meio de suas préprias forcd80 autor afirma ainda que:

A modernidade ndo pode e ndo quer tomar dos modelasutra época o0s seus critérios de
orientacdo,ela tem de extrair de si mesma a sua normatividggtfo no original). A

32 NETO, José Teixeira Coelhbloderno Pés-Modernds&o Paulo, lluminuras, 2001, p. 20.
33 |h;
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% HABERMAS, JiirgenO Discurso Filoséfico da Modernidad8&o Paulo, Martins Fontes, 2002, p. 13.
% HARVEY, David.Condicdo Pés-Modernaao Paulo, Edicdes Loyola, 2001, p. 23.
% HABERMAS, JiirgenOp. cit p. 31.



modernidade vé-se referida a si mesma, sem a pinsgie de apelar para subterfugios. Isso
explica a suscetibilidade de sua autocompreensdioamica das tentativas de “afirmar-se” a si
mesma, que prosseguem sem descanso até 0s h@ssos di

Este € um dos pontos centrais da analise de Habeamaodernidade esta fundada na
racionalidade, o que significa que uma critica daennidade é também uma critica da razéo,
e a filosofia s6 tem conseguido fazer uma crit@aatdo baseada nos proprios pressupostos
da razdo. Dai o fato de Habermas falar de umassieleegle deautocertificacdoda
modernidade(expressao que ele utiliza com frequéncia). Pse @sesmo motivo, também
percebemos ai um rompimento com o passado e um@dzegho do presente, jA que uma das
principais caracteristicas da modernidadeaétarreferéncia(outro termo que Habermas usa
com certa frequéncia) para buscar sua legitimidade.

Também ndo podemos nos esquecer das mudancasdasopelo processo de
modernizacdo, em especial a partir do século XD€ mpudaram a forma do homem ver o
mundo. Vale a pena lembrar a famosa definicdo ddéemalade feita por Charles Baudelaire
em 1863, no seu artigo “O pintor da vida moderrf&’:Modernidade € o transitério, o
efémero, o contingente; é a metade da arte, semitra metade o eterno e o imutavil”.
Para Harvey, essa primeira metade (“o transit@i@fémero, o contingente”) esta ligada
aquele mundo novo, dominado pela fragmentacaonsitosiedade dos acontecimentos. O
autor afirma que a “modernidade n&o pode respsgguer o seu proprio passado... A
transitoriedade das coisas dificulta a preservdedmdo sentido de continuidade histérita”.
Entdo, “a modernidade, por conseguinte, ndo apenaslve uma implacavel ruptura com
todas e quaisquer condi¢des historicas precedemies) é caracterizada por um interminavel
processo de rupturas e fragmentacgées internasteeté® Ja o eterno e imutavel estaria na
capacidade da arte em capturar e congelar ess#drane fugidio, ja que ela “s6 podia falar
do eterno ao congelar o tempo e todas as suasladedi transitorias”

Tanto em Harvey, como (e principalmente) em Habsymatamos que a modernidade
esta relacionada a uma reflexao critica, o queanéatece no moderno. Coelho Neto também
segue essa linha ao afirmar que “uma época nadersaganto como modernidade quanto

como moderna, e o que ela entende por moderno £anavidade do que o novo, embora

3" BAUDELAIRE, Charles. O pintor da vida moderna. Subre a modernidad&ao Paulo: Paz e Terra, 1996,
p.26.
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também o novo funcione como indicio de uma modadedque ela na verdade ndo possui
(ela ndo faz a reflexdo critica)f™

Neste ponto, também € pertinente refletirmos um cpowacerca do termo
“modernizacdo”, que € uma palavra muitas vezesaugadndo se fala em modernidade, mas
nem sempre definida com muita clareza. No entafmmdernizagdo” € diferente de
“modernidade”. Mais uma vez vamos recorrer a Habsrmue trata da questdo de forma
muito precisa. Segundo ele, “somente nos anos [idlaara ‘modernizacao’ foi introduzida
como termo técnico®, e designa um “processo que se move por si prépsie autonomiza
em sua evolucad™ O autor afirma que

0 conceito de modernizagdo refere-se a um conjdatprocessos cumulativos e de reforco
mutuo: a formagdo de capital e mobilizacdo de smmjrao desenvolvimento das forgas
produtivas e ao aumento da produtividade do trabab estabelecimento do poder politico
centralizado e a formacdo de identidades naciodaezpansdo dos direitos de participacao
politica, das formas urbanas de vida e da formagéolar formal; & seculariza¢éo de valores e
normas eté’

Facamos, finalmente, algumas consideracdes sobmmodernismo. O termo é
geralmente associado aos diversos movimentos i@ts{na literatura e artes visuais)
iniciados em fins do século XIX e que ganham comnmo inicio do XX: Simbolismo,
Impressionismo, Expressionismo, Futurismo, Dadajsviusticismo, Cubismo e sabe-se 14
mais quantos “ismos” que, de uma forma geral, dacimam com as mudancas de
mentalidade ocasionadas pelos avancos cientifitésnécos. Tais mudancgas por vezes eram
recebidas com entusiasmo, outras vezes rejeitadas,ainda simplesmente aceitas,
demonstrando a enorme fragmentacédo do pensamegmoda. Sendo assim, o modernismo
abrange uma variedade de tendéncias que, de oema,freflete esse fragmentado mundo
moderno. Ao trabalhar esse tema, Malcolm Bradbudames McFarlane afirmam que “o
modernismo pode mostrar-se surpreendentementesdjvidependendo de onde situemos seu
centro, em que capital (ou cidade do interior) datios parar*> Ndo que em outras épocas
nao houvesse a coexisténcia de movimentos, mapessEsso vai se ampliar radicalmente a
partir do século XX. Esses movimentos geralmemtgatn um programa que buscava nao so
uma relacdo mais profunda com o mundo a sua vola,também transforma-lo através dos
ideais contidos nesse programa. O modernismo exigemeta, um projeto ou uma proposta

(conceitual ou estética) que procurard definir cateeemos nos portar, qual nossa atitude

“INETO, José Teixeira Coelh®p. Cit, p.18-9.

“2HABERMAS, JiirgenOp. cit p. 5.

%3 |bid. p. 6.

“Ibid. p. 5.

4 45 BRADBURY, Malcolm & MCFARLANE, JamesModernismo — guia geralS&o Paulo, Cia da Letras,
1989, p. 22.



frente a modernidade, como se relacionar com @afim, busca uma agéo transformadora
frente ao mundo atual. Aqui o homem n&o € um agasssivo, e sim um transformador da
realidade. Nas palavras de Bradbury e McFarlanemtmernismo €, pois, a arte da
modernizacdo*®

Voltando para a revistdoaquim era patente sua preocupagdo com 0 contemporaneo,
com o “sentimento do mundo”, como seus colaboradgostavam de falar, citando o titulo
do famoso livro de Drummond. E interessante obsems o formato de algumas secdes e 0s
termos que eram frequentemente usados. Havia @ $klgstoria Contemporanea”, onde
varios assuntos do mundo moderno eram tratadosgsgacial os relacionados a arte.
Também havia os “depoimentos”, onde um artista a{gente um escritor) respondia
algumas questdes. Eram geralmente as mesmas [@xgard maior parte delas utilizava o
termo “novo”. “quais as tendéncias predominantes nuwa geracdo de intelectuais
brasileiros?”, “onde tem sido qualitativamente melh atuacdo dos novos: na prosa ou na
poesia?”, “quais...0s mestres da nova geracadactia que a critica pode, de alguma forma,
influenciar os novos?”, “quais...os defeitos e glaales da nova geracédo?”, “qual sua opinido
sobre as revistas de novos?”. Quanto a essasstasvde novos’Joaquim sempre se
preocupou em divulga-las, informando sua criacaéangamento de algum ndmero. Enfim,
expressdes como “0s novos”, “nova geracgao”, “nagadéncias”, “revistas de novos”, entre
outros, foram repetidos a exaustao durante todasggrcia daJoaquim demonstrando sua
preocupacao em ser uma revista atual e moderna.

Interessante qudoaquimtinha essa postura ativa frente ao mundo conteéanpor—
acreditava na arte como um agente transformadsocladade. Mas, quando afirmou nao ser
uma revista modernista, e sim moderna, ela page@eer dizer que ndo era uma revista que
seguia uma Unica tendéncia ou projeto ou mesmonumaia, mas que estava aberta a todas as
tendéncias de pensamento, como afirma mais de wmaem suas paginas. Alias, é
importante salientar que essa posicao de ser nméaréo modernista ja vinha sendo adotada
h& algum tempo por intelectuais brasileiros. Ummgyle é Mario de Andrade, que em carta
enviada para Prudente de Moraes Netto e SérgiogBealte Holanda (editores da revista
Estética que circulou entre 1924 e 1925), afirma: “N&o smoais modernista. Sou
moderno™’

Note-se que em seu numero de estiaguimexpde um manifesto ndo escrito pela

direcdo da revista, mas sim um manifesto constitdiel uma série de citacdes. Nao é um

46 jai
Ibid,. p. 19.
47 Apud: VELSOSO, Ménica Pimenthiistéria & Modernismo Belo Horizonte, Auténtica Ed., 2010, p. 88.



expediente muito usual, j& que geralmente o proneditorial de um periédico é usado para
gue seus editores e colaboradores digam “a quamvielquais os propdsitos e objetivos da
publicacdo. Mas no caso daaquimo que vemos em seu manifesto inicial € uma série d
citacbes de grandes autores sobre a arte e aacdkuseu tempo: foram utilizados textos de
Rainer Maria Rilke, John Dewey, André Gide, Maiaidy Sérgio Milliet, Otto Maria
Carpeaux e Paul Verlaine (todos nomes muitos resjos pelos mocgos ddoaquin).
Algumas das citacfes se contradizem, o que denaon&tr s6 a aceitacdo da pluralidade de
pensamento como também a recusa de se fechar eminiozacorrente artistica. Enfim,
devido a sua reflexdo acerca do mundo contemporémesua consciente busca para o
entendimento de seu tempo, podemos dizeldJgaquimnao era apenas uma revista moderna,
mas também uma revista que se enquadrava dentertds concepcdes da modernidade — se
levarmos em conta apenas seu conteudo textual.

Além disso, quando fala em modernismoaquimesta geralmente se referindo a um sé
movimento: o Movimento Modernista de 1922, de Saold Nesse sentido, a revista reflete
0 posicionamento de boa parte da intelectualidadépdca. A partir de meados da década de
quarenta, houve um processo de revisao critica @bemismo paulista dos anos de 1920,
efetuada especialmente pelo campo da poesia cotmaraada Geragdao de 45. Segundo
Massaud Moisés, “0s de 45 reagiram contra 0s exsals 22 — 0 poema-piada, o desleixo
formal, o prosaismo, o falso brasileirismo de lagem — e a consequéncia dessa rea¢do nao
consistiu, necessariamente, numa volta ao pasSadpé fato, Joaquimvai reconhecer a
importancia dos modernistas de 22, e tratara coitomaspeito (sendo com veneracao) o seu
principal nome: Méario de Andrade. Mas ao mesmo tewip 0 modernismo da década de
1920 como um processo histérico ja ultrapassadesaapde sua importancia no processo de
superacao de velhas tradicbes. Caberia aos novtiemag conquistas dos mocos de 22 e, ao
mesmo tempo, evitar repetir oS seus erros, poiasstn as novas geracdes poderiam dar

prosseguimento a construcdo de uma obra ancoractantexto de sua época.
1.4 — Nada de Piadinhas
Ha ainda uma diferenca a destacar ehdauime os modernistas dos anos de 1920: o

estilo de linguagem. Conforme j& observamos, ast@\paranaense tinha um estilo bastante

agressivo, mas, diferente daqueles, ndo se carasi@rpelo uso da blague e da ironia.

“8 MOISES, Massaudistéria da Literatura Brasileira- vol. 5: Modernismo. S&o Paulo, Editora Culti293.
p. 396



Tomemos como exemplo os artigos onde Dalton Trevegaca dois dos grandes nomes
cultuados pelo paranismo: “Emiliano, poeta medioeré&/iaro, hélas... e abaixo Andersen”,
publicadas, respectivamente, nos nimeros de junleaembro de 1948.No primeiro texto,
Dalton ndo esta fazendo nenhum escéarnio ao atdigaura de Emiliano, ndo ha a intencéo de
épater la bourgeoisie E claro que um texto tdo agressivo e direto, chsema de mediocre
um poeta regionalmente tdo conceituado, pode sdumdido como brincadeira ou deboche —
mas nao era. A intencdo era demonstrar que o eait@orno do poeta nao tinha razdo de
existir, baseando-se em argumentos como a baixidade de seus versos e a nenhuma
importancia que |he davam os criticos literarios éfsoca (excetuando o0s paranistas,
obviamente). Segue a mesma linha o artigo ondé¢seXadro e ataca Andersen:

“...Lancemos um exorcismo sobre Andersen, ndo faota@ausa dele, mas pelo que representa
como arte superada, moldes consagrados, tabuirfoi ge méritos reais (“é ainda o melhor do
Parand”, segundo G. Viaro), porém estd deitandobsoorincémoda aos vivos: artistas ja
realizados como Th. de Bona e Lange de Morretesstilos proprios, que sao no dia de hoje
apontados, no seu maior titulo, de DISCIPULOS DEDAEIRSEN! Chega de canonizag&o do
pintor pai de ndo sei que qusid se o foi em priscas eras, ja é puro fantasmae@ndzar a
pintura de época que ndo a sua’.

Fica bem claro ai que as criticas ndo séo gratuttas seguem uma intencionalidade:
derrubar as antigas tradicbes que, em vez de serule estimulo para as novas geracdes
buscarem um caminho proprio, as sufocam com amsig@éa continuidade. O ataque néao é a
Emiliano ou Andersen, mas aquilo que eles reprasenuma tradicdo passadista louvada
pelo paranismo. Eis o grande objetivo da revidtalear as artes no Parana.

Neste ponto, alguém que conheceksaguimpoderia levantar a seguinte questdao: mas
e a secao “Oh! As ideias da provincia...”? Nao khodhe e ironia nessa se¢do, o que
contradiz a afirmacéo de queaquim ao contrario dos modernistas de 1920, ndo Seavi
da blague? Realmente trata-se de uma secdo deboehiadnica, mas € oportuno situa-la
dentro do contexto mais geral da revista para gupossa responder a questdo com mais
propriedade.

A secao “Oh! As ideias da provincia...” constita&ade pequenos excertos tirados de
outros periédicos curitibanos, especialmente jatriaiam “pérolas” da mentalidade paranista
gue eram expostos ndoaquim com o intuito de denunciar sua mediocridade, o, que
evidentemente, acabava ridicularizando seus autB@svezes havia alguma interferéncia

nesses textos, como grafar em negrito algum treshiazolocar (sempre entre parénteses)

9 Que fique claro que nem Emiliano Perneta (1866L19%m Alfredo Andersen (1860-1935) podem ser
considerados artistas paranistas. O que ocorre &3 artistas que conseguiram uma consagracdceloce
foram apropriados mais tarde pelo paranismo.



algum ponto de exclamagédo ou a interjeicao “oh!fapdebochar ainda mais de alguma
afirmacgao considerada tola. Outras vezes nem ea@spresse tipo de interferéncia, afinal
bastava ler o titulo da secéo para se percebeguil® era um deboche. Um exemplo disso é
uma publicacao de “Oh! As ideias da provincia.ué gaiu naoaquimde novembro de 1946.
Trata-se do trecho de um conto de Angelo Guarinmilgicado originalmente na Revista da
Academia Paranaense de Letras, em janeiro dagueleEaa descricdo do salto de um
personagem, que esta na rua, para o interior destabelecimento:

Porem, o sujeito, calculando a altura do degrauagusava a diferenca de nivel entre o piso do
edificio e o plano inferior da rua, alteou a pedi®ita, descreveu com ela no espaco uma
rapida curva geométrica, e, em seguida, executangesma manobra com a outra perna, de
modo a fechar o passo, saltou de corpo inteiro paraterior do estabelecimento, e foi
caminhando...

N&o se pode negar que era praticamente uma piad&pr

Essa secdo, como era de se esperar, causou paéipaimeira de suas “pérolas”,
publicada no primeiro numero d@aquim era uma frase tirada da Gazeta do Povo: “O sr.
Valfrido Piloto € o maior prosador paranaense”. Bralo responsavel por “Ohl... As ideias
da provincia...” fosse Dalton Trevisan, Valfriddd®&o respondeu a provocacgdo publicando
um artigo na Gazeta do Povo onde tece criticaseaopsimo, Erasmo Pilotto, um dos
diretores e idealizadores daaquim Nao se pode afirmar se esse incidente esta opkmid
com a saida de Erasmo Pilotto da revista, masocfgue, pouco tempo depois, antes de sair
0 quarto numero da revista, ele ja ndo estava maaisaquim

No entanto, Luiz Claudio Soares de Oliveira afirquee essa secao “pode ter nascido
guase sem querer ou, a0 menos, mais por deterragdedproblemas com a diagramacéo da
revista do que por definicdes ideolégicBSEmbora seja apenas uma hipétese (a menos que
fosse admitido pelo préprio Dalton), ndo se podgangue os lugares em que eram colocados
os textos da secdo (sempre ao pé da pagina, ldgocagermino de algum artigo) dessem a
impressao de estar ali apenas para “tapar burawosliagramacao. Seria 0 que, no jargao
jornalistico, chamam de *“calhau”, que nada maisoé gde uma matéria sem muita
importancia que é usada para preencher eventuaisds da diagramacao devido a erro de
célculo ou simplesmente por falta de material eito*

Além disso, a se¢do “Oh! As ideias da provincidaeve uma vida bastante curta: ela s6
aparece em quatro numeros da revista: nas de sd¢teinbro e novembro de 46, e fevereiro

de 47 (numeros 1, 4, 6 e 8, respectivamente). Apartdo, ndoaquimde marco de 47, o0 ja

Y OLIVEIRA, Luiz Claudio Soares d@p. Cit, p. 94.
*Lbid., p. 94.



citado artigo de Dalton: “A geracdo dos vinte anasilha”. Embora esse artigo tenha sido
publicado quase um ano apo0s o langcamento da repistee ser considerado como aquele
manifesto inicial (como que uma “carta de intend@se muitas revistas costumam publicar
no seu primeiro numero. Ha ali mais um ataque dorparanismo, a0 mesmo tempo em que
se expde com mais clareza os objetivos da revista:

Nossa geracdo, com trabalho humilde, se propdertripar do seu tempo, empenhada em
salvar o homem com sua arte, como puder. Deixa@paor piadinhas a Emilio, o sinal terrivel
de sua passagem, mas com uma arte honesta elgériaada pelo sentimento do mundo e a
dolorosa consciéncia do espirito de seus dias.se&bva ou inconsequente, que almeje como
um sol espargir os seus raios fulgidos pela téMem é para tanto, o trabalho de uma so6
geracdo. O importante foi a decisdo de romper sggas nas suas tradicdes estéreis.

No artigo, Dalton deixa claro que néo esta fazeépddinhas”, mas trabalhando numa
“arte honesta e séria”. De fato, excluindo “Ohld&ias da provincia...Joaquimpossuia um
estilo sobrio, caracterizado pela seriedade, oridese via deboches, pilhérias ou aquelas
tiradas espirituosas tipicas dos modernistas. N&e der sido simples coincidéncia que, a
partir desse nimero em que foi publicado “A geradd® vinte anos na ilha”, desapareceria
para sempre ndoaquima secdo “Oh! As ideias da provincia...”. Era coseoa revista
quisesse deixar claro que ndo seguia os moldesadiermismo dos anos de 1920. Sendo
assim, parece ser mais adequado que essa sec&stejaais como uma excecao dentro da

Joaquimdo que algo que caracterize seu estilo de lingnage

1.5 — Ascenséao e queda

Conforme ja observaddoaquimpretendia ultrapassar as fronteiras da provir2a.
fato, muito rapidamente ela conseguiu certo prestigcional, tendo sido publicado em suas
paginas textos de autores importantes, como CBriesimond de Andrade, Lédo Ivo, Otto
Maria Carpeaux, Sérgio Milliet e varios outros. Udae taticas era enviar numeros da revista
para personalidades intelectuais de grande pr@stigino criticos e escritores. Sua linguagem
forte e agressiva foi, de forma geral, bem recebpielas intelectuais de outros estados. A
revista era citada e comentada em outros periodiatisrais e se tornou referéncia para
outras revistas de mocos. No entanto, esse pestagi conseguiu fazer com gdeaquim
atingisse outro objetivo: transformar-se numa tavopular. O préprio nome da revista
mostrava essa preocupacao, ja goaquimé um dos nomes préprios mais comuns do pais.
No expediente da revista, logo abaixo do tituloh&i sempre escrita a frase “em homenagem

a todos os Joaquins do Brasil’. No entanto, uméta\com as caracteristicas deaquim



com um conteuado mais denso e refinado do que umistaede variedades, por exemplo,
dificilmente conseguiria se transformar numa revgtpular. Ela sempre permaneceu restrita
ao mundo da elite cultural

O fim da revista, cujo ultimo numero circulou enzeimbro de 48, foi sem nenhum
aviso prévio, e causou surpresa a muita gente,gbmiainda estava no auge de seu prestigio.
Ao que tudo indica, ndo foi por dificuldades finemas (que sempre foi 0 motivo mais
comum para o desaparecimento de periodicos cudjujaique, das 20 paginas de cada edicao
da Joaquim sempre havia de 5 a 7 paginas de anuncios, @rguivejavel para qualquer
revista cultural da época. Luiz Claudio Soares dige®a vai apontar algumas possiveis
causas para o repentino encerramento das atividiedesvista: “a primeira, € que a revista,
por mais rebelde que fosse, caia no perigo dessituirionalizar, pois até discursos sobre ela
eram feitos nos parlament¥.Oliveira faz essa afirmacdo com base em um depuionde
Poty Lazzarotto (amigo de Dalton e um dos prinsipistradores daoaquin) dado a
Miguel Sanches Neto. A segunda possivel causa éatbasno trabalho de Samways, que
afirma que Dalton e seus colegas teriam chegadméuséo que era hora de procurarem
produzir obras mais consistentes, e néo ficaremns@nsaiod® Uma terceira possibilidade
estaria relacionada com uma maior descontinuidad®@raulagéo da revista. A edigédo 19, por
exemplo, saiu em julho de 48, enquanto a edi¢d&0X0i sair em outubro daquele ano. Para
Oliveira, “o editor e mesmo os colaboradores peaerestar perdendo aquele fervor inicial
para construir um mundo novo” e talvez a revistavesse “chegando ao ponto da repeticao
cotidiana, da monotonia”

De fato, a partir da edicdo 18 fica evidente unpeeis de “cansaco” da revista. Além
da maior demora na publicacdo das edi¢Oes, sabliegups a partir dai alguns dos mais
polémicos artigos dos primeiros numeros (algun®dea resumida), como os trés artigos de
Dalton atacando o paranismo (“Emiliano, poeta nmméip “Viaro, hélas... e abaixo
Andersen” e “A geragédo dos vinte anos na ilha”) farmosa entrevista de Poty Lazzarotto,
publicada no primeiro nimero diaquim “Poty e a prata da casa”. Mesmo nos artigos
novos se percebia uma repeticdo de temas. A resost®@ um todo dava a impressao de se
repetir.Joaquim que havia adotado como lema uma frase de Stendb#b citada em suas

paginas -elle n'a rien a continuer, cette génération, ell¢oat a créer— parecia ter chegado

*2|bid., p. 184.
%3 |bid., p. 184.
**|bid., p. 185.



a um ponto em que ndo conseguia mais criar, masasm®ntinuar. Numa situacao dessas,

nada mais a fazer senao sair de cena.



CAPITULO 2

PARA ALEM DAS FRONTEIRAS DA RUA XV
(O design grafico na Europa e no Brasil: final doéculo XIX até meados do século XX)

2.1 — Fronteiras do mundo

Conforme observamos no capitulo anterdmaquimtinha aspiracdes de se tornar uma
revista ndo sé conhecida, como também reconheoidados limites da “provincia”. Tal
reconhecimento se daria por sua postura modernsgjauser uma revista atenta aos grandes
temas artisticos da atualidade, que seriam disutite forma séria e profunda em suas
paginas. Dalton, no ja citado “Emiliano, poeta merd”, termina o artigo afirmando o
seguinte: “para noés, neste instante, sdo as frasteio mundo, e ndo as da rua 15, que
procuramos atingir”.

No campo das ideias, a revista procurou se mastahmente atual. Pelo menos havia
uma grande preocupacao nao s6 em abordar os tehamis do momento, como também
produzir um discurso condizente com o0 “sentimerdgontindo”, como seus colaboradores
gostavam de afirmar. Nesse sentido, é significaiyaublicacdo de depoimentos de alguns
jovens escritores franceses no artigo “A geracaGuerra”, publicado ndoaquimnumero
20, de outubro de 1948. Antecede esse artigo umaepa nota da revista com algumas

observacoes:

Vérias vozes de mocos brasileiros ja se fizeraniratvavés de JOAQUIM. Continuam a se

proceder as tomadas de consciéncia dessa novaégegae 0os mog¢os franceses chamam “a

geracgdo da guerra”, como antes se falava de uragagedo ap6s-guerra...

A Europa talvez empreste uma significacdo singalasses depoimentos. Mas em muitos

aspectos tais mogos se parecem conosco. SO odfataadseguirem nenhuma disciplina aceita

0s torna simpéticos aos nossos olhos.

A preocupacdo de possuir um conteudo mais univsidalou pelo menos mais
abrangente, que ultrapasse as questfes locaidiséutivel. Também indiscutivel a vontade
de se estar conectado com 0 que passava ho murattedada cultura, em ser uma revista
“atualizada”. No entanto, talvez a revista tiveddeculdade para tratar de certos temas do
mundo cultural e artistico de sua época. Um exeitigkn possivelmente € sua relacdo com o
cinema.

Geralmente o cinema é visto como a expressaoieattpie melhor representa o século
XX, devido a algumas de suas especificidades: saescteristicas técnicas, intimamente

ligadas ao desenvolvimento tecnoldgico e capitalifg fins do século XIX e inicio do XX;



seu extraordinario alcance junto ao publico, nummaoucada vez mais dominado pelo
consumo de massa; sua capacidade de dialogar doas éermas de arte (teatro, literatura,
musica, fotografia). Era natural entdo que, jamioio do século XX, jornais e revistas de
diversas orientacfes possuissem secdes dedicarlasiwmente ao cinema. Caso bastante
exemplar é da revist&laxon (da qual voltaremos a tratar mais a frente), camada a
primeira revista modernista do Brasil. No seu mestd, publicado no primeiro nimero da

revista, em maio de 1922, ela afirma o seguinte:

KLAXON sabe que o cinematographo existe. Perolat®VBi preferivel a Sarah Bernhardt.
Sarah é tragedia, romantismo sentimental e techRiemla € raciocinio, instruc¢ao, esporte,
rapidez, alegria, vida. Sarah Bernhardt = seculo B@rola White = seculo 20. A
cinematographia é a criacao artistica mais reptates da nossa epoca. E preciso observar-lhe

a licdo.

Ja no caso ddoaquim quem se der ao trabalho de ler a revista pelanorde
publicacédo vai estranhar a auséncia de artigo®e sobema — ainda mais se tratando de um
periddico que se autoproclamava “revista mensahrtl’. A primeira vez que se fala em
cinema é numa referéncia bastante superficial: digée 14, de outubro de 47, na secéo
“Revista de Livros” (secdo que informava sobre danentos de livros e revistagpaquim
avisa sobre a circulacdo do sexto numero da reRetalelos “magnifica revista de novos...
Apresenta secOes de filosofia e ciéncia, criticasioa, artes plasticas, teatro e cinema”.
Coincidéncia ou nao, pouco depois, no numero léewkreiro de 1948 (ou seja, quase dois
anos apds o0 nascimento da revista), temos finabmemrimeiro artigo dedicado ao cinema
em Joaquim “Imagem e palavra”, de Armando Ribeiro Pinto. Bgosto do mesmo ano, &
criado o Clube de Cinema de Curitiba, tendo conesigente o proprio Armando Ribeiro e
Dalton Trevisan como um dos conselheiros. As intgdes sobre o clube sdo publicadas na
penultima edi¢cdo ddoaquim(n.° 20, de outubro de 1948), juntamente com uglogpara que
houvesse um estreitamento de relacdes entre ossctib cinema brasileiros, objetivando o
fortalecimento da arte cinematografica no pais.

E possivel supor que o pessoalldaquimse da conta que havia cometido como que
uma falha ao ignorar o cinema por tanto tempo,eepgacurava recuperar o tempo perdido ao
passar a publicar artigos sobre o assunto com aldtequéncia e ainda, no caso especifico
de Dalton, evolver-se diretamente na criacdo e midtracdo de um clube de cinema.

Nesse sentido, podemos pensar que, se por unddedpiimera uma revista aberta ao
novo, por outro ela devia enfrentar algumas diflades em estar atenta as multifacetadas



dimensdes do novo, tanto no que tange aos temadaalos, quanto no que diz respeito as
caracteristicas graficas e visuais de uma revistesg quer moderna.

Talvez a Curitiba da segunda metade da décad®4ie rido fosse tdo provinciana
como afirmava Dalton, mas ao mesmo tempo ndo se pedar que novas tendéncias
culturais e artisticas pareciam demorar mais aathegy Curitiba do que em cidades como
Rio de Janeiro e S&o Paulo. E mesmo estas cidades/am conhecimento dessas novas
tendéncias (geralmente oriundas da Europa) coma agginora. Essa é uma questéo
importante para a andlise do aspecto gréfico diataeaté que ponto a diagramatae as
caracteristicas visuais d®aquimse aproximam das tendéncias graficas ditas mosiei@a
desejo de modernidade que perpassa 0s conteludesuesds veiculados na revista encontra
equivaléncia no aspecto fisico e material da ravi€€omo ela se situa em termos de design
gréfico diante do conceito moderno?

Para se pensar nessas questdes, €& primeiramengssamée abordar alguns
acontecimentos da histéria do design gréfico — gpeaal as mudancas ocorridas a partir de
fins do século XIX e inicio do XXyisando compreender o que seria possivel defimroco

“moderno” em relacdo a diagramacéo de uma revistaontexto dos anos 1940.
2.2 — O design gréafico na Europa: segunda metade déculo XIX

A maioria dos autores aponta que o design tevemrigas transformacdes ocorridas a
partir dos séculos XVIII e, principalmente, XIX,rac Revolucdo Industrial e seu impacto na
vida social: transformacdes técnicas e cientifigas afetaram as pessoas em todos os
aspectos de sua vida: no trabalho, no convivicakata cultura - enfim, na forma de ver e
interagir com 0 mundo a sua volta. No entanto, esgarte cronologico esta longe de ser um
consenso. Se um autor como Rafael Cardoso aporsa psriodo como época do
aparecimento do desitfh(quando ocorre a divisdo entre projeto e produgdomundo
industrial), outro autor, Renato de Fusco, vé mac&o da imprensa o aparecimento de uma

atividade que esta relacionada ao design:

Aungue sea cierto que la revolucion industrial, vemtionalmente datada entre 1760 y 1830,
marca la gran linea divisoria entre producciénsartal e industrial(...), existe al menos um
sector, el de la imprenta, que anticipa em masree diglos dicha revolucién y que puede
considerarse a todos los efectos como actividaifickble em el &mbito del disefio.

> No sentido de articulacdo entre texto e imagerarramjo visual de cada pagina da revista.
* CARDOSO, RafaelUma introduc&o & histéria do desigBao Paulo, Ed. Blucher, 2011.
*" FUSCO, Renato délistoria del disefioBarcelona, Santa & Cole, 2005, p. 19.



Ja Philip Meggs e Alston Purvis tratando especificamente do design grafico, véo
muito mais longe: voltam a pré-histodria, no desénr®ento da escrita e da linguagem visual,
para comegar a tratar do tema.

N&o vamos aqui entrar nessa questdo ampla da faore@rigem do design, mesmo
porque foge da proposta do presente trabalho. Vam®soncentrar na abordagem do design
grafico a partir da segunda metade do século XU, esta mais relacionado ao contexto da
revistaJoaquim

Nesse sentido, inclusive, a propria concepcdo dsigdecomo uma atividade
profissional voltada a elaboracdo de projetos anaroducdo seriada é, em si mesma,
moderna, visto surgir extremamente articulada ads®s da moderna sociedade de consumo
urbana.

N&o se pode negar que, nessa €poca, € ha Europangoetraremos as principais
inovagdes e conceitos envolvendo o design, ja qualifo palco da Revolucdo Industrial e
seus primeiros desdobramentos. Meggs e Purvis fdEsnenormes mudancas ocasionadas
pela ascensdo do sistema fabril movido por maquohiaséo do trabalho, crescimento das
cidades, utilizacdo de novas matérias-primas, no0ss0sS energeticos, muitas descobertas
e inovagOes técnicas. Na questdo do design gr&&E@utores resumem esse contexto da
seguinte maneira:

As artes manuais se encolhiam a medida que findauaidade entre projeto e producéo.
Anteriormente, um artesdo projetava e fabricava gadeira ou um par de sapatos, e um
impressor se envolvia em todos os aspectos derwjada projeto dos tipos e do leiaute de
pagina a impressao concreta de livros e folhaudso do século XIX, porém, a especializacéo
do sistema fabril fragmentou as artes graficas epjefp e producdo. A natureza das
informacgdes visuais foi profundamente alteradg.Esse século dindmico, exuberante e muitas
vezes cadtico testemunhou um desfile surpreendent®vas tecnologias, criatividade e novas
fungbes para o design gréafico. O século XIX foi pemiodo inventivo e prolifico para novos
projetos tipograficos, que iam do advento de naategorias, como tipos egipcios e sem
serifas, & criacdo de estilos extravagantes e iratigos:"

Ainda sobre o século XIX, Rafael Cardoso chamaeacdio para a grande quantidade
de tendéncias e estilos que apareceram devido dangas ocasionadas pelo capitalismo
industrial e a consequente ruptura com as tradf®@@sntre os movimentos e estilos que
despontaram nesse século, varios autores costurastacdr o0 movimentorta and crafts

(artes e oficios) e o estilo dot nouveauarte nova).

* MEGGS, Philip B. & PURVIS, Alston WHistéria do design graficoSao Paulo, Cosac Naify,2009.
*bid., p. 175.
% CARDOSO, RafaelOp.cit. p. 94-5.



O arts and craftssurgiu na Inglaterra, em fins do século XIX, e psde considerad
como uma reacgdo as transformacdes provocadas petduRdo Industrial. Esse movimet
nao viacom bons olhos o consumo de massa e a producéandealbe, segundo eles, eran
péssima qualidade. Willian Morris, o lider do moeimio, “clamava por clareza de propoés
fidelidade a natureza dos materiais e métodosatfupéo e expressdo pessoalo por parte
do designer como do trabalhad® O arts and craftsbuscava uma uni&o entre produ
industrial e arte como forma de melhorar a sociedpdis acreditava que a juncao de ai
oficio tornaria mais alegre e leve o ambiente deatho, o quiconsequentemente melhore
a vida dos trabalhadores. Seus seguidores tinharpostura critica em relagédo a estética
materiais produzidos pelo mundo industrial da épecaeu estilo buscava elementos
épocas anteriores a Revolucdo Industrial, cialmente da Idade Média. Foi também
movimento importante para as artes graficas, ppambu com problemas de tipografia, co
espacamento entre letras e linhas, margens e astelpapel e tipc®* A Century Guild (que
era uma guilda que seguia os |eitos doarts and crafty chegou a publicar um importar
periodico, oThe Century Guild Hobby Hor (fig. 3), dedicado exclusivamente as a

visuais.

Figura 3 —Selwyn Image, folha de rosto para The Century GuildHobby Horse, 1884. C
interessante dessa composicdo é que, a0 mesmo terapoque os elementos decorative
remetem a Ildade Média, também lembram os elementalgcorativos doart nouveau

®1 MEGGS, PHip B. & PURVIS, Alston W.Op. cit p. 219.
®2|bid. p. 221.



J& oart nouveaundo foi um movimento, mas sim um estilo — o “pimmeestilo
verdadeiramente moderno e internacioffal'Tratava-se de um estilo decorativo, que
geralmente usava motivos florais e femininos, lnbm forma de ramificagdes vegetais que
se espalhavam e se entrelacavam em um todo orgdigicd). Meggs e Purvis lembram que
estilo ganhou 0 mundo gracas aos avancgos dos trid@se das comunicagdes. O aumento na
circulacdo da midia impressa e as exposi¢des atienmais propiciaram uma maior interagédo
entre os artistas e suas ideias. Os autores tand@mram que ocart nouveaugerou
interpretacdes contraditdrias, sendo que, por @, la estilo ja foi visto como expresséo da
decadéncia do final do século XIX e, por outro, comagcdo contra O retrocesso e o
materialismo da época. Para elegrbnouveaundo pode ser visto apenas como um estilo
decorativo:

Menosprezar art nouveayrelegando-o a decoracao superficial, é ignorampsgel central na
evolucdo de todos os aspectos do desigart@ouveaué um estilo transitorio que evoluiu do
historicismo que dominou o design durante a maaotepdo século XIX. Ao substituir esse uso
quase servil das formas anterioresard nouveause tornou a fase inicial do movimento
moderno, preparando o caminho para o século XX aneglia rejeicdo das abordagens
anacronicas do século XIX.

LA LIBRE ESTHETIQUE
SALON ANNUFEI MUSEE
MODERNEDE 10 A5SH:OU
VERTURE:24 FEVRIER

PRIX D’ENTREEAF Rk

Figura 4 — Gisbert Combaz, cartaz de La Libre Esthetjue (A Estética Livre), 1898
(sociedade artistica fundada em Bruxelas, em 1893forte colorido e figuras da
fauna (especialmente aves) também eram caracterisiis doart nouveau

3 CARDOSO, RafaelOp. Cit.p. 95.
% MEGGS, Philip B. & PURVIS, Alston WOp. cit p. 249.



Essa insatisfagcdo com as antigas formas de expresadusca por novas linguagens
num mundo em transformagdo cada vez mais acel@@davancos técnicos e cientificos
fardo com que, a partir do inicio do século XX, pegem uma série de movimentos
artisticos, cada um com suas propostas e visOesutelo préprias, que trardo grandes
mudancas na forma e concepcéao visual ndo apendsabta#hos artisticos, como também de
todos os objetos produzidos industrialmente. Ogtegiafico do século XX esta intimamente

relacionado a essas novas concepcoes.

2.3 — O design grafico na Europa: primeira metade @ século XX

No seu livroPadrées de intencdd Michael Baxandall constréi um método de anélise
para a explicacdo de obras de arte, baseandorsgpptinente na sua intencionalid@féo
entanto, o autor inicia o livro fazendo a andli@e de uma obra de arte, mas sim uma ponte: a
ponte do rio Forth, na Escécia, concluida em 182%andall faz uma narrativa historica de
como se deu sua construcdo e, depois, separandesidicando os diferentes elementos do
processo, discorre sobre as principais circunsdi@8nem torno dessa construcdo, desde as
diretrizes que guiaram a elaboragcédo do projetoastieacoes estéticas da sociedade inglesa
diante do produto final. Nesse relato, um pontaréha atencdo: o autor lembra que William
Morris (conforme vimos, o grande nome dds and crafty fez uma avaliacdo bastante
negativa da ponte, chamando-a de “exemplo supremteidra”. O engenheiro Benjamin
Baker, principal responsavel pela construcdo ddepaturante uma conferéncia rebateu da

seguinte maneira a critica de Morris:

E provavel que o sr. Morris julgue a beleza de wojepo sempre do mesmo ponto de vista, seja
uma ponte de uma milha de comprimento, seja a de@orde uma chaminé de prata. Nao é

possivel emitir um juizo definitivo sobre a beleleaum objeto sem conhecer suas fungdes. As
colunas de marmore do Partenon sdo belas no lugker @stdo, mas, se tomarmos uma delas,
cavarmos um buraco no meio e a pusermos no alllndeansatlantico como uma chaminé, ela

perderéd toda sua beleza.

Quando Ihe perguntaram (sir Benjamin Baker) por mfi® lhe dera a parte inferior da ponte a

forma de um arco verdadeiro, em vez de um poliget®,respondeu que 0 arco seria a

materializacdo de uma mentira. A ponte do rio Foéh era um arco, bastava olhar para ela.
(...) Antes de opinarem sobre a beleza ou a felangonte, os criticos devem estudar as funcdes

5 BAXANDALL, Michael. Padrdes de intencéd®&o Paulo, Cia das Letras, 2007.

% Ao falar em intencionalidade, Baxandall ndo estaederindo ao estado psicolégico do autor de ubra,o
aquele famoso “o que vocé quis dizer com isso?” spi€ostuma perguntar aos artistas: “Quando falo em
intencdo, ndo me refiro a um estado psicolégicbaegarticular (...). Penso, antes, numa condigfal de toda
acdo humana racional (...). Nessa acepcéo, a iotatidade caracteriza tanto o ator quanto o objetatencéo

€ a peculiaridade que as coisas tém de se ingaar o futuro (...). Portanto, a intencdo nao éestado de
espirito reconstruido, mas uma relacéo entre dmbjsuas circunstanciasOg. cit.,p. 81).



que os pilares, a superestrutura e os materiaisegrgbos devem realizar. E, acrescentou, era
ridiculo e falso supor que sir John Fowler (0 owngenheiro responsavel pela execucédo da
obra) e ele préprio tivessem deixado de considerforma da ponte de um ponto de vista
artistico. (...) O arco era, sem duvida, uma foetegante, e eles procuraram aproximar a ponte
0 maximo possivel dessa forma, mas sem sugericomstrucéo mentirosa e postféa.

Embora estejamos falando de um acontecimento de din século XIX, podemos
perceber na fala de Baker algumas concepcfes quensiécar as vanguardas do inicio do
século XX. Chama a atencédo, por exemplo, a postorangenheiro em relacdo aos novos
materiais e técnicas desenvolvidos pelo mundo tridusla época. Como vimos,arts and
crafts buscava uma maior integracao entre producéo indlustarte, mas ao mesmo tempo
possuia uma visdo bastante negativa daquele mumaoescente industrializacdo do final do
século XIX: “Morris sentia repulsa pelos produt@sata da maquina e defendia um retorno
ao artesanato medieval em protesto romantico canRavolucéo Industriaf® J4 na fala de
Baker o que se vé é algo bem diferente — ha empalagras uma aceitacdo daquele mundo
industrial, movido por maquinas. Essa aceitacaerégptivel tanto nas técnicas e materiais
usados para a construcdo da ponte quanto na sua foral. Podemos também dizer que o
projeto da ponte do rio Forth prima pela simplidelajd que os construtores evitaram
elementos decorativos que dariam a impressado de“comstrucdo mentirosa e postica”.
Nesse sentido, 0 que parece ser mais importanfalanale Baker € quando ele afirma que
“ndo é possivel emitir um juizo definitivo sobrébeleza de um objeto sem conhecer suas
fungbes”. De fato, adequar a forma dos objetosadfsncédo sera a grande preocupacdo do
design a partir do inicio do século XX. No casoeesfiro do design grafico, se verifica uma
predominancia do funcionalismo durante a primeiedanie desse século, especialmente apds
0 surgimento da Bauhaus, como veremos adiante.

No entanto, € claro que nem todos os movimentosadguarda modernistas adotaram
o funcionalismo como premissa, 0 que nao signifiga tais movimentos nao tenham dado
sua contribuicdo para o design grafico. O cubispaw, exemplo, teve papel importante na
area do design, embora seja um estilo geralmenite associado a pintura: “Suas invencdes
visuais se tornaram um catalisador de experiémiasimpeliram a arte e o design rumo a
abstracdo geométrica e a novas atitudes em redacéspaco pictoricd™®

O futurismo, por sua vez, teve grande importanara p design grafico, especialmente

no que diz respeito a tipografia (fig. 5). O mowvirtee teve inicio em fevereiro de 1909,

7 Op. cit.,p. 57-60.
% MEGGS, Philip B. & PURVIS, Alston WOp. cit p. 302.
Ibid., p. 317.



guando o poeta italiano Filippo Marinetti publicauManifeste du futurismeno jornal

parisiensd_e Figara Com uma linguagem forte — “queremos exaltar oimeuto agressivo,

a insonia febril, a velocidade, o salto mortal,dfetada e o murro” — o manifesto nao so6

aceitava como glorificava 0 mundo das maquinasiearg e a velocidade da época moderna.

Segundo Meggs e Purvis, Marinetti buscava uma weéol tipografica:

A harmonia era rejeitada como qualidade do desigrgye era indiferente aos “saltos e

explosdes de estilo que perpassavam a pagina’. Ndgiaa, trés ou quatro cores de tinta e

vinte tipos diferentesit@licos para impressfes rapidamgritos para ruidos e sons violentos)
podiam redobrar a forga expressiva das palavrdsvida livres, dindmicas e penetrantes

podiam comportar a velocidade das estrelas, nueeites, trens, ondas, explosivos, moléculas

e atomos. Nascia na pagina um design tipografiam re pictérico, chamado dearole in
liberta ou “palavras em liberdadé®.
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Figura 5 — Carlo Carra, “Parole in Liberta”, 1914. Uma das caracteristicas ndo sé do
futurismo, mas de praticamente todas as vanguardada primeira metade do século
XX, € a nova forma de encarar a tipografia: as lettss deixam de ser meros simbolos
fonéticos e se transformam em elementos visuais. $te poema de Carra,
impressiona o trabalho visual construido somente oo a tipografia. No entanto, a
complexidade da organizacdo das palavras muitas ez dificultava a legibilidade

dos trabalhos futuristas.

J& o dad4, ao contrario do futurismo, tinha umaovesxtremamente critica em relagéo

ao contexto da época: o movimento apareceu dueaRremeira Guerra Mundial como uma

©lbid., p. 319.



reacao aos seus horrores. Com uma linguagem ta@isuagressiva que a do futurismo, seus
adeptos “estavam interessados no choque, no mratesh absurdo™ Viam decadéncia nos

valores morais e nos avancos técnicos, e buscamaancompleta liberdade. Os trabalhos
gréficos dos dadaistas se caracterizavam pelodibsupela distribuicdo casual dos diversos
elementos (fig. 6). A plena liberdade que procumatansmitir em suas criagdes, juntamente

com a ideia de caos, fazia com que geralmentee@cescupassem com a inteligibilidade ou

mesmo a legibilidade dos seus trabalhos.
: _AVRIL 1922

[ Fr. JOURNAL TRANSPARENT
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Figura 6 — Capa da revistaLe coeur a barbg1922. Os elementos sao distribuidos
casualmente e as ilustra¢des ndo passam nenhuma segem especifica. Liberdade e
caos dadaista.

Da Russia, em especial apos a ascensado dos baojeesytambém vieram importantes
contribuicbes para o design grafico através do esnptismo e, principalmente, do
construtivismo. O suprematismo foi iniciado pelatpi Kasimir Maliévitch, cujas obras se
caracterizavam pela abstracdo geométrica e usoms rimarias. Maliévitch buscava a
expressdo do sentimento, e a0 mesmo tempo rejef@adquer funcao utilitaria ou
representacdo figurativa na arte. JA o constroiivistinha uma postura oposta ao
suprematismo: seus adeptos recusavam “a arte pea Artistas como Aleksandr

Roédtchenko e Vladimir Tatlin buscavam uma arte ntdésa e direta, acessivel a toda

"lbid., p. 324.



sociedade. Os construtivistas (pelo menos em si@ia)aram comunistas preocupados com
a formacéo do novo regime, e seus trabalhos estawais voltados para a construgcéo e
consolidacdo de uma nova sociedade fundamentadarewsitos comunistas. Nesse contexto
muitos artistas (como Rodtchenko) se especializaranelaboracdo de cartazes, pois sua
mensagem atingia a um numero muito maior de pes§€n#so nome de destaque foi El
Lissitzki (fig. 7) que, além de design grafico, t@&m foi pintor, arquiteto e fotégrafo.
Embora ligado aos ideais construtivistas, Lissitzlizava elementos de outras correntes
(como as formas geomeétricas do suprematismo) nas tsabalhos graficos. No inicio da
década de 1920, Lissitzki viajou para a AlemanlaaHblanda, onde tomou contato com o
dadaismo, a Bauhaus e o De Stijl, e a0 mesmo tesepdornou um dos principais
responsaveis por fazer a Europa Ocidental tomahemmmento do construtivismo e do
suprematismé?

O De Stijl (o estilo) foi lancado na Holanda em 1%l teve nomes importantes como
Theo van Doesburg e Piet Mondrian. Assim como aesnptismo, o De Stijl se utilizava de
formas geométricas abstratas na sua busca porbemgué harmonia (fig. 8.). Sdo muito
conhecidos os trabalhos de Mondrian, onde o espaz@rdenado e dividido sempre com
linhas verticais e horizontais, formando quadraolosetangulos (fig. 9). Os adeptos do De
Stijl ndo utilizavam nenhuma representacdo nasieakm suas obras e “acreditavam que a
beleza brotava da pureza absoluta da dhr&@s conceitos do movimento foram aplicados
nao so na pintura e no design grafico, mas tamiméroutras areas: no design de produtos, na
arquitetura, na escultura, entre outros.

Também ndo podemos esquecartodécq estilo bastante utilizado principalmente nas
décadas de 20 e 30. Era um estilo decorativo gogidéntemente glorificava a época moderna
e suas maquinas. Comumentarb décoé visto como uma extensdo dd nouveay como
observa Rafael Cardoso:

Embora se estabeleca geralmente um contraste @mtre outro estilo — com o Art Déco
caracterizado como menos ornamentado e mais ctwstrmenos floral e mais geométrico,
menos organico e mais mecanico, menos entrelacarderiinhas e mais uma sobreposicao de
planos — na verdade, existe uma continuidade ngraade em termos formais, um dialogo
mais do que uma disputa.

2 |bid. p. 373-389.
3 bid. p. 390.
4 CARDOSO, RafaelOp. Cit.p. 96.



DIE KUNSTISMEN

LES ISMES DE L'ART

THE ISMS OF ART

Figura 7 — EIl Lissitzki, capa, folhna de rosto e esttura de texto do livro Die
Kunstismen(os ismos da arte), 1924. Observando os elementdsuais deste livro,
fica claro do porqué de Lissitzki ser considerado undos grandes nomes do design
grafico. Os elementos tipograficos da capa, por exmlo, sdo organizados em um
todo coeso. A utilizag&o de fios e barras grossaarp separar os titulos na folha de
rosto e as colunas das paginas, o uso de letras ssgrifa, a habilidade na utilizacéo
dos espagos em branco — tudo isso se tornaria caeristica da estética modernista.

Esses estilos e movimentos sdo geralmente os @€ quando se fala em design
grafico. E claro que havia outros, mas nédo ha amqeicessidade de se aprofundar no contexto
das vanguardas europeias, mas apenas tracar umrbstamo das principais tendéncias que
iriam contribuir para a area do design. Importdatebrar que esses movimentos e estilos
floresceram quase ao mesmo tempo (com poucos and#elenca, quando muito) e que
havia grande dialogo entre os seus adeptos, oeaslora troca de contribui¢cdes entre si. No
entanto, deve ficar claro que, se estamos citandast essas vanguardas artisticas para
analisar o design da primeira metade do século Xpor§ue, didaticamente falando, sua
abordagem facilita a apresentacdo das principaecteaisticas do que é considerado pela
historia do design como uma visualidade grafica enoal Mas isso nao quer dizer que o
design estivesse de alguma forma subordinado a @mdorme observou Meggs e Purvis

sobre o contexto do inicio desse século:

Seria um engano, porém, dizer que o design modefiibo adotivo das belas-artes (...). Um
espirito de inovagéo estava presente na arte esigrnde havia fartura de novas ideias. Ao final
da Primeira Guerra Mundial, designers graficosyigetps e designers de produto questionavam
vigorosamente as nocoes vigentes de forma e fuRcao.

S MEGGS, Philip B. & PURVIS, Alston WOp. cit p. 372-73.



Mas, de qualquer forma, ndo se pode negar que miaibase teorica do design grafico,
como o questionamento de forma e funcdo, vem dessagiardas. Na famosa Bauhaus, por
exemplo, as ideias e conceitos desses movimertieicais foram explorados e aplicados em

varias areas.

Muunaun VOOR DE MO-
DERNE BEELDENDE VAKKEN
REDACTIE THEO VAN DOES-

BURG MET MEDEWERKING
'VAN VOORNAME BINNEN-EN
BUITENLANDSCHE KUNSTE.
NAARS. UITGAVE X. HARMS
' TIEPEN TE DELFT IN 1917,

Figura 8 e 9 — Vilmos Huszar (esquerda). Projeto deapa para a revistaDe Stjil, 1917. Equilibrio e harmonia na
utilizagcdo das formas geométricas.

Piet Mondrian, Composition with red, blue and yellgut930 (direita). A obra de Mondrian extrapolou a jntura e teve

impacto em varios outros campos artisticos e cultais. Um exemplo interessante esta na literatura, &
especificamente na poesia de Jodo Cabral de Melotheque sempre declarou sua admiracdo por Mondriare se
utilizou de elementos do pintor para construir sugpoesia. Vale a pena transcrever a segunda parte gmema No

centenario de Mondrianonde vemos a compreensao que Jodo Cabral tevealaa do artista, que também exemplifica
algumas caracteristicas do De Stjil:

Quando a alma se dispersa
em todas as mil coisas

do enredado e prolixo

do mundo a sua volta,

ou quando se dissolve

nas modorras da musica,

no invertebrado vago,

sem 0ssos, de agua em fuga,

ou quando se empantana
num alcalino demais

gue adorme o acido vivo
gue réi porém que faz,

ou quando a alma borracha
tem os musculos lassos

e é incapaz de molas

para atirar-se ao fago:

entdo, s6 essa pintura
de que foste capaz,
de que excluiste até
0 nada, por demais,

e onde sO conservaste

o léxico conciso

de teus perfis quadrados
a fio, e também fios,

pois que, por bem cortados,
ficam cortantes ainda

e herdam a agudeza

dos fios que os confinam,

entdo, s6 essa pintura
de cores em voz alta,
cores em linha reta,
despidas, cores brasa,

s6 tua pintura clara,
de clara construcao,
desse construir claro
feito a partir do néo,

pintura em que ensinaste
a moral pela vista
(deixando o pulso manso
dar mais tenséo a vida),

s6 essa pintura pode,
com sua explosao fria,
incitar a alma murcha,
de indiferenca ou acidia,

e lancar ao fazer

a alma de maos caidas,
e ao fazer-se, fazendo
coisas que a desafiam.



A Das Staatliche Bauhaus (Casa Estatal da Conslrfmiduma escola de artes e oficios
que deu enorme contribuicdo no campo do desiguglmada em 12 de abril de 1919, na
Alemanha, a Bauhaus nasceu da fusdo da Escolatee \Oficios de Weimar e a Academia
de Arte de Weimar. A instituicdo estava voltadaestudo de artes plasticas, arquitetura,
engenharia e design gréafico e de produtos, e anaaidar muitos dos preceitos modernistas,
como a preocupacdo com a qualidade funcional ¢éicss a busca pela unido entre arte e
tecnologia. No campo do design grafico veremosilzagédo de uma pagina mais limpa e
ordenada, o que condizia com a busca por uma lyggnainiversal, baseada no racionalismo
e no objetivismo. A escola teve enorme importameaaonsolidacdo de varios preceitos do

design gréafico moderno.
2.4 — O design grafico moderno e a revistioaquim

Na verdade, adequacdo da forma a funcdo, legibdidalareza e distribuicdo
harménica sdo principios que ja vem do século Xidno pudemos observar na fala de
Benjamin Baker, responsavel pelo projeto da pooteia Forth. No entanto, Ana Claudia
Gruszynski’® ao tratar especialmente da tipografia, vai obseque@ é na Bauhaus que 0s
principios funcionais vao ganhar forca e se toumaa das principais caracteristicas do design
na primeira metade do século XX. Segundo ela, iasipais caracteristicas para a construcao
de um leiaute dentro da noc¢éao funcionalista —¢@ao moderna no ambito do design grafico

— sdo as segquintes:

economia no uso de diferentes fontes tipograficas;

utilizacdo de um sistema dgid ou similar que assegure a ordenacdo racional do
projeto de modo a garantir sua unidade;

articulacdo de um determinado repertério de elemsegraficos que, repetindo-se,
assegurem a identidade do processo;

legibilidade, clareza, hierarquia (ordenacéo) didacle de decodificacéo pela repeticdo
sistemética dos signos utilizados, permitindo oid@pentendimento por parte do
leitor/receptor;

prioridade & comunicacgéao, colocando os aspectésaast sob sua “subordinacdo” (sem
ignorar, entretanto, o necessario apelo ao novadator de persuasab).

Para Gruszynski, € dentro desse paradigma fun@tematjue se estabeleceu o
profissional de design na primeira metade do sé¥MloDevemos salientar, no entanto, que

nem todas as expressoes graficas desse perioglarasia acordo com o funcionalismo, mas

" GRUSZYNSKI, Ana ClaudiaDesign grafico: do invisivel ao ilegive$do Paulo, Ed. Rosari, 2008.
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ao mesmo tempo ndo se pode negar a preponderaacramr visibilidade dessa orientacéo
no trabalho de boa parte dos designers reconhecaus modernos em termos estéticos e
projetuais da diagramacéo. Nesse sentido, Gruszgfigka que o design gréafico tende a se
tornar invisivel (ou transparente) uma vez que sigher procura trabalhar dentro dessa
perspectiva funcional, onde o “bom” design é aqueide o autor ndo aparece, pois sua
funcéo é apenas ser o mediador de uma mensageemddeabrir mdo de qualquer pretensao
autoral no seu trabalffb A autora ainda lembra de Jan Tschichold, figure, @ partir da
década de 20, teve grande destaque na consoliéagéapagacdo dos preceitos modernos.
Apds tomar contato com as propostas dos movimetdasicio do século e com a Bauhaus
(cujos estilos e ideais eram conhecidos por umiguilidastante restrito ainda) Tschichold
incorporou seus conceitos e buscou repassa-losgpgrande publico através de manuais
onde usava uma linguagem mais simples e acessgiggliciando que grande numero de
impressores, tipografos e designers também entnagse contato e assimilassem esses
conceitos (fig. 10). Um de seus trabalhos mais eoidlos é o livrdie Neue Typographi@A
Nova Tipografia), de 1928, onde defende ardorosteners novas ideias da época.
Geralmente Tschichold é visto como aquele que rpespagou e popularizou o design
grafico moderno.

Neste ponto, devemos esclarecer o seguinte: abasdaaracteristicas do design da
primeira metade da década de XX é importante paeapgpssamos verificar se é possivel
encontrar ndoaquimalguma equivaléncia entre essas novas tendénciasggecto visual da
revista. Afinal, como vimos no capitulo anterios, @laboradores déoaquimtinham uma
grande preocupacdo em “atualizar” as artes no Rawmtocar a “provincia” a par do que
acontecia além de suas fronteiras. Mas em nenhumento se pretende aqui situar a revista
dentro de uma historia do design, pelo simples data ndo se encontrar dentro do contexto
europeu de formacédo desse conceito. De qualquerafoé necessario sabermos desses
acontecimentos culturais e artisticos ocorridoEnepa de fins do XIX e inicio do XX,
especialmente no que se refere ao design graficemo, para que possamos fazer algumas
consideracOes sobre as tensdes entre modernidahsevadorismo no que tange ao aspecto
visual deJoaquim Antes disso, porém, é importante abordar o cémtéxasileiro desse

periodo, no qual doaquimse insere e dialoga mais diretamente.

'8 Diferentemente do design grafico da segunda metadeculo, quando, no chamado pds-modernismapo au
volta a aparecer, tornando o trabalho muitas viézgisel, conforme afirma Gruszynski.
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Figura 10 — Jan Tschichold, folheto para o livroDie neue Typographie 1928. Podemos ver aqui algumas
caracteristicas do design moderno, como a organizig assimétrica, os tipos sem serifa, fios grossasgspagamento
entre linhas e o uso do espago em branco, formandona composicdo mais limpa e de facil leitura, confme o
principio funcionalista.

2.5 — Brasil: imprensa e modernidade (segunda metadio século XIX e primeira metade
do XX)

Conforme ja observado, tanto as inovacgdes técquasto a novas ideias vanguardistas
que circulavam principalmente na Europa demoravario ¢cempo para chegar ao Brasil. No
caso especifico da imprensa, geralmente as obeasaam do assunto destacam a demora de
sua chegada, especialmente se comparado em relagdnossos vizinhos. Na América
espanhola, as primeiras oficinas tipograficas samgija no século XVI, juntamente com as
primeiras universidades, enquanto no Brasil poitartieimpo vigorou as rigidas proibicdes da
coroa portuguesa no que diz respeito a difusdaeias. Embora possa ter existido uma ou
outra tipografia clandestina, além do contrabandirailacdo de obras proibidas, foi sé a
partir de 1808, com a chegada da familia real ebaegjuente criacdo da Impressédo Régia,
que, pelo menos oficialmente, se comecou a puldlicaccirculacdo dos primeiros livros e

periédicos’”’ Rafael Cardoso afirma que “com a liberacdo da émgm em 1808, logo

9 Cf. GORDINHO, Margarida Cintral al. Grafica: arte e industria no Brasil: 180 anos destdiria. Sdo Paulo,
Bandeirante Editora, 1991.



surgiram 0s primeiros anuncios de jornais e, ja dégada de 1820, consagrava-se
definitivamente o uso dos classificad8%”.

E importante ressaltar que, embora as preocupagéeguardistas muitas vezes
tivessem pouca ou nenhuma repercussao no Brasiln&o significa que o pais tenha ficado a
margem das transformagBes provocadas pelo progresswlogico e pela crescente
urbanizacao, especialmente a partir das Ultimaadadécdo século XIX: “Data das décadas de
1870 e 1880 o primeiro surto industrial brasilelnmitado geralmente a fabricas de pequena
escala, mas com resultados importantes em termdsroecdo do mercado consumidor
interno”® Como j& vimos no capitulo anterior, essa crescerftanizacdo, juntamente com
0S novos aparatos tecnolégicos — cada vez maismiessno cotidiano da populacdo — foi
alterando a forma do individuo ver e interagir cammundo: novos valores, novas
preocupacdes, novas formas de interacao socialamgad profundas no campo do trabalho —
enfim, todas as mudancas ocasionadas pelas nopaséscias relacionadas com o “viver na
cidade”®?

Vale a pena lembrar que o crescimento da impre&amsaspecial a imprensa periddica,
sempre esteve intimamente ligado ao desenvolvimagasocidades: “fendmeno tipicamente
urbano, ela necessita de transportes faceis patdasi’®® Também ndo se pode esquecer que
0 crescimento urbano significava um nimero maiompessoas em um menor espago, se
comparado com 0 campo.

A despeito desse “primeiro surto industrial” de dpla Rafael Cardoso, a imprensa da
segunda metade do século XIX no Brasil enfrentawambiente bastante precario ainda: alta
taxa de analfabetismo, um ensino formal que deixawesejar, poucos centros urbanos,
poucas casas editoras — enfim, um ambiente nd prapicio para a leitura. Mesmo assim,
datam dessa época algumas revistas importantes, ZBevista llustradg1876), a_anterna
Magica (1844) e aSemana llustrad41860). Ja no inicio do século XX, destacam-sesmai
algumas revistas ilustradas, comban-Fon! (1907),Selecta(1916) ePara Todos..(1919).
Eram revistas onde dominava o tom do humor e @gekigrao grande publico, e que podem

CARDOSO, RafaelOp. Cit.p. 93.
8 |bid. p. 38.
8 No campo da literatura, hé o interessante trabdéhBlora Siissekin@inematografo de Letras — literatura,
técnica e modernizacdo do BrasCia da Letras, Sdo Paulo, 1987. Na obra, a aaoatisa o impacto das
inovacdes técnicas sobre a literatura do finalé@ml® XIX e inicio do XX. A técnica literaria ndoudha ao se
apropriar de procedimentos caracteristicos a faf@grcinema, cartaz? Nao ha diferencas entreiragig texto
manualmente e outro numa maquina de datilografm®sudar essa relacdo entre producéo culturatfats
modernos, Siussekind levanta a seguinte questdaqaina talvez seja atuante no processo de crigeéria.
8 GORDINHO, Margarida Cintral al. Op. cit, p.20.



ser caracterizadas como revistas de variedadesuipde varias seccdes dispares (como
cultura, moda, esportes, anedotas).

No entanto, conforme Cardoso, o processo de madedo vai se acelerar logo apos a
Primeira Guerra Mundial. Segundo ele:

Longe, muito longe, dos debates vanguardeirogj@stria passava por um periodo de rapidas e
importantes transformacoes entre as décadas deel®200, que exigiram uma intensificacéo
notavel do trabalho de design. Surgiram nova tegiaé e materiais que antes haviam sido de
aplicacdo bastante restrita, como os plasticosakiminio por exemplo, que tiveram seu uso
generalizado em diversos ramos industriais. Tamggpopularizavam o automével, o avido, o
cinema, o radio e outros eletrodomésticos. (..8 8erdade que o primeiro impacto historico da
industrializacéo se fez sentir no século 19, éligeate justo afirmar que os beneficios da
sociedade industrial s6 se espalharam em nivel i@uadpopular ap6s a Primeira Guerra
Mundial. No Brasil, este foi um periodo de notdegpansdo do parque industrial, o0 que se
reflete tanto nos dados econdmicos quanto na péodeigtural’

E dentro desse contexto de desenvolvimento ecowdmicultural que nascem as
primeiras revistas modernistas — revistas de peréiis especializado, que atingiam um
publico mais restrito. Eram revistas geralmentgddas por grupos de artistas e intelectuais,
e possuiam um conteddo mais conceitual e filospfuiferentemente das revisas de
variedades. Claro que, possuindo um publico magit@ havia maiores dificuldades de
conseguir anunciantes e, por conseguinte, sereistag\economicamente viaveis. Segundo
Ana Luiza Martins, essa era uma particularidaderedistas modernistas: “sua independéncia
em relacdo ao publico, contrapondo-se ao circugorelistas de variedades em voga,
absolutamente vinculadas a interesses e demandzeraais, e em geral pensadas como
negécio”®

Uma dessas revistas merece um destaque espgdalitada revistd&laxon que, como
vimos acima, € considerada a primeira revista nmister brasileira. Comecgou a circular em
maio de 1922, poucos meses apos a Semana de AdermMdode Sdo Paulo. Tendo como
colaboradores o0 grupo de intelectuais que organEoB8emana, a revista possuia uma
representacdo grafica impressionante. Se ndo a,0foc uma das poucas revistas de
vanguarda brasileiras de sua época que ndo seupmoapenas com 0 seu conteudo escrito,
mas que também elaborou um projeto grafico contbzemm seu discurso moderno. A capa
da revista era impactante (fig. 11), lembrando onag composic¢des graficas futuristas. No
restante das paginas, também se percebia elemgowsestavam muito préximos das
caracteristicas relacionadas ao design grafico modgue eram utilizadas pelas vanguardas

europeias: um aspecto limpo, com o uso raciona@spaco em branco, utilizacdo de barras e

8 CARDOSO, RafaelOp. Cit.p. 136.
% MARTINS, Ana Luiza. “P&ginas revisteiras moderasstletra e imagem”. In: LUSTOSA, Isabel (org.).
Historia, imprensa e literaturaedicdes Casa Rui Barbosa, Rio de Janeiro, 2088 7%



fios grossos, textos e ilustragBes jamais colocadata mesma pégina, mas sim em paginas
distintas. Para Marcus Vinicius de Paula, a reystssuia um manifesto grafico transgressor
que se coadunava com sua manifestacdo teorica mankansgressora: “sugerimos a

existéncia na revistélaxonde um manifesto teérico e de um manifesto grafiéo”
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Figura 11 — Capa do primeiro nimero deKlaxon, de maio de 1922. O jogo de distribuicdo dos elentes tipograficos
lembra bastante o estilo futurista. A falta de elemntos ornamentais também é pouco comum nos period
brasileiros da época. O que vemos é uma composigimgrafica bem elaborada, onde uma Unica letra “A’ utilizada
para todas as palavras, se apresenta de forma desmmal (como também no niimero da revista, em horizdal) e na
cor vermelha: chocante grito de irreveréncia dos naernistas paulistanos.

No entanto, ao que tudo indica o aspecto visu&ldeon de uma forma geral, nao foi
muito bem recebido. E interessante notar algumeecieaisticas de diagramacdo moderna
foram abandonadas mais tarde pelos proprios imbeliscque trabalharam eklaxon Num
trabalho sobre a revistastética(1924-25), onde colaboravam Mario de Andrade aiSér
Buarque de Holanda (ambos participaramKdlexon), a professora Maria Célia de Moraes
Leonel observa que “a caracteristica conservadeiasteticadeve-se, de acordo com seus
diretores, ao desejo de introduzi-la também nososnque rejeitaraniKlaxon por acha-la
agressiva demais. (...) A originalidade da apres@a deKlaxon foi vista como recurso

provocativo e ndo como conquista a ser desenvdI¥{da revista teve o destino da maioria

8 PAULA, Marcus Vinicius de. “Transformacdes graficklaxort’. In: LUSTOSA, Isabel (org.)Qp. Cit.p.
345.
LEONEL, Maria C. de Morae&stética — revista trimensal — e Modernisr&dl. Hucitec. Sdo Paulo, 1984.



dos periédicos culturais: uma vida curta. Sem aantes e tendo que ser custeada por seus

préprios colaboradores, circulou apenas nove nisndeomaio de 1922 a janeiro de 1923.
Enfim, a partir do que foi exposto neste capitjlotemos algum embasamento para

poder analisar o design gréafico da revidt@quim comparando seus aspectos visuais com

algumas outras revistas brasileiras do periodo.



CAPITULO 3

A PROVINCIA DESATUALIZADA
(Andlise dos elementos visuais da revistlbaquim e outras revistas do periodo)

3.1 — “Nao chegamos nem a comecar a experimentagoe ja foi talvez superado”

Conforme ja observado, a principal preocupacadodeuimera “arejar’ e atualizar o
ambiente artistico e cultural paranaense, sufopaddradicbes consideradas ultrapassadas,
passadistas, abrigadas sob 0 manto do ideario igiaran pelo menos esse era o discurso
oficial da revista. Ja no primeiro niumero da revi@bril, 1946), Poty Lazzarotto, numa
entrevista que concedeu a Erasmo Pilotto, recladethora com que as tendéncias artisticas
chegavam ao Parana. Poty, ao fazer alguns conmen&mire uma exposicéo de arte francesa
gue havia recentemente visitado do Rio de Jarfeieop seguinte: “Saliento isso para mostrar
0 atrazo com que assimilamos, ainda hoje, as tera¥2de arte que agitam o mundo. E, si
pensarmos, entdo, no Parana... Novidades de m4i3 aeos! Ndo chegamos nem a comecar
a experimentar o que ja foi talvez superad®E ainda: “Falta-nos ‘importacdo’. Parece que
nos contentamos sempre com a ‘prata de casa’, ssnpnreocuparmos em saber si ela é
mesmo boa®® Tais palavras de Poty serdo lembradas em outigdesdda revista, e a
entrevista sera republicada na edicao 19, de pigh948.

Essa critica acerca da demora com que tendéndias@x levam para chegar até nos
nao é novidade para ninguém, e muito menos umadagueslacionada exclusivamente ao
Parana. Mesmo hoje ouvimos com frequéncia discudsosenso comum que reclamam do
“atraso” brasileiro em relacdo as nacdes considsrawais desenvolvidas, que sdo quase
sempre vistas como sendo mais avancadas em tod@msnp®s: na tecnologia, nas ciéncias,
na cultura, nas artes etc. Dai a velha repeticadic#omia entre nacdes atrasadassus
nacdes adiantadas, ou na¢des subdesenvoledsissnacdes desenvolvidas, ou ainda paises
periféricosversuspaises centrais, sendo que as Ultimas devem seenwie de modelo para
as primeiras. Nacdes atrasadas precisam, para wsemo de Poty, “importar” a cultura e o
conhecimento das nac¢des mais avancadas, poisisbasseguirdo alcancar o tdo almejado
desenvolvimento. Esse € um problema bastante cempleue ja vem da propria formacéo
do pais; afinal, nossa cultura e nossas institaip@diticas sdo obviamente referenciadas nos
modelos da Europa desde o inicio da colonizacdand&s intelectuais ja trataram dessa

8 |LAZZAROTTO, Poti. “Poty e a prata da casabaquim 1, abril 1946, p.7.
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questdo, como Sérgio Buarque de Holanda, que alssska tema no inicio draizes do
Brasil:

A tentativa de implantacdo da cultura européia emenso territorio, dotado de condicbes

naturais, se ndo adversas, largamente estranhaa #&raslicdo milenar, €, nas origens da
sociedade brasileira, o fato dominante e mais €oo consequéncias. Trazendo de paises
distantes nossas formas de convivio, nossas igétts; nossas idéias, e timbrando em manter
tudo isso eagn ambiente muitas vezes desfavoravestd,irsomos ainda hoje uns desterrados em
nossa terra.

Outro autor que trata com muita profundidade dgssstdo da absorcédo, no Brasil, de
ideias externas (especialmente vindas da Europabérto Schwarz. Segundo ele, a adocéo
de ideias estrangeiras causa um desajuste quaptintadas num ambiente muito diverso do
lugar onde foram gestadas, como no caso do BEagidmoso seu ensaio “As ideias fora do
lugar”, onde analisa algumas contradicées existente Segundo Reinado: de um lado, a
existéncia de uma ideologia liberal, tanto na maliquanto na economia, e de outro, o
sistema escravista — duas realidades que, teomtamedo poderiam coexistir, mas que
conseguiam conviver sem grandes problemas no Bf@sédntagonismo se desfaz em fumacga
e os incompativeis saem de maos dadlashserva Schwarz a certa altura. Mais a frente,
conclui que, “ao longo de sua reproducéo sociahrisavelmente o Brasil poe e repde ideias
européias, sempre em sentido impréprid.”

Em outro ensaio, Schwarz resume sua tese de faenes® e sintética:

E certo que atrazesif) e atualizacdo tém causas internas, mas € centeéta que formas e
técnicas (...) que se adotam nos momentos de nipagdn foram criadas a partir de condi¢cdes
sociais muito diversas das nossas, e que a suatag@o produz um desajuste que é um traco
constante de nossa civilizacdo. Em perspectivanakieste desajuste é a marca do atrazo. Em
perspectiva mundial, ele € um efeito do desenvawim desigual e combinado do capitalismo,
de que revela aspectos essenciais, donde o séficaigm “universal’. Noutras palavras, ndo
inventamos 0 Romantismo, o Naturalismo, 0 Moderaism a indUstria automobilistica, o que
ndo nos impediu de os adotar. Mas ndo bastava-dop@ra reproduzir a estrutura social de
seus paises de origem. Assim, sem perda de s@a faiginal, escolas literarias, cientificas e
Volkswagenssic) exprimiram aspiracdes locais, cuja dinAmica éamtte era outra’

Schwarz lembra, no entanto, que esse é um proldemando pode ser encarado com
preconceitos: para ele, ndo se pode negar que, cento plano, o desajuste é uma
inferioridade, e que a relativa organicidade daucaleuropéia é um idedt’ mas frisa que

isso “ndo impede noutro plano que as formas cudtuda que nos apropriamos de maneira

O HOLANDA, Sérgio Buarque ddRaizes do BrasiCia da Letras, S4o Paulo, 1995, p. 31.
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mais ou menos inadequada possam ser negativasnaem&eu terreno de origem, e também
que sendo negativas |4, sejam positivas aqui, a&osma desajustadad®.

De qualquer forma, vemos que seria muito dificthpam pais recentemente colonizado
como o Brasil ndo se apropriar de técnicas e igemdode outras nacdes, em especial das
metropoles europeias que colonizaram as AméricaisisBo ndo € possivel se fazer uma
analise abordando o design grafico de uma revistsilbira da década de 1940 sem levar em
conta o0 que acontecia na Europa. Vamos agora #spacificamente dos aspectos visuais da
Joaquim(e de mais algumas revistas de sua época), usamlo base o0 que ja vimos no

capitulo anterior.

3.2 — Outras revistas brasileiras — aspectos vissai

A década de 1940 foi marcada por importantes aciomémtos, tanto em escala mundial
como em escala nacional. No plano internacionglrimeira metade da década assistiu a
maior de todas as guerras, que traria mudancascaslie sociais importantes. No plano
interno, coincidiu com o fim da Segunda Guerra Mahaem 1945, o término da ditadura
Vargas, e com ela a extingdo do famigerado DIP §Damento de Imprensa e Propaganda),
criado em dezembro de 1939, entidade com um camaEiuhcdo gigantesco e que, dentre
suas varias atribuicdes, era responsavel pelamensu

Foi dentro desse contexto que apareceram, no Brasitas revistas literarias como
Joaquim Dentre elas, podemos citadificio (Belo Horizonte, 1947)Revista Brasileira de
Poesia(Sao Paulo, 1947-196@prfeu (Rio de Janeiro, 1948%pul (Floriandpolis, 1949-1952),
Revista Branca(Rio de Janeiro, 1950-1954¢la (Fortaleza, 1946-1957Raralelos (Séo
Paulo, 1947), entre muitas outras. Embora ja tepbarexposto algumas de suas
caracteristicas no capitulo anterior, vale citan agdefinicdo de Maria Lucia Camargo acerca
das revistas literarias:

Quando falamos em “revista literaria”, geralmentes meferimos a um tipo especifico de
periddico, surgido em fins do século XIX e consadid nas primeiras décadas do século XX,
que pode ser caracterizado a partir de alguns pa@mocomum: tiragens reduzidas, circulacao
em ambitos restritos, pouco ou nhenhum espaco ftabl; auséncia de financiamentos oficiais
e institucionais, existéncia efémera. Mas talveamacteristica mais marcante, e que de fato
identifica essas “pequenas revistas”, seja o vinentre tais periddicos e os grupos de artistas e
intelectuais que fazem da revista o seu veiculexgeessad®

95 i

Ibid., p. 116.
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Chama a atencao o fato de que geralmente essédtipgvista ndo ser objeto de estudo
em relacdo aos seus aspectos gréaficos (revistas kKtaron sdo excecdo). E mais comum
encontrarmos trabalhos de analise focando revikiagadas ou de variedades, que sdo
direcionadas a um publico mais amplo e possuegetiabem maiores que revistas culturais.
De fato, as revistas ilustradas e de variedadesc@ar se preocupar mais com seus aspectos
de design, em agradar o leitor com uma aparénsizalvimais sofisticada. Mas isso nao
significa que revistas literarias ou culturais ree® preocupassem com sua apresentacao
gréfica.

Dentre essas revistas com o mesmo perfladuimacima citadas, podemos destacar
a revistaCla, editada em Fortaleza, pelos seus aspectos vidlafsggura 12 vemos a capa do
primeiro nimero da revista, e logo percebemos @ualiralguns aspectos que a aproximam
do design grafico moderno. Primeiramente, ndo vemalum tipo de ilustracdo, mas apenas
elementos tipograficos na composi¢do visual da.c&@aumero da revista aparece em
destaque, tanto pelo tamanho quanto por sua lacaliz centralizada na pagina. Notamos
assim que a tipografia ndo é usada como simple®,sigas recebe tratamento de imagem.
Além disso, ha um equilibrio em relacéo as letras generosos espacos em branco. Embora
possamos perceber o uso de letras serifadas, camdtitulo, ndo é uma tipografia
ornamentada e, em seu aspecto geral, € uma co@posigiples, clara e com grande
legibilidade, conforme os preceitos funcionaliseedotados por boa parte dos designers
graficos da primeira metade do século XX. Se compars a capa da revis@da com de
outras revistas do mesmo periodo, veremos queostaifa um design diferenciado. Na figura
13, por exemplo, temos as capas da re\sikgiq publicada em S&o Paulo, e da revista
Provincia de S&o Pedrale Porto Alegre. Na comparacdo cOié, sdo capas que apresentam
um aspecto mais antiquado, com elementos tipogsakstilizados e mais decorativos (mas
com menor legibilidade), com o uso de ilustrac@sbeém conservadoras e em desacordo
com qualquer estilo artistico moderno, como tamhé&mha aquele aspecto mais “limpo” que
se percebe ef@la, especialmente no caso da revistdégia

No entanto, ao abrir a revista, ficava mais difi@r o que pudesse lembrar o design
grafico moderno (fig. 14). Talvez ainda seja pasistvtar 0 uso do espaco em branco, a nao
utilizac&o de ilustracdo e texto numa mesma pagimargem superior grande no inicio dos
artigos. Mas, de uma forma geral, Cla n&do diferiaitondas outras revistas culturais
brasileiras da época, que possuiam um padrdo grhfistante conservador. De fato, era

Muito comum essas revistas concentrassem apemapaaeus esforcos no que diz respeito a



visualidade gréfica. Conforme observa Ana LuizatMarem relacéo as revistas modernistas

brasileiras:

Naquelas paginas periédicas, no tocante a artécgrafio se observou tratamento plastico
inovador e/ou artistasiC) afinado com as novas estéticas em curso. Salveayas, em que o
cuidado da mensagem moderna se fazia sentir copnesentacao do ideario assumido pela
revista, no caso das revistas de rte.

Big 12 — Capa do primeiro nimero da revistaCld, de fevereiro de 1948.

Figura 13 — capas das revista€olégio(numero 3, setembro de 1948), Rrovincia de Sdo Pedr(nimero
9, junho de 1947).

De qualquer forma, essas revistas voltadas a auéea costumavam deixar claro que
se preocupavam com sua apresentacdo gréfica. #ta&la faz questdo de publicar no seu
terceiro nimero, de junho de 1948, um excerto dated_etras e Artegoutra revista cultural

" MARTINS, Ana Luiza. “Paginas revisteiras moderasstietra e imagem”. In: LUSTOSA, Isabel (org.).
Histéria, imprensa e literaturaEdi¢6es Casa Rui Barbosa, Rio de Janeiro, 2008l 'H



da época, editada no Rio de Janeiro), onde esi@metoa qualidade da revista cearense. Com
o titulo de ‘CI&”, uma grande revista do norte texto dizia o seguinte:
O norte acaba de dar ao centro e ao sul do paidiganaexemplarissima em questao de revista
literaria.
“Cla”, jA em segundo numero, lancada em Foltalezar& é uma publicacdo como ndo viamos

ha tempos entre néspresentacdo grafica(grifo meu), colaboradores, etc., que despertam
interésse.

Mais a frente veremos queaquimtambém se preocupava com sua qualidade grafica.

Figura 14 — paginas da revistaCla (n.° 1, fevereiro de 1948).

3.3 — Outras revistas paranaenses — aspectos visuai

Conforme ja obsevamos no ultimo tépico do capitaderior, a industria gréfica
demorou certo tempo para se desenvolver no Bidgikcaso do Parana, o desenvolvimento
da industria gréafica vai comecar a partir da engaté@o do estado, em 1853, com a criacao
da Typographia Paranaense. A empresa foi criade jAno seguinte a emancipagédo pelo
tipégrafo fluminense Candido Martins Lopes, atemidenm convite de Zacarias de Goés e
Vasconcelos, o primeiro presidente da provifitias o crescimento das empresas atuantes
no ramo grafico vai receber um maior impulso aipal final do século XIX, com o
crescimento da urbanizacdo, e também com a ajudenigeantes vindos da Europa (em
especial alemédes) e que traziam um maior conhetimemerca das técnicas de producéo

% PRESAS, Guadalupe Fernandes; PRESAS, Joaquinrfeem®emérias & Historias da Indistria Gréafica do
Parana Curitiba, SIGEP; ABIGRAF-PR, 2007, p. 34.



grafica. Se observarmos o0s nomes dos proprietél@ss empresas graficas pioneiras do
estado, veremos nomes como Schrappe, Folch, Keigleupt’®

Na época deloaquim podemos dizer que o Parana possuia um parqueograf
relativamente consolidado. No caso de periodicgge@almente aqueles voltados para areas
de cultura e artes, havia um nimero razoavel dgitcirculando ndo s6 em Curitiba, mas
também em outras cidades da regido. Além dasgédasO Livro e A llustracdq podemos
citar outras, comlarinha.., cujo subtitulo era “revista do litoral paranaénselitada em
Paranagua. Embora se autodefinisse como uma redestatualidadesMarinha... tinha
importantes nomes da cultura paranaense: Lednaiei@aera seu diretor de honra, Rodrigo
Junior foi um dos editores, e tinha colaboradomea:Romario Martins, De Placido e Silva,
Euclides Bandeira e Jodo Turin (este ultimo colabdo com gravuras). Aléem desses nomes,
possuia colaboradores em Ponta Grossa, Sdo Paulo,Aegre, Salvador, Minas e até em
Salto (Uruguai) e Buenos Aires.

Em Ponta Grossa/ida Princesinacujo ideario paranista saltava aos olhos quaedo s
autodefinia como “peridédico de cultura e propagagda fomenta o progresso comercial,
industrial e pastoril do estado do Parana”. Emlmredacédo fosse em Ponta Grossa, era
editada em Curitiba.

A revista Prata de Casaeditada em Curitiba, era de propriedade de Levod(e
Leocadio Correia. Revista literaria a qualquimde certa maneira se contrapunha, ja que
fazia algumas criticas indiretas a ela (pensemastuio da ja referida entrevista de Poty no
primeiro nimero dedoaquim “Poty e a Prata de Casa”). A despeito disso,ddajd havia
contribuido para a revista com alguns contos.

J& A Alvorada pretendia ser uma revista de cultura, mas badiah@ar algumas
paginas para perceber que se enquadrava mais aomoevista de variedades, com secdes
de sociedade e outros artigos mais populares.rirairavista mensal Curitibana.

Outro periddico que merece destaque é o joBedulo Era um peridédico que se
aproximava bastante da linha editorialdd@aquim O jornal informava que tinha Loio Pérsio
e Almo Saturnino como orientadores, e no editaeabpresentacdo do primeiro niumero, de
11 de julho de 1948, havia um discurso que lemhrigonalgumas posicées deaquim:

Sem o0 vesgo “chauvinismo” que caracteriza a melatdé dominante em certos érgaos de
provincia, o novo perioddico anseia a trajetériadizersalidade.

(o jornal Séculd combaterd sem tréguas as igrejinhas de elogitsosios figurdes enfatuados
e inacessiveis, que se supdem deuses olimpicosgueaescendem a mumias; os medalhdes

% Cf. PRESAS, Guadalupe Fernandes & PRESAS, Jo&guitandezOp. Cit



gue galgaram posicéo de destaque através do glaigpropaganda de si mesmos.

De uma forma geral, esses peridédicos ndo apresentawna visualidade condizente
com os preceitos modernos de design que analisamssgundo capitulo. Vejamos alguns
exemplos: nas figuras 15, 16 e 17 temos as capasediatadMarinha.., Pratade Casae A
Alvorada Elas seguem um padrdo bastante parecido: todstacden grandes imagens
fotograficas no centro da pagina, com o titulo agepsuperior (também centralizado), e os
dados da edicdo na parte inferior da pagina. Netgye sdo imagens “paranistas”, uma vez
que sdo usadas imagens de locais caracteristicestddo, como imagens da cidade de
Curitiba e a mata de pinheiros. No caso da tipagrafh o predominio de letras serifadas e
estilizadas, lembrando mais os estilos ornamentaoag nouveawe doart decg como se vé
com mais nitidez no titulo e subtitulo da reviglarinha... O titulo esta mais paraast decq
com sua composicado geometrizada, e o subtitulonesis de acordo com art nouveau
devido a suas linhas sinuosas e entrelacadas,ter@sticas essas que vimos no capitulo
anterior. Também nado percebemos uma grande pregitupam o espagco em branco, embora
eles existam (menos rRrata de Casp Pelo menos é o que demonstra 0 uso de grandes
imagens que tomam a maior parte do espaco da p&gitratanto, se olharmos para capas de
revistas com um design embasado em principios doatistas, verificaremos que sua
composicao se baseia principalmente no elemergréfico, por vezes com a utilizagcao de
elementos geométricos. Basta comparar a capassdesiatas paranaenses com a capa de
Vilmos Huszar para a revista De Stjil (fig. 8) esm® com a capa ddaxon (fig. 11).

No entanto, vale destacar o amplo uso de imageogrédicas nessas revistas, que pode
ser considerado como uma caracteristica modern#ofae verificado no capitulo anterior,

0 que se entende por moderno nos dias de hoje ¢et@ felagdo com o acelerado

desenvolvimento técnico e cientifico que o mundeevidesde a Segunda Revolucéo
Industrial, e a fotografia € um dos principais E®mlesses novos tempos. Importante frisar
que, a partir das primeiras décadas do século XXBnasil, os periédicos (em especial as
revistas ilustradas e de variedades), passaramaea &nplo uso de imagens fotograficas.

Segundo Marcia Padilha (que analisa a relacdo enpeblicidade e a vida urbana na Séo
Paulo da década de 1920), reproducdes fotogradioda eram uma novidade nesse periodo,
e causavam admiracdo em boa parte dos leitoragvistas entdo usavam a fotografia como
um importante atrativo para o seu publico. Parallgda exibicdo e o dominio da técnica

fotografica era uma forma de aproxima a capitaligi@ma do que se considerava o “mundo

civilizado”. A autora ainda afirma que:



A fotografia ganhou statusde documento iconografico com o aperfeicoamenttédaica de
impressao e com a agilidade dos novos aparelhnguistas ainda recentes. A pretensa isencao
da fotografia acabou conferindo-llstatus de ator social na formacdo de opinido, um dos
motivos pelo qual passou a disputar espaco cogoarg crbnicas literarias. A fotografia ndo
era apresentada como uma representacao do reatomasa propria realidade nas paginas da

revista'®

7

Também é interessante a visao de Vilém Flusser,equé&ilosofia da Caixa Preta

define 0 mundo atual como um mundo que ele champddendustrial, onde o homem é
dominado por aparelhos. Segundo o autor

A fotografia enquanto objeto tem valor despreziid&o tem muito sentido querer possui-la.
Seu valor estd na informagéo que transmite. Coitoete fotografia € o primeiro objeto pos-
industrial. P6s-industriaé precisamente isso: desejar informacao e naoab@tos. Nao mais
possuir e distribuir propriedades (capitalismo ocialismo). Trata-se de dispor de informacdes
(sociedade informética). Ndo mais um par de sapat@és um movel, porém, mais uma
viagem, mais uma escola. Eis a meta. Transformalgovalores, tornada palpavel nas
fotografias'™

E, mais a frente, conclui:

A hipotese aqui defendida é esta: a invencgéo deebiypafotografico € o ponto a partir do qual a
existéncia humana vai abandonando a estruturasizateento linear, préprio dos textos, para
assumir a estrutura do saltear quantico, préoprsoagparelhos. O aparelho fotogréfico, enguanto
protétipo € o patriarca de todos os aparelhos.aPRrt o aparelho fotografico é a fonte da
robotizacdo da vida em todos 0s seus aspectose desgestos exteriorizados ao mais intimo
dos pensamentos, desejos e sentiméfftos.

' Rlllmmn...

VIRl &l Jaranaenee

Figura 15 — Capa da revistaMarinha..., Figura 16 — Capa de revisfarata de Casa
(n.° 78, agosto de 1948) (n.° 100, margo de 1945)

10 pADILHA, Mércia. A cidade como espetaculo: publicidade e vida urbaagS&do Paulo dons anos.2840
Paulo, Annablume, 2001, p. 47.

191 F| USSER, VilémPFilosofia da Caixa PretaS&o Paulo, Annablume Ed., 2011, p. 70.

1921bid., p. 94.
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Figura 17 — Capa da revistaA Alvorada(n.°1, janeiro de 1947).

Entdo, voltando as nossas imagens, podemos afgoe@ras capas demonstram um
grande ecletismo em sua composicdo, misturandceeales de origens diversas, sem critérios
claros e sem seguir uma tendéncia especifica. ¢thesltos que podemos considerar como
modernos (presenca das fotografias, referéncia ®itose graficos europeus como aot
nouveate oart decqd e outros como outros conservadores (diagramacao).

Ainda assim, talvez possamos perceber alguns etemea capa dé Alvoradaque
estdo um pouco mais de acordo com os principioemod do design gréfico anteriormente
estudado. Embora haja algo de decorativo no tige, estd como que numa bandeira, a
tremular ao vento, ndo se pode negar que ha umesstnte contraste entre tons claros e
escuros. Conforme observa Allen Hurlburt (autor gée esconde sua admiracao pelo design
funcionalista da primeira metade do século XX) ‘fglaauma imagem escura é justaposta a
uma imagem de tons claros, o contraste valorizaaarab imagens e da um impacto visual ao
design®®® Ha de fato certo "impacto visual" na capa dastayina utilizacéo do branco e do
preto (note-se que a fotografia também esta em o-prbranco, sem o tom
amarelado/envelhecido que ha na fotografia da clpMarinha.., por exemplo), como
também causa certo impacto o uso do tom larargajtemdo num interessante contraste de
cores. Também chama a atencéo a utilizacdo dosesfiesem laranja separando a imagem
dos dados da edicdo. Fios grossos separando &ratoshastante utilizados por alguns estilos

modernistas, como o De Stjil.

13 HURLBURT, Allen. Layout: o design da pagina impres&#o Paulo, Nobel, 2002, p. 64.



Figura 18 — paginas da revista Alvorada(n.° 1, janeiro de 1947).

Ao observarmos as paginas internasAdélvorada também é possivel perceber um
layout um pouco mais afinado com algumas tendémeaernas. Na figura 18, podemos ver
certa limpeza visual devido ao uso de grandes espan branco, o que pode ser considerado
nao apenas funcional, mas também elegante. Osste&tocurtos e bem distribuidos, embora
os titulos mais ornamentados néo estejam de acordm conceito de legibilidade. Tirando a
capa, que era em papsluché A Alvoradando usava um papel de grande qualidade, e suas
fotos e ilustracdes sdo sempre em preto e brarw.éNpossivel saber ao certo o porqué do
uso de um papel de menor qualidade para o miolgyugano papetouchéa reproducao sai
bem mais nitida, mas € possivel que fosse por wreat@p de economia, ou por falta de
material no mercado grafic¢8*

194 Embora o presente trabalho ndo pretenda abordsagéo entre editores e gréaficas, vale deixarstegio
dois exemplos que d&o a entender que havia ceftaddhdes nessa relacdo. O primeiro diz respeitevista
Marinha.., que na edicdo 78, de agosto de 1948, informaditorial que ficou sem circular alguns meses
devido “a falta absoluta de graficos, com que ltaas oficinas onde a periddica é impressa: cdiaapoca
que passamos”.

Parece que problemas com graficas e empresas asltgxdmercado editorial eram comuns mesmo em &dade
maiores, como no Rio de Janeiro, onde era editadaviata Dom Casmurro— periodico literario bastante
prestigiado na época. Na edicdo 451/452, de dezenhdr1946, um editorial dBom Casmurrotambém
prestava contas ao leitor sobre atrasos na ci@uolda revista. Chega a ser um pouco engracado adom
mesmo tempo dramatico, lamurioso e ameacador dstagymas que ao mesmo tempo revela a natureza de
alguns problemas), que diz o seguinte: “Devidolia fde papel couché no mercado, e ao atrazo dagsnque
deveriam trazé-lo, aos nossos fornecedores — férJéndustria e Comércio’ — que assim, apos 1@ &m@m
obrigados a nos deixar impossibilitados de aprasenhosso nimero do fim de ano; devido ainda aBCRR
ABSURDO, VERDADEIRO ROUBO, CASO LEGITIMO DE POLICIADO PAPEL COUCHE NACIONAL,
SEM QUE O GOVERNO TOME QUALQUER PROVIDENCIA, MUIT@AO CONTRARIO, PROTEGE
AINDA ESSES EXPLORADORES, AGRAVANDO A IMPORTACAO D®APEL ESTRANGEIRO (mais
barato que o nacional), deixando a imprensa sermsnae defesa contra esses exploradores do powngdé,

nao longiquo gic), terdo que prestar contas a alguém, seja a queoufa que partido pertenca, pois a paciéncia
ja se vai esgotando, este nimero, que deveriaesaiDezembro, s6 pode aparecer em fevereiro, pedo qu
pedimos desculpas a nossos leitores e anunciantes.”



No entanto, a revista ndo parecia seguir um diagmspecifico que organizasse o0 seu
contetdo. O diagrama (ou “grid”) € um sistema deir@s e linhas onde se estabelece a
divisdo dos espacos da pagina, e a partir deleode planejar melhor a distribuicdo dos
elementos (textos e imagens) do layout. Na fig@réeinos um exemplo: o sistema de “grid”
de doze unidades, criado pelo designer alemdo Widlgkhaus. Trata-se de um diagrama
mais sofisticado do que comumente vemos em revigtadrias brasileiras do periodo aqui
estudado, evidentemente (a revidtmquimpossuia uma diagramacao que nao ultrapassava
quatro colunas, por exemplo). Mas da uma boa idei@omo funciona um diagrama e de

como é possivel distribuir texto e imagens na gagin

Unigrid

Figura 19 — diagrama de 12 unidades, elaborado pa¥illy Fleckhaus.

No caso deA Alvoradg se observarmos mais uma vez a figura 18 (mais
especificamente a pagina da direita) veremos qieagem e 0s textos ndo seguem uma
distribuicdo organizada como exigiria 0 uso de uagmma. Basta imaginarmos algumas
linhas verticais que passem pela borda dos elestievdoemos, por exemplo, que a margem
direita do titulo vai além da margem do texto gstd éogo abaixo, e que a margem esquerda
da foto também esta em desalinho com a margem relsqde titulo. Ja na figura 20 vemos
colunas de texto em diagonal (pagina da direitag s80 usadas com certa frequéncia na
revista, e que também indicam a auséncia de umatdieey No entanto, a presenca de um
diagrama nem sempre € sindbnimo de um bom desigagiaa. Hurlburt afirma o seguinte:

O diagrama tem muitos defensores e muitos detgtbleado com habilidade e sensibilidade,
pode produzir layouts de bom efeito e funcionaiglicddo a uma série de unidades, pode dar



origem a um sentido de sequéncia, de continuidadeda distincdo ao todo, pela padronizagéo.
Todavia, nas maos de um designer ndo muito habdidpode se converter numa auténtica
camisa-de-forca, resultando em layouts duros,gigorformato'®®

Figura 20 — segunda capa e primeira pagina da re¥&sA Alvorada(n.® 1, janeiro de 1947).

Ainda na figura 20, na pagina esquerda (que é anslegcapa da revista, portanto em
papelcouch@, temos um andncio construido de forma bem irgardgse. Ha ali um elemento
muito caro ao design gréfico da primeira metadesélculo XX: o equilibrio assimétrico.
Nesse anuncio de um estudio de fotografia, mesntands dispersos, o0s elementos
conseguem se manter em coesdao e equilibrio. Conpéiva isso uma espécie de sombra ao
fundo (pelo menos ha essa noc¢édo de profundidaddadavsobreposicdo de elementos, que
também é um recurso grafico), cujos contornos segu@adrdo assimétrico da composicao,
e que faz uma ligacéo entre a caixa de texto dstalicom o que seria algumas fotos como
gue deixadas a esmo no canto superior esquerdmchrsielaborados dessa forma nédo eram
muito comuns em revistas literarias ou de arteggeral. Mesmo revistas voltadas para um
publico mais amplo tinham um aspecto mais conservadomparemos as imagens das
paginas deA Alvoradacom a figura 21, da revistdarinha.., e veremos como esta tem um
aspecto bem mais conservador: uma aparéncia ppigiaavalorizar o espaco em branco; e o
anuncio, juntamente com uma caricatura de Nilo S@mpotalmente com aspecto de uma
peca grafica do século XIX — aparéncia totalmemégaada em relacdo ao que se

considerava “moderno” nos anos 1940 no ambito d@deyrafico.

1% HURLBURT, Allen.Op. cit p. 83.



Figura 21 — paginas da revistaMarinha... (n.° 78, agosto de 1948).

No entanto, devemos relembrar o que dissemos umopaaima: que revistas de
variedades geralmente tinham um aspecto gréafice amevjado e mais proximo de tendéncias
graficas modernas, e que a revitAlvoradase enquadrava mais neste ultimo caso, embora
se autodefinisse como uma revista de cultura. Masaaque ja temos algum embasamento
acerca de caracteristicas graficas de outras asvilt época d#éoaquim vamos finalmente
analisar alguns aspectos visuais dessa revista@ queincipal propésito deste trabalho.

3.4 — Aspectos visuais da revistioaquim

Vimos que Joaquim ambicionava em se apresentar como uma revista rmede
conectada com as ideias da atualidade, mas ser@sgagreocupacao foi além do contetdo
textual? Embora a principal preocupacéo de revigtrgirias da época se concentrasse em
seu conteudo literario, conforme j& observado, Igana indicios que permitem dizer que
Joaquimse preocupava com sua apresentacdo grafica, emadqueeocupacao nao tivesse
grande peso na concepcdo geral da revista. Parametieor explanacdo, vamos abordar

separadamente alguns aspectos da revista.

3.4.1 — as ilustra¢cbes d@oaquim

Na edicao 10 ddoaquim(maio de 1947), é publicado um elogioso artigdQugrino

Campofioritd®, intitulado “Os ilustradores ddoaquini. Embora seja um artigo voltado

1% Quirino Campofiorito (1902-1993) foi um importametico de arte na época, além de trabalhar copTshs

atividades voltadas para as artes graficas (deseittara, gravura. caricatura, etc.).



especificamente para os ilustradores da revistendco titulo informa), Campofiorito faz

algumas declaracfes interessantes. Ele iniciagndelando da técnica de zincogravura que
era utilizada pelos colaboradores da revista: “Oepdr norma empregar clichés gravados
diretamente sobre o zinco, JOAQUIM obteve um vatoro para a ilustragdo em nosso pais.”

Mais a frente afirma o seguinte:

Podemos reconhecer que os ilustradores de JOAQWvimem a revista um aspecto grafico
realmente artistico, & semelhanca das publicagde®fgrecem aos seus leitores estampagens
originais de clichés diretamente executados peist@arEm se tratando de uma revista literaria,
isso garante a JOAQUIM uma situacédo privilegiadaeesuas congéneres. Adquire um aspecto
gréfico corretissimo, resultante da estreita afidel que ressalta a primeira vista, da obra de
seus ilustradores, com as caracteristicas da setipagrafica usada.

Campofiorito conclui o artigo afirmando que Joaquatnaves de suas ilustracdes, dava
“um exemplo as revistas do mesmo género que apanegdrio de Janeiro e S. Paulo”.

Enfim, percebemos pela leitura do artigo que aidadé grafica atribuida a revista
Joaquimse baseava quase que exclusivamente na qualiéagead ilustracdes. De fato, &
dificil negar que suas ilustracbes eram o granddopforte de sua visualidade. A revista
contava com nomes que iriam adquirir grande pesartas paranaenses, sendo que os dois
principais eram Guido Viaro e Poty Lazzarotto, s@opor serem responsaveis pelo maior
namero de ilustracdes, como também por serem igsaartnais consagrados a contribuir na
Joaquim Mas havia também a contribuicdo de outros astistgportantes, situados como
“novos” ou mesmo “modernos”, como Esmeraldo Blasi,JRenina Katz, Bakun, e Nilo
Previdi.

As figuras 22 e 23 dao uma ideia do que Campadfidaia em seu artigo. As ilustracdes
de Poty Lazzarotto e Guido Viaro, confeccionadgse@almente para contos de Dalton
Trevisan, fazem uma perfeita coesdo com o pret@ecb formado entre a tipografia e a
pagina. Mais uma vez citamos Hurlburt, que desteawvnportancia do contraste entre tom e

cor:

No design gréafico, o branco do papel e o negronda de impressao representam as duas forgas
mais opostas na feitura do design. (...) Na paigimeiessa, o contraste de valor assume muitas
formas: € a relacdo do negrito e a linha branceon&raposicao; a imagem negativa ou reversa
jogada contra a imagem positiva; a imagem de unresatenso colocada no espago braito.

Talvez sejam esse forte contraste e essa coesaGajmpofiorito chama de “aspecto

gréfico corretissimo”. Cabe lembrar ainda que tafasBustracbes déoaquimeram em preto

e branco, com excecdo de algumas ilustracdes @de camo também algumas ilustracdes de

97 HURLBURT, Allen.Op. cit p. 64.



anuncios colocadas na segunda, terceira ou quapta tmagens fotograficas foram usadas

rarissimas vezes.
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Figura 22 — llustragéo de Guido Viaro para o conto Figura 23 — llustragdo de Poty Lazzarotto pa o
“Noticia de Jornal”, de Dalton Trevisan conto “Eucaris a dos olhos doces”g dalton
(Joaquimn.© 2, junho de 1946) TrevisanJoaquimn.° 1, abril de 1946

7

Outra caracteristica dessas ilustracbes € sua twmmgal com os trabalhos dos
expressionistas aleméaes. O expressionismo tevgraade momento na primeira metade do
século XX, mas é dificil defini-lo ja que, conformleserva Norbert Lynton, “nunca houve um
movimento ou grupo que se anunciasse como ‘exprést’ e definisse seus propositos
expressionistas®® Segundo ele, “a palavra expressionismo ndo pristeren geral,
significar nada de mais preciso do que subjetivismiinaturalista’®® O autor ainda afirma
que:

O individualismo desse género foi afirmado em gnaarfveis e com justificagbes varias por
muitos expressionistas. Se, de fato, expressionggmifica alguma coisa, ele quer dizer o uso
da arte para transmitir a experiéncia pessoal. floexcdo da personalidade parece ser-lhe
essencial, e isso requer uma certa postura cotsaarinconsciente por parte daqueles artistas
nado dotados de uma personalidade propria muitdwaee Isso nos ajuda ver por que néao pode
haver estilo, ou grupo, ou movimento que repressata apropriadamente o expressionistho.

1% | YNTON, Norbert. Expressionismoln: STANGOS, Nikos (org.)Conceitos da Arte ModernaRio de
Janeiro, Jorge Zahar Ed., 2000, p. 31.

9 pid., p. 31

H0pid., p. 35.



De qualquer forma, era bastante comum que artEstpsessionistas tratassem de
problemas sociais em suas obras, como misériagrax@lo do trabalho, violéncia. A artista
Kathe Kollwitz, por exemplo, retratava esses dramasanos em suas obras, e foi um dos
principais nomes do expressionismo alemé&o. Vemdgyonea 24 um de seus trabalhos mais
conhecidosNecessidadeSentimos todo o desespero e angustia da méae diantilho que
passa fome ao observamos essa sombria gravura.s&dmde deixar de notar certas
semelhancas desse tipo de gravura com as ilussradgdeaquim Se compararmos a gravura
de Kollwitz com as ilustracdes das figuras 22 ev&Bnos perceber semelhancas entre seus
tracos, sua técnica e sua temética. Ha algo dagoktiio, miséria e angustia humanas dos
artistas expressionistas em grande parte dasagdsts deJoaquim com suas figuras de
tracos deformados. As ilustragcbes sombrias, eno pebranco, também contribuem para

suscitar esses sentimentos.

Figura 24 — Kathe Kollwitz, Necessidadel901. Litogravura, 15,5 x 15,2 cm.

Ainda no quesito ilustracfes, também n&o podemiaardée citar as capas deaquim
Ja vimos que os periédicos, em geral, tem uma ppagéo especial com suas capas, pois é
ali que se da o primeiro contato com o leitor, e gignifica dizer que a capa que causa um
impacto positivo tem enorme importancia na conquds leitores. No caso d@aquim o
ponto forte de suas capas também se baseava maigasnilustracbes do que na tipografia.
Inicialmente, a revista repetiu a mesma ilustrag@doty (ver figura 2) nas sete primeiras



edi¢Bes, apenas mudando a cor da ilustragdo. Msis) gue a revista atingiu certo prestigio,
outros nomes de peso passaram a assinar as iiestrde capa: além de Poty, podemos citar
Céandido Portinari, Heitor dos Prazeres e Di Cavaicffigura 25). Nomes de prestigio
nacional, que indicavam a insercadoJdaquimnum meio cultural bem além dos limites do
Parana, e que dizem respeito a uma das dimens@dsrmas da revista, que vai além do
conteudo textual.

Figura 25 — da esquerda para a direita: capa da eghio n.° 15 deJoaquim, com ilustracdo de Di Cavalcanti; capa da
edi¢cdo n.° 20 dddoaquim, com ilustracdo de Candido Portinari; e capa da @déo n.° 21 deJoaquim, com ilustracdo de
Heitor dos Prazeres.

3.4.2 — Aspecto fisico ddoaquim

No caso das dimens@es da revista, ela também dasieamaioria das outras revistas
literarias, que comumente eram impressas na forendrdchura, como livrosJoaquim
possuia dimensBes mais proximas do padrdo de agwasfjue estamos acostumados, com
folhas maiores e um menor nimero de paginas, spatanfas a livros. Essa diferenca de
formato fica muito clara na figura 26, onde podemasparar o formato da revisiaaquim
com as ja citadafolégio e Provincia de S&o PedroPorém, € interessante notar que,
aparentemente, periddicos literarios em formatdmehura, com mais conteudo literério,
eram tidos como mais adequados para esse peréhvita. Pelo menos € o que da a entender
Monica Pimenta Velloso em sua andlise acerca detasviiterarias modernas. Ao falar de
Estética(revista que ja mencionamos ao final do segungduda) a autora afirma o seguinte:

A Estéticaapresentava-se como uma revista de “estudos’gegeto tal, destinava-se a atingir
um circulo de leitores especificos, tendo uma ¢inagjue variava entre 500 e 800 exemplares.



Nesse microcosmo, as polémicas tendiam a oauee pares 0s textos elaborados dirigiam-se
a um publico com maior disponibilidade para leittita

A autora ainda cita uma carta que o intelectualdRabBorba de Moraes enviara a

Prudente de Moraes Neto, um dos diretoreSsiética onde afirma que

a Estéticaé gorda. Bem nutrida, bom papel (...) Meu maimgdsto era &laxon ser magra.
Klaxon foi revista de combate, que lutava, mordia, amaah descabelaveEstética é o
moderno triunfante, afirmativo, bem instalado ndayio modernismo que cumprimenta com a
ponta dos dedds?

Figura 26 — da esquerda para a direita: revista€olégio (n.° 3, setembro de 1948)loaquim (n.° 1, abril de 1946) e
Provincia de Sao Pedrtnimero 9, junho de 1947).

No caso deJoaquim sabemos que ela pretendia ser uma revista mpidgrgpembora
nao tenha atingido esse objetivo. Talvez essanm@teexplique o fato de ndo ser uma revista
de conteldo textual muito extenso, ja que issogwelmente tornaria mais dificil que a
revista atingisse um publico mais amplo. Tambémdeira de ser interessante a afirmacao
de Rubens Borba de Moraes acercaKdaxon possuir um aspecto visual agressivo e
combativo como o seu conteudo escrito, 0 que naxad#e ter certo parentesco com
Joaquim também uma revista de posicdo mais combativa,oembua combatividade
estivesse localizada em um nivel mais regionaluoagrevista paulistana.

Ainda em relacdo ao aspecto fisico da revista, dagtacar que era utilizado o papel
couchépara sua impressao. Como vimos;onchéé um papel mais resistente e de melhor
gualidade, sendo até mesmo de manuseio mais agtayplévoutros tipos de papel. Na época,
era mais comum a utilizacao de papel de menorapgdi em revistas com o mesmo perfil de
Joaquim sendo que muitas vezes se usava 0 papel jorrgk aspero e de menor
durabilidade.

H1VELLOSO, Ménica Pimenta. “Sensibilidade moderrasrevistas literarias e de humor no Rio da Praneir
Republica”. In: LUSTOSA, Isabel (org.Historia, imprensa e literaturaEdicdes Casa Rui Barbosa, Rio de
Janeiro, 2008, p. 219.

H2\pid. p. 218.



3.4.3 — Composicao e distribuicdo dos elementosuass

No entanto, o design grafico da revista ndo desyeennuito interesse se observados
outros aspectos de sua composicao, para além maensbes fisicas, espessura e papel. Na
figura 27, vemos duas paginas que exemplificamarhéim o padréo (ou falta de padréo) que
Joaquimseguia em sua apresentacdo grafica. Um primeirto@odestacar € a tipografia, que
“sempre foi o principal elemento da pagina impressanforme Hulrburt*®. Nota-se que a
revista ndo seguia um padrdo nos seus titulosp@atpacio, usava uma variedade enorme de
fontes: serifadas, sem serifas; as vezes em cliaoatras ndo; algumas vezes em forma
manuscrita, etc. O tamanho da fonte dos artigobéamcostumava variar: geralmente era
fonte 10 ou 11. Principalmente no caso da fonteed@um tamanho de letra que dificultava a
legibilidade dos textos. Concluindo, ndo era unvésta que conquistava o olhar do leitor pela

sua tipografia.

Figura 27 — paginas da revistadloaquim (n.° 3, julho de 1946).

Também nado ha como deixar de notar a falta de espag branco, tanto na separacao
dos elementos (entre ilustracdes, colunas e tjtalm®o no pequeno recuo das margens da
pagina. Certamente contribui para isso o fatdalguimter como regra ser editada sempre
com o0 mesmo numero de paginas — mais especificameinte paginas, contando capa e

13 HURLBURT, Allen.Op. cit p. 98.



miolo. Nao se sabe o porqué da revista seguiriggdamente essa regra (talvez somente o
préprio Dalton pudesse elucidar essa questdo),onfat é que todo o conteudo tinha que
caber nessas ditas vinte paginas, o que certamentgbuia para a impressdo do contetudo
estar todo “empilhado” em um pequeno espaco.

Outro ponto que chama a atencéo (e que esta medaltica essa questdo do numero de
paginas) € a forma de continuidade dos artigosdpartexto passava de uma pagina para a
outra. Na maioria das vezes o texto ndo seguiali@panais comum (pelo menos nos dias de
hoje), ou seja, uma continuidade vertical, ondeexdot que acaba na margem inferior da
pagina continua na margem superior da pagina segimda na figura 27, por exemplo, a
secdo “historia contemporénea” continua a partimeé@m da pagina seguinte, enquanto que na
parte superior dessa pagina, separada por unmitig-se outro texto — o artigo “A filosofia e
a arte”, de Erasmo Pilotto. Havia quebras de sema@muito mais radicais, inclusive. Nao era
incomum que um texto que se iniciasse na primeagina desse um salto e tivesse sua
continuidade na dltima péagina. Esse tipo de procedio era comum em periédicos ja desde
o século XIX, por uma simples questéo de preenelcenas, ja que havia a preocupagcdo em
nao deixar espacos vazios, mas € impensavel queauisda com uma visualidade grafica
moderna organizasse seu conteudo dessa forma, #litfiso conteldo ddoaquim de uma
forma geral, era distribuido de forma confusa.

Nas figuras 28 e 29 ha mais alguns exemplos déssalidade desorganizada: na figura
28 (pagina da esquerda), temos um autorretratootie emais um pequeno texto de duas
colunas informando de sua viagem para a Francay kupixo, separado por fios, a
continuacdo do texto da pégina anterior em umaneoktom espessura igual a das duas
colunas do texto que esta logo acima; ao ladonalgmincios e, logo abaixo deles, ainda a
continuacdo do texto da pagina anterior. Na padmalireita, um artigo em duas colunas
ocupa a maior parte dela, sendo que um pequengaespaanto inferior direito € usado para
um texto da se¢do “Oh! As ideias da provincia’jdido em duas colunas com a espessura de
uma das colunas do texto principal da pagina. Ameksa pagina, chama a atencao o fato da
fonte dos dois textos serem de tamanhos diferedéesia figura 29 também percebemos
algumas dessas caracteristicas, como diferencasnamho da fonte e uso de varios tipos. No
canto inferior direito da imagem, vemos 0 expedield revista, que parece estar ali para
tapar um buraco da diagramacéo. Alids, o expedaamtevista ndo possuia um lugar padréo
dentro da diagramacéao, ele sempre aparecia de fal@adria, como a preencher alguma
lacuna do layuot. Enfim, os elementos séo distiliisiide forma quase que anarquica, como

que “jogados” e “amontoados” na pagina. O fato dem\asta utilizar um diagrama para



organizar seu layout ndo ajudava muito, pois aesg#o de desorganizacdo era mais visivel.
Podemos dizer que era uma revista cansativa pdes, ®®m utilizacdo de fonte pequena em
seus textos e aparéncia poluida e confusa. De aimma fgeral, ndo se pode dizer que era uma
revista que se enquadrasse nos preceitos de idgdsl e funcionalidade, considerados

preceitos de um design “moderno” nos anos de 1&@Hiprme vimos no capitulo anterior.

Figura 28 — paginas da revistadloaquim (n.° 6, novembro de 1946).

Figura 29 — paginas da revistaloaquim (n.° 18, maio de 1948).
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Figura 30 —pagina da primeira edicao da revisteéKlaxon, de maio de 1922.

Mais uma vez, ndo podemos deixar de fazma comparagdo com Klaxon (fig. ).
Vemos na imagem uma pagina interna da revista dmfemistas paulistanos, em que
observa a utilizacéo de fios grossos (como no [eeSta Nova Tipografia), uso de fontes
maior tamanho (no caso do titulo da re), até exagerado), grandes mari, maior espaco

entre as linhas earacteristics que deixam a leitura mais facil e agradz

Figura 31 — paginas da revistdoaquin (n.° 19, julho de 1948).



Em toda a trajetdria ddoaquim a Unica edicdo onde € possivel apontar algumas
paginas com uma apresentacdo visual mais proxing adomceitos de legibilidade e
funcionalidade é na edicdo 19, de julho de 194&eHsimero foi dedicado quase que
exclusivamente aos ilustradores dtsaquim Na figura 31 temos um exemplo de duas das
paginas dessa edicdo: pequenos textos apresentawansintética biografia dos artistas,
dando-se destaque a algumas ilustracdes delesmBsdeerceber que nessas paginas existe
um equilibrio assimétrico, o uso de poucos elensgromo também o maior uso do espaco
em branco que da a impressao de limpeza da pddgmantanto, essas paginas foram uma

excecao dentro do padrdo anarquico e confuso griestias sempre seguia.

3.4.4 — Anuncios da revistaoaquim

Outro aspecto da revista que chama a atencao @elaspecto conservador diz respeito
aos anuncios. Conforme ja observadlmaquimera uma revista de muitos anunciantes, algo
raro para um periodico com seu perfil. No entaatdprma de apresentar seus anuncios
também estava mais proxima dos padroes do séc{od¥lque de padrées modernos da
primeira metade do século XX. Na figura 32 percat®em quantaJoaquimestava longe de
uma visualidade moderna em relacdo aos seus asuido ha nada ali daquela sofisticacao,
daquela preocupacgéo com a forma e distribuicadigos que caracterizavam a publicidade
de revistas mais ligadas as vanguardas artistoca$orme visto no capitulo anterior. Pelo
contrario, 0 que vemos é uma quantidade enorm@des diferentes (até dentro do mesmo
anuncio), que mais uma vez demonstra distanciapdasipios de clareza, legibilidade e
harmonia. Nao devemos esquecer, inclusive, quékcjalade foi um dos principais campos
de atuacdo do design grafico moderdmaquim elaborou apenas dois anuncios que
destoavam desse aspecto conservador, utilizandbétana técnica de zincogravura: um
anuncio para a joalheria Rocha e outro para a eaple pai de Dalton Trevisan, Jodo
Evaristo Trevisan (fig. 33). Mesmo esse ultimo amdinque foi usado em varias edi¢cdes da
revista, foi substituido por outro, ja nas ultimedicbes, de aspecto mais conservador: a
ilustracdo cede lugar para uma foto de uma mesaatte com loucas da empresa. Embora a
revista ndo informe o autor da ilustracéo, é qeas® que, pelos seus tragos e caracteristicas,
seja de autoria de Poty Lazzarotto. De qualquendotratava-se de mais uma excec¢ao dentro

do aspecto conservador da revista.



Figura 32 — pagina da revistaloaquim Figura 33 — quarta pa da revistaJoaquim
(n.° 5, outubro de 1946). (n.° 5, outubro de 1946

Figura 34 — paginas da revistaloaquim(n.° 17, julho de 1948).

Na figura 34, mais alguns anuncio conservadorgsggama da esquerda e o anuncio da
Joalheria Rocha na da direita. Nesse anuncioalagoa, o que chama a atencdo é o uso da
tipografia como elemento visual, que é caractedstia publicidade moderna. Note-se que,

excetuando o endereco que foi colocado de formerades no canto superior direito da



imagem, ndo ha nenhum outro tipo de texto no apumEimo ocorre na pagina esquerda.
Essa também é uma caracteristica da publicidademrmaiduma mensagem curta, voltada para
0 nome da marca ou da empresa, de modo que posassssrilada com mais facilidade por
quem a Veé.

Mas, de uma forma geral, ao observarmos todas esagens ddoaquim percebemos
gue ha alguns elementos que podem ser considefaglodernos” e, principalmente,
elementos que ndo se enquadram nos padrées degaeansiderado um design gréafico
moderno na época. No que se refere a visualidadfieayrparece que os rapazesldaquim
desconheciam as preocupacdes e discussdes enwwlgesd tema que, em outros lugares

(especialmente na Europa), aconteciam ja ha décadas



CONSIDERACOES FINAIS
(O moderno e o conservador convivendo nas paginaa doaquim)

Para concluir a reflexdbes aqui estabelecidas, fagsaagora algumas consideragcdes
sobre os aspectos visuais @mquimcomo um todo. Mais uma vez recorrendo a Hurlbrt,
design moderno, principalmente aquele ligado aguwamas da primeira metade do século
XX, procurava “dar énfase ao efeito total propaneido pela coesédo e conexdo, em vez da
preocupacdo com o design de paginas isoladam¥fitefas Joaquimnao possuia um projeto
gréafico que se preocupasse com o efeito totalaradnia dos elementos verbais e visuais.

Nesse sentido, vale a pena citar aqui uma entaegse Wilson Martins, um dos
principais colaboradores da revista, concedeu a Qlaudio Soares de Oliveira em 2005,
poucos anos antes de falecer:

E as revistas literarias de hoje, o senhor acompaaR As revistas dos jovensPgrifo no
original)

Eu acompanho porque recebo e leio, mas elas naméésa densidade que tinha, por exemplo,
a Revista do Brasjlnos seus tempos. A da Academia, que se chewigtado Brasil hoje em

\

dia, € mais ou menos daquele modelo, mas estd umoprestrita a colaboracdo dos

académicos. Raramente eles aceitam ou pedem catdioode outra pessoa. A maior parte

dessas revistas de jovens hoje tem uma tendéneiawyuwacho prejudicial, que é querer ser

ultramodernos e ultra-reformadoresntdo apresentam as revistas mais como projetos

gréficos do que como projetos literarios. Entdo sacevistas vistosas, muito interessantes

de se ver, mas estdo contribuindo pouco para o debditerario (grifo meu)**

A declaracdo de Wilson Martins deixa bem claro seywaracédo entre contetudo gréfico
e conteudo textual. E mais: embora a frase ndoengge seja possivel uma coesdo entre
conteudo tedrico e conteudo visual, ela pareceotbecer essa possibilidade. A declaracao
também deixa claro que o design grafico de umastavViteraria, na opinido de Martins, ou
ndo tem grande importancia, ou tem uma importase@ndaria. Conforme ja observado,
iSso era uma caracteristica geral de revistasiliteyr nos anos 1940: o que importava era o
que estava escrito, 0 conteudo literario ou teéMais uma vez temos que citélaxoncomo
uma excecao (talvez Unica excecao) a regra nolRBlagirimeira metade do século XX, ja
gue esta revista possuia um design gréafico naorgiado, mas coerente com o0 seu contetdo
textual.

De qualquer forma, provavelmente seria injusto iexdg uma revista comdoaquim
um design grafico mais proximo daquelas tendémiedernas surgidas junto as vanguardas
europeias. Além do mais, a experiénciakdaxon mostrou que uma apresentacao grafica

arrojada e “fora dos padrdes” podia ndo ser umadma entre o publico literario brasileiro

14 HURLBURT, Allen.Op. cit p. 28
15 OLIVEIRA, Luiz Claudio Soares d@p. Cit, p. 214-5.



de entdo, ja que a revista sofreu uma rejeicaar@opm sua visualidade diferenciada. Mas
talvez 0 mais importante seja o fato de ndo haper, parte das revistas literarias, um
interesse muito forte em inovar e se diferenciarrelacdo ao seu design grafico, como se
pode deduzir pelas palavras de Wilson Martins.dfochue isso abre outra questdio: o que
explicaria essa falta de interesse, caso fossmeaét essa a questdo? Talvez pelo simples
fato dos preceitos modernos relacionados ao degifico ainda serem desconhecidos no
Brasil naquela época, e ai voltamos a questdo sijudte e do atraso de que fala Schwarz.

N&o é possivel afirmar com absoluta certeza, atécpota do numero de revistas
analisadas para o presente trabalho, mas de um geodbas revistas literarias (ou culturais)
eram produto de um circulo que aspirava ao modemmaermos de ideias, mas comumente
apresentavam um aspecto mais conservador no avidiid.

Neste ponto € importante relembrarmos os concdigomoderno e modernidade que
vimos no primeiro capituladloaquimqueria ser uma revista moderna, mas ha tantagsagd
moderno e modernidade que fica dificil definir @sgmetros que envolvem esses conceitos
guando analisamos um objeto historico. Além disso,0bjeto pode ter muitas facetas, pode
conter muitos elementos, e tais elementos, porv&za podem conter toda ordem de
contradi¢cbes. Vale ainda lembrar que “moderno” @& yralavra que varia de acordo com o
contexto em que esté inserida. Dentro das artetiqgada pode existir uma enorme quantidade
de tendéncias que poderiam ser chamadas de mod@cw@se 0 mesmo em outros ramos da
arte, nas instituicdes, no proprio modo de vivesazedade etc.

Conforme ja verificado,Joaquim pretendia ser moderna, mas esse moderno parecia
residir mais na questéo da “postura”’ que a rewugéncionava ter diante do que acontecia no
ambito das artes naquele momento. Lembremoga@pmguimrecusou se apresentar como uma
revista modernista, e isso era bastante comum oeaépevemos recordar que a ideia de
modernismo no Brasil estava muito vinculada ao mewito de 1922, em S&o Paulo, e que tal
movimento passou por uma seéria revisdo criticaanos de 1940, inclusive por parte do seu
maior representante: Mario de Andrade. Se obsensm@mmaioria das revistas literarias da
época (pelo menos as chamadas “revistas de novaggremos que elas tém um discurso
parecido — estavam abertas as “novas” tendéndiaicas, as “novas” ideias, a tudo que era
“novo”, enfim. Mas ao mesmo tempo faziam questadridar que ndo seguiam nenhuma
tendéncia, nenhum programa de trabalho, mas aenlbi€ionavam conhecer e divulgar o

gue acontecia de mais significativo no mundo &tist cultural. Esse era o casoJdaquim



gue, nesse aspecto, pode ser considerada uma neniderna, ja que constantemente buscava
pelo “novo”*®

Mas, se olharmos apenas para seu design grafiom edtipografia, a diagramacéao, a
distribuicdo de texto e imagem e 0s anuncios, vesequeJoaquimpouco se enquadrava
dentro dessa ideia de moderno, pois esses elemsmtapresentavam, pelo menos em sua
maioria, numa forma bastante antiquada e conser@aBodemos dizer que o conservador e 0
moderno conviviam em suas paginas, mas, no queesiieito ao seu design grafico, ha uma
visivel preponderéancia de caracteristicas conseraad

Enfim, Joaquimse esforgou em ser uma revista antenada com &s idelturais e
artisticas de sua época, mas sua apresentacaoagrgfosso modo, destoava dessa sua
pretensdo. No quesito visualidade, o grande trdafoevista era a 6tima qualidade de suas
ilustracdes. Alias, as ilustracbes formavam o efgme&ue mais aproximava a revista de
tendéncias modernas (no ambito das artes visuaigidal a sua proximidade com as
vanguardas europeias, especialmente o expressm@ilemao. No entantdpaquimnao foi
além disso. Tirando as ilustracdes, ndo era unataegue conseguia conquistar o leitor pelo
olhar. Para usar as palavras que Poty usou nanfe&ista publicada no primeiro nimero do
periddico, parece que os mogosJdaquim no que toca ao design gréfico, nem chegaram a
conhecer o que talvez ja estivesse sendo supenadaaépoca.

118 “O moderno, no limite, é o novo” (COELHO NETO, doSeixeira. Moderno P6s-Moderno. S&o Paulo:

lluminuras, 2001. P. 18).



FONTES PRIMARIAS

EdicGes da revistdoaquim

Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.
Joaquim Curitiba.

Joaquim Curitiba.

Ano [, n.° 1, abril de 1946.

Ano I, n.° 2, junho de 1946.

Ano I, n.° 3, julho de 1946.

Ano |, n.° 4, setembro de 1946.
Ano [, n.° 5, outubro de 1946.
Ano [, n.° 6, novembro de 1946.
Ano |, n.° 7, dezembro de 1946.
Ano |, n.° 8, fevereiro de 1947.
Ano I, n.° 9, marco de 1947.
Ano 1, n.° 10, maio de 1947.
Ano |, n.° 11, junho de 1947.
Ano I, n.° 12, agosto de 1947.
Ano [, n.° 13, setembro de 1947.
Ano |, n.° 14, outubro de 1947.
Ano |, n.° 15, novembro de 1947.
Ano |, n.° 16, fevereiro de 1948.
Ano I, n.° 17, marco de 1948.
Ano [, n.° 18, maio de 1948.
Ano 1, n.° 19, julho de 1948.
Ano [, n.° 20, outubro de 1948.
Ano [, n.° 21, dezembro de 1948.



FONTES SECUNDARIAS

Revistas:

A Alvorada Curitiba. Ano I, n.° 1, dezembro/janeiro de 194948.

A llustracao Curitiba. Ano VII, n® 2, maio de 1945.

Cla. Fortaleza. Ano I, n.° 1, fevereiro de 1948.

Colégia Sao Paulo. Ano |, n.° 3, setembro de 1948.

Dom CasmurroRio de Janeiro. Edicdo 451/452, dezembro de 1946.
llustracdo ParanaenseéAno IV, n.° 7, julho de 1930.

Klaxon S&o Paulo. Ano I, n° 1, maio de 1922. (versauadid@rasiliana Digital — USP).
Marinha... Paranagua. Ano IX, n.° 78, agosto de 1948.

Prata de CasaCuritiba. Ano XIX, n.° 100, margo de 1945.

Provincia de Sao Pedr&orto Alegre. n.° 9, junho de 1947.

Revista O LivroCuritiba. Ano VIII, n° 90, fevereiro de 1946.

Vida PrincesinaPonta Grossa. Ano IV, n° 44, outubro de 1946.

Jornais:

Século Curitiba. Ano I, n.° 1, julho de 1948.
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