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RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo analisar a relagao entre o discurso textual e os aspectos visuais
da revista Joaquim (Curitiba: 1946-48) em relagdo ao que ela pretendia significar diante de
seu contexto cultural de produgdo. Para isso, sdo apresentados aspectos do contexto histdrico
e cultural no qual a revista estava inserida, como também as principais caracteristicas
envolvendo o design grafico naquele periodo. Com um discurso textual pretensamente
“moderno”, Joaquim intencionava ser uma revista concatenada ao que acontecia no mundo da
cultura e das artes de entdo. Analisando alguns termos como moderno e modernidade, e
cotejando Joaquim com outros periddicos de perfil parecido com seu e que tenham circulado
na mesma época, procuramos estabelecer algumas relagdes entre seus aspectos visuais frente
ao que poderia ser considerado como um design grafico “moderno”, buscando detectar certos
elementos que estejam de acordo com esse “moderno” e outros que estejam em desacordo.
Nesse percurso, sdo observados momentos em que o “moderno” e o “conservador” convivem

nas paginas da mesma revista.
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INTRODUCAO

A revista Joaquim circulou entre abril de 1946 até dezembro de 1948. Editada em
Curitiba por Dalton Trevisan e tendo como colaboradores nomes importantes do meio cultural
paranaense, Joaquim é provavelmente a mais famosa e uma das mais conceituadas revistas
culturais da histéria do Parand. Preocupada em ser uma revista com um discurso moderno, e
com uma linguagem textual forte e agressiva, a revista em pouco tempo atingiu certo
prestigio, conseguindo ir além dos limites regionais e se tornar nacionalmente conhecida,
embora esse conhecimento se restringisse ao meio intelectual. Num primeiro momento,
Joaquim se destacou pelos seus ataques ao panorama intelectual paranaense, dominado entao
pelo que se costuma chamar de paranismo: uma pequena elite de intelectuais que, segundo a
visao dos colaboradores da revista Joaquim, constituia um grupo muito conservador e que nao
se preocupava em construir obras artisticas e culturais sérias, mas apenas construir obras
ufanistas e laudatorias sobre o Parand, sem nenhuma preocupacao com a sua qualidade.

H4 uma razodvel quantidade de trabalhos académicos em torno da revista Joaquim. No
entanto esses trabalhos costumam se concentrar principalmente no discurso textual da revista
(as principais ideias expostas em seus artigos, as polémicas que causou). E até possivel
encontrar alguns trabalhos que contemplem seu aspecto visual, mas estes privilegiam a analise
de suas ilustracdes, consideradas de grande qualidade, conforme veremos ao longo deste
trabalho. E nesse sentido que se torna pertinente um trabalho que contemple os aspectos
visuais da revista Joaquim como um todo.

Sendo assim, o presente trabalho pretende discutir a relagdo entre o discurso da revista e
0s seus aspectos visuais, de modo a analisar até que ponto o design grafico da Joaquim era
coerente com o seu discurso moderno. Embora o recorte temporal corresponda ao tempo de
circulacdo da revista (1946-48), serdo necessdrios alguns recuos temporais ao longo do
trabalho para que possamos melhor situar o leitor acerca de certas questdes que envolvem a
nossa problemadtica.

Um ponto que talvez cause estranheza a alguns leitores é que vamos nos referir ao
“design” grafico da revista Joaquim ao longo do texto. De fato, design € um termo que passa a
ser utilizado no Brasil a partir da década de 1960, mas, como bem observa Rafael Cardoso
(um dos principais estudiosos da histéria do design no Brasil), € um problema a recusa em se
reconhecer como design qualquer produto grafico ou industrial que tenha havido antes desse

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



hoje entendemos como design, qual o sentido de negar-lhes o epl’teto?”.1 E claro que se deve
tomar alguns cuidados, como reconhece Cardoso, mas por outro lado “ha algo de perverso —
para nao dizer, perndstico — em afirmar que as atividades de um Santa Rosa ou um J. Carlos
nao compartilham o mesmo universo histérico do design moderno ao qual pertencem
Alexandre Wollner ou Aloisio Malgalha?les”.2 Além disso, o termo engloba todos os aspectos
visuais de um objeto (como foi projetado e configurado, quais os materiais utilizados), sendo
que nao ha um termo equivalente em portugués. “Diagramacdo” seria uma palavra mais
proxima (e também usaremos esse termo no presente trabalho), mas é uma palavra que pode
excluir alguns elementos importantes da revista, como suas dimensdes, espessura € O
tipo/qualidade do papel.

Ao longo do texto, trabalharemos com alguns conceitos que entendemos necessarios
para o desenvolvimento da problematica. Para analisar o contexto em que estava inserida a
Joaquim, por exemplo, precisaremos tratar do conceito de paranismo, ji que a revista se
destacou pelos seus ataques ao idedrio paranista. Os principais autores que usaremos cOmo
referéncia para tratar dessa questdo serdo Geraldo Ledo Veiga de Camargo® e Luiz Claudio
Soares de Oliveira®.

Também analisaremos conceitos envolvendo os termos moderno, modernidade,
modernismo e modernizagdo. Embora sejam termos de dificil defini¢do, se faz necesséario
estabelecer alguns limites entre eles, uma vez que as questdes sobre moderno e modernidade
sdo centrais para a problemdtica deste trabalho. Usaremos como apoio José Teixeira Coelho
Neto’ e, principalmente, Jiirgen Habermas® para tratar desses conceitos.

Utilizaremos Ana Cldudia Gruszynski’ para abordar alguns conceitos importantes
envolvendo o design gréfico (especialmente em relagdo a tipografia) da primeira metade do
século XX, como a questdo do funcionalismo e da legibilidade, e Allen Hurlburt para

fundamentar um vocabulério de andlise sobre um produto impresso, como a revista.®

; CARDOSO, Rafael (org.). O design brasileiro antes do design. Sdo Paulo, Cosac Naify, 2006, p. 8.
Ibid. p. 9.
> CAMARGO, Geraldo Ledo Veiga de. Paranismo: arte, ideologia e relacées sociais no Parand. 1853-1953.
2007. 213 f. Tese (Doutorado em Histéria) — Setor de Ciéncias Humanas, Letra e Artes, Universidade Federal do
Parana, Curitiba, 2007.
4 OLIVEIRA, Luiz Claudio Soares de. Joaquim — Dalton Trevisan (en)contra o paranismo. Curitiba, Travessa
dos Editores, 2009.
5 NETO, José Teixeira Coelho. Moderno Pds-Moderno. Sao Paulo, Iluminuras, 2001.
6 HABERMAS, Jiirgen. O Discurso Filosdfico da Modernidade. Sdo Paulo, Martins Fontes, 2002.
" GRUSZYNSKI, Ana Cldudia. Design grdfico: do invisivel ao ilegivel. Sio Paulo, Ed. Rosari, 2008.
$ HURLBURT, Allen. Layout: o design da pdgina impressa. Sio Paulo, Nobel, 2002.



Outro autor fundamental para a reflexdo estabelecida é Roberto Schwarz’. Conforme
veremos, Joaquim tinha uma enorme preocupacao em discutir temas atuais envolvendo arte e
cultura, e seus colaboradores sempre frisavam a necessidade de “atualizar” o Parana
(considerado por eles uma provincia retrogada) através da importacdo de ideias, conceitos e
estilos que circulavam em outros centros culturais da época. Schwarz trata muito bem dessa
questdo da necessidade de se buscar modelos externos e implantd-los em nossas instituicoes,
especialmente modelos europeus. Ele nos ajudard na andlise da ideia de “atraso”, sempre
muito forte em nosso pais, como também na questdo do desajuste que causa a importacao de
modelos estrangeiros.

No ambito metodoldgico, o autor que serviu como referéncia para esta pesquisa foi
Michael Baxandall'®. Ele apresenta uma proposta de estudo histérico dos artefatos visuais a
partir da énfase na historicidade dos seus aspectos formais. Isso ndo significa que as questdes
por ele desenvolvidas serdo utilizadas aqui como um “método de andlise”. Antes disso, €
talvez bem mais profundo do que isso, suas colocagdes serviram de embasamento para a
constru¢do da pergunta guia dessa pesquisa: hd coeréncia entre a forma visual e o contetido
textual da revista, em relagdo ao que ela pretendia significar diante de seu contexto cultural de
producdo? Quando Baxandall diz que a “intencionalidade” de um objeto visual resulta numa
forma especifica, e que esta intencionalidade € ‘“uma relacdo entre o objeto e suas

circunstancias”!!

, ele indica que € nesta relacdo que devemos buscar explicacdes para
entender a historicidade da forma final de um objeto visual.

A partir dessas consideragdes, e tendo como diretrizes o objetivo de situar a revista
Joaquim no contexto cultural em que foi produzida, especialmente no que diz respeito a
pretensdo de ser “moderna”, e o objetivo de analisar as suas caracteristicas visuais em relagao
a essa pretensdao e ao que pode ser entendido por “moderno”, a estrutura da pesquisa foi
organizada em trés capitulos.

O primeiro capitulo serd dedicado mais ao contexto da revista Joaquim: abordaremos o
ambiente cultural paranaense, a questdo do paranismo, principais caracteristicas do conteido
textual da revista (perfil de seus colaboradores e principais ideias contidas em seus artigos).

Também no primeiro capitulo faremos uma discussdao sobre os conceitos de moderno,

modernidade, modernismo e modernizagao.

9 SCHWARZ, Roberto. Ao vencedor as batatas. Editora 34, Sdo Paulo, 2000.

10 BAXANDALL, Michael. Padrées de intengdo: a explicac¢do histdrica dos quadros. Sdo Paulo, Cia das Letras,
2007.

" Ibidem, p. 81.



No segundo capitulo deixaremos Joaquim de lado por um momento para abordar a
formacdo do design grifico enquanto meio profissional especifico, na Europa a partir de fins
do século XIX até as primeiras décadas do século XX, suas principais caracteristicas,
conceitos e estilos, como também a importancia dos movimentos modernistas nas artes
visuais para a construcdo do design grafico moderno. Serd necessdrio esse embasamento para
que se possa verificar até que ponto os aspectos visuais de Joaquim se aproximam de um
design grafico considerado “moderno”. Ao fim desse capitulo, também trataremos do design
grafico no Brasil, faremos algumas considera¢des sobre o desenvolvimento da imprensa no
pais o citaremos o caso da revista Klaxon.

Por fim, no terceiro capitulo, apds abordarmos alguns dados sobre a imprensa no
Parand, faremos a andlise dos elementos visuais da revista Joaquim, usando como base as
questdes abordadas nos capitulos anteriores, como também faremos uma andlise comparativa
da Joaquim com outras revistas brasileiras da época, em especial com revistas que tenham o
mesmo perfil, ou seja, revistas literdrias, culturais ou de artes.

Enfim, quais os alcances, os sentidos e as contradi¢des nas aspiragcdes modernas da
revista Joaquim? O que pode e o que nao pode ser considerado “moderno” no design grafico
da Joaquim? Sao perguntas que envolvem vdrias questdes e particularidades, que

procuraremos desenvolver nas proximas paginas.
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CAPITULO 1

UMA REVISTA COM PRETENSOES MODERNAS
(Contexto e contetdo textual da revista Joaquim)

1.1 — Precedentes

Embora o presente trabalho se concentre em certos aspectos da revista Joaquim, nao se
pode deixar de fazer algumas consideragdes, a guisa de contextualizacdo, acerca do ambiente
cultural (especialmente literario) do Parand nos anos anteriores ao seu aparecimento, ja que
uma das principais caracteristicas da revista foram suas criticas em relacdo ao ambiente
cultural paranaense da época, dominado pelo que se costuma chamar de paranismo.

A maioria dos autores que tratam do paranismo geralmente aponta suas origens na
criacdo do estado do Parand. Desde a emancipagdo do estado, em 1853, a elite intelectual
paranaense preocupou-se em criar uma identidade prépria para o Parand. O objetivo era
caracterizar € a0 mesmo tempo dar personalidade ao povo paranaense e as coisas de sua terra.
Essa busca de identidade ganhou for¢a no final do século XIX, quando o movimento
simbolista predominou sobre boa parte da elite cultural paranaense.

Luiz Claudio Soares de Oliveira, usando como base o trabalho de Maria Tarcisa Bega
(Sonho e invengdo no Parand — Geragdo simbolista e a construgdo da identidade cultural),
chama a atencdo para o fato de que em outros centros culturais brasileiros, mesmo os
considerados periféricos, como Minas Gerais e Porto Alegre, coexistiam varios géneros
liter4rios (embora o parnasianismo predominasse no nivel nacional), e s6 no Parand havia,
segundo o autor, a preponderiancia incontestivel de um Unico movimento. Essa
preponderancia do Simbolismo seria entdo uma forma de se diferenciar de outros centros
culturais do pafs, algo que fosse proprio e caracteristico do estado. Além disso, o autor aponta
para o fato dos simbolistas constituirem uma espécie de grupo fechado, partilhando das

. . . . . . 12
mesmas ideias e anseios, algo como que um “modo de vida simbolista™ “:

Dessa maneira, o Simbolismo no Parand viveu o papel de agente dominador na cultura local na
virada do século e resistindo ainda varias décadas nessa posi¢do. Por outro lado, no plano
nacional, era uma escola cultural dominada, ji4 que a dominante era a parnasiana. Por isso, no
desenrolar da histéria cultural paranaense repetiremos por vdrias vezes 0s mesmos nomes de
pessoas influentes cultural e politicamente que resistiam com essa influéncia até os pds-Segunda
Guerra Mundial. Era uma resisténcia programatica, que se opunha a novidades e que, por isso

2t OLIVEIRA, Luiz Claudio Soares de. Joaquim — Dalton Trevisan (en)contra o paranismo. Curitiba,
Travessa dos Editores, 2009.
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mesmo, acabou se fechando em um grupo exclusivo. A renovagdo ndo era bem vista pois
. ~ Z.2 3
colocava em risco a manutencio desse dominio.'

Dentro do Simbolismo, o poeta Emiliano Perneta era figura de maior destaque, tendo
sido aclamado por seus colegas literatos de Curitiba como o grande nome da literatura
paranaense. O prestigio de Emiliano s6 fez aumentar nas primeiras décadas do século XX,
mesmo apds sua morte, em 1921. Uma passagem de sua biografia é famosa: na Festa da
Primavera de 1911, no Passeio Publico, Emiliano € eleito “principe dos poetas paranaenses”,
com direito até a uma coroa de louros a lhe cingir a fronte, por ocasido do langamento do livro
Ilusdo. Voltaremos a falar de Emiliano mais a frente, ja que era uma das grandes referéncias
do paranismo (talvez a maior), e contra quem Dalton Trevisan escreve um de seus artigos
mais conhecidos e bombdsticos: Emiliano, poeta mediocre, publicado no segundo nimero da
Joaquim, de junho de 1946.

Voltando ao trabalho de Oliveira, ele ainda afirma (sempre com base na tese de Bega),
que as discussdes sobre a falta de caracteristicas culturais especificas do Parand e a
necessidade de constru¢do de identidade se juntaram a corrente simbolista, e dessa mescla
formou-se o chamado paranismo. Essa discussido do “ser paranaense” teria ganhado corpo por
volta de 1910 e dominado as discussdes locais até a década de 40. Os paranistas, grosso
modo, pregavam o amor a nossa terra, a exaltacdo e engrandecimento das coisas que seriam
tipicas do estado e de sua gente. Nesse sentido, o pinheiro foi eleito como principal simbolo
do Parand, assim como seu fruto, o pinhdo. A louvacdo ao Parand ndo s6 estava acima de
tudo, como por vezes parecia ser a Unica coisa que importava na produgdo intelectual dos
paranistas, grupo extremamente fechado e dado a elogios mituos, segundo a visdo dos
colaboradores de Joaquim. Citemos apenas um exemplo: em 1926 Raul Gomes e Rodrigo
Junior, diretores da editora Novella Paranaense, que, como o proprio nome diz, se destinava a
publicacdo e divulgacdo de autores do Parand, publicam um apelo aos paranaenses para que
adquiram os livros lancados pela editora. Em meio ao discurso paranista do artigo, lemos a
seguinte justificativa sobre o porqué de se comprar um livro paranaense: “Ele pode ser mau.
Mas é nosso”."*

Outro autor que trata do paranismo, Geraldo Ledo Veiga de Camargo'®, também vé no

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

B Ibid., p. 37.

“ Ibid., p. 58.

15 CAMARGO, Geraldo Ledo Veiga de. Paranismo: arte, ideologia e relagdes sociais no Parand. 1853-1953.
2007. 213 f. Tese (Doutorado em Histdria) — Setor de Ciéncias Humanas, Letra e Artes, Universidade Federal do
Parana, Curitiba, 2007.
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preocupacio em construir uma cultura e arte proprias do Parand, que o singularizasse frente a
outros estados. O autor analisa de forma abrangente o contexto onde se desenvolve o
paranismo e aponta as principais caracteristicas de sua formacao. Ele faz uma relac@o entre a
pintura de paisagens e o nacionalismo a partir do final do século XIX, onde podemos ver “um
pensamento de época que, a0 mesmo tempo em que justifica a possibilidade do género da
paisagem produzir obras sérias, justifica também a de, substituindo a funcdo da pintura
histérica, servir ao propésito de despertar em sua elite o orgulho nacional.”'® Conforme
veremos, essa relacdo entre paisagem e ufanismo foi (e ainda é) uma das principais fei¢des do
paranismo. Outro ponto levantado por Geraldo Ledo diz respeito ao fato de muitos artistas
paranaenses de fins do século XIX e das primeiras décadas do XX pertencerem as levas de
imigrantes vindas da Europa naquele periodo. Segundo o autor, esses artistas precisavam
ligar-se as elites mais abastadas, tanto por uma necessidade financeira quanto uma
necessidade de reconhecimento. Tais elites, por sua vez, buscavam manter suas formas
tradicionais de hegemonia politica, econdmica e cultural, e era dificil para os artistas irem
contra aos padrdes de gosto dessas elites. Segundo Geraldo Ledo, o paranismo

se concretiza no Parand pela exaltacdo dos valores locais e o desenvolvimento de uma
simbologia baseada em elementos nativos como o pinheiro paranaense e o pinhao, simplificados
até serem transformados em logotipos. Tais elementos iconogréficos regionais, marcados por

uma linguagem art-déco de forte teor panfletdrio, foram elaborados de modo a se constituirem

em estimulo & criagdo de um “espirito paranaense”."”

Uma das figuras centrais do paranismo foi Romario Martins. Geraldo Ledo lembra que
foi ele quem fundou o Centro Paranista em 1927 e que, naquele mesmo ano, publicou um
manifesto intitulado Paranismo, “onde procura definir o termo e as formas de ligacdo pratica
ou simbdlica com um Estado que s6 existia nas caracterizacdes de seus escritores, ou melhor,
na imagem desejada pelos detentores do poder.”'® Em relacdo aos artistas, Geraldo Ledo vai
afirmar que houveram apenas trés realmente paranistas: os escultores Zaco Parand e Jodo
Turin e o pintor Lange de Morretes. Também destaca a revista llustragdo Paranaense, que
segundo ele “foi o veiculo por exceléncia das ideias paranistas, definidas por Romadrio
Martins e desenhadas por Jodo Turin e Lange de Morretes”.'” Enfim, Geraldo Ledo vai definir
o paranismo da seguinte forma:

O paranismo, como entendemos neste estudo, é resultado do ambiente formado desde as dltimas
décadas do século XIX para a edificacio de uma identidade no Parand. Foi definido
oficialmente em termos estético-ideoldgicos por Romdrio Martins em 1927 e tem uma curta mas

' Ibid., p. 91.
" Ibid., p. 15.
® Ibid., p. 156.
¥ Ibid., p. 170.
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ativa presenca institucional até o encerramento da revista llustracdo Paranaense, em 1931. Seus
efeitos, porém, foram a tal ponto naturalizados no imagindrio paranaense que podem ser notados
ainda hoje em muitas formulagdes oficiais ou individuais.”

]
= |

ILLVSTRACHO
<

Figura 1 — Capa da revista Ilustracdo Paranaense de julho de 1930. Poucas imagens apresentam com tanta clareza o
pensamento paranista como essa ilustracio de Jodo Turin, que foi usada em varios nimeros da revista. A figura do
pinheiro serve de modelo para dar a caracteristica do homem paranaense, forte e altivo como a arvore simbolo do
estado. Estdo ai presentes os principais elementos decorativos usados por artistas envolvidos com o paranismo: além
do pinheiro, temos o ornamento feito com uma linha de pinhdes estilizados. Também chama a atencio a tipografia
usada no titulo da revista: as letras sdo desenhadas com arestas agudas, que lembram a grimpa do pinheiro.

Neste ponto, hd uma questdo importante que deve ser observada: todos os autores aqui
citados falam em “movimento” paranista, o que pode levar a certos equivocos. Afinal o
paranismo poderia ser classificado como um movimento? E, se puder, que tipo de movimento
seria? Geraldo Ledo é um pouco mais cuidadoso que outros autores ao restringir o que chama
de “movimento paranista” em torno do grupo que editava e colaborava na revista lustra¢do
Paranaense (fig. 1). Depois desse periodo, vai falar de “ideias” paranistas, que vigoram até
hoje. No entanto, ndo parece ser possivel dizer que o paranismo foi um movimento artistico,
uma vez que nao havia um programa estético muito definido — nada além, como observa o
proprio Geraldo Ledo, de transpor para a arquitetura, a escultura, a pintura e o design grafico
elementos tematicos e decorativos retirados da natureza local. No caso da literatura, também
ndo ia além de uma temadtica ufanista em relagdo ao Parand, mas nada que pudesse ser
chamado de “estilo”. Além disso, os movimentos artisticos costumam propor a novidade, ou
pelo menos algum tipo de mudanca nas suas obras, algo que diferencie sua produgdo artistica

do que ja estd estabelecido. O uso do pinheiro e do pinhdo como elemento decorativo ndo

° Ibid., p. 14.
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parece apresentar nenhuma mudanga estética significativa em relacdo ao que se produzia
antes da consolida¢cdo do paranismo na década de 1920. Ao contrério de inovar, o paranismo
propunha consolidar a visao de mundo regionalista e tradicional das elites locais.

Ja outro autor, Alessandro Batistella, fala em “ideologia paranista” e define o paranismo

. . < - s 25 21
como “um movimento de construcio identitdria do Parana”.

Talvez seja uma defini¢cdo mais
adequada do paranismo. Enfim, para evitar confusdes, em vez de se falar em “movimento
paranista”, preferimos usar no presente trabalho a expressao “ideias paranistas”.

De qualquer forma, tdo forte se tornou o paranismo que conseguiu absorver a timida
tentativa de renovacao literdria da década de 1920, ocasionada por reflexos do modernismo
irradiado de Sdo Paulo, conforme demonstra Regina Elena Saboia lorio em seu trabalho
Intrigas e novelas — literatos e literatura em Curitiba nos anos 20. Nessa época, um grupo de
jovens intelectuais, autodeclarados futuristas num primeiro momento, mas que logo aderiram
ao Modernismo quando Marinetti (o grande idealizador futurista) se aproximou do fascismo,
provocaram acalorados debates contra os “passadistas”, que era como eles denominavam os
intelectuais ligados ao Simbolismo e que gozavam de prestigio dentro do estado. Foi
basicamente através de artigos de jornais que os modernistas paranaenses atacavam a antiga
geracdo, sempre com a ironia e tom de blague caracteristicos dos modernistas paulistas e,
como estes, proclamavam a ruptura com as antigas tradi¢des. Alids, o desejo de renovagdo
artistica, juntamente com a ironia e a blague, eram caracteristicas das vanguardas da America
Latina no inicio do século XX*. No entanto, conforme sustenta lorio, os modernistas
paranaenses ndo conseguiram ir além das provocacgdes e do estardalhaco — faltou a eles
construir uma obra com um minimo de consisténcia. Pouco a pouco, esses modernistas
comegaram a absorver as preocupagdes regionalistas do paranistas, e 0 modernismo no Parana
nao passou de uma tentativa>>. J4 Dalton Trevisan, na década de 40, vai afirmar na Joaquim
que “é um imenso claro na histéria literaria do Parand esse da revolucdo modernista... que nao

houve”.*

*! BATISTELLA, Alessandro. “O Paranismo e a invencdo da identidade paranaense”. Revista Eletrénica
Historia em reflexdo, Dourados, v. 6, n. 11 , jan/jun 2012.

* Cf. BELLUZZO, Ana Maria de M. Os surtos modernistas. Tn: BELLUZZO, Ana Maria de Moraes.
Modernidade: vanguardas artisticas na América Latina. Sao Paulo. EDUSP, 1990.

2 Sobre a literatura paranaense na década de 20 e a influéncia modernista, ver: IORIO, Regina Elena Saboia.
Intrigas e novelas — literatos e literatura em Curitiba na década de 20. 2003. 340 f. Tese (Doutorado em
Historia) — Setor de Ciéncias Humanas, Letra e Artes, Universidade Federal do Paran4, Curitiba, 2003.

24 TREVISAN, Dalton. “A gerag@o dos vinte anos na ilha”. Joaquim, 9, marco 1947, p. 3.
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1.2 —Novos ares na década de 1940

Anos quarenta — anos de agitacao cultural no Parand, como parte de uma onda geral de
inquietacdo. Pelo menos € o que afirmam certos autores. Dentre eles, Marilda Binder
Samways, que cita alguns acontecimentos relacionados a essa agitacdo. Dentre eles, destaca a
polémica iniciada com a mensagem que Wilson Martins (que mais tarde se tornaria um dos
principais colaboradores da Joaquim) enviou ao Congresso Brasileiro dos Escritores,
realizado em Sao Paulo, em 23 de janeiro de 1945. Na mensagem (na verdade, um artigo
publicado no jornal O Dia), Martins afirma que:

“...0 Congresso € alguma coisa séria, que representa exatamente uma reagdo contra o conceito
de literatura-distracdo, de que muita gente ainda estd convencida. Nessas condi¢des, seria
interessante que o pessoal do Parand, ja que ndo faz nada, pelo menos cedesse lugar aqueles que
querem fazer...”””

As criticas de Wilson Martins em relacdo ao estado em que se encontrava a produgdo
artistica e cultural paranaense, mais sua exortacdo por uma renovacao literdria no Parand,
provocaram imediata reacdo dos intelectuais paranistas, em especial de Valfrido Pilotto, que
chegou a afirmar, segundo Marilda Binder Samways, que “Wilson Martins diminuiu as
tradicoes do Parand, sendo, assim, um elemento mal intencionado”.?® Interessante que
Valfrido Pilotto foi um dos principais futuristas/modernistas que na década de 1920 causaram
estardalhaco na capital paranaense. E um bom exemplo da forca de atracdo, de que fala
Regina Iorio, exercida pelo paranismo sobre aquela geragdo que tentou uma renovacgao
literaria no Parand. Inclusive, lorio conta um incidente que ocorreu com Valfrido Pilotto (que
costumava usar o pseudonimo Otto di la Nave): ao publicar alguns poemas futuristas no jornal
curitibano Didrio da Tarde, ele foi banido da redacao do periddico:

Segundo o relato do poeta expulso, o diretor anunciou: “Nao quero saber mais de seus versos. O
senhor va fazer futurismo em outro jornal. O meu é conservador!” a histéria toda foi bastante
difundida, e o episdédio acabou consagrando Valfrido Pilotto como um dos expoentes do
futurismo paranaense, constantemente referenciado pelos historiadores deste perfodo.”’

Voltando a Samways, ela ainda lembra alguns acontecimentos, como a campanha em
prol da Universidade do Parand, que foi desmembrada em faculdades na década de 1920,
devido a uma lei federal que determinou o fechamento das universidades, € o concurso de

anteprojetos, aberto pela Prefeitura Municipal de Curitiba, para construcdo de um edificio

2 Apud SAMWAYS, Marilda Binder. Introdugdo a literatura paranaense. Curitiba, Livros HDV, 1988, p. 54.
2 Ibid., p. 56.
2 IORIO, Regina Elena Saboia. Op. Cit., p. 135.
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destinado especialmente para a Biblioteca Publica. Lembra também de alguns concursos
literarios ocorrido em Curitiba no perl’odo.28

O proprio Wilson Martins, que com o tempo se transformaria num dos principais
criticos literarios do Brasil, também vai afirmar que Curitiba passou por um periodo de
efervescéncia cultural na década de 40. Num artigo publicado em 1997, Martins afirma que
Curitiba passou por uma renascenca literdria naquela década, e traca um breve panorama das
agitacdes culturais daqueles anos. Lembra da criagdo da Editora Guaira em 1939, que “faria
de Curitiba um dos centros editoriais mais ativos do pais”; de alguns literatos da cidade ndo
vinculados ao Paranismo, como Glauco Flores de Sa Brito e José Paulo Paes (este, embora
sendo paulista, vivia em Curitiba); das correntes ideoldgicas e seus pontos de encontro:

Era, também, o momento dos cafés, ndo s6 sentados, mas ideoldgicos, por afinidades eletivas:
se os revoluciondrios de 1930 preferiam o Café Gatcho de saudosas reminiscéncias guerreiras,
os integralistas reuniam-se no muito apropriadamente denominado Café Pétria, enquanto o
esquerdismo generoso e ingénuo da nova geracdo estabelecera-se no Café Belas-Artes, hoje
evocado pelos remanescentes com a nostalgia das revolucdes juvenis (as literdrias e as outras).
Quanto aos emilianos, ficavam de pé a porta da Livraria Mundial, procurando assimilar por
osmose as letras da Editora Guaira.”

Também ndo podemos esquecer de algumas publicagdes curitibanas surgidas nessa
época, e que antecederam a Joaquim. As duas mais importantes (pelo menos as mais
conhecidas) foram as revistas O Livro (1939-1948) e A Ilustracdo (1939-1945). A primeira,
apesar do nome, se caracterizava mais como uma revista de variedades, “a gosto do publico”,
como afirma Samways.30 Mesmo assim, a revista recebeu colaboracdo de alguns nomes
importantes: José Paulo Paes, que veio a se tornar um nome de peso na literatura nacional,
comegou nessa revista (logo depois iria colaborar na Joaquim); Drummond contribuiu para a
revista ao publicar o poema ‘“Desaparecimento de Luisa Porto”, praticamente ao mesmo
tempo em que publica “Caso do vestido” na Joaquim. J& A Ilustrag¢do era uma revista voltada
para as artes, com um conteido mais selecionado, e que teve também colaboradores
importantes, como Rubem Braga, Temistocles Linhares (mais um que se tornard colaborador
da Joaquim), Helena Kolody e Wilson Martins. Eram duas revistas que ndo poderiam ser
classificadas como paranistas, ja que fugiam da temdtica que caracterizava o pensamento
paranista e possuiam um conteido mais “aberto”, ndo se preocupando apenas em tratar do

contexto local. No entanto, o que as diferenciava da Joaquim € que esta tinha uma linguagem

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

2 MARTINS, Wilson. “Renascengas  Curitibanas”. In:  Jornal de  Poesia, 08/09/1997
(http://www jornaldepoesia.jor.br/wilsonmartins025.html).

¥ SAMWAYS, Marilda B. op. Cit., p. 59.
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mais agressiva e abriu guerra contra o Paranismo, enquanto as outras duas simplesmente
ignoravam sua existéncia.
Enfim, era uma época em que se respiravam novos ares. Estava aberto o caminho para a

chegada da revista Joaquim.
1.3 — Modernos e modernistas

Em abril de 1946 surge o primeiro nimero da Joaquim (fig. 2), revista mensal de arte
dirigida por Dalton Trevisan, Antonio P. Walger e Erasmo Pilotto (este ultimo desligou-se da
revista poucos meses depois da estreia). Embora fosse uma revista mensal, ela nem sempre
respeitava essa periodicidade, de modo que, de abril de 1946 até dezembro de 1948 (quando
circulou o dltimo nimero) foram publicadas 21 edi¢des.

Nao se pretende aqui fazer uma andlise detalhada do conteddo textual da Joaquim,
mesmo porque hd outros trabalhos que ja o fizeram (como as aqui citadas obras de Luiz
Claudio Soares de Oliveira e Marilda Binder Samways), mas apenas levantar algumas
caracteristicas gerais do seu conteido e, num segundo momento, fazer uma articulagdo com

seus aspectos visuais.

Figura 2 — Capa do primeiro nimero da revista Joaquim, publicada em abril de 1946. Embora possua a bela
ilustracido de Poty Lazzarotto, veremos mais a frente que essa capa pouco se enquadra dentro de alguns
preceitos do design grafico moderno.
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Conforme ja observado, Joaquim possuia um estilo bastante agressivo e inicialmente se
destacou por seus ferozes ataques ao paranismo ainda dominante no estado. Ao mesmo
tempo, a revista queria romper as fronteiras da provincia (que era como seus colaboradores
designavam o Parand) e chegar a uma posi¢do de destaque no ambito nacional. E, até certo
ponto, a revista conseguiu atingir esses objetivos.

Na visdo dos colaboradores da revista, atacar o paranismo era quase uma necessidade,
uma vez que era preciso romper com o seu dominio para poder marcar posi¢ao dentro do
cendrio intelectual. Para os rapazes da Joaquim, o paranismo representava uma mentalidade
reaciondria, que se agarrava a tradi¢des inuteis e estéreis, que ndo conseguia produzir nada de
relevante. O que se queria era uma renovagdo abrangente, que atingisse o ambito cultural,
artistico e intelectual. Isso ndo poderia ocorrer sem derrubar a velha ordem paranista. E o que
afirma Dalton Trevisan no artigo “A geracdo dos vinte anos na ilha”, publicado na Joaquim
de marco de 1947:

Esta acusacao contra os donos da arte do Parand €, acima de tudo, pelo seu medo a vida. E, por
isso, fedem como caddveres desenterrados. A nds cumpria, entdo, efetuar a matanga dos mortos
sagrados, enquanto se punham as intteis carpideiras a desculpar o artista mediocre pelo bom
homem, que — como todos os homens — sonhou, amou, sofreu. Isso ndo é desculpa — em arte.

Aqui cabe uma questdo: esta postura do pessoal da Joaquim ndo se assemelha a dos
intelectuais da semana de 22?7 A revista ndo representaria, como alguns acreditam, a chegada
do almejado modernismo literdrio no Parand, com mais de vinte anos de atraso’' em relacdo
ao caso paulista? A prépria Joaquim recusava ser classificada de modernista, e isso fica bem
claro num editorial publicado na edi¢do nimero 11, de junho de 1947, onde a revista se refere
a uma entrevista que Erico Verissimo concedeu aos jornais de Curitiba, e na qual um
jornalista teria se referido “ao movimento modernista que se desenvolve no Parand”. No
editorial da Joaquim, essa classificacdo, considerada descabida, € rechacada com veeméncia:
“O movimento de renovagado intentado por JOAQUIM ndo tem ambi¢des modernistas: tem
ambicoes modernas” (grifos no original).

Neste ponto tocamos numa questdo bastante complicada, uma vez que termos como
moderno, modernidade e modernismo s@o extremamente dificeis (provavelmente impossiveis)

de uma definicdo precisa. Mas, de qualquer forma, € necessdrio tentarmos demarcar alguns

*' O termo “atraso” pode passar a ideia equivocada de que as mudangas culturais precisam passar por etapas; que
€ necessdrio, por exemplo, conhecer determinada concepg¢do artistica e apreende-la para que s6 depois se possa
passar para outra concep¢ao mais recente. No entanto, essa ideia de atraso cultural e artistico sempre foi bastante
comum ndo s6 no Parand, como no Brasil como um todo. No caso da revista Joaquim ndo devemos esquecer,
conforme verificaremos, de sua insisténcia na necessidade a atualizar a artes paranaenses que, segundo ela,
estava atrasada em relagdo aos outros centros culturais. Voltaremos a tratar dessa questdo do “atraso” mais a
frente.
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limites entre esses termos. Um autor como José Teixeira Coelho Neto, por exemplo, tenta
definir suas fronteiras, embora reconheca a dificuldade da empreitada. Segundo ele, “em
principio, haverd tantas no¢des de moderno, modernismo e modernidade quanto forem os
espacos e os tempos considerados.”** No caso especifico do termo moderno, Coelho Neto
afirma que ele estd relacionado com o novo, e esse novo € a ‘“consciéncia neurotizada da
modernidade”. Segundo o autor, o moderno, tal como geralmente é apreendido hoje, estd
relacionado com a ascensdo do capitalismo:

Apenas a partir do século XVIII e, mais especificamente, do século XIX, com seu processo de
industrializacdo e mercantilizacdo exacerbadas, inclusive da cultura e da arte, é que a
originalidade ascende a posicdo de valor supremo: assim o exige um mercado dvido por coisas
diferentes que, exatamente por serem diferentes, devem valer mais (dinheiro) do que as coisas
conhecidas. Um mercado esfomeado por novidades. E € a novidade a consciéncia neurotizada, a
representacdo neurdtica do novo. E por isso moderno €, ndo raro, a consciéncia neurotizada da
modernidade.*

Jirgen Habermas também vai afirmar que o termo, no sentido que conhecemos hoje,
aparece no periodo apontado por Coelho Neto, s6 que mais vinculado ao dominio da critica
estética. Habermas lembra que a palavra ja existia na Antiguidade tardia, sendo empregado
apenas no sentido cronoldgico, mas, “nas linguas europeias da época moderna, o adjetivo
‘moderno’ foi substantivado s6 muito mais tarde, aproximadamente nos meados do século
XIX e, pela primeira vez, ainda no dominio das belas artes”.>*

Ja a modernidade se inicia com o pensamento iluminista, no século XVIII, conforme
apontam vérios autores. Habermas trata desse tema com profundidade em seu O Discurso
Filosofico da Modernidade, onde analisa obras de grandes pensadores que trabalharam com o
conceito de modernidade, como Hegel, Marx, Adorno, Nietzsche e Foucault. Segundo
Habermas, no Iluminismo nasce o que ele chama de projeto da modernidade, projeto esse que,
nas palavras de David Harvey, “equivalia a um extraordindrio esfor¢o intelectual dos
pensadores iluministas ‘para desenvolver a ciéncia objetiva, a moralidade e a lei universais € a
arte autdbnoma nos termos da prépria 16gica interna destas’”.>> Ainda citando Habermas, ele
destaca que a cultura reflexiva do [luminismo rompe com a religido, e que “o rebaixamento da
religido conduz a uma dissociacdo entre fé e saber que o lluminismo ndo é capaz de superar
por meio de suas proprias forg;as”.3 % O autor afirma ainda que:

A modernidade ndo pode e ndo quer tomar dos modelos de outra época os seus critérios de
orientacdo, ela tem de extrair de si mesma a sua normatividade (grifo no original). A

2 NETO, José Teixeira Coelho. Moderno Pés-Moderno. Sio Paulo, Tluminuras, 2001, p. 20.

33 .

3 Ibid., p. 18.

* HABERMAS, Jiirgen. O Discurso Filoséfico da Modernidade. Sao Paulo, Martins Fontes, 2002, p. 13.
* HARVEY, David. Condi¢do Pés-Moderna. Sio Paulo, Edi¢des Loyola, 2001, p. 23.

3 HABERMAS, Jiirgen. Op. cit. p. 31.
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modernidade vé-se referida a si mesma, sem a possibilidade de apelar para subterfiigios. Isso
explica a suscetibilidade de sua autocompreensio, a dindmica das tentativas de “afirmar-se” a si
mesma, que prosseguem sem descanso até os nossos dias.

Este é um dos pontos centrais da andlise de Habermas: a modernidade estd fundada na
racionalidade, o que significa que uma critica da modernidade é também uma critica da razao,
e a filosofia s6 tem conseguido fazer uma critica da razdo baseada nos proprios pressupostos
da razdo. Dai o fato de Habermas falar de uma necessidade de autocertificacdo da
modernidade (expressdao que ele utiliza com frequéncia). Por esse mesmo motivo, também
percebemos ai um rompimento com o passado e uma valoriza¢do do presente, ja que uma das
principais caracteristicas da modernidade € a autorreferéncia (outro termo que Habermas usa
com certa frequéncia) para buscar sua legitimidade.

Também ndo podemos nos esquecer das mudangas ocorridas pelo processo de
modernizacdo, em especial a partir do século XIX, que mudaram a forma do homem ver o
mundo. Vale a pena lembrar a famosa defini¢cdo da modernidade feita por Charles Baudelaire
em 1863, no seu artigo “O pintor da vida moderna”: “A Modernidade é o transitério, o
efémero, o contingente; € a metade da arte, sendo a outra metade o eterno e o imutavel”.*’
Para Harvey, essa primeira metade (“o transitério, o efémero, o contingente”) estd ligada
aquele mundo novo, dominado pela fragmentacdo e transitoriedade dos acontecimentos. O
autor afirma que a “modernidade ndo pode respeitar sequer o seu préprio passado... A
transitoriedade das coisas dificulta a preservacdo de todo sentido de continuidade histérica”.”®
Entdo, “a modernidade, por conseguinte, ndo apenas envolve uma implacdvel ruptura com
todas e quaisquer condi¢des histdricas precedentes, como € caracterizada por um intermindvel
processo de rupturas e fragmentacdes internas inerentes”.”” J4 o eterno e imutdvel estaria na
capacidade da arte em capturar e congelar esse transitério e fugidio, ja que ela “s6 podia falar
do eterno ao congelar o tempo e todas as suas qualidades transitérias”.*’

Tanto em Harvey, como (e principalmente) em Habermas, notamos que a modernidade
estd relacionada a uma reflexdo critica, o que nao acontece no moderno. Coelho Neto também

segue essa linha ao afirmar que “uma €poca nao se pensa tanto como modernidade quanto

como moderna, e o que ela entende por moderno € mais a novidade do que o novo, embora

37 BAUDELAIRE, Charles. O pintor da vida moderna. In: Sobre a modernidade. Sao Paulo: Paz e Terra, 1996,
p.26.

* HARVEY, David. Op. cit., p. 22.

¥ Ibid., p. 22.

“ Ibid., p. 30.
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também o novo funcione como indicio de uma modernidade que ela na verdade ndo possui
(ela nao faz a reflex@o critica).” “

Neste ponto, também ¢é pertinente refletirmos um pouco acerca do termo
“modernizacdo”, que € uma palavra muitas vezes usada quando se fala em modernidade, mas
nem sempre definida com muita clareza. No entanto, “modernizacdo” € diferente de
“modernidade”. Mais uma vez vamos recorrer a Habermas, que trata da questdo de forma
muito precisa. Segundo ele, “somente nos anos 50 a palavra ‘modernizacdo’ foi introduzida

como termo técnico” *?

, € designa um “processo que se move por si proprio e se autonomiza
~ 43 .
em sua evolucdao”.™ O autor afirma que

o conceito de modernizacdo refere-se a um conjunto de processos cumulativos e de reforgco
mituo: a formagdo de capital e mobilizacdo de recursos; ao desenvolvimento das forcas
produtivas e ao aumento da produtividade do trabalho; ao estabelecimento do poder politico
centralizado e a formagdo de identidades nacionais; a expansdo dos direitos de participagdo
politica, das formas urbanas de vida e da formacao escolar formal; & secularizacdo de valores e
normas etc.**

Facamos, finalmente, algumas consideragdes sobre o modernismo. O termo ¢é
geralmente associado aos diversos movimentos artisticos (na literatura e artes visuais)
iniciados em fins do século XIX e que ganham corpo no inicio do XX: Simbolismo,
Impressionismo, Expressionismo, Futurismo, Dadaismo, Vorticismo, Cubismo e sabe-se 1a
mais quantos “ismos” que, de uma forma geral, se relacionam com as mudancas de
mentalidade ocasionadas pelos avancos cientificos e técnicos. Tais mudangas por vezes eram
recebidas com entusiasmo, outras vezes rejeitadas, ou ainda simplesmente aceitas,
demonstrando a enorme fragmenta¢do do pensamento da época. Sendo assim, o modernismo
abrange uma variedade de tendéncias que, de certa forma, reflete esse fragmentado mundo
moderno. Ao trabalhar esse tema, Malcolm Bradbury e James McFarlane afirmam que “o
modernismo pode mostrar-se surpreendentemente diverso, dependendo de onde situemos seu
centro, em que capital (ou cidade do interior) decidamos parar”.*’ Ndo que em outras épocas
nao houvesse a coexisténcia de movimentos, mas esse processo vai se ampliar radicalmente a
partir do século XX. Esses movimentos geralmente tinham um programa que buscava nédo sé
uma relacdo mais profunda com o mundo a sua volta, mas também transforma-lo através dos
ideais contidos nesse programa. O modernismo exige uma meta, um projeto ou uma proposta

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

4 NETO, José Teixeira Coelho. Op. Cit., p.18-9.

2 HABERMAS, Jiirgen. Op. cit. p. 5.

“ Ibid. p. 6.

“ Ibid. p. 5.

# 4 BRADBURY, Malcolm & MCFARLANE, James. Modernismo — guia geral. Sdo Paulo, Cia da Letras,
1989, p. 22.
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frente 2 modernidade, como se relacionar com ela — enfim, busca uma acdo transformadora
frente a0 mundo atual. Aqui o homem ndo € um agente passivo, € sim um transformador da
realidade. Nas palavras de Bradbury e McFarlane, “o modernismo €, pois, a arte da
modernizacdo”.*®

Voltando para a revista Joaquim, era patente sua preocupagdo com o contemporaneo,
com o0 “sentimento do mundo”, como seus colaboradores gostavam de falar, citando o titulo
do famoso livro de Drummond. E interessante observarmos o formato de algumas secdes e 0s
termos que eram frequentemente usados. Havia a se¢do “Histéria Contemporanea”, onde
varios assuntos do mundo moderno eram tratados, em especial os relacionados a arte.
Também havia os ‘“depoimentos”, onde um artista (geralmente um escritor) respondia
algumas questdes. Eram geralmente as mesmas perguntas, € a maior parte delas utilizava o
termo “novo”: “quais as tendéncias predominantes na nova geracdo de intelectuais
brasileiros?”, “onde tem sido qualitativamente melhor a atuacdo dos novos: na prosa ou na
poesia?”, “quais...os mestres da nova geracdo...?”, “acha que a critica pode, de alguma forma,
influenciar os novos?”, “quais...os defeitos e qualidades da nova geracao?”, “qual sua opiniao
sobre as revistas de novos?”. Quanto a essas ‘“revistas de novos”, Joaquim sempre se
preocupou em divulgé-las, informando sua criagdo ou lancamento de algum nimero. Enfim,
expressdes como “os novos”, “nova geracdo”, “novas tendéncias”, “revistas de novos”, entre
outros, foram repetidos a exaustdo durante toda a existéncia da Joaquim, demonstrando sua
preocupacio em ser uma revista atual e moderna.

Interessante que Joaquim tinha essa postura ativa frente ao mundo contemporaneo —
acreditava na arte como um agente transformador da sociedade. Mas, quando afirmou nio ser
uma revista modernista, e sim moderna, ela parecia querer dizer que ndo era uma revista que
seguia uma Unica tendéncia ou projeto ou mesmo uma moda, mas que estava aberta a todas as
tendéncias de pensamento, como afirma mais de uma vez em suas paginas. Alids, é
importante salientar que essa posi¢cdo de ser moderno e nao modernista ja vinha sendo adotada
ha algum tempo por intelectuais brasileiros. Um exemplo é Mdrio de Andrade, que em carta
enviada para Prudente de Moraes Netto e Sérgio Buarque de Holanda (editores da revista
Estética, que circulou entre 1924 e 1925), afirma: “Nao sou mais modernista. Sou
moderno”.’

Note-se que em seu nimero de estreia, Joaquim expde um manifesto ndo escrito pela

direcdo da revista, mas sim um manifesto constituido de uma série de citacdes. Nao € um

46 1y
Ibid,. p. 19.
47 Apud: VELSOSO, Mbnica Pimenta. Historia & Modernismo. Belo Horizonte, Auténtica Ed., 2010, p. 88.
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expediente muito usual, j4 que geralmente o primeiro editorial de um periédico € usado para
que seus editores e colaboradores digam “a que vieram”, quais os propdsitos e objetivos da
publica¢do. Mas no caso da Joaquim o que vemos em seu manifesto inicial é uma série de
citagdes de grandes autores sobre a arte e a cultura de seu tempo: foram utilizados textos de
Rainer Maria Rilke, John Dewey, André Gide, Maiakovski, Sérgio Milliet, Otto Maria
Carpeaux e Paul Verlaine (todos nomes muitos respeitados pelos mocos da Joaquim).
Algumas das citagdes se contradizem, o que demonstra ndo s6 a aceitacido da pluralidade de
pensamento como também a recusa de se fechar em uma unica corrente artistica. Enfim,
devido a sua reflexdo acerca do mundo contemporineo, a sua consciente busca para o
entendimento de seu tempo, podemos dizer que Joaquim ndo era apenas uma revista moderna,
mas também uma revista que se enquadrava dentro de certas concep¢des da modernidade — se
levarmos em conta apenas seu conteudo textual.

Além disso, quando fala em modernismo, Joaquim esta geralmente se referindo a um s6
movimento: o0 Movimento Modernista de 1922, de Sao Paulo. Nesse sentido, a revista reflete
o posicionamento de boa parte da intelectualidade da época. A partir de meados da década de
quarenta, houve um processo de revisdo critica do modernismo paulista dos anos de 1920,
efetuada especialmente pelo campo da poesia com a chamada Geragdao de 45. Segundo
Massaud Moisés, “os de 45 reagiram contra os excessos de 22 — o poema-piada, o desleixo
formal, o prosaismo, o falso brasileirismo de linguagem — e a consequéncia dessa reacao nao
consistiu, necessariamente, numa volta ao passado”48. De fato, Joaquim vai reconhecer a
importancia dos modernistas de 22, e tratard com muito respeito (sendo com veneragao) o seu
principal nome: Mdrio de Andrade. Mas a0 mesmo tempo via o modernismo da década de
1920 como um processo histdrico j4 ultrapassado, apesar de sua importancia no processo de
superagao de velhas tradicoes. Caberia aos novos manter as conquistas dos mogos de 22 e, ao
mesmo tempo, evitar repetir 0os seus erros, pois sé assim as novas geragdes poderiam dar

prosseguimento a constru¢do de uma obra ancorada no contexto de sua época.
1.4 — Nada de Piadinhas
H4 ainda uma diferenca a destacar entre Joaquim e os modernistas dos anos de 1920: o

estilo de linguagem. Conforme ja observamos, a revista paranaense tinha um estilo bastante

agressivo, mas, diferente daqueles, ndo se caracterizava pelo uso da blague e da ironia.

48 MOISES, Massaud, Histéria da Literatura Brasileira — vol. 5: Modernismo. S3o Paulo, Editora Cultrix, 1993.
p- 396
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Tomemos como exemplo os artigos onde Dalton Trevisan ataca dois dos grandes nomes
cultuados pelo paranismo: “Emiliano, poeta mediocre” e “Viaro, hélas... e abaixo Andersen”,
publicadas, respectivamente, nos nimeros de junho e dezembro de 1946.* No primeiro texto,
Dalton nao estd fazendo nenhum escérnio ao atacar a figura de Emiliano, ndo hd a intengao de
épater la bourgeoisie. E claro que um texto tdo agressivo e direto, que chama de mediocre
um poeta regionalmente tao conceituado, pode ser confundido como brincadeira ou deboche —
mas ndo era. A intencdo era demonstrar que o culto em torno do poeta nao tinha razao de
existir, baseando-se em argumentos como a baixa qualidade de seus versos e a nenhuma
importancia que lhe davam os criticos literdrios da época (excetuando os paranistas,
obviamente). Segue a mesma linha o artigo onde exalta Viaro e ataca Andersen:

“...Lancemos um exorcismo sobre Andersen, ndo tanto por causa dele, mas pelo que representa
como arte superada, moldes consagrados, tabud. Foi pintor de méritos reais (“¢ ainda o melhor do
Parand”, segundo G. Viaro), porém estd deitando sombra incdmoda aos vivos: artistas ja
realizados como Th. de Bona e Lange de Morretes, em estilos préprios, que s@o no dia de hoje
apontados, no seu maior titulo, de DISCIPULOS DE ANDERSEN! Chega de canonizagio do
pintor pai de ndo sei que que, (sic) se o foi em priscas eras, ja é puro fantasma a assombrar a
pintura de época que nio a sua”.

Fica bem claro ai que as criticas ndo sdo gratuitas, mas seguem uma intencionalidade:
derrubar as antigas tradi¢oes que, em vez de servirem de estimulo para as novas geracdes
buscarem um caminho préprio, as sufocam com a exigéncia da continuidade. O ataque nio é a
Emiliano ou Andersen, mas aquilo que eles representam: uma tradicao passadista louvada
pelo paranismo. Eis o grande objetivo da revista: atualizar as artes no Parana.

Neste ponto, alguém que conhecesse Joaquim poderia levantar a seguinte questao: mas
e a secao “Oh! As ideias da provincia...”? Nao ha deboche e ironia nessa se¢do, o que
contradiz a afirmagdo de que Joaquim, ao contrario dos modernistas de 1920, ndo se utilizava
da blague? Realmente trata-se de uma secdo debochada e irdnica, mas é oportuno situd-la
dentro do contexto mais geral da revista para que se possa responder a questdo com mais
propriedade.

A secdo “Oh! As ideias da provincia...” constituia-se de pequenos excertos tirados de
outros periddicos curitibanos, especialmente jornais. Eram “pérolas” da mentalidade paranista
que eram expostos na Joaquim com o intuito de denunciar sua mediocridade, o que,
evidentemente, acabava ridicularizando seus autores. Por vezes havia alguma interferéncia

nesses textos, como grafar em negrito algum trecho, ou colocar (sempre entre parénteses)

¥ Que fique claro que nem Emiliano Perneta (1866-1921) nem Alfredo Andersen (1860-1935) podem ser
considerados artistas paranistas. O que ocorre é que s@o artistas que conseguiram uma consagracdo local e que
foram apropriados mais tarde pelo paranismo.
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algum ponto de exclamacdo ou a interjeicdo “oh!” para debochar ainda mais de alguma
afirmacdo considerada tola. Outras vezes nem era preciso esse tipo de interferéncia, afinal
bastava ler o titulo da secdo para se perceber que aquilo era um deboche. Um exemplo disso é
uma publicacdo de “Oh! As ideias da provincia...” que saiu na Joaquim de novembro de 1946.
Trata-se do trecho de um conto de Angelo Guarinello publicado originalmente na Revista da
Academia Paranaense de Letras, em janeiro daquele ano. E a descri¢do do salto de um
personagem, que estd na rua, para o interior de um estabelecimento:

Porem, o sujeito, calculando a altura do degrau que acusava a diferenga de nivel entre o piso do
edificio e o plano inferior da rua, alteou a perna direita, descreveu com ela no espago uma
répida curva geométrica, e, em seguida, executando a mesma manobra com a outra perna, de
modo a fechar o passo, saltou de corpo inteiro para o interior do estabelecimento, e foi
caminhando...

N3ao se pode negar que era praticamente uma piada pronta.

Essa secdo, como era de se esperar, causou polémicas. A primeira de suas “pérolas”,
publicada no primeiro ndimero de Joaquim, era uma frase tirada da Gazeta do Povo: “O sr.
Valfrido Piloto é o maior prosador paranaense”. Embora o responsdvel por “Oh!... As ideias
da provincia...” fosse Dalton Trevisan, Valfrido Pilotto respondeu a provocacdo publicando
um artigo na Gazeta do Povo onde tece criticas ao seu primo, Erasmo Pilotto, um dos
diretores e idealizadores da Joaquim. Nao se pode afirmar se esse incidente estd relacionado
com a saida de Erasmo Pilotto da revista, mas o fato € que, pouco tempo depois, antes de sair
o quarto nimero da revista, ele ja ndo estava mais na Joaquim.

No entanto, Luiz Claudio Soares de Oliveira afirma que essa secdo “pode ter nascido
quase sem querer ou, a0 menos, mais por determinacdes de problemas com a diagramacgdo da
revista do que por defini¢des ideolégicas”.”® Embora seja apenas uma hipétese (a menos que
fosse admitido pelo proprio Dalton), ndo se pode negar que os lugares em que eram colocados
os textos da secdo (sempre ao pé da pdgina, logo apds o término de algum artigo) dessem a
impressdo de estar ali apenas para “tapar buracos” na diagramacdo. Seria o que, no jargao
jornalistico, chamam de ‘“calhau”, que nada mais é do que uma matéria sem muita
importancia que é usada para preencher eventuais lacunas da diagramacdo devido a erro de
calculo ou simplesmente por falta de material editorial.”!

Além disso, a secdo “Oh! As ideias da provincia...” teve uma vida bastante curta: ela s6
aparece em quatro nimeros da revista: nas de abril, setembro e novembro de 46, e fevereiro

de 47 (ndmeros 1, 4, 6 e 8, respectivamente). Aparece entdo, na Joaguim de margo de 47, o ja

% OLIVEIRA, Luiz Claudio Soares de. Op. Cit., p. 94.
1 Ibid., p. 94.
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citado artigo de Dalton: “A geracdo dos vinte anos na ilha”. Embora esse artigo tenha sido
publicado quase um ano apds o langamento da revista, pode ser considerado como aquele
manifesto inicial (como que uma “carta de inten¢gdes’”) que muitas revistas costumam publicar
no seu primeiro nimero. Ha ali mais um ataque duro ao paranismo, a0 mesmo tempo em que
se expoe com mais clareza os objetivos da revista:

Nossa geracdo, com trabalho humilde, se propde a participar do seu tempo, empenhada em
salvar o homem com sua arte, como puder. Deixard, ndo por piadinhas a Emilio, o sinal terrivel
de sua passagem, mas com uma arte honesta e séria, iluminada pelo sentimento do mundo e a
dolorosa consciéncia do espirito de seus dias. Ndo serd va ou inconsequente, que almeje como
um sol espargir os seus raios fulgidos pela terra. Nem é para tanto, o trabalho de uma sé
geracdo. O importante foi a decisdo de romper o passado, nas suas tradi¢des estéreis.

No artigo, Dalton deixa claro que ndo estd fazendo “piadinhas”, mas trabalhando numa
“arte honesta e séria”. De fato, excluindo “Oh! A ideias da provincia...”, Joaquim possuia um
estilo sébrio, caracterizado pela seriedade, onde nao se via deboches, pilhérias ou aquelas
tiradas espirituosas tipicas dos modernistas. Nao deve ter sido simples coincidéncia que, a
partir desse nimero em que foi publicado “A geracdo dos vinte anos na ilha”, desapareceria
para sempre na Joaquim a secdo “Oh! As ideias da provincia...”. Era como se a revista
quisesse deixar claro que ndo seguia os moldes do modernismo dos anos de 1920. Sendo
assim, parece ser mais adequado que essa se¢do seja vista mais como uma excecao dentro da

Joaquim do que algo que caracterize seu estilo de linguagem.

1.5 — Ascensao e queda

Conforme j4 observado, Joaquim pretendia ultrapassar as fronteiras da provincia. De
fato, muito rapidamente ela conseguiu certo prestigio nacional, tendo sido publicado em suas
paginas textos de autores importantes, como Carlos Drummond de Andrade, L&do Ivo, Otto
Maria Carpeaux, Sérgio Milliet e varios outros. Uma das téticas era enviar nimeros da revista
para personalidades intelectuais de grande prestigio, como criticos e escritores. Sua linguagem
forte e agressiva foi, de forma geral, bem recebida pelos intelectuais de outros estados. A
revista era citada e comentada em outros periddicos culturais e se tornou referéncia para
outras revistas de mocos. No entanto, esse prestigio nao conseguiu fazer com que Joaquim
atingisse outro objetivo: transformar-se numa revista popular. O préprio nome da revista
mostrava essa preocupagao, ja que Joaquim é um dos nomes préprios mais comuns do pais.
No expediente da revista, logo abaixo do titulo, vinha sempre escrita a frase “em homenagem

a todos os Joaquins do Brasil”. No entanto, uma revista com as caracteristicas de Joaquim,
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com um conteido mais denso e refinado do que uma revista de variedades, por exemplo,
dificilmente conseguiria se transformar numa revista popular. Ela sempre permaneceu restrita
ao mundo da elite cultural

O fim da revista, cujo ultimo nimero circulou em dezembro de 48, foi sem nenhum
aviso prévio, e causou surpresa a muita gente, pois ela ainda estava no auge de seu prestigio.
Ao que tudo indica, ndo foi por dificuldades financeiras (que sempre foi o motivo mais
comum para o desaparecimento de periddicos culturais), ja que, das 20 paginas de cada edicdo
da Joaquim, sempre havia de 5 a 7 paginas de antncios, o que era invejavel para qualquer
revista cultural da época. Luiz Claudio Soares de Oliveira vai apontar algumas possiveis
causas para o repentino encerramento das atividades da revista: “a primeira, € que a revista,
por mais rebelde que fosse, caia no perigo de se institucionalizar, pois até discursos sobre ela
eram feitos nos parlamentos.’®” Oliveira faz essa afirmacdo com base em um depoimento de
Poty Lazzarotto (amigo de Dalton e um dos principais ilustradores da Joaquim) dado a
Miguel Sanches Neto. A segunda possivel causa é baseada no trabalho de Samways, que
afirma que Dalton e seus colegas teriam chegado a conclusdo que era hora de procurarem
produzir obras mais consistentes, e ndo ficarem s6 em ensaios.” Uma terceira possibilidade
estaria relacionada com uma maior descontinuidade na circulacio da revista. A edicdo 19, por
exemplo, saiu em julho de 48, enquanto a edi¢ao 20 s6 foi sair em outubro daquele ano. Para
Oliveira, “o editor e mesmo os colaboradores poderiam estar perdendo aquele fervor inicial
para construir um mundo novo” e talvez a revista estivesse ‘“chegando ao ponto da repeti¢ao
cotidiana, da monotonia’>*,

De fato, a partir da edi¢do 18 fica evidente uma espécie de “cansaco” da revista. Além
da maior demora na publicacdo das edi¢des, sdo republicados a partir dai alguns dos mais
polémicos artigos dos primeiros nimeros (alguns de forma resumida), como os trés artigos de
Dalton atacando o paranismo (“Emiliano, poeta mediocre”, “Viaro, hélas... e abaixo
Andersen” e “A geracdo dos vinte anos na ilha”) e a famosa entrevista de Poty Lazzarotto,
publicada no primeiro nimero da Joaquim: ‘“Poty e a prata da casa”. Mesmo nos artigos
novos se percebia uma repeti¢do de temas. A revista como um todo dava a impressao de se

repetir. Joaquim, que havia adotado como lema uma frase de Stendhal, muito citada em suas

paginas — elle n’a rien a continuer, cette génération, elle a tout a créer — parecia ter chegado

2 Ibid., p. 184.
3 Ibid., p. 184.
> Ibid., p. 185.
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a um ponto em que nao conseguia mais criar, mas apenas continuar. Numa situacdo dessas,

nada mais a fazer sendo sair de cena.
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CAPITULO 2

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

2.1 — Fronteiras do mundo

Conforme observamos no capitulo anterior, Joaquim tinha aspiracdes de se tornar uma
revista ndo s6 conhecida, como também reconhecida fora dos limites da “provincia”. Tal
reconhecimento se daria por sua postura moderna, ou seja, ser uma revista atenta aos grandes
temas artisticos da atualidade, que seriam discutidos de forma séria e profunda em suas
paginas. Dalton, no ja citado “Emiliano, poeta mediocre”, termina o artigo afirmando o
seguinte: “para nds, neste instante, sao as fronteiras do mundo, e ndo as da rua 15, que
procuramos atingir”.

No campo das ideias, a revista procurou se mostrar realmente atual. Pelo menos havia
uma grande preocupacdo ndo s6 em abordar os temas culturais do momento, como também
produzir um discurso condizente com o “sentimento do mundo”, como seus colaboradores
gostavam de afirmar. Nesse sentido, € significativa a publicacdo de depoimentos de alguns
jovens escritores franceses no artigo “A geracdo da Guerra”, publicado na Joaquim niimero
20, de outubro de 1948. Antecede esse artigo uma pequena nota da revista com algumas
observacoes:

Virias vozes de mogos brasileiros ja se fizeram ouvir através de JOAQUIM. Continuam a se
proceder as tomadas de consciéncia dessa nova geragdo que os mogos franceses chamam “a
geragdo da guerra”, como antes se falava de uma geracdo do apds-guerra...

A FEuropa talvez empreste uma significacdo singular a esses depoimentos. Mas em muitos

aspectos tais mogos se parecem conosco. S6 o fato de ndo seguirem nenhuma disciplina aceita

0s torna simpéticos aos nossos olhos.

A preocupagdo de possuir um conteido mais universalista, ou pelo menos mais
abrangente, que ultrapasse as questdes locais, € indiscutivel. Também indiscutivel a vontade
de se estar conectado com o que passava no mundo da arte e da cultura, em ser uma revista
“atualizada”. No entanto, talvez a revista tivesse dificuldade para tratar de certos temas do
mundo cultural e artistico de sua época. Um exemplo disso possivelmente é sua relacdo com o
cinema.

Geralmente o cinema € visto como a expressdo artistica que melhor representa o século

XX, devido a algumas de suas especificidades: suas caracteristicas técnicas, intimamente

ligadas ao desenvolvimento tecnoldgico e capitalista de fins do século XIX e inicio do XX;
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seu extraordindrio alcance junto ao publico, num mundo cada vez mais dominado pelo
consumo de massa; sua capacidade de dialogar com outras formas de arte (teatro, literatura,
musica, fotografia). Era natural entdo que, ja no inicio do século XX, jornais e revistas de
diversas orientagdes possuissem secdes dedicadas exclusivamente ao cinema. Caso bastante
exemplar é da revista Klaxon (da qual voltaremos a tratar mais a frente), considerada a
primeira revista modernista do Brasil. No seu manifesto, publicado no primeiro nimero da

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

KLAXON sabe que o cinematographo existe. Perola White é preferivel a Sarah Bernhardt.

Sarah € tragedia, romantismo sentimental e technico. Perola é raciocinio, instruc¢do, esporte,

rapidez, alegria, vida. Sarah Bernhardt = seculo 19. Perola Whige = seculo 20. A

cinematographia € a criacdo artistica mais representativa da nossa epoca. E preciso observar-lhe

a licdo.

Ja no caso da Joaquim, quem se der ao trabalho de ler a revista pela ordem de
publicacdo vai estranhar a auséncia de artigos sobre cinema — ainda mais se tratando de um
periddico que se autoproclamava “revista mensal de arte”. A primeira vez que se fala em
cinema é numa referéncia bastante superficial: na edicdo 14, de outubro de 47, na se¢do
“Revista de Livros” (se¢do que informava sobre lancamentos de livros e revistas), Joaquim
avisa sobre a circulacdo do sexto nimero da revista Paralelos, “magnifica revista de novos...
Apresenta secdes de filosofia e ciéncia, critica, musica, artes plasticas, teatro e cinema”.
Coincidéncia ou ndo, pouco depois, no numero 16, de fevereiro de 1948 (ou seja, quase dois
anos apos o nascimento da revista), temos finalmente o primeiro artigo dedicado ao cinema
em Joaquim: “Imagem e palavra”, de Armando Ribeiro Pinto. Em agosto do mesmo ano, é
criado o Clube de Cinema de Curitiba, tendo como presidente o préprio Armando Ribeiro e
Dalton Trevisan como um dos conselheiros. As informagdes sobre o clube sdo publicadas na
penultima edi¢do da Joaquim (n.° 20, de outubro de 1948), juntamente com um apelo para que
houvesse um estreitamento de relagdes entre os clubes de cinema brasileiros, objetivando o
fortalecimento da arte cinematogréfica no pais.

E possivel supor que o pessoal da Joaguim se dé conta que havia cometido como que
uma falha ao ignorar o cinema por tanto tempo, € que procurava recuperar o tempo perdido ao
passar a publicar artigos sobre o assunto com alguma frequéncia e ainda, no caso especifico
de Dalton, evolver-se diretamente na criacao e administracdo de um clube de cinema.

Nesse sentido, podemos pensar que, se por um lado Joaquim era uma revista aberta ao

novo, por outro ela devia enfrentar algumas dificuldades em estar atenta as multifacetadas
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dimensdes do novo, tanto no que tange aos temas abordados, quanto no que diz respeito as
caracteristicas graficas e visuais de uma revista que se quer moderna.

Talvez a Curitiba da segunda metade da década de 1940 ndo fosse tdo provinciana
como afirmava Dalton, mas ao mesmo tempo ndao se pode negar que novas tendéncias
culturais e artisticas pareciam demorar mais a chegar em Curitiba do que em cidades como
Rio de Janeiro e Sdo Paulo. E mesmo estas cidades tomavam conhecimento dessas novas
tendéncias (geralmente oriundas da Europa) com certa demora. Essa € uma questao
importante para a andlise do aspecto grafico da revista: até que ponto a diagramacio’ e as
caracteristicas visuais de Joaquim se aproximam das tendéncias graficas ditas modernas? O
desejo de modernidade que perpassa os contetidos e discursos veiculados na revista encontra
equivaléncia no aspecto fisico e material da revista? Como ela se situa em termos de design
gréafico diante do conceito moderno?

Para se pensar nessas questdes, € primeiramente necessario abordar alguns
acontecimentos da histéria do design grafico — em especial as mudancgas ocorridas a partir de

fins do século XIX e inicio do XX, visando compreender o que seria possivel definir como

“moderno” em relagcdo a diagramacao de uma revista no contexto dos anos 1940.
2.2 — O design grafico na Europa: segunda metade do século XIX

A maioria dos autores aponta que o design teve origem nas transformacoes ocorridas a
partir dos séculos XVIII e, principalmente, XIX, com a Revolucao Industrial e seu impacto na
vida social: transformagdes técnicas e cientificas que afetaram as pessoas em todos os
aspectos de sua vida: no trabalho, no convivio social, na cultura - enfim, na forma de ver e
interagir com o mundo a sua volta. No entanto, esse recorte cronoldgico esta longe de ser um
consenso. Se um autor como Rafael Cardoso aponta esse periodo como época do
aparecimento do design56 (quando ocorre a divisdo entre projeto e producdo no mundo
industrial), outro autor, Renato de Fusco, vé€ na criacdo da imprensa o aparecimento de uma

atividade que esta relacionada ao design:

Aunque sea cierto que la revolucién industrial, convencionalmente datada entre 1760 y 1830,
marca la gran linea divisoria entre produccion artesanal e industrial(...), existe al menos um
sector, el de la imprenta, que anticipa em mds de tres siglos dicha revolucién y que puede
considerarse a todos los efectos como actividad clasificable em el ambito del disefio.”’

> No sentido de articulagdo entre texto e imagem no arranjo visual de cada pagina da revista.
36 CARDOSO, Rafael. Uma introdugdo a historia do design. Sdo Paulo, Ed. Blucher, 2011.
57 FUSCO, Renato de. Historia del diseiio. Barcelona, Santa & Cole, 2005, p. 19.
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Ja Philip Meggs e Alston Purvis,”® tratando especificamente do design grafico, vao
muito mais longe: voltam a pré-historia, no desenvolvimento da escrita e da linguagem visual,
para comecar a tratar do tema.

Nao vamos aqui entrar nessa questdo ampla da formagao e origem do design, mesmo
porque foge da proposta do presente trabalho. Vamos nos concentrar na abordagem do design
gréfico a partir da segunda metade do século XIX, que estd mais relacionado ao contexto da
revista Joaquim.

Nesse sentido, inclusive, a prépria concep¢do do design como uma atividade
profissional voltada a elaboracdo de projetos para a produgdo seriada €, em si mesma,
moderna, visto surgir extremamente articulada aos valores da moderna sociedade de consumo
urbana.

Nao se pode negar que, nessa época, ¢ na Europa que encontraremos as principais
inovagdes e conceitos envolvendo o design, ja que foi ali o palco da Revolugdo Industrial e
seus primeiros desdobramentos. Meggs e Purvis falam das enormes mudancas ocasionadas
pela ascensdo do sistema fabril movido por méquinas: divisdo do trabalho, crescimento das
cidades, utilizacdo de novas matérias-primas, novos recursos energéticos, muitas descobertas
e inovacdes técnicas. Na questdo do design grafico, os autores resumem esse contexto da
seguinte maneira:

As artes manuais se encolhiam a medida que findava a unidade entre projeto e producdo.
Anteriormente, um artesdo projetava e fabricava uma cadeira ou um par de sapatos, e um
impressor se envolvia em todos os aspectos de sua arte, do projeto dos tipos e do leiaute de
pagina a impressao concreta de livros e folhas. No curso do século XIX, porém, a especializagdo
do sistema fabril fragmentou as artes graficas em projeto e producdo. A natureza das
informacdes visuais foi profundamente alterada. (...) Esse século dindmico, exuberante e muitas
vezes cadtico testemunhou um desfile surpreendente de novas tecnologias, criatividade e novas
funcdes para o design gréfico. O século XIX foi um periodo inventivo e prolifico para novos
projetos tipograficos, que iam do advento de novas categorias, como tipos egipcios e sem
serifas, a criacdo de estilos extravagantes e imaginativos.”

Ainda sobre o século XIX, Rafael Cardoso chama a atencdo para a grande quantidade
de tendéncias e estilos que apareceram devido as mudancas ocasionadas pelo capitalismo
industrial e a consequente ruptura com as tradigﬁes.60 Dentre os movimentos e estilos que
despontaram nesse século, vérios autores costumam destacar o movimento arts and crafts

(artes e oficios) e o estilo do art nouveau (arte nova).

¥ MEGGS, Philip B. & PURVIS, Alston W. Histéria do design grdfico. Sdo Paulo, Cosac Naify,2009.
¥ Ibid., p. 175.
% CARDOSO, Rafael. Op.cit. p. 94-5.
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O arts and crafts surgiu na Inglaterra, em fins do século XIX, e pode ser considerado
como uma reacdo as transformacdes provocadas pela Revolu¢do Industrial. Esse movimento
nao via com bons olhos o consumo de massa e a produgdo de bens que, segundo eles, eram de
péssima qualidade. Willian Morris, o lider do movimento, “clamava por clareza de proposito,
fidelidade a natureza dos materiais e métodos de producao e expressio pessoal tanto por parte
do designer como do trabalhador”.®" O arts and crafts buscava uma unido entre producdo
industrial e arte como forma de melhorar a sociedade, pois acreditava que a juncdo de arte e
oficio tornaria mais alegre e leve o ambiente de trabalho, o que consequentemente melhoraria
a vida dos trabalhadores. Seus seguidores tinham uma postura critica em relacio a estética dos
materiais produzidos pelo mundo industrial da época, e seu estilo buscava elementos de
épocas anteriores a Revolugao Industrial, especialmente da Idade Média. Foi também um
movimento importante para as artes graficas, preocupado com problemas de tipografia, como
espacamento entre letras e linhas, margens e escolha de papel e tipos.62 A Century Guild (que
era uma guilda que seguia os preceitos do arts and crafts) chegou a publicar um importante
periddico, o The Century Guild Hobby Horse (fig. 3), dedicado exclusivamente as artes

visuais.

Figura 3 — Selwyn Image, folha de rosto para The Century Guild Hobby Horse, 1884. O
interessante dessa composicio é que, a0 mesmo tempo em que os elementos decorativos
remetem a Idade Média, também lembram os elementos decorativos do art nouveau.

" MEGGS, Philip B. & PURVIS, Alston W. Op. cit. p. 219.
82 Ibid. p. 221.
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Ja o art nouveau niao foi um movimento, mas sim um estilo — o “primeiro estilo
verdadeiramente moderno e internacional”.®® Tratava-se de um estilo decorativo, que
geralmente usava motivos florais e femininos, linhas em forma de ramifica¢des vegetais que
se espalhavam e se entrelacavam em um todo organico (fig. 4). Meggs e Purvis lembram que
estilo ganhou o mundo gragas aos avangos dos transportes € das comunicagdes. O aumento na
circulacdo da midia impressa e as exposi¢Oes internacionais propiciaram uma maior interacao
entre os artistas e suas ideias. Os autores também lembram que o art nouveau gerou
interpretacdes contraditdrias, sendo que, por um lado, o estilo j4 foi visto como expressio da
decadéncia do final do século XIX e, por outro, como rea¢do contra O retrocesso € o
materialismo da época. Para eles, o art nouveau ndo pode ser visto apenas como um estilo
decorativo:

Menosprezar o art nouveau, relegando-o a decoracdo superficial, é ignorar seu papel central na
evolucdo de todos os aspectos do design. O art nouveau € um estilo transitério que evoluiu do
historicismo que dominou o design durante a maior parte do século XIX. Ao substituir esse uso
quase servil das formas anteriores, o art nouveau se tornou a fase inicial do movimento
moderno, preparando o caminho para o século XX mediante a rejeicio das abordagens
anacrdnicas 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 Esthetique (A Estética Livre), 1898
(sociedade artistica fundada em Bruxelas, em 1893). Forte colorido e figuras da
fauna (especialmente aves) também eram caracteristicas do art nouveau.

% CARDOSO, Rafael. Op. Cit. p. 95.
% MEGGS, Philip B. & PURVIS, Alston W. Op. cit. p. 249.
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Essa insatisfacdo com as antigas formas de expressdo e a busca por novas linguagens
num mundo em transformacdo cada vez mais acelerada por avangos técnicos e cientificos
fardo com que, a partir do inicio do século XX, despontem uma série de movimentos
artisticos, cada um com suas propostas e visdes de mundo prdprias, que trardo grandes
mudancas na forma e concepcdo visual ndo apenas dos trabalhos artisticos, como também de
todos os objetos produzidos industrialmente. O design grafico do século XX estd intimamente

relacionado a essas novas concepcoes.

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

No seu livro Padroes de intengd’065 , Michael Baxandall constréi um método de analise
para a explicacdo de obras de arte, baseando-se principalmente na sua intencionalidade.®® No
entanto, o autor inicia o livro fazendo a anélise ndo de uma obra de arte, mas sim uma ponte: a
ponte do rio Forth, na Escécia, concluida em 1889. Baxandall faz uma narrativa histérica de
como se deu sua construcao e, depois, separando e classificando os diferentes elementos do
processo, discorre sobre as principais circunstancias em torno dessa construcdo, desde as
diretrizes que guiaram a elaboragdo do projeto, até as reacdes estéticas da sociedade inglesa
diante do produto final. Nesse relato, um ponto chama a aten¢do: o autor lembra que William
Morris (conforme vimos, o grande nome do arts and crafts) fez uma avaliacdo bastante
negativa da ponte, chamando-a de “exemplo supremo de feiura”. O engenheiro Benjamin
Baker, principal responsdvel pela construcdo da ponte, durante uma conferéncia rebateu da

seguinte maneira a critica de Morris:

E provivel que o sr. Morris julgue a beleza de um projeto sempre do mesmo ponto de vista, seja
uma ponte de uma milha de comprimento, seja a decoragao de uma chaminé de prata. Nao ¢
possivel emitir um juizo definitivo sobre a beleza de um objeto sem conhecer suas funcdes. As
colunas de mirmore do Partenon sdo belas no lugar onde estdo, mas, se tomarmos uma delas,
cavarmos um buraco no meio e a pusermos no alto de um transatlantico como uma chaminé, ela
perderéd toda sua beleza.

Quando lhe perguntaram (sir Benjamin Baker) por que ndo lhe dera a parte inferior da ponte a
forma de um arco verdadeiro, em vez de um poligono, ele respondeu que o arco seria a
materializacdo de uma mentira. A ponte do rio Forth ndo era um arco, bastava olhar para ela.
(...) Antes de opinarem sobre a beleza ou a feiura da ponte, os criticos devem estudar as funcdes

65 BAXANDALL, Michael. Padrées de intengcdo. Sao Paulo, Cia das Letras, 2007.

% Ao falar em intencionalidade, Baxandall ndo estd se referindo ao estado psicolégico do autor de uma obra,
aquele famoso “o que vocé€ quis dizer com isso?” que se costuma perguntar aos artistas: “Quando falo em
inten¢do, ndo me refiro a um estado psicoldgico real ou particular (...). Penso, antes, numa condi¢do geral de toda
acdo humana racional (...). Nessa acepcdo, a intencionalidade caracteriza tanto o ator quanto o objeto. A intencéo
¢ a peculiaridade que as coisas t€ém de se inclinar para o futuro (...). Portanto, a intencdio ndo é um estado de
espirito reconstruido, mas uma relacdo entre o objeto e suas circunstancias.” (Op. cit., p. 81).
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que os pilares, a superestrutura e os materiais empregados devem realizar. E, acrescentou, era
ridiculo e falso supor que sir John Fowler (o outro engenheiro responsavel pela execucido da
obra) e ele proprio tivessem deixado de considerar a forma da ponte de um ponto de vista
artistico. (...) O arco era, sem duvida, uma forma elegante, e eles procuraram aproximar a ponte
o mdximo possivel dessa forma, mas sem sugerir uma constru¢io mentirosa e postica.”’

Embora estejamos falando de um acontecimento de fins do século XIX, podemos
perceber na fala de Baker algumas concepc¢des que vao marcar as vanguardas do inicio do
século XX. Chama a atencdo, por exemplo, a postura do engenheiro em relagdo aos novos
materiais e técnicas desenvolvidos pelo mundo industrial da época. Como vimos, o arts and
crafts buscava uma maior integracdo entre produgao industrial e arte, mas ao mesmo tempo
possuia uma visao bastante negativa daquele mundo em crescente industrializa¢ao do final do
século XIX: “Morris sentia repulsa pelos produtos da era da mdquina e defendia um retorno
ao artesanato medieval em protesto romantico contra a Revolugdo Industrial.”®® J4 na fala de
Baker o que se vé€ é algo bem diferente — hd em suas palavras uma aceitacdo daquele mundo
industrial, movido por maquinas. Essa aceitagdo € perceptivel tanto nas técnicas e materiais
usados para a constru¢do da ponte quanto na sua forma final. Podemos também dizer que o
projeto da ponte do rio Forth prima pela simplicidade, j4 que os construtores evitaram
elementos decorativos que dariam a impressdo de uma ‘“construcdo mentirosa e postica”.
Nesse sentido, o que parece ser mais importante na fala de Baker € quando ele afirma que
“ndo € possivel emitir um juizo definitivo sobre a beleza de um objeto sem conhecer suas
funcdes”. De fato, adequar a forma dos objetos a sua funcdo serd a grande preocupacio do
design a partir do inicio do século XX. No caso especifico do design grafico, se verifica uma
predominancia do funcionalismo durante a primeira metade desse século, especialmente apds
o surgimento da Bauhaus, como veremos adiante.

No entanto, € claro que nem todos os movimentos de vanguarda modernistas adotaram
o funcionalismo como premissa, o que nao significa que tais movimentos nao tenham dado
sua contribuicdo para o design grafico. O cubismo, por exemplo, teve papel importante na
area do design, embora seja um estilo geralmente mais associado a pintura: “Suas invengdes
visuais se tornaram um catalisador de experi€ncias que impeliram a arte e o design rumo a
abstracdo geométrica e a novas atitudes em rela¢io ao espaco pictérico”.”

O futurismo, por sua vez, teve grande importancia para o design gréfico, especialmente

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

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



37

quando o poeta italiano Filippo Marinetti publicou o Manifeste du futurisme no jornal
parisiense Le Figaro. Com uma linguagem forte — “queremos exaltar o movimento agressivo,
a insdnia febril, a velocidade, o salto mortal, a bofetada € o murro” — o manifesto ndo so
aceitava como glorificava o mundo das maquinas, a guerra e a velocidade da época moderna.
Segundo Meggs e Purvis, Marinetti buscava uma revolucao tipogréfica:

A harmonia era rejeitada como qualidade do design porque era indiferente aos “saltos e
explosdes de estilo que perpassavam a pdgina”. Numa pégina, trés ou quatro cores de tinta e
vinte tipos diferentes (itdlicos para impressdes rdpidas, negritos para ruidos e sons violentos)
podiam redobrar a for¢a expressiva das palavras. Palavras livres, dindmicas e penetrantes
podiam comportar a velocidade das estrelas, nuvens, avides, trens, ondas, explosivos, moléculas
e dtomos. Nascia na pdgina um design tipografico novo e pictérico, chamado de parole in

liberta ou “palavras em liberdade”.”
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Figura 5 — Carlo Carra, “Parole in Liberta”, 1914. Uma das caracteristicas nao s6 do
futurismo, mas de praticamente todas as vanguardas da primeira metade do século
XX, € a nova forma de encarar a tipografia: as letras deixam de ser meros simbolos
fonéticos e se transformam em elementos visuais. Neste poema de Carra,
impressiona o trabalho visual construido somente com a tipografia. No entanto, a
complexidade da organizacio das palavras muitas vezes dificultava a legibilidade
dos trabalhos futuristas.

Ja o dad4, ao contririo do futurismo, tinha uma visdo extremamente critica em relacio

ao contexto da época: o movimento apareceu durante a Primeira Guerra Mundial como uma

™ Ibid., p. 319.



38

reacdo aos seus horrores. Com uma linguagem tao ou mais agressiva que a do futurismo, seus
adeptos “estavam interessados no choque, no protesto e no absurdo”.”' Viam decadéncia nos
valores morais e nos avangos técnicos, € buscavam uma completa liberdade. Os trabalhos
graficos dos dadaistas se caracterizavam pelo absurdo e pela distribuicao casual dos diversos
elementos (fig. 6). A plena liberdade que procuravam transmitir em suas criagdes, juntamente
com a ideia de caos, fazia com que geralmente ndo se preocupassem com a inteligibilidade ou

mesmo a legibilidade dos seus trabalhos.
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Figura 6 — Capa da revista Le coeur a barbe, 1922. Os elementos sdo distribuidos
casualmente e as ilustracdes nio passam nenhuma mensagem especifica. Liberdade e
caos dadaista.

Da Russia, em especial apds a ascensao dos bolcheviques, também vieram importantes
contribuicdes para o design grifico através do suprematismo e, principalmente, do
construtivismo. O suprematismo foi iniciado pelo pintor Kasimir Maliévitch, cujas obras se
caracterizavam pela abstracdo geométrica e uso de cores primdrias. Maliévitch buscava a
expressdo do sentimento, € ao mesmo tempo rejeitava qualquer funcgdo utilitdria ou
representacdo figurativa na arte. J4 o construtivismo tinha uma postura oposta ao
suprematismo: seus adeptos recusavam ‘“‘a arte pela arte”. Artistas como Aleksandr

Rédtchenko e Vladimir Tatlin buscavam uma arte mais clara e direta, acessivel a toda

" Ibid., p. 324.
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sociedade. Os construtivistas (pelo menos em sua maioria) eram comunistas preocupados com
a formacdo do novo regime, e seus trabalhos estavam mais voltados para a construcdo e
consolidagdo de uma nova sociedade fundamentada nos preceitos comunistas. Nesse contexto
muitos artistas (como Roédtchenko) se especializaram na elaboragdo de cartazes, pois sua
mensagem atingia a um ndmero muito maior de pessoas. Outro nome de destaque foi El
Lissitzki (fig. 7) que, além de design grafico, também foi pintor, arquiteto e fotdgrafo.
Embora ligado aos ideais construtivistas, Lissitzki utilizava elementos de outras correntes
(como as formas geométricas do suprematismo) nos seus trabalhos graficos. No inicio da
década de 1920, Lissitzki viajou para a Alemanha e a Holanda, onde tomou contato com o
dadaismo, a Bauhaus e o De Stijl, e a0 mesmo tempo se tornou um dos principais
responsaveis por fazer a Europa Ocidental tomar conhecimento do construtivismo e do
suprematismo.’”

O De Stijl (o estilo) foi lancado na Holanda em 1917 e teve nomes importantes como
Theo van Doesburg e Piet Mondrian. Assim como o suprematismo, o De Stijl se utilizava de
formas geométricas abstratas na sua busca por equilibrio e harmonia (fig. 8.). Sdo muito
conhecidos os trabalhos de Mondrian, onde o espago era ordenado e dividido sempre com
linhas verticais e horizontais, formando quadrados ou retangulos (fig. 9). Os adeptos do De
Stijl ndo utilizavam nenhuma representacdo naturalista em suas obras e “acreditavam que a
beleza brotava da pureza absoluta da obra””. Os conceitos do movimento foram aplicados
nao sé na pintura e no design grafico, mas também em outras dreas: no design de produtos, na
arquitetura, na escultura, entre outros.

Também ndo podemos esquecer o art déco, estilo bastante utilizado principalmente nas
décadas de 20 e 30. Era um estilo decorativo que frequentemente glorificava a época moderna
e suas maquinas. Comumente o art déco € visto como uma extensdao do art nouveau, como
observa Rafael Cardoso:

Embora se estabeleca geralmente um contraste entre um e outro estilo — com o Art Déco
caracterizado como menos ornamentado e mais construtivo, menos floral e mais geométrico,
menos organico e mais mecanico, menos entrelacamento de linhas e mais uma sobreposi¢do de
planos — na verdade, existe uma continuidade muito grande em termos formais, um didlogo
mais do que uma disputa.”™

™ Ibid. p. 373-389.
" Ibid. p. 390.
™ CARDOSO, Rafael. Op. Cit. p. 96.
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Figura 7 - El Lissitzki, capa, folha de rosto e estrutura de texto do livro Die
Kunstismen (os ismos da arte), 1924. Observando os elementos visuais deste livro,
fica claro do porqué de Lissitzki ser considerado um dos grandes nomes do design
grafico. Os elementos tipograficos da capa, por exemplo, sio organizados em um
todo coeso. A utilizacdo de fios e barras grossas para separar os titulos na folha de
rosto e as colunas das paginas, o uso de letras sem serifa, a habilidade na utilizacio
dos espacos em branco — tudo isso se tornaria caracteristica da estética modernista.

Esses estilos e movimentos sdo geralmente os mais citados quando se fala em design
grifico. E claro que havia outros, mas ndo hd aqui a necessidade de se aprofundar no contexto
das vanguardas europeias, mas apenas tracar um breve resumo das principais tendéncias que
iriam contribuir para a drea do design. Importante lembrar que esses movimentos e estilos
floresceram quase ao mesmo tempo (com poucos anos de diferenca, quando muito) e que
havia grande didlogo entre os seus adeptos, ocasionando a troca de contribui¢des entre si. No
entanto, deve ficar claro que, se estamos citando todas essas vanguardas artisticas para
analisar o design da primeira metade do século XX é porque, didaticamente falando, sua
abordagem facilita a apresentacdo das principais caracteristicas do que € considerado pela
histéria do design como uma visualidade grafica moderna. Mas isso ndo quer dizer que o
design estivesse de alguma forma subordinado a arte, conforme observou Meggs e Purvis
sobre o contexto do inicio desse século:

Seria um engano, porém, dizer que o design moderno € filho adotivo das belas-artes (...). Um
espirito de inovacao estava presente na arte e no design e havia fartura de novas ideias. Ao final
da Primeira Guerra Mundial, designers graficos, arquitetos e designers de produto questionavam
vigorosamente as nogdes vigentes de forma e fungdo.”

7> MEGGS, Philip B. & PURVIS, Alston W. Op. cit. p. 372-73.
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Mas, de qualquer forma, ndo se pode negar que muito da base teérica do design grafico,

como o questionamento de forma e fungdo, vem dessas vanguardas. Na famosa Bauhaus, por

exemplo, as ideias e conceitos desses movimentos artisticos foram explorados e aplicados em

varias areas.
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Figura 8 e 9 — Vilmos Huszar (esquerda). Projeto de capa para a revista De Sgjil, 1917. Equilibrio e harmonia na

utilizaciio das formas geométricas.

Piet Mondrian, Composition with red, blue and yellow, 1930 (direita). A obra de Mondrian extrapolou a pintura e teve
impacto em varios outros campos artisticos e culturais. Um exemplo interessante esta na literatura, mais
especificamente na poesia de Joao Cabral de Melo Neto, que sempre declarou sua admiracio por Mondrian e se
utilizou de elementos do pintor para construir sua poesia. Vale a pena transcrever a segunda parte do poema No
centendrio de Mondrian, onde vemos a compreensao que Joao Cabral teve da obra 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 dgua em fuga,

ou quando se empantana
num alcalino demais
que adorme o 4cido vivo
que 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
o nada, por demais,

e onde sO conservaste

0 1éxico 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, sO essa pintura
de cores em voz alta,
cores em linha reta,

despidas, cores brasa,

s tua pintura clara,
de clara construgao,
desse construir claro
feito a partir do nio,

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

sO essa pintura pode,
com sua explosdo 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.
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A Das Staatliche Bauhaus (Casa Estatal da Constru¢do) foi uma escola de artes e oficios
que deu enorme contribui¢do no campo do design. Inaugurada em 12 de abril de 1919, na
Alemanha, a Bauhaus nasceu da fusdo da Escola de Artes e Oficios de Weimar e a Academia
de Arte de Weimar. A instituicdo estava voltada ao estudo de artes pldsticas, arquitetura,
engenharia e design gréfico e de produtos, e iria consolidar muitos dos preceitos modernistas,
como a preocupacdo com a qualidade funcional e estética e a busca pela unido entre arte e
tecnologia. No campo do design grafico veremos a utilizacdo de uma pagina mais limpa e
ordenada, o que condizia com a busca por uma linguagem universal, baseada no racionalismo
€ no objetivismo. A escola teve enorme importancia na consolidacdo de varios preceitos do

design grafico moderno.

2.4 — O design grafico moderno e a revista Joaquim

Na verdade, adequacdo da forma a funcdo, legibilidade, clareza e distribuicao
harmonica sao principios que ja vem do século XIX, como pudemos observar na fala de
Benjamin Baker, responsavel pelo projeto da ponte do rio Forth. No entanto, Ana Cl4udia
Gruszynski,76 ao tratar especialmente da tipografia, vai observar que € na Bauhaus que os
principios funcionais vao ganhar forca e se tornar uma das principais caracteristicas do design
na primeira metade do século XX. Segundo ela, as principais caracteristicas para a constru¢ao
de um leiaute dentro da nocao funcionalista — tida como moderna no ambito do design grafico

— 530 as seguintes:

e economia no uso de diferentes fontes tipogréficas;

e utilizagdo de um sistema de grid ou similar que assegure a ordenacdo racional do
projeto de modo a garantir sua unidade;

e articulacio de um determinado repertério de elementos graficos que, repetindo-se,
assegurem a identidade do processo;

e legibilidade, clareza, hierarquia (ordenacdo) e facilidade de decodificacdo pela repeticdo
sistemdtica dos signos utilizados, permitindo o ripido entendimento por parte do
leitor/receptor;

e prioridade a comunicagdo, colocando os aspectos estéticos sob sua “subordinacdo” (sem
ignorar, entretanto, o necessario apelo a0 novo como fator de persuasio).”’

Para Gruszynski, € dentro desse paradigma funcionalista que se estabeleceu o
profissional de design na primeira metade do século XX. Devemos salientar, no entanto, que

nem todas as expressoes gréficas desse periodo estavam de acordo com o funcionalismo, mas

® GRUSZYNSKI, Ana Cldudia. Design grdfico: do invisivel ao ilegivel. Sdo Paulo, Ed. Rosari, 2008.
77 .
Ibid. p. 54-5.
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ao mesmo tempo ndo se pode negar a preponderancia e a maior visibilidade dessa orientagcdo
no trabalho de boa parte dos designers reconhecidos como modernos em termos estéticos e
projetuais da diagramacdo. Nesse sentido, Gruszynski afirma que o design grafico tende a se
tornar invisivel (ou transparente) uma vez que o designer procura trabalhar dentro dessa
perspectiva funcional, onde o “bom” design € aquele onde o autor ndo aparece, pois sua
funcdo € apenas ser o mediador de uma mensagem, devendo abrir mao de qualquer pretensao
autoral no seu trabalho’®. A autora ainda lembra de Jan Tschichold, figura que, a partir da
década de 20, teve grande destaque na consolida¢do e propagagdo dos preceitos modernos.
Ap6s tomar contato com as propostas dos movimentos do inicio do século e com a Bauhaus
(cujos estilos e ideais eram conhecidos por um publico bastante restrito ainda) Tschichold
incorporou seus conceitos e buscou repassi-los para o grande publico através de manuais
onde usava uma linguagem mais simples e acessivel, propiciando que grande nimero de
impressores, tipografos e designers também entrassem em contato e assimilassem esses
conceitos (fig. 10). Um de seus trabalhos mais conhecidos € o livro Die Neue Typographie (A
Nova Tipografia), de 1928, onde defende ardorosamente as novas ideias da época.
Geralmente Tschichold é visto como aquele que mais propagou e popularizou o design
grafico moderno.

Neste ponto, devemos esclarecer o seguinte: abordar as caracteristicas do design da
primeira metade da década de XX € importante para que possamos verificar se é possivel
encontrar na Joaquim alguma equivaléncia entre essas novas tendéncias e o aspecto visual da
revista. Afinal, como vimos no capitulo anterior, os colaboradores de Joaquim tinham uma
grande preocupacdo em ‘“‘atualizar” as artes no Parand, colocar a “provincia” a par do que
acontecia além de suas fronteiras. Mas em nenhum momento se pretende aqui situar a revista
dentro de uma histéria do design, pelo simples fato dela ndo se encontrar dentro do contexto
europeu de formacdo desse conceito. De qualquer forma, € necessdario sabermos desses
acontecimentos culturais e artisticos ocorridos na Europa de fins do XIX e inicio do XX,
especialmente no que se refere ao design grafico moderno, para que possamos fazer algumas
consideragdes sobre as tensdes entre modernidade e conservadorismo no que tange ao aspecto
visual de Joaquim. Antes disso, porém, € importante abordar o contexto brasileiro desse

periodo, no qual a Joaquim se insere e dialoga mais diretamente.

"8 Diferentemente do design grifico da segunda metade do século, quando, no chamado pés-modernismo, o autor
volta a aparecer, tornando o trabalho muitas vezes ilegivel, conforme afirma Gruszynski.
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Figura 10 - Jan Tschichold, folheto para o livro Die neue Typographie, 1928. Podemos ver aqui algumas
caracteristicas do design moderno, como a organizaciio assimétrica, os tipos sem serifa, fios grossos, o espacamento
entre linhas e o uso do espaco em branco, formando uma composicio mais limpa e de facil leitura, conforme o
principio funcionalista.

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

do XX)

Conforme ja observado, tanto as inovagdes técnicas quanto a novas ideias vanguardistas
que circulavam principalmente na Europa demoravam certo tempo para chegar ao Brasil. No
caso especifico da imprensa, geralmente as obras que tratam do assunto destacam a demora de
sua chegada, especialmente se comparado em relagdo aos nossos vizinhos. Na América
espanhola, as primeiras oficinas tipograficas surgiram ja no século XVI, juntamente com as
primeiras universidades, enquanto no Brasil por muito tempo vigorou as rigidas proibi¢des da
coroa portuguesa no que diz respeito a difusdo de ideias. Embora possa ter existido uma ou
outra tipografia clandestina, além do contrabando e circulacdo de obras proibidas, foi s6 a
partir de 1808, com a chegada da familia real e a subsequente criacdo da Impressdao Régia,
que, pelo menos oficialmente, se comegou a publicacdo e circulagdo dos primeiros livros e

periédicos.” Rafael Cardoso afirma que “com a liberacdo da imprensa em 1808, logo

" Cf. GORDINHO, Margarida Cintra el al. Grdfica: arte e indiistria no Brasil: 180 anos de histéria. Sdo Paulo,
Bandeirante Editora, 1991.
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surgiram os primeiros andncios de jornais e, jid na década de 1820, consagrava-se
definitivamente o uso dos classificados”.*’

E importante ressaltar que, embora as preocupacdes vanguardistas muitas vezes
tivessem pouca ou nenhuma repercussao no Brasil, isso ndo significa que o pais tenha ficado a
margem das transformacdes provocadas pelo progresso tecnoldgico e pela crescente
urbanizagdo, especialmente a partir das ultimas décadas do século XIX: “Data das décadas de
1870 e 1880 o primeiro surto industrial brasileiro, limitado geralmente a fabricas de pequena
escala, mas com resultados importantes em termos da formac¢do do mercado consumidor
interno”.®' Como ja vimos no capitulo anterior, essa crescente urbanizacdo, juntamente com
0s novos aparatos tecnolégicos — cada vez mais presentes no cotidiano da populacdo — foi
alterando a forma do individuo ver e interagir com o mundo: novos valores, novas
preocupacdes, novas formas de intera¢do social, mudancas profundas no campo do trabalho —
enfim, todas as mudancas ocasionadas pelas novas experi€ncias relacionadas com o “viver na
cidade”.*

Vale a pena lembrar que o crescimento da imprensa, em especial a imprensa periddica,
sempre esteve intimamente ligado ao desenvolvimento das cidades: “fendmeno tipicamente
urbano, ela necessita de transportes faceis para circular”.® Também nio se pode esquecer que
o crescimento urbano significava um ndmero maior de pessoas em um menor espago, Se
comparado com o campo.

A despeito desse “primeiro surto industrial” de que fala Rafael Cardoso, a imprensa da
segunda metade do século XIX no Brasil enfrentava um ambiente bastante precario ainda: alta
taxa de analfabetismo, um ensino formal que deixava a desejar, poucos centros urbanos,
poucas casas editoras — enfim, um ambiente ndo muito propicio para a leitura. Mesmo assim,
datam dessa época algumas revistas importantes, como a Revista Ilustrada (1876), a Lanterna
Mdgica (1844) e a Semana Ilustrada (1860). Ja no inicio do século XX, destacam-se mais

algumas revistas ilustradas, como a Fon-Fon! (1907), Selecta (1916) e Para Todos... (1919).

Eram revistas onde dominava o tom do humor e destinadas ao grande publico, e que podem

% CARDOSO, Rafael. Op. Cit. p. 93.

8! Ibid. p. 38.

%2 No campo da literatura, ha o interessante trabalho de Flora Siissekind: Cinematdégrafo de Letras — literatura,
técnica e modernizagdo do Brasil, Cia da Letras, Sdo Paulo, 1987. Na obra, a autora analisa o impacto das
inovagdes técnicas sobre a literatura do final do século XIX e inicio do XX. A técnica literdria ndo muda ao se
apropriar de procedimentos caracteristicos a fotografia, cinema, cartaz? Nao ha diferengas entre redigir um texto
manualmente e outro numa mdaquina de datilografia? Ao estudar essa relacdo entre producdo cultural e artefatos
modernos, Siissekind levanta a seguinte questdo: a maquina talvez seja atuante no processo de criacdo literaria.

> GORDINHO, Margarida Cintra el al. Op. cit., p.20.
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ser caracterizadas como revistas de variedades, possuindo vdrias secgdes dispares (como
cultura, moda, esportes, anedotas).

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

Longe, muito longe, dos debates vanguardeiros, a indtstria passava por um periodo de rdpidas e
importantes transformagdes entre as décadas de 1920 e 1940, que exigiram uma intensificagdo
notdvel do trabalho de design. Surgiram nova tecnologias e materiais que antes haviam sido de
aplicacdo bastante restrita, como os pldsticos e o aluminio por exemplo, que tiveram seu uso
generalizado em diversos ramos industriais. Também se popularizavam o automével, o avido, o
cinema, o radio e outros eletrodomésticos. (...) Se é verdade que o primeiro impacto histdrico da
industrializacdo se fez sentir no século 19, é igualmente justo afirmar que os beneficios da
sociedade industrial s6 se espalharam em nivel mundial e popular apés a Primeira Guerra
Mundial. No Brasil, este foi um periodo de notavel expansdo do parque industrial, o que se
reflete tanto nos dados econdmicos quanto na produgio cultural.**

E dentro desse contexto de desenvolvimento econdmico e cultural que nascem as
primeiras revistas modernistas — revistas de perfil mais especializado, que atingiam um
publico mais restrito. Eram revistas geralmente langcadas por grupos de artistas e intelectuais,
e possuiam um conteido mais conceitual e filoséfico, diferentemente das revisas de
variedades. Claro que, possuindo um publico mais restrito, havia maiores dificuldades de
conseguir anunciantes e, por conseguinte, serem revistas economicamente viaveis. Segundo
Ana Luiza Martins, essa era uma particularidade das revistas modernistas: “sua independéncia
em relacdo ao publico, contrapondo-se ao circuito de revistas de variedades em voga,
absolutamente vinculadas a interesses e demandas comerciais, e em geral pensadas como
negécio”.85

Uma dessas revistas merece um destaque especial: a ja citada revista Klaxon que, como
vimos acima, € considerada a primeira revista modernista brasileira. Comecou a circular em
maio de 1922, poucos meses apds a Semana de Arte Moderna de Sao Paulo. Tendo como
colaboradores o grupo de intelectuais que organizou a Semana, a revista possuia uma
representacdo grafica impressionante. Se ndo a unica, foi uma das poucas revistas de
vanguarda brasileiras de sua época que nio se preocupou apenas com o seu conteido escrito,
mas que também elaborou um projeto grafico condizente com seu discurso moderno. A capa
da revista era impactante (fig. 11), lembrando muito as composicdes graficas futuristas. No
restante das pdginas, também se percebia elementos que estavam muito proximos das
caracteristicas relacionadas ao design grafico moderno que eram utilizadas pelas vanguardas

europeias: um aspecto limpo, com o uso racional do espago em branco, utilizacdo de barras e

¥ CARDOSO, Rafael. Op. Cit. p. 136.
% MARTINS, Ana Luiza. “Piginas revisteiras modernistas: letra e imagem”. In: LUSTOSA, Isabel (org.).
Historia, imprensa e literatura, Edicdes Casa Rui Barbosa, Rio de Janeiro, 2008, p. 237.
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fios grossos, textos e ilustracdes jamais colocadas numa mesma pigina, mas sim em paginas
distintas. Para Marcus Vinicius de Paula, a revista possuia um manifesto grafico transgressor

que se coadunava com sua manifestacdo tedrica também transgressora: ‘“sugerimos a

existéncia na revista Klaxon de um manifesto teérico e de um manifesto grafico™.*
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Figura 11 — Capa do primeiro nimero de Klaxon, de maio de 1922. O jogo de distribuiciio dos elementos tipograficos
lembra bastante o estilo futurista. A falta de elementos ornamentais também é pouco comum nos periédicos
brasileiros da época. O que vemos é uma composicio tipografica bem elaborada, onde uma vnica letra “A”, utilizada
para todas as palavras, se apresenta de forma descomunal (como também no niimero da revista, em horizontal) e na
cor vermelha: chocante grito de irreveréncia dos modernistas paulistanos.

No entanto, ao que tudo indica o aspecto visual de Klaxon, de uma forma geral, ndo foi
muito bem recebido. E interessante notar algumas caracteristicas de diagramacdo moderna
foram abandonadas mais tarde pelos préprios intelectuais que trabalharam em Klaxon. Num
trabalho sobre a revista Estética (1924-25), onde colaboravam Madrio de Andrade e Sérgio
Buarque de Holanda (ambos participaram de Klaxon), a professora Maria Célia de Moraes
Leonel observa que ‘““a caracteristica conservadora de Estética deve-se, de acordo com seus
diretores, ao desejo de introduzi-la também nos meios que rejeitaram Klaxon por acha-la
agressiva demais. (...) A originalidade da apresentacdo de Klaxon foi vista como recurso

. - . . 7 . . ..
provocativo € ndo como conquista a ser desenvolvida™.®’ A revista teve o destino da maioria

86 PAULA, Marcus Vinicius de. “Transformacdes graficas: Klaxon”. In: LUSTOSA, Isabel (org.), Op. Cit. p.
345.

& LEONEL, Maria C. de Moraes. Estética — revista trimensal — e Modernismo. Ed. Hucitec. Sdo Paulo, 1984.
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dos periddicos culturais: uma vida curta. Sem anunciantes e tendo que ser custeada por seus

proprios colaboradores, circulou apenas nove nimeros, de maio de 1922 a janeiro de 1923.
Enfim, a partir do que foi exposto neste capitulo, ja temos algum embasamento para

poder analisar o design grafico da revista Joaquim, comparando seus aspectos visuais com

algumas outras revistas brasileiras do periodo.
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CAPITULO 3

A PROVINCIA DESATUALIZADA
(Analise dos elementos visuais da revista Joaquim e outras revistas do periodo)

3.1 - “Nao chegamos nem a comecar a experimentar o que ja foi talvez superado”

Conforme ja observado, a principal preocupagdo de Joaquim era “arejar” e atualizar o
ambiente artistico e cultural paranaense, sufocado por tradi¢des consideradas ultrapassadas,
passadistas, abrigadas sob o manto do idedrio paranista — pelo menos esse era o discurso
oficial da revista. J4 no primeiro nimero da revista (abril, 1946), Poty Lazzarotto, numa
entrevista que concedeu a Erasmo Pilotto, reclama da demora com que as tendéncias artisticas
chegavam ao Parand. Poty, ao fazer alguns comentérios sobre uma exposi¢ao de arte francesa
que havia recentemente visitado do Rio de Janeiro, fala o seguinte: “Saliento isso para mostrar
o atrazo com que assimilamos, ainda hoje, as tendéncias de arte que agitam o mundo. E, si
pensarmos, entdo, no Parand... Novidades de mais de 40 anos! Nao chegamos nem a comecgar
a experimentar o que j4 foi talvez superado!”.* E ainda: “Falta-nos ‘importacdo’. Parece que
nos contentamos sempre com a ‘prata de casa’, sem nos preocuparmos em saber si ela €
mesmo boa”.* Tais palavras de Poty serfio lembradas em outras edicdes da revista, e a
entrevista serd republicada na edi¢ao 19, de julho de 1948.

Essa critica acerca da demora com que tendéncias externas levam para chegar até nds
ndo € novidade para ninguém, e muito menos uma questdo relacionada exclusivamente ao
Parand. Mesmo hoje ouvimos com frequéncia discursos do senso comum que reclamam do
“atraso” brasileiro em relacdo as nagdes consideradas mais desenvolvidas, que sdo quase
sempre vistas como sendo mais avangadas em todos os campos: na tecnologia, nas ciéncias,
na cultura, nas artes etc. Dai a velha repeticdo da dicotomia entre nagdes atrasadas versus
nacdes adiantadas, ou nag¢des subdesenvolvidas versus nagdes desenvolvidas, ou ainda paises
periféricos versus paises centrais, sendo que as dltimas devem sempre servir de modelo para
as primeiras. Nagdes atrasadas precisam, para usar o termo de Poty, “importar” a cultura e o
conhecimento das na¢des mais avangadas, pois s6 assim conseguirdo alcangar o tao almejado
desenvolvimento. Esse é um problema bastante complexo e que ja vem da prépria formagao
do pais; afinal, nossa cultura e nossas institui¢des politicas sdo obviamente referenciadas nos

modelos da Europa desde o inicio da coloniza¢do. Grandes intelectuais ja trataram dessa

88 LAZZAROTTO, Poti. “Poty e a prata da casa”. Joaquim, 1, abril 1946, p.7.
¥ Ibid. p. 7.
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questdo, como Sérgio Buarque de Holanda, que aborda esse tema no inicio de Raizes do
Brasil:

A tentativa de implantacdo da cultura européia em extenso territério, dotado de condicdes
naturais, se ndo adversas, largamente estranhas a sua tradi¢do milenar, é, nas origens da
sociedade brasileira, o fato dominante e mais rico em consequéncias. Trazendo de paises
distantes nossas formas de convivio, nossas instituicdes, nossas idéias, e timbrando em manter
tudo isso em ambiente muitas vezes desfavordvel e hostil, somos ainda hoje uns desterrados em
nossa terra.”

Outro autor que trata com muita profundidade dessa questdo da absor¢do, no Brasil, de
ideias externas (especialmente vindas da Europa) € Roberto Schwarz. Segundo ele, a adocao
de ideias estrangeiras causa um desajuste quando implantadas num ambiente muito diverso do
lugar onde foram gestadas, como no caso do Brasil. E famoso seu ensaio “As ideias fora do
lugar”, onde analisa algumas contradi¢des existentes no Segundo Reinado: de um lado, a
existéncia de uma ideologia liberal, tanto na politica quanto na economia, e de outro, o
sistema escravista — duas realidades que, teoricamente, ndo poderiam coexistir, mas que
conseguiam conviver sem grandes problemas no Brasil. “O antagonismo se desfaz em fumaca
e os incompativeis saem de maos daldals”,91 observa Schwarz a certa altura. Mais a frente,

conclui que, “ao longo de sua reproducdo social, incansavelmente o Brasil pde e repde ideias

européias, sempre em sentido impréprio.” *

Em outro ensaio, Schwarz resume sua tese de forma precisa e sintética:

E certo que atrazo (sic) e atualizagio tém causas internas, mas é certo também que formas e
técnicas (...) que se adotam nos momentos de modernizagdo foram criadas a partir de condigdes
sociais muito diversas das nossas, € que a sua importagdo produz um desajuste que € um traco
constante de nossa civilizacdo. Em perspectiva nacional, este desajuste é a marca do atrazo. Em
perspectiva mundial, ele é um efeito do desenvolvimento desigual e combinado do capitalismo,
de que revela aspectos essenciais, donde o seu significado “universal”. Noutras palavras, niao
inventamos o Romantismo, o Naturalismo, o Modernismo ou a indistria automobilistica, o que
ndo nos impediu de os adotar. Mas ndo bastava adotd-los para reproduzir a estrutura social de
seus paises de origem. Assim, sem perda de sua feicdo original, escolas literdrias, cientificas e
Volkswagens (sic) exprimiram aspiragdes locais, cuja dindmica entretanto era outra.”

Schwarz lembra, no entanto, que esse € um problema que ndo pode ser encarado com

z

preconceitos: para ele, ndo se pode negar que, “em certo plano, o desajuste é uma

1”94

inferioridade, e que a relativa organicidade da cultura européia é um ideal””", mas frisa que

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

%0 HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. Cia da Letras, Sao Paulo, 1995, p. 31.

ot SCHWARZ, Roberto. “As idéias fora do lugar”. In: SCHWARZ, Roberto. Ao vencedor as batatas. Editora 34,
Sao Paulo, 2000, p 18.

2 Ibid. p. 29.

93 SCHWARZ, Roberto. “Cuidado com as ideologias alienigenas”. In: SCHWARZ, Roberto. O pai de familia e
outros estudos. Paz e Terra, Rio de Janeiro, 1978, p. 115.

% Ibid., p. 116.
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mais ou menos inadequada possam ser negativas também em seu terreno de origem, e também
. .. o . . 5 95
que sendo negativas 14, sejam positivas aqui, na sua forma desajustada’.

De qualquer forma, vemos que seria muito dificil para um pais recentemente colonizado
como o Brasil ndo se apropriar de técnicas e ideologias de outras nagdes, em especial das
metropoles europeias que colonizaram as Américas. Por isso ndo € possivel se fazer uma
andlise abordando o design grafico de uma revista brasileira da década de 1940 sem levar em
conta o que acontecia na Europa. Vamos agora tratar especificamente dos aspectos visuais da

Joaquim (e de mais algumas revistas de sua época), usando como base o que ja vimos no

capitulo anterior.

3.2 — Outras revistas brasileiras — aspectos visuais

A década de 1940 foi marcada por importantes acontecimentos, tanto em escala mundial
como em escala nacional. No plano internacional, a primeira metade da década assistiu a
maior de todas as guerras, que traria mudangas politicas e sociais importantes. No plano
interno, coincidiu com o fim da Segunda Guerra Mundial, em 1945, o término da ditadura
Vargas, e com ela a extin¢cdo do famigerado DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda),
criado em dezembro de 1939, entidade com um campo de atuac@o gigantesco e que, dentre
suas vdrias atribui¢des, era responsdvel pela censura.

Foi dentro desse contexto que apareceram, no Brasil, muitas revistas literarias como
Joaquim. Dentre elas, podemos citar Edificio (Belo Horizonte, 1947), Revista Brasileira de
Poesia (Sao Paulo, 1947-1960), Orfeu (Rio de Janeiro, 1948), Sul (Floriandpolis, 1949-1952),
Revista Branca (Rio de Janeiro, 1950-1954), Cla (Fortaleza, 1946-1957), Paralelos (Sao
Paulo, 1947), entre muitas outras. Embora ja tenhamos exposto algumas de suas
caracteristicas no capitulo anterior, vale citar aqui a defini¢do de Maria Licia Camargo acerca
das revistas literdrias:

Quando falamos em “revista literdria”, geralmente nos referimos a um tipo especifico de
periddico, surgido em fins do século XIX e consolidado nas primeiras décadas do século XX,
que pode ser caracterizado a partir de alguns pontos em comum: tiragens reduzidas, circulagio
em ambitos restritos, pouco ou nenhum espaco publicitdrio, auséncia de financiamentos oficiais
e institucionais, existéncia efémera. Mas talvez a caracteristica mais marcante, e que de fato
identifica essas “pequenas revistas”, seja o vinculo entre tais periédicos e os grupos de artistas e
intelectuais que fazem da revista o seu veiculo de expressdo.”

95 17

Ibid., p. 116.
% CAMARGO, Liicia Camargo. “Revistas literdrias contempordneas”. In: LUSTOSA, Isabel (org.), Op. Cit. p.
255.
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Chama a atencdo o fato de que geralmente esse tipo de revista ndo ser objeto de estudo
em relacio aos seus aspectos graficos (revistas como Klaxon sio exce¢do). E mais comum
encontrarmos trabalhos de andlise focando revistas ilustradas ou de variedades, que sdo
direcionadas a um publico mais amplo e possuem tiragens bem maiores que revistas culturais.
De fato, as revistas ilustradas e de variedades parecem se preocupar mais com seus aspectos
de design, em agradar o leitor com uma aparéncia visual mais sofisticada. Mas isso ndo
significa que revistas literdrias ou culturais ndo se preocupassem com sua apresentacio
gréfica.

Dentre essas revistas com o mesmo perfil de Joaquim acima citadas, podemos destacar
a revista Cla, editada em Fortaleza, pelos seus aspectos visuais. Na figura 12 vemos a capa do
primeiro nimero da revista, e logo percebemos que ha ali alguns aspectos que a aproximam
do design gréafico moderno. Primeiramente, ndo vemos nenhum tipo de ilustracdo, mas apenas
elementos tipograficos na composi¢do visual da capa. O nimero da revista aparece em
destaque, tanto pelo tamanho quanto por sua localizagdo centralizada na pagina. Notamos
assim que a tipografia ndo € usada como simples signo, mas recebe tratamento de imagem.
Além disso, hd um equilibrio em relagdo as letras e os generosos espacos em branco. Embora
possamos perceber o uso de letras serifadas, como no titulo, ndo € uma tipografia
ornamentada e, em seu aspecto geral, ¢ uma composicdo simples, clara e com grande
legibilidade, conforme os preceitos funcionalistas adotados por boa parte dos designers
graficos da primeira metade do século XX. Se compararmos a capa da revista Cld com de
outras revistas do mesmo periodo, veremos que ela possuia um design diferenciado. Na figura
13, por exemplo, temos as capas da revista Colégio, publicada em Sdo Paulo, e da revista
Provincia de Sdo Pedro, de Porto Alegre. Na comparacao com Cld, sdo capas que apresentam
um aspecto mais antiquado, com elementos tipograficos estilizados e mais decorativos (mas
com menor legibilidade), com o uso de ilustragcdes também conservadoras e em desacordo
com qualquer estilo artistico moderno, como também ndo hé aquele aspecto mais “limpo” que
se percebe em Cld, especialmente no caso da revista Colégio.

No entanto, ao abrir a revista, ficava mais dificil ver o que pudesse lembrar o design
grafico moderno (fig. 14). Talvez ainda seja possivel citar o uso do espago em branco, a ndo
utilizacdo de ilustragdo e texto numa mesma pagina e margem superior grande no inicio dos
artigos. Mas, de uma forma geral, Cla ndo diferia muito das outras revistas culturais
brasileiras da época, que possuiam um padrdo grafico bastante conservador. De fato, era

muito comum essas revistas concentrassem apenas na capa seus esfor¢os no que diz respeito a
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visualidade grafica. Conforme observa Ana Luiza Martins em relag@o as revistas modernistas
brasileiras:

Naquelas pdginas periddicas, no tocante a arte grafica ndo se observou tratamento plastico
inovador e/ou artista (sic) afinado com as novas estéticas em curso. Salvo nas capas, em que 0
cuidado da mensagem moderna se fazia sentir como representacdo do idedrio assumido pela
revista, no caso das revistas de arte.”’

Figura 12 - Capa do primeiro niimero da revista Cld, de fevereiro de 1948.

Figura 13 - capas das revistas Colégio (mimero 3, setembro de 1948), e Provincia de Sdo Pedro (niimero
9, junho de 1947).

De qualquer forma, essas revistas voltadas a arte e cultura costumavam deixar claro que
se preocupavam com sua apresentacdo grifica. A revista Cla faz questdo de publicar no seu

terceiro ndmero, de junho de 1948, um excerto da revista Letras e Artes (outra revista cultural

" MARTINS, Ana Luiza. “Paginas revisteiras modernistas: letra e imagem”. In: LUSTOSA, Isabel (org.).
Historia, imprensa e literatura, Edigdes Casa Rui Barbosa, Rio de Janeiro, 2008, p. 247.
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da época, editada no Rio de Janeiro), onde esta elogiava a qualidade da revista cearense. Com
o titulo de “Cla”, uma grande revista do norte, o texto dizia o seguinte:

O norte acaba de dar ao centro e ao sul do pais uma licdo exemplarissima em questdo de revista
literaria.

“Cla”, ja em segundo nimero, lancada em Foltaleza-Ceard, é uma publicacdo como ndo viamos
ha tempos entre nés: apresentacao grafica (grifo meu), colaboradores, etc., que despertam
interésse.

Mais a frente veremos que Joaquim também se preocupava com sua qualidade gréfica.

ittt

i

Figura 14 - paginas da revista Cld@ (n.° 1, fevereiro de 1948).

3.3 — Outras revistas paranaenses — aspectos visuais

Conforme ja obsevamos no udltimo tépico do capitulo anterior, a indudstria gréfica
demorou certo tempo para se desenvolver no Brasil. No caso do Parand, o desenvolvimento
da industria grafica vai comecar a partir da emancipacdo do estado, em 1853, com a criagdo
da Typographia Paranaense. A empresa foi criada j4 no ano seguinte a emancipaciao pelo
tipografo fluminense Candido Martins Lopes, atendendo um convite de Zacarias de Goés e
Vasconcelos, o primeiro presidente da provincia.”® Mas o crescimento das empresas atuantes
no ramo grafico vai receber um maior impulso a partir do final do século XIX, com o
crescimento da urbanizagdo, e também com a ajuda de imigrantes vindos da Europa (em

especial alemdes) e que traziam um maior conhecimento acerca das técnicas de producdo

%8 PRESAS, Guadalupe Fernandes; PRESAS, Joaquin Fernandez. Memdrias & Histérias da Indiistria Grdfica do
Parand. Curitiba, SIGEP; ABIGRAF-PR, 2007, p. 34.
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grifica. Se observarmos os nomes dos proprietdrios das empresas graficas pioneiras do
estado, veremos nomes como Schrappe, Folch, Kugler e Halupt.99

Na época de Joaquim, podemos dizer que o Parand possuia um parque grafico
relativamente consolidado. No caso de periddicos, especialmente aqueles voltados para areas
de cultura e artes, havia um nimero razoavel de titulos circulando ndo s6 em Curitiba, mas
também em outras cidades da regido. Além das ja citadas O Livro e A Ilustragcdo, podemos
citar outras, como Marinha..., cujo subtitulo era “revista do litoral paranaense”, editada em
Paranagud. Embora se autodefinisse como uma revista de atualidades, Marinha... tinha
importantes nomes da cultura paranaense: Ledncio Correia era seu diretor de honra, Rodrigo
Junior foi um dos editores, e tinha colaboradores como Romario Martins, De Placido e Silva,
Euclides Bandeira e Jodao Turin (este dltimo colaborando com gravuras). Além desses nomes,
possuia colaboradores em Ponta Grossa, Sao Paulo, Porto Alegre, Salvador, Minas e até em
Salto (Uruguai) e Buenos Aires.

Em Ponta Grossa, Vida Princesina, cujo idedrio paranista saltava aos olhos quando se
autodefinia como “periédico de cultura e propaganda que fomenta o progresso comercial,
industrial e pastoril do estado do Parand”. Embora a reda¢do fosse em Ponta Grossa, era
editada em Curitiba.

A revista Prata de Casa, editada em Curitiba, era de propriedade de Leo Junior e
Leocadio Correia. Revista literdria a qual Joaquim de certa maneira se contrapunha, ja que
fazia algumas criticas indiretas a ela (pensemos no titulo da ja referida entrevista de Poty no
primeiro nimero de Joaquim: “Poty e a Prata de Casa”). A despeito disso, Dalton ja havia
contribuido para a revista com alguns contos.

Ja A Alvorada pretendia ser uma revista de cultura, mas bastava folhear algumas
paginas para perceber que se enquadrava mais como uma revista de variedades, com secoes
de sociedade e outros artigos mais populares. Foi uma revista mensal Curitibana.

Outro periddico que merece destaque € o jornal Século. Era um periddico que se
aproximava bastante da linha editorial de Joaquim. O jornal informava que tinha Loio Pérsio
e Almo Saturnino como orientadores, e no editorial de apresentacdo do primeiro nimero, de
11 de julho de 1948, havia um discurso que lembra muito algumas posicdes de Joaquim:

Sem o vesgo ‘“chauvinismo” que caracteriza a mentalidade dominante em certos drgaos de
provincia, o novo periddico anseia a trajetdria da universalidade.

(o jornal Século) combatera sem tréguas as igrejinhas de elogios mutuos, os figurdes enfatuados
e inacessiveis, que se supdem deuses olimpicos, mas que rescendem a mumias; os medalhdes

2 Cf. PRESAS, Guadalupe Fernandes & PRESAS, Joaquin Fernandez. Op. Cit.
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que galgaram posi¢do de destaque através do pldgio e da propaganda de si mesmos.

De uma forma geral, esses periddicos ndo apresentavam uma visualidade condizente
com os preceitos modernos de design que analisamos no segundo capitulo. Vejamos alguns
exemplos: nas figuras 15, 16 e 17 temos as capas das revistas Marinha..., Prata de Casa e A
Alvorada. Elas seguem um padrdo bastante parecido: todas destacam grandes imagens
fotograficas no centro da pédgina, com o titulo na parte superior (também centralizado), e os
dados da edi¢do na parte inferior da pagina. Note-se que s@o imagens “paranistas”, uma vez
que sdo usadas imagens de locais caracteristicos do estado, como imagens da cidade de
Curitiba e a mata de pinheiros. No caso da tipografia, hd o predominio de letras serifadas e
estilizadas, lembrando mais os estilos ornamentados do art nouveau e do art deco, como se vé
com mais nitidez no titulo e subtitulo da revista Marinha... O titulo estd mais para o art deco,
com sua composicdo geometrizada, e o subtitulo estd mais de acordo com o art nouveau,
devido a suas linhas sinuosas e entrelagadas, caracteristicas essas que vimos no capitulo
anterior. Também ndo percebemos uma grande preocupaciao com o espaco em branco, embora
eles existam (menos na Prata de Casa). Pelo menos é o que demonstra o uso de grandes
imagens que tomam a maior parte do espago da pagina. Entretanto, se olharmos para capas de
revistas com um design embasado em principios funcionalistas, verificaremos que sua
composi¢cdo se baseia principalmente no elemento tipografico, por vezes com a utilizagdo de
elementos geométricos. Basta comparar a capas destas revistas paranaenses com a capa de
Vilmos Huszar para a revista De Stjil (fig. 8) e mesmo com a capa de Klaxon (fig. 11).

No entanto, vale destacar o amplo uso de imagens fotograficas nessas revistas, que pode
ser considerado como uma caracteristica moderna. Conforme verificado no capitulo anterior,
o que se entende por moderno nos dias de hoje tem forte relacdo com o acelerado
desenvolvimento técnico e cientifico que o mundo vive desde a Segunda Revolucio
Industrial, e a fotografia € um dos principais icones desses novos tempos. Importante frisar
que, a partir das primeiras décadas do século XX, no Brasil, os periédicos (em especial as
revistas ilustradas e de variedades), passaram a fazer amplo uso de imagens fotograficas.
Segundo Maircia Padilha (que analisa a relagdo entre a publicidade e a vida urbana na Sao
Paulo da década de 1920), reproducdes fotogréficas ainda eram uma novidade nesse periodo,
e causavam admiracdo em boa parte dos leitores. As revistas entdo usavam a fotografia como
um importante atrativo para o seu publico. Para Padilha, a exibi¢do e o dominio da técnica
fotografica era uma forma de aproxima a capital paulistana do que se considerava o “mundo

civilizado”. A autora ainda afirma que:
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A fotografia ganhou o status de documento iconografico com o aperfeicoamento da técnica de
impressdo e com a agilidade dos novos aparelhos, conquistas ainda recentes. A pretensa isengdo
da fotografia acabou conferindo-lhe starus de ator social na formacgdo de opinido, um dos
motivos pelo qual passou a disputar espaco com artigos e cronicas literarias. A fotografia néo
era aprelzg(?ntada como uma representacdo do real, mas como a prépria realidade nas paginas da
revista.

Também € interessante a visdo de Vilém Flusser, que em Filosofia da Caixa Preta
define o mundo atual como um mundo que ele chama de pds-industrial, onde 0 homem ¢é
dominado por aparelhos. Segundo o autor

A fotografia enquanto objeto tem valor desprezivel. Nao tem muito sentido querer possui-la.
Seu valor estd na informagdo que transmite. Com efeito, a fotografia é o primeiro objeto pds-
industrial. Pés-indiistria é precisamente isso: desejar informagdo e ndo mais objetos. Nao mais
possuir e distribuir propriedades (capitalismo ou socialismo). Trata-se de dispor de informacdes
(sociedade informdtica). Ndo mais um par de sapatos, mais um moével, porém, mais uma
viagem, mais uma escola. Eis a meta. Transformacdo de valores, tornada palpavel nas
fotografias.'"'

E, mais a frente, conclui:

A hipétese aqui defendida € esta: a invencao do aparelho fotografico € o ponto a partir do qual a
existéncia humana vai abandonando a estrutura do deslizamento linear, préprio dos textos, para
assumir a estrutura do saltear quantico, préprio dos aparelhos. O aparelho fotografico, enquanto

protétipo é a fonte da

7

o patriarca de todos os aparelhos. Portanto, o aparelho fotografico é

robotizag¢do da vida em todos os seus aspectos, desde os gestos exteriorizados ao mais intimo
102

dos pensamentos, desejos e sentimentos.

Rlllmmn...

oviela do lilleral paranaenee

Figura 15 - Capa da revista Marinha..., Figura 16 — Capa de revista Prata de Casa
(n.° 78, agosto de 1948) (n.° 100, marco de 1945)

' PADILHA, Mircia. A cidade como espetdculo: publicidade e vida urbana na Sdo Paulo dons anos 20. Sdo
Paulo, Annablume, 2001, p. 47.

" FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta. Sdo Paulo, Annablume Ed., 2011, p. 70.

"2 1bid., p. 94.
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Figura 17 — Capa da revista A Alvorada (n.°1, janeiro de 1947).

Entdo, voltando as nossas imagens, podemos afirmar que as capas demonstram um
grande ecletismo em sua composi¢do, misturando elementos de origens diversas, sem critérios
claros e sem seguir uma tendéncia especifica. H4 elementos que podemos considerar como
modernos (presenca das fotografias, referéncia em estilos graficos europeus como o art
nouveau € o art deco) e outros como outros conservadores (diagramagao).

Ainda assim, talvez possamos perceber alguns elementos na capa de A Alvorada que
estdo um pouco mais de acordo com os principios modernos do design grafico anteriormente
estudado. Embora haja algo de decorativo no titulo, que estd como que numa bandeira, a
tremular ao vento, ndo se pode negar que hd um interessante contraste entre tons claros e
escuros. Conforme observa Allen Hurlburt (autor que ndo esconde sua admiracdo pelo design
funcionalista da primeira metade do século XX) "quando uma imagem escura € justaposta a
uma imagem de tons claros, o contraste valoriza ambas as imagens e d4 um impacto visual ao
design"'". H4 de fato certo "impacto visual" na capa da revista, na utilizacio do branco e do
preto (note-se que a fotografia também estd em preto-e-branco, sem o tom
amarelado/envelhecido que hd na fotografia da capa de Marinha..., por exemplo), como
também causa certo impacto o uso do tom laranja, resultando num interessante contraste de
cores. Também chama a atencdo a utilizacdo do espesso fio em laranja separando a imagem
dos dados da edic¢do. Fios grossos separando textos eram bastante utilizados por alguns estilos

modernistas, como o De Stjil.

% HURLBURT, Allen. Layout: o design da pdgina impressa. Sdo Paulo, Nobel, 2002, p. 64.
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Figura 18 - paginas da revista A Alvorada (n.° 1, janeiro de 1947).

Ao observarmos as paginas internas de A Alvorada, também € possivel perceber um
layout um pouco mais afinado com algumas tendéncias modernas. Na figura 18, podemos ver
certa limpeza visual devido ao uso de grandes espacos em branco, o que pode ser considerado
ndo apenas funcional, mas também elegante. Os textos sdo curtos e bem distribuidos, embora
os titulos mais ornamentados ndo estejam de acordo com o conceito de legibilidade. Tirando a
capa, que era em papel couché, A Alvorada ndo usava um papel de grande qualidade, e suas
fotos e ilustragdes sdo sempre em preto e branco. Nao é possivel saber ao certo o porqué do
uso de um papel de menor qualidade para o miolo, ja que no papel couché a reproducdo sai
bem mais nitida, mas € possivel que fosse por uma questdo de economia, ou por falta de

. ce 104
material no mercado gréfico. 0

' Embora o presente trabalho ndo pretenda abordar a relacdo entre editores e gréficas, vale deixar registrado
dois exemplos que ddo a entender que havia certas dificuldades nessa relagdo. O primeiro diz respeito a revista
Marinha..., que na edi¢do 78, de agosto de 1948, informa no editorial que ficou sem circular alguns meses
devido “a falta absoluta de gréficos, com que lutaram as oficinas onde a periddica é impressa: coisas da época
que passamos”.

Parece que problemas com graficas e empresas voltadas ao mercado editorial eram comuns mesmo em cidades
maiores, como no Rio de Janeiro, onde era editada a revista Dom Casmurro — periddico literdrio bastante
prestigiado na época. Na edicdo 451/452, de dezembro de 1946, um editorial de Dom Casmurro também
prestava contas ao leitor sobre atrasos na circulacdo da revista. Chega a ser um pouco engragado o tom ao
mesmo tempo dramatico, lamurioso e ameacador da revista (mas que ao mesmo tempo revela a natureza de
alguns problemas), que diz o seguinte: “Devido a falta de papel couché no mercado, e ao atrazo dos navios que
deveriam trazé-lo, aos nossos fornecedores — ‘T. Janér, Industria e Comércio’ — que assim, apés 10 anos foram
obrigados a nos deixar impossibilitados de apresentar o nosso nimero do fim de ano; devido ainda ao PRECO
ABSURDO, VERDADEIRO ROUBO, CASO LEGITIMO DE POLICIA, DO PAPEL COUCHE NACIONAL,
SEM QUE O GOVERNO TOME QUALQUER PROVIDENCIA, MUITO AO CONTRARIO, PROTEGE
AINDA ESSES EXPLORADORES, AGRAVANDO A IMPORTACAO DO PAPEL ESTRANGEIRO (mais
barato que o nacional), deixando a imprensa sem meios de defesa contra esses exploradores do povo que um dia,
ndo longiquo (sic), terdo que prestar contas a alguém, seja a quem for ou a que partido pertenga, pois a paciéncia
ja se vai esgotando, este nimero, que deveria sair em Dezembro, sé pode aparecer em fevereiro, pelo que
pedimos desculpas a nossos leitores e anunciantes.”
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No entanto, a revista ndo parecia seguir um diagrama especifico que organizasse o seu
contetido. O diagrama (ou “grid”) é um sistema de colunas e linhas onde se estabelece a
divisd@o dos espacos da pégina, e a partir dele se pode planejar melhor a distribui¢ao dos
elementos (textos e imagens) do layout. Na figura 19 temos um exemplo: o sistema de “grid”
de doze unidades, criado pelo designer alemao Willy Fleckhaus. Trata-se de um diagrama
mais sofisticado do que comumente vemos em revistas literdrias brasileiras do periodo aqui
estudado, evidentemente (a revista Joaquim possuia uma diagramagdo que nao ultrapassava
quatro colunas, por exemplo). Mas dd uma boa ideia de como funciona um diagrama e de

como € possivel distribuir texto e imagens na pagina.

Unigrid

Figura 19 - diagrama de 12 unidades, elaborado por Willy Fleckhaus.

No caso de A Alvorada, se observarmos mais uma vez a figura 18 (mais
especificamente a pagina da direita) veremos que a imagem e os textos nao seguem uma
distribuicao organizada como exigiria o uso de um diagrama. Basta imaginarmos algumas
linhas verticais que passem pela borda dos elementos: veremos, por exemplo, que a margem
direita do titulo vai além da margem do texto que estd logo abaixo, e que a margem esquerda
da foto também estd em desalinho com a margem esquerda do titulo. J4 na figura 20 vemos
colunas de texto em diagonal (pagina da direita), que sdo usadas com certa frequéncia na
revista, € que também indicam a auséncia de um diagrama. No entanto, a presenca de um
diagrama nem sempre € sindbnimo de um bom design da pagina. Hurlburt afirma o seguinte:

O diagrama tem muitos defensores e muitos detratores. Usado com habilidade e sensibilidade,
pode produzir layouts de bom efeito e funcionais. Aplicado a uma série de unidades, pode dar
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origem a um sentido de sequéncia, de continuidade, que da distin¢io ao todo, pela padronizagao.
Todavia, nas maos de um designer ndao muito habilidoso, pode se converter numa auténtica
camisa-de-forga, resultando em layouts duros, de rigido formato.'”

Figura 20 - segunda capa e primeira pagina da revista A Alvorada (n.° 1, janeiro de 1947).

Ainda na figura 20, na pagina esquerda (que é a segunda capa da revista, portanto em
papel couché), temos um antncio construido de forma bem interessante. Ha ali um elemento
muito caro ao design grifico da primeira metade do século XX: o equilibrio assimétrico.
Nesse anuncio de um estidio de fotografia, mesmo estando dispersos, os elementos
conseguem se manter em coesao e equilibrio. Contribui para isso uma espécie de sombra ao
fundo (pelo menos hd essa nocdo de profundidade devido a sobreposicao de elementos, que
também € um recurso grafico), cujos contornos seguem o padriao assimétrico da composi¢ao,
e que faz uma ligacdo entre a caixa de texto da direita com o que seria algumas fotos como
que deixadas a esmo no canto superior esquerdo. Antncios elaborados dessa forma ndo eram
muito comuns em revistas literdrias ou de artes em geral. Mesmo revistas voltadas para um
publico mais amplo tinham um aspecto mais conservador. Comparemos as imagens das
paginas de A Alvorada com a figura 21, da revista Marinha..., € veremos como esta tem um
aspecto bem mais conservador: uma aparéncia poluida, sem valorizar o espago em branco; € o
anudncio, juntamente com uma caricatura de Nilo Sampaio, totalmente com aspecto de uma
peca grifica do século XIX — aparéncia totalmente antiquada em relacio ao que se

considerava “moderno” nos anos 1940 no ambito do design grafico.

1% HURLBURT, Allen. Op. cit. p. 83.
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Figura 21 - paginas da revista Marinha... (n.° 78, agosto de 1948).

No entanto, devemos relembrar o que dissemos um pouco acima: que revistas de
variedades geralmente tinham um aspecto grafico mais arrojado e mais préximo de tendéncias
grificas modernas, e que a revista A Alvorada se enquadrava mais neste tltimo caso, embora
se autodefinisse como uma revista de cultura. Mas agora que ja temos algum embasamento
acerca de caracteristicas gréficas de outras revistas da época de Joaquim, vamos finalmente

analisar alguns aspectos visuais dessa revista, que € o principal propdsito deste trabalho.

3.4 — Aspectos visuais da revista Joaquim

Vimos que Joaquim ambicionava em se apresentar como uma revista moderna,
conectada com as ideias da atualidade, mas serd que essa preocupacgdo foi além do contetido
textual? Embora a principal preocupacdo de revistas literdrias da época se concentrasse em
seu conteddo literdrio, conforme ja observado, hd alguns indicios que permitem dizer que
Joaquim se preocupava com sua apresentacdo grifica, embora tal preocupagdo nao tivesse
grande peso na concep¢do geral da revista. Para uma melhor explanacdo, vamos abordar

separadamente alguns aspectos da revista.

3.4.1 — as ilustracoes de Joaquim
Na edicdo 10 de Joaquim (maio de 1947), é publicado um elogioso artigo de Quirino

Campofioritol%, intitulado “Os ilustradores de Joaquim”. Embora seja um artigo voltado

1% Quirino Campofiorito (1902-1993) foi um importante critico de arte na época, além de trabalhar com diversas

atividades voltadas para as artes graficas (desenho, pintura, gravura. caricatura, etc.).
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especificamente para os ilustradores da revista (como o titulo informa), Campofiorito faz
algumas declaracdes interessantes. Ele inicia o artigo falando da técnica de zincogravura que
era utilizada pelos colaboradores da revista: “Tendo por norma empregar clichés gravados
diretamente sobre o zinco, JOAQUIM obteve um valor novo para a ilustragdo em nosso pais.”
Mais a frente afirma o seguinte:

Podemos reconhecer que os ilustradores de JOAQUIM imprimem a revista um aspecto grafico
realmente artistico, & semelhanca das publicagdes que oferecem aos seus leitores estampagens
originais de clichés diretamente executados pelo artista. Em se tratando de uma revista literaria,
isso garante a JOAQUIM uma situacdo privilegiada entre suas congéneres. Adquire um aspecto
grifico corretissimo, resultante da estreita afinidade que ressalta a primeira vista, da obra de
seus ilustradores, com as caracteristicas da técnica tipografica usada.

Campofiorito conclui o artigo afirmando que Joaquim, através de suas ilustracdes, dava
“um exemplo as revistas do mesmo género que aparecem no Rio de Janeiro e S. Paulo”.

Enfim, percebemos pela leitura do artigo que a qualidade gréfica atribuida a revista
Joaquim se baseava quase que exclusivamente na qualidade de suas ilustracdes. De fato, é
dificil negar que suas ilustragdes eram o grande ponto forte de sua visualidade. A revista
contava com nomes que iriam adquirir grande peso nas artes paranaenses, sendo que os dois
principais eram Guido Viaro e Poty Lazzarotto, ndo sé por serem responsaveis pelo maior
numero de ilustracdes, como também por serem os artistas mais consagrados a contribuir na
Joaquim. Mas havia também a contribuicdo de outros artistas importantes, situados como
“novos” ou mesmo “modernos”, como Esmeraldo Blasi Jor., Renina Katz, Bakun, e Nilo
Previdi.

As figuras 22 e 23 dao uma ideia do que Campofiorito fala em seu artigo. As ilustracdes
de Poty Lazzarotto e Guido Viaro, confeccionadas especialmente para contos de Dalton
Trevisan, fazem uma perfeita coesdo com o preto-e-branco formado entre a tipografia e a
pagina. Mais uma vez citamos Hurlburt, que destacava a importancia do contraste entre tom e
cor:

No design gréfico, o branco do papel e o negro da tinta de impressao representam as duas forcas
mais opostas na feitura do design. (...) Na pagina impressa, o contraste de valor assume muitas
formas: € a relacdo do negrito e a linha branca na contraposicio; a imagem negativa ou reversa
jogada contra a imagem positiva; a imagem de um escuro intenso colocada no espago branco.'”’

Talvez sejam esse forte contraste e essa coesdo que Campofiorito chama de ‘“aspecto

grafico corretissimo”. Cabe lembrar ainda que todas as ilustragdes de Joaquim eram em preto

e branco, com excecdo de algumas ilustracdes de capa, como também algumas ilustracdes de

""" HURLBURT, Allen. Op. cit. p. 64.
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anuncios colocadas na segunda, terceira ou quarta capa. Imagens fotograficas foram usadas

rarissimas vezes.

FWW ]

YA s

e S e e s e o Y
o,

| NOTICIA DE JORNAL

i.-

|
|
1

el o
o e i Vs e © e e S

Figura 22 - Ilustragio de Guido Viaro para o conto

“Noticia de Jornal”, de Dalton Trevisan
(Joaquim n.° 2, junho de 1946)
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Figura 23 - Ilustracio de Poty Lazzarotto para o
conto “Eucaris a dos olhos doces”, de Dalton
Trevisan (Joaquim n.° 1, abril de 1946

Outra caracteristica dessas ilustragdes € sua semelhanca com os trabalhos dos

expressionistas alemaes. O expressionismo teve seu grande momento na primeira metade do

século XX, mas € dificil defini-lo ja que, conforme observa Norbert Lynton, “nunca houve um

movimento ou grupo que se anunciasse como ‘expressionista’ e definisse seus propdsitos

.. 1 .. ~ .
expressionistas’. 08 Segundo ele, “a palavra expressionismo ndo pretendia, em geral,

significar nada de mais preciso do que subjetivismo antinaturalista”.'” O autor ainda afirma

que:

O individualismo desse género foi afirmado em graus varidveis e com justificagdes varias por
muitos expressionistas. Se, de fato, expressionismo significa alguma coisa, ele quer dizer o uso
da arte para transmitir a experiéncia pessoal. A exploracdo da personalidade parece ser-lhe
essencial, e isso requer uma certa postura consciente ou inconsciente por parte daqueles artistas
nao dotados de uma personalidade prépria muito acentuada. Isso nos ajuda ver por que ndo pdde

haver estilo, ou grupo, ou movimento que representassem apropriadamente o expressionismo."

10

108 LYNTON, Norbert. Expressionismo. In: STANGOS, Nikos (org.). Conceitos da Arte Moderna. Rio de

Janeiro, Jorge Zahar Ed., 2000, p. 31.
9 1bid., p. 31
"0 1bid., p. 35.
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De qualquer forma, era bastante comum que artistas expressionistas tratassem de
problemas sociais em suas obras, como miséria, exploracdo do trabalho, violéncia. A artista
Kithe Kollwitz, por exemplo, retratava esses dramas humanos em suas obras, e foi um dos
principais nomes do expressionismo alemao. Vemos na figura 24 um de seus trabalhos mais
conhecidos: Necessidade. Sentimos todo o desespero e angustia da mae diante do filho que
passa fome ao observamos essa sombria gravura. Nao se pode deixar de notar certas
semelhangas desse tipo de gravura com as ilustragdes de Joaquim. Se compararmos a gravura
de Kollwitz com as ilustragdes das figuras 22 e 23, vamos perceber semelhancas entre seus
tracos, sua técnica e sua temadtica. Ha algo daquela soliddao, miséria e angistia humanas dos
artistas expressionistas em grande parte das ilustracdes de Joaquim, com suas figuras de
tracos deformados. As ilustracdes sombrias, em preto e branco, também contribuem para

suscitar esses sentimentos.

Figura 24 - Kiithe Kollwitz, Necessidade, 1901. Litogravura, 15,5 x 15,2 cm.

Ainda no quesito ilustracdes, também nao podemos deixar de citar as capas de Joaquim.
Ja vimos que os periddicos, em geral, tem uma preocupagdo especial com suas capas, pois €
ali que se da o primeiro contato com o leitor, o que significa dizer que a capa que causa um
impacto positivo tem enorme importancia na conquista de leitores. No caso de Joaquim, o
ponto forte de suas capas também se baseava mais em suas ilustracdes do que na tipografia.
Inicialmente, a revista repetiu a mesma ilustracdo de Poty (ver figura 2) nas sete primeiras
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edicdes, apenas mudando a cor da ilustragdo. Mas, assim que a revista atingiu certo prestigio,
outros nomes de peso passaram a assinar as ilustragdes de capa: além de Poty, podemos citar
Candido Portinari, Heitor dos Prazeres e Di Cavalcanti (figura 25). Nomes de prestigio
nacional, que indicavam a inser¢do de Joaquim num meio cultural bem além dos limites do
Parand, e que dizem respeito a uma das dimensdes modernas da revista, que vai além do
contetido textual.

Figura 25 — da esquerda para a direita: capa da edicdo n.’ 15 de Joaquim, com ilustracao de Di Cavalcanti; capa da
edicdo n.° 20 de Joaquim, com ilustraciio de Candido Portinari; e capa da edicio n.° 21 de Joaquim, com ilustracio de
Heitor dos Prazeres.

3.4.2 — Aspecto fisico da Joaquim

No caso das dimensdes da revista, ela também destoava da maioria das outras revistas
literrias, que comumente eram impressas na forma de brochura, como livros. Joaquim
possuia dimensdes mais proximas do padrdo de revistas a que estamos acostumados, com
folhas maiores e um menor nimero de paginas, se comparadas a livros. Essa diferenca de
formato fica muito clara na figura 26, onde podemos comparar o formato da revista Joaquim
com as ja citadas Colégio e Provincia de Sdo Pedro. Porém, € interessante notar que,
aparentemente, periddicos literdrios em formato de brochura, com mais conteddo literdrio,
eram tidos como mais adequados para esse perfil de revista. Pelo menos € o que da a entender
Monica Pimenta Velloso em sua andlise acerca de revistas literdrias modernas. Ao falar de
Estética (revista que ja mencionamos ao final do segundo capitulo) a autora afirma o seguinte:

A Estética apresentava-se como uma revista de “estudos” e, enquanto tal, destinava-se a atingir
um circulo de leitores especificos, tendo uma tiragem que variava entre 500 e 800 exemplares.
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Nesse microcosmo, as polémicas tendiam a ocorre inter pares; os textos elaborados dirigiam-se
a um puiblico com maior disponibilidade para leitura.'"'

A autora ainda cita uma carta que o intelectual Rubens Borba de Moraes enviara a

Prudente de Moraes Neto, um dos diretores de Estética, onde afirma que

a Estética € gorda. Bem nutrida, bom papel (...) Meu maior desgosto era a Klaxon ser magra.
Klaxon foi revista de combate, que lutava, mordia, arranhava, descabelava. Estética € o
moderno triunfante, afirmativo, bem instalado na vida, o modernismo que cumprimenta com a
ponta dos dedos.

112

Figura 26 — da esquerda para a direita: revistas Colégio (n.° 3, setembro de 1948), Joaquim (n.° 1, abril de 1946) e
Provincia de Sd@o Pedro (nimero 9, junho de 1947).

No caso de Joaquim, sabemos que ela pretendia ser uma revista mais popular, embora
ndo tenha atingido esse objetivo. Talvez essa pretensao explique o fato de ndo ser uma revista
de conteudo textual muito extenso, j4 que isso provavelmente tornaria mais dificil que a
revista atingisse um publico mais amplo. Também ndo deixa de ser interessante a afirmacdo
de Rubens Borba de Moraes acerca de Klaxon possuir um aspecto visual agressivo e
combativo como o seu conteido escrito, o que nio deixa de ter certo parentesco com
Joaquim, também uma revista de posicdo mais combativa, embora sua combatividade
estivesse localizada em um nivel mais regional do que a revista paulistana.

Ainda em relacdo ao aspecto fisico da revista, vale destacar que era utilizado o papel
couché para sua impressdo. Como vimos, o couché é um papel mais resistente e de melhor
qualidade, sendo até mesmo de manuseio mais agradavel que outros tipos de papel. Na época,
era mais comum a utilizacdo de papel de menor qualidade em revistas com o mesmo perfil de
Joaquim, sendo que muitas vezes se usava o papel jornal, mais dspero e de menor

durabilidade.

1 VELLOSO, Monica Pimenta. “Sensibilidade modernas: as revistas literarias e de humor no Rio da Primeira
Republica”. In: LUSTOSA, Isabel (org.). Historia, imprensa e literatura, Edigdes Casa Rui Barbosa, Rio de
Janeiro, 2008, p. 219.

"2 Ibid. p. 218.
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3.4.3 — Composicao e distribuicio dos elementos visuais

No entanto, o design gréfico da revista ndo despertava muito interesse se observados
outros aspectos de sua composi¢do, para além das dimensdes fisicas, espessura e papel. Na
figura 27, vemos duas paginas que exemplificam muito bem o padrao (ou falta de padrdo) que
Joaquim seguia em sua apresentacao grafica. Um primeiro ponto a destacar € a tipografia, que

“sempre foi o principal elemento da pdgina impressa”, conforme Hulrburt'"

. Nota-se que a
revista ndo seguia um padrdo nos seus titulos; ao contrdrio, usava uma variedade enorme de
fontes: serifadas, sem serifas; as vezes em caixa alta, outras ndo; algumas vezes em forma
manuscrita, etc. O tamanho da fonte dos artigos também costumava variar: geralmente era
fonte 10 ou 11. Principalmente no caso da fonte 10, era um tamanho de letra que dificultava a

legibilidade dos textos. Concluindo, ndo era uma revista que conquistava o olhar do leitor pela

sua tipografia.

Figura 27 - paginas da revista Joaquim (n.° 3, julho de 1946).

Também ndo ha como deixar de notar a falta de espagos em branco, tanto na separagao
dos elementos (entre ilustragdes, colunas e titulos) como no pequeno recuo das margens da
pagina. Certamente contribui para isso o fato de Joaquim ter como regra ser editada sempre

com o0 mesmo ndmero de paginas — mais especificamente, vinte paginas, contando capa e

'3 HURLBURT, Allen. Op. cit. p. 98.
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miolo. Nao se sabe o porqué da revista seguir tdo rigidamente essa regra (talvez somente o
proprio Dalton pudesse elucidar essa questdo), mas o fato é que todo o conteido tinha que
caber nessas ditas vinte paginas, o que certamente contribuia para a impressao do contetido
estar todo “empilhado” em um pequeno espaco.

Outro ponto que chama a atengdo (e que estd relacionado a essa questdo do nimero de
paginas) € a forma de continuidade dos artigos quando o texto passava de uma pégina para a
outra. Na maioria das vezes o texto ndo seguia o padrao mais comum (pelo menos nos dias de
hoje), ou seja, uma continuidade vertical, onde o texto que acaba na margem inferior da
pagina continua na margem superior da pigina seguinte. Ainda na figura 27, por exemplo, a
secdo “histdria contemporanea” continua a partir do meio da pigina seguinte, enquanto que na
parte superior dessa pagina, separada por um fio, inicia-se outro texto — o artigo “A filosofia e
a arte”, de Erasmo Pilotto. Havia quebras de sequéncia muito mais radicais, inclusive. Nao era
incomum que um texto que se iniciasse na primeira pagina desse um salto e tivesse sua
continuidade na dltima péagina. Esse tipo de procedimento era comum em periddicos ja desde
o século XIX, por uma simples questdo de preencher lacunas, ja que havia a preocupacdo em
ndo deixar espacos vazios, mas é impensdvel que uma revista com uma visualidade grafica
moderna organizasse seu conteido dessa forma. Alids, todo o conteido da Joaquim, de uma
forma geral, era distribuido de forma confusa.

Nas figuras 28 e 29 hd mais alguns exemplos dessa visualidade desorganizada: na figura
28 (pagina da esquerda), temos um autorretrato de Poty e mais um pequeno texto de duas
colunas informando de sua viagem para a Franca; logo abaixo, separado por fios, a
continuacdo do texto da pagina anterior em uma coluna com espessura igual a das duas
colunas do texto que estd logo acima; ao lado, alguns antdncios e, logo abaixo deles, ainda a
continuacdo do texto da pdgina anterior. Na pagina da direita, um artigo em duas colunas
ocupa a maior parte dela, sendo que um pequeno espaco no canto inferior direito € usado para
um texto da se¢do “Oh! As ideias da provincia”, dividido em duas colunas com a espessura de
uma das colunas do texto principal da pagina. Ainda nessa pagina, chama a aten¢do o fato da
fonte dos dois textos serem de tamanhos diferentes. J4 na figura 29 também percebemos
algumas dessas caracteristicas, como diferengas no tamanho da fonte e uso de vérios tipos. No
canto inferior direito da imagem, vemos o expediente da revista, que parece estar ali para
tapar um buraco da diagramacdo. Alids, o expediente da revista ndo possuia um lugar padrao
dentro da diagramacdo, ele sempre aparecia de forma aleatéria, como a preencher alguma
lacuna do layuot. Enfim, os elementos sdo distribuidos de forma quase que anarquica, como

que ‘“‘jogados” e “amontoados” na pagina. O fato de a revista utilizar um diagrama para
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organizar seu layout ndo ajudava muito, pois a impressdo de desorganizagdo era mais visivel.
Podemos dizer que era uma revista cansativa para se ler, com utilizacdo de fonte pequena em
seus textos e aparéncia poluida e confusa. De uma forma geral, ndo se pode dizer que era uma
revista que se enquadrasse nos preceitos de legibilidade e funcionalidade, considerados

preceitos de um design “moderno” nos anos de 1940, conforme vimos no capitulo anterior.

Figura 28 - paginas da revista Joaquim (n.° 6, novembro de 1946).

Figura 29 — paginas da revista Joaquim (n.° 18, maio de 1948).
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Figura 30 - pagina da primeira edicio da revista Klaxon, de maio de 1922.

Mais uma vez, ndo podemos deixar de fazer uma comparacdo com Klaxon (fig. 30).
Vemos na imagem uma pagina interna da revista dos modernistas paulistanos, em que se
observa a utilizacdo de fios grossos (como no De Stjil e na Nova Tipografia), uso de fontes de
maior tamanho (no caso do titulo da revista, até exagerado), grandes margens, maior espaco

entre as linhas — caracteristicas que deixam a leitura mais facil e agradavel.

Figura 31 - paginas da revista Joaquim (n.° 19, julho de 1948).
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Em toda a trajetéria de Joaquim, a tnica edicdo onde € possivel apontar algumas
paginas com uma apresentacdo visual mais proxima dos conceitos de legibilidade e
funcionalidade é na edicdo 19, de julho de 1948. Esse numero foi dedicado quase que
exclusivamente aos ilustradores de Joaquim. Na figura 31 temos um exemplo de duas das
paginas dessa edicdo: pequenos textos apresentavam uma sintética biografia dos artistas,
dando-se destaque a algumas ilustracdes deles. Podemos perceber que nessas paginas existe
um equilibrio assimétrico, o uso de poucos elementos, como também o maior uso do espago
em branco que dd a impressao de limpeza da pagina. No entanto, essas paginas foram uma

excecao dentro do padrdo andrquico e confuso que a revistas sempre seguia.

3.4.4 — Antuincios da revista Joaquim

Outro aspecto da revista que chama a atencao pelo seu aspecto conservador diz respeito
aos anuncios. Conforme ja observado, Joaquim era uma revista de muitos anunciantes, algo
raro para um periédico com seu perfil. No entanto, a forma de apresentar seus andncios
também estava mais préxima dos padrdes do século XIX do que de padrdoes modernos da
primeira metade do século XX. Na figura 32 percebemos o quanto Joaquim estava longe de
uma visualidade moderna em relacao aos seus antincios. Nao ha nada ali daquela sofisticacdo,
daquela preocupagdo com a forma e distribui¢do dos tipos que caracterizavam a publicidade
de revistas mais ligadas as vanguardas artisticas, conforme visto no capitulo anterior. Pelo
contrério, o que vemos ¢ uma quantidade enorme de tipos diferentes (até dentro do mesmo
andncio), que mais uma vez demonstra distancia dos principios de clareza, legibilidade e
harmonia. Nao devemos esquecer, inclusive, que a publicidade foi um dos principais campos
de atuacdo do design grifico moderno. Joaquim elaborou apenas dois andncios que
destoavam desse aspecto conservador, utilizando também a técnica de zincogravura: um
anuncio para a joalheria Rocha e outro para a empresa do pai de Dalton Trevisan, Jodao
Evaristo Trevisan (fig. 33). Mesmo esse ultimo antdncio, que foi usado em varias edi¢des da
revista, foi substituido por outro, ja nas ultimas edi¢des, de aspecto mais conservador: a
ilustracao cede lugar para uma foto de uma mesa decorada com loucas da empresa. Embora a
revista ndo informe o autor da ilustracdo, é quase certo que, pelos seus tracos e caracteristicas,
seja de autoria de Poty Lazzarotto. De qualquer forma, tratava-se de mais uma excec¢ao dentro

do aspecto conservador da revista.
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Figura 32 - pagina da revista Joaquim Figura 33 — quarta capa da revista Joaquim
(n.° 5, outubro de 1946). (n.° 5, outubro de 1946).

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

Na figura 34, mais alguns anincio conservadores na pagina da esquerda e o andncio da
Joalheria Rocha na da direita. Nesse antncio da joalheria, o que chama a atencdo € o uso da
tipografia como elemento visual, que € caracteristico da publicidade moderna. Note-se que,

excetuando o endereco que foi colocado de forma discreta no canto superior direito da
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imagem, ndo hd nenhum outro tipo de texto no antincio, como ocorre na pagina esquerda.
Essa também € uma caracteristica da publicidade moderna: uma mensagem curta, voltada para
o nome da marca ou da empresa, de modo que possa ser assimilada com mais facilidade por
quem a vé.

Mas, de uma forma geral, ao observarmos todas essas imagens da Joaquim, percebemos
que had alguns elementos que podem ser considerados “modernos” e, principalmente,
elementos que ndao se enquadram nos padrdoes do que seria considerado um design gréfico
moderno na época. No que se refere a visualidade grafica, parece que os rapazes da Joaquim
desconheciam as preocupagdes e discussdes envolvendo esse tema que, em outros lugares

(especialmente na Europa), aconteciam ja hd décadas.
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CONSIDERACOES FINAIS
(O moderno e o conservador convivendo nas paginas da Joaquim)

Para concluir a reflexdes aqui estabelecidas, facamos agora algumas consideragdes
sobre os aspectos visuais de Joaguim como um todo. Mais uma vez recorrendo a Hurlburt, o
design moderno, principalmente aquele ligado as vanguardas da primeira metade do século
XX, procurava “dar &nfase ao efeito total proporcionado pela coesdo e conexdo, em vez da
preocupacdo com o design de paginas isoladamente”.'"* Mas Joaquim ndo possuia um projeto
grafico que se preocupasse com o efeito total e a harmonia dos elementos verbais e visuais.

Nesse sentido, vale a pena citar aqui uma entrevista que Wilson Martins, um dos
principais colaboradores da revista, concedeu a Luiz Claudio Soares de Oliveira em 2005,

poucos anos antes de falecer:

E as revistas literarias de hoje, o senhor acompanha? As revistas dos jovens? (grifo no
original)

Eu acompanho porque recebo e leio, mas elas ndo tém mais a densidade que tinha, por exemplo,
a Revista do Brasil, nos seus tempos. A da Academia, que se chama revista do Brasil, hoje em
dia, é mais ou menos daquele modelo, mas estd um pouco restrita a colaboracdo dos
académicos. Raramente eles aceitam ou pedem colaboracdo de outra pessoa. A maior parte
dessas revistas de jovens hoje tem uma tendéncia que eu acho prejudicial, que € querer ser
ultramodernos e ultra-reformadores. Entao apresentam as revistas mais como projetos
graficos do que como projetos literarios. Entao sao revistas vistosas, muito interessantes
de se ver, mas estdo contribuindo pouco para o debate literario (grifo meu).'”

A declaragcdao de Wilson Martins deixa bem claro uma separacao entre conteudo grafico
e conteiido textual. E mais: embora a frase ndo negue que seja possivel uma coesdo entre
conteddo tedrico e contetido visual, ela parece desconhecer essa possibilidade. A declaracdo
também deixa claro que o design grafico de uma revista literaria, na opinido de Martins, ou
ndo tem grande importancia, ou tem uma importancia secundaria. Conforme ja observado,
1Sso era uma caracteristica geral de revistas literarias nos anos 1940: o que importava era o
que estava escrito, o conteudo literdrio ou tedrico. Mais uma vez temos que citar Klaxon como
uma excec¢ao (talvez Unica exce¢do) a regra no Brasil da primeira metade do século XX, ja
que esta revista possuia um design grafico ndo s6 arrojado, mas coerente com o seu conteido
textual.

De qualquer forma, provavelmente seria injusto exigir de uma revista como Joaquim
um design grafico mais proximo daquelas tendéncias modernas surgidas junto as vanguardas
europeias. Além do mais, a experiéncia de Klaxon mostrou que uma apresentacdo grafica

arrojada e “fora dos padrdes” podia ndo ser uma boa ideia entre o publico literdrio brasileiro

" HURLBURT, Allen. Op. cit. p. 28
"5 OLIVEIRA, Luiz Claudio Soares de. Op. Cit., p. 214-5.
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de entdo, ja que a revista sofreu uma rejeicdo enorme com sua visualidade diferenciada. Mas
talvez o mais importante seja o fato de ndo haver, por parte das revistas literdrias, um
interesse muito forte em inovar e se diferenciar em relacdo ao seu design grafico, como se
pode deduzir pelas palavras de Wilson Martins. E claro que isso abre outra questio: o que
explicaria essa falta de interesse, caso fosse realmente essa a questdo? Talvez pelo simples
fato dos preceitos modernos relacionados ao design grafico ainda serem desconhecidos no
Brasil naquela época, e ai voltamos a questdo do desajuste e do atraso de que fala Schwarz.

Nao é possivel afirmar com absoluta certeza, até por conta do nimero de revistas
analisadas para o presente trabalho, mas de um modo geral as revistas literarias (ou culturais)
eram produto de um circulo que aspirava ao moderno em termos de ideias, mas comumente
apresentavam um aspecto mais conservador no ambito visual.

Neste ponto é importante relembrarmos os conceitos de moderno e modernidade que
vimos no primeiro capitulo. Joaquim queria ser uma revista moderna, mas hé tantas nocdes de
moderno e modernidade que fica dificil definir os parametros que envolvem esses conceitos
quando analisamos um objeto histérico. Além disso, um objeto pode ter muitas facetas, pode
conter muitos elementos, e tais elementos, por sua vez, podem conter toda ordem de
contradi¢coes. Vale ainda lembrar que “moderno” € uma palavra que varia de acordo com o
contexto em que estd inserida. Dentro das artes plésticas pode existir uma enorme quantidade
de tendéncias que poderiam ser chamadas de modernas. Ocorre 0 mesmo em outros ramos da
arte, nas instituicdes, no préprio modo de viver da sociedade etc.

Conforme ja verificado, Joaquim pretendia ser moderna, mas esse moderno parecia
residir mais na questdo da “postura” que a revista intencionava ter diante do que acontecia no
ambito das artes naquele momento. Lembremos que Joaquim recusou se apresentar como uma
revista modernista, e isso era bastante comum na época. Devemos recordar que a ideia de
modernismo no Brasil estava muito vinculada ao movimento de 1922, em Sao Paulo, e que tal
movimento passou por uma séria revisao critica nos anos de 1940, inclusive por parte do seu
maior representante: Mario de Andrade. Se observarmos a maioria das revistas literdarias da
época (pelo menos as chamadas “revistas de novos”), notaremos que elas tétm um discurso
parecido — estavam abertas as “novas” tendéncias artisticas, as “novas” ideias, a tudo que era
“novo”, enfim. Mas ao mesmo tempo faziam questdo de frisar que ndo seguiam nenhuma
tendéncia, nenhum programa de trabalho, mas apenas ambicionavam conhecer e divulgar o

que acontecia de mais significativo no mundo artistico e cultural. Esse era o caso de Joaquim,
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que, nesse aspecto, pode ser considerada uma revista moderna, ja que constantemente buscava
pelo “novo”.'°

Mas, se olharmos apenas para seu design grafico, como a tipografia, a diagramacao, a
distribuicao de texto e imagem e os anuncios, veremos que Joaquim pouco se enquadrava
dentro dessa ideia de moderno, pois esses elementos se apresentavam, pelo menos em sua
maioria, numa forma bastante antiquada e conservadora. Podemos dizer que o conservador e o
moderno conviviam em suas paginas, mas, no que diz respeito ao seu design grafico, hd uma
visivel preponderancia de caracteristicas conservadoras.

Enfim, Joaquim se esforcou em ser uma revista antenada com as ideias culturais e
artisticas de sua época, mas sua apresentacdo grafica, grosso modo, destoava dessa sua
pretensdo. No quesito visualidade, o grande trunfo da revista era a 6tima qualidade de suas
ilustragdes. Alids, as ilustracdes formavam o elemento que mais aproximava a revista de
tendéncias modernas (no ambito das artes visuais) devido a sua proximidade com as
vanguardas europeias, especialmente o expressionismo alemao. No entanto, Joaquim nao foi
além disso. Tirando as ilustra¢des, ndo era uma revista que conseguia conquistar o leitor pelo
olhar. Para usar as palavras que Poty usou na sua entrevista publicada no primeiro nimero do

periddico, parece que os mocos de Joaquim, no que toca ao design grifico, nem chegaram a

conhecer o que talvez j4 estivesse sendo superado em sua época.

16« moderno, no limite, é o novo” (COELHO NETO, José Teixeira. Moderno Pds-Moderno. Sao Paulo:
Tluminuras, 2001. P. 18).



FONTES PRIMARIAS

Edicoes da revista Joaquim:

Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.
Joaquim.

Joaquim.

Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.

Curitiba. Ano I, n.° 15, novembro de 1947.

Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.
Curitiba.

Ano I, n.° 1, abril de 1946.

Ano I, n.° 2, junho de 1946.
Ano I, n.° 3, julho de 1946.

Ano I, n.° 4, setembro de 1946.
Ano I, n.° 5, outubro de 1946.
Ano I, n.° 6, novembro de 1946.
Ano I, n.° 7, dezembro de 1946.
Ano I, n.° 8, fevereiro de 1947.
Ano I, n.° 9, marco de 1947.
Ano I, n.° 10, maio de 1947.
Ano I, n.° 11, junho de 1947.
Ano I, n.° 12, agosto de 1947.
Ano I, n.° 13, setembro de 1947.
Ano I, n.° 14, outubro de 1947.

Ano I, n.° 16, fevereiro de 1948.
Ano I, n.° 17, marco de 1948.
Ano I, n.° 18, maio de 1948.
Ano I, n.° 19, julho de 1948.
Ano I, n.° 20, outubro de 1948.
Ano I, n.° 21, dezembro de 1948.
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FONTES SECUNDARIAS

Revistas:

A Alvorada. Curitiba. Ano I, n.° 1, dezembro/janeiro de 1947/1948.
A llustrac¢do. Curitiba. Ano VII, n° 2, maio de 1945.

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

Colégio. Sao Paulo. Ano I, n.° 3, setembro de 1948.

Dom Casmurro. Rio de Janeiro. Edi¢do 451/452, dezembro de 1946.
llustracdo Paranaense. Ano IV, n.° 7, julho de 1930.

Klaxon. Sao Paulo. Ano I, n° 1, maio de 1922. (versao digital: Brasiliana Digital — USP).
Marinha... Paranagud. Ano IX, n.° 78, agosto de 1948.

Prata de Casa. Curitiba. Ano XIX, n.° 100, marco de 1945.
Provincia de Sdo Pedro. Porto Alegre. n.° 9, junho de 1947.

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

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

Jornais:

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