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RESUMO

O presente trabalho analisa de que maneira o projeto grafico da revista
Madrugada - publicada em Porto Alegre, em 1926 - é representativo do periodo em que
ela surgiu, na medida em que interage com os principais movimentos artisticos e os
costumes da época. Para isso, parte de uma revisdo bibliografica que abarca a
contextualiza¢do historica do Modernismo, ndo apenas no ambito do design grafico e das
artes modernas, mas as maneiras como ele impactou a vida social e urbana por todo o
mundo e, especificamente, no Rio Grande do Sul. Também se sistematizam os elementos
com compoem os projetos editorial e grafico, destacando suas caracteristicas principais,
suas influéncias no projeto grafico final e as principais técnicas utilizadas para que eles
se articulem no impresso. Com base nos elementos e eixos estabelecidos teoricamente
desenvolve-se a andlise das cinco edi¢des publicadas. Observa-se que Madrugada da voz
a uma classe social que vinha tomando espaco na vida porto-alegrense e seu projeto

grafico reflete, exprime e corrobora a vida social e cultural da sociedade da época.

Palavras-chave: design editorial, imprensa gatcha, projeto grafico, revista literaria,

Revista Madrugada.



1 INTRODUCAO

O design grafico - a maneira como uma publicacdo se configura e se apresenta
aos leitores - diz muito sobre a personalidade de uma revista, jornal ou cartaz. O
impacto visual da disposicdo dos elementos graficos é a primeira coisa que atinge o
publico e gera a identificacdo dele, ou ndo, com o impresso. Como parte da cultura
material, o design veio modificando-se com os anos e, na virada do século XIX para o
século XX, observamos como ele revela intensas transformacgdes pelas quais diferentes
sociedades passam. Cientes de um panorama mundial, nosso olhar voltou-se para a
provincia.

Na Porto Alegre dos anos 1920 e 1930, a modernizacdo urbana e a
intelectualidade boemia em ascensdao deram inicio a inumeras publicacdes que tinham
como alvo a classe média-alta gadcha, principalmente a elite da Capital. A revista
Madrugada - publicada entre os meses de setembro e dezembro de 1926, em Porto
Alegre - é considerada um importante exemplo de como a organizacdo grafica de uma
revista pode advir do periodo histérico e das transformacoes culturais pelas quais passa
o contexto do qual ela surge. Da relevancia do design também como maneira de revelar e

manter a identidade de uma revista, além de trabalhar de maneira coesa seus conteudos,



nasce nossa questdo de pesquisa: como, através de seu design grafico, Madrugada
representa a cultura de sua época?

A partir deste questionamento, podemos estabelecer o objetivo geral de nosso
trabalho: analisar a influéncia da cultura moderna nas paginas da revista Madrugada,
através de sua organizacdo grafica, ressaltando os motivos pelos quais ela pode ser
considerada "ndo convencional" (RAMOS, 2006). Como objetivos especificos, temos o de
(1) compreender o contexto da época em que surgiu a revista Madrugada, (2)
sistematizar e discutir de que forma o design grafico d4 forma material a ideias e
conceitos e (3) analisar e discutir como isso se da na prépria revista.

Conhecida ainda hoje por muito poucas pessoas - acredito que académicos, em
sua maioria, que se puseram a analisar suas paginas - a revista instiga uma pesquisa de
extrema relevancia, que visa trazer a tona um material expressivo de seu tempo e ainda
pouco conhecido. Além disso, existe um interesse pessoal da pesquisadora na
publicagdo, justamente por seu periodo de vida no mercado grafico ser particularmente
curto - embora muitas outras publicacdes da época ndo tenham sobrevivido mais de um
ano - e, ainda assim, significativo, seja por seu conteddo caracteristico ou por sua
organizacdo grafica interessante e pouco convencional.

Numa época em que inimeras pesquisas atém-se ao estudo do presente e, até
mesmo, fazem projecdes e avaliagcdes do futuro das publicagcdes impressas frente as
novas tecnologias e meios de se adquirir informagdes que vém surgindo, é sempre bom
voltar-se a analise do passado, para que, a luz de antigas publicac¢des, possa-se entender
melhor o que embasa e influencia a imprensa de hoje.

O corpus da pesquisa sera composto por todas as cinco edi¢des publicadas da

revista, reapresentadas em 2006 em edicdo fac-simile pela Editora UniRitter. Os
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exemplares serdo analisados de duas maneiras: a primeira delas, quantitativa, na qual
organizaremos os principais elementos de sua organizacdo grafica - como numero de
colunas, margens e titulos - em quadros, para que a comparacao seja facilitada. Apos,
faremos a andlise qualitativa, que estudara estes mesmos elementos de maneira
minuciosa, tendo em vista sua organizacao grafica, diagramacdo, a relacdo que existe
entre texto e imagem, entre outros aspectos importantes que integram a formacao de
sua identidade.

Para organizarmos nosso estudo, apresentaremos, no primeiro capitulo, uma
contextualizacdo histérica do periodo no qual se desenvolveram as bases do
Modernismo, além de centrar-nos no movimento modernista no Brasil, em S3o Paulo
(durante a Semana de Arte Moderna) e, mais tarde, em suas repercussoes no Rio Grande
do Sul. Na segunda parte do trabalho, abordaremos as inova¢des que tal movimento
causou no design grafico, efetuando uma pesquisa bibliografica que sistematiza
informacdes fundamentais para compreensao dos elementos basicos relacionados aos
projetos grafico e editorial das publicagdes do tipo revista. Ao final, passaremos a analise
do nosso objeto de estudo, cujos pontos principais ja citamos acima, e elaboraremos as

consideracoes finais a respeito de nosso trabalho.
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2 AS BASES HISTORICAS DO MODERNISMO

O Modernismo foi um movimento internacional, surgido simultaneamente em
diversos paises europeus. Ele se originou como uma reagdo as mudancas pelas quais a
sociedade vinha passando com o advento da moderniza¢do, que implicou em diversas
alteragoes tanto sobre a vida social quanto sobre a vida cultural das pessoas no mundo -
tendo impacto ainda na maneira de se ver, interpretar e produzir arte.

Essa modernizacdo pode ser entendida como fruto da Segunda Revolugao
Industrial, que teve seu embrido na Inglaterra, surgindo entre 1815 e 1870, e que se
espalhou pelo restante da Europa nos anos seguintes. Este movimento atingiu seu auge
no final do século XIX e inicio do século XX. Tal revolucao deu continuidade as mudancas
pelas quais a Inglaterra passou a partir de 1750, durante a Primeira Revolucao
Industrial.

No primeiro momento, as transformacdes econémicas e tecnoldgicas ocorridas
no continente foram marcadas pelo aparecimento de maquinas mais modernas, que
utilizavam o vapor como fonte de energia. Ja no segundo momento, o aco e a energia
elétrica viriam alterar profundamente o modo industrial de produgdo, o que,
consequentemente, modificou a organizacao social e econdmica europeia (PAZZINATO e

SENISE, 1998)



Este novo arranjo daria forma a um contexto de exploracao de matérias-primas e
mercados nos mais diversos paises, além de potencializar a necessidade de colonizacao
de terras que funcionassem como um mercado garantido para o escoamento do excesso
de produtos. A Primeira Guerra Mundial, que abalou o mundo todo, e a Revolugao
Soviética, deflagrada na Russia em 1917, dariam base tedrica para a contestagdo feita
pelo movimento Modernista, que tem nos acontecimentos historicos correntes na época
em que surgiu uma de suas maiores esséncias.

Mais tarde, espalhando-se por outros paises fora do continente em que se
originou, os valores e teorias surgidas seriam reinterpretados por diferentes artistas e
adaptados a “necessidade” cultural que cada pais vivia (HELENA, 1989).

E o caso do Brasil, que importou inimeras das vanguardas artisticas europeias e
organizou, especialmente entre os anos 1922 e 1930, em Sao Paulo, um movimento
modernista préprio que buscou, tal qual uma vanguarda, ser um tipo de quebra com o
passado. E ndo foram apenas os artistas paulistas que receberam tais influéncias e
modificaram-nas. O tema de que buscaremos estudar ao final deste primeiro capitulo - o
movimento modernista tal qual ele foi entendido e como repercutiu no Rio Grande do
Sul - de longe seguiu a risca o que as vanguardas europeias originalmente pregavam. Os
artistas gauchos também, ao terem contato com as bases daqueles movimentos e com o
Modernismo conforme este ecoou em S3o Paulo, o interpretaram e o modificaram
conforme o contexto pelo qual o Estado passava.

Para melhor entendermos como o Modernismo surgiu e como foi modificado em
terras brasileiras e, posteriormente, gauchas, é imprescindivel que fagamos aqui uma

retomada histérica do contexto europeu em que surgiram suas vanguardas artisticas.
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Serdo elas que, chegando ao Brasil, levariam ao Modernismo conhecido de Mario de
Andrade, Oswald de Andrade e Raul Bopp.
Para destacar o papel decisivo que o contexto histérico teve no desenvolvimento

artistico do continente naquela época, Gonzaga explica:

Pode-se especular que a arte moderna teria surgido de qualquer maneira, mais
cedo ou mais tarde; no entanto, os vertiginosos acontecimentos da Primeira
Guerra Mundial e da Revolugdo Soviética certamente aceleraram o movimento
de ruptura artistica proposto pelas vanguardas. (GONZAGA, 2004, p.272)

Nao nos interessa fazer aqui, portanto, uma analise minuciosa ou uma retomada
historica profunda. O objetivo é apenas contextualizar a situacdo que levou a eventos
como a Primeira ou a Revolugdo Russa e como estes repercutiram nos paises europeus
envolvidos. Vai-se buscar, aqui, compreender como tal contexto histérico foi
determinante para o surgimento de movimentos que gerariam o objeto de nosso estudo:
a corrente Modernista, que - em uma de suas varias expressoes — deu origem a revista
Madrugada, criada em Porto Alegre, em 1926.

O periodo de transicao entre a Primeira e Segunda Guerras, marcado pela busca
de novos sistemas politicos e econdmicos que suprissem as diferencas que a Primeira
ndo proveio, é o contexto decisivo que, como veremos adiante, viria a gerar as bases do

Modernismo.

2.1 O Contexto Europeu

A transicdo entre os séculos XIX e XX foi marcada, tanto na Europa quanto no
Brasil, por intimeras transformag¢des sociais e politicas. Conforme Helena (1989),
vivendo um contexto historico turbulento, marcado pela tentativa de renovac¢do de
valores artisticos e culturais, o Brasil e os paises europeus passavam por mudancas

profundas em sua ordem vigente.
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No caso europeu, o continente via-se em plenos reflexos da Revolucao Cientifico
Tecnolodgica, ou Segunda Revolugdo Industrial, que atingiu seu auge entre 1870 e 1914.
Marcada pela implantagdo definitiva do liberalismo econdmico, a Europa da época viu a
classe burguesa expandir seu sistema capitalista, através de um plano econdémico
baseado na nao-intervencdo estatal e na autonomia moral e econémica da sociedade
civil.

Enquanto crescia - capacitado pela utilizacdo de novas formas de energia
(eletricidade e petrdleo) na indudstria e pela consequente evolucdo dos meios de
producdao -, o sistema capitalista passou a ter necessidade constante de conquistar
novos paises fornecedores de mado de obra, matéria-prima, bem como mercados que
demandassem o nivel de produgdo, cada vez maior, conforme apontam José Arruda e
Nelson Piletti (2002).

Com o surgimento de novas tecnologias, como o motor a explosao e os telégrafos,
o modo de comunicacdo e transporte das pessoas passou a ser alterado, tornando-se
mais facil e menos demorado. No caso dos meios de locomog¢do, a mudanga foi brusca: o
investimento macigo em ferrovias foi um dos mais significativos do século XX. “Em 1860,
elas empregavam 2 milhdes de pessoas em todo o mundo” (ARRUDA e PILETTI, 2002, p.
300), com destaque para os Estados Unidos e a Europa.

Marcada principalmente pelo aumento constante da produtividade que as novas
técnicas possibilitavam - com a ciéncia finalmente aliando-se a pratica produtiva no
intuito de diminuir custos e potencializar a producdo - a Segunda Revolugao Industrial
possibilitou que o capitalismo fosse conquistando novos dominios e espalhando-se pelo

mundo.
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A expansdao do sistema para paises até entdo controlados por governos
monopolistas e caracterizados por altas tarifas alfandegarias causou a reorganizacao das
nagdes em areas industriais e areas produtoras de matérias-primas (PAZZINATO e
SENISE, 1998). Foi a partir da consolidacio dos novos métodos de producao
desenvolvidos e da estabilidade politica da época que o novo contexto gerou um
significativo aumentando da populacdo mundial. As cidades cresciam cada vez mais,
oferecendo um numero crescente de empregos; as melhorias técnicas no campo
aumentaram a produtividade das dareas cultivadas, potencializando o volume de
alimento obtido ao final de cada colheita; a taxa de natalidade, em virtude de progressos
na medicina e na higiene, aumentou consideravelmente e levou o niumero absoluto de
pessoas na Europa de 190 milhdes - no inicio do século XIX - a 430 milhdes nos
primeiros anos do século seguinte.

Logo, as novas tecnologias chegaram a outros paises, viajando pelo Oceano
Atlantico até as Américas e se espalhando por todo o territério europeu, deixando para
tras as barreiras fisicas inglesas.

A producgdo intensiva de ago — uma das principais caracteristicas desta Segunda
Fase da Revolucao Industrial - estimulou, conforme explicam Arruda e Piletti (2002), a
corrida armamentista, que desenvolveria a industria bélica e, mais tarde, acirraria a
tensdo militar e politica entre as nagdes. A crise oriunda desta nova organizacao da
economia, em que alguns paises concentravam mais meios de produgdo e capitais que
outros, daria origem a Primeira Guerra Mundial, evento que marcou uma disputa entre
nacdes de producdo ja desenvolvida por areas que pudessem servir como dominio

colonial.
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Unidas por um sistema de alian¢a que buscava torna-los mais fortes, paises como
Alemanha e Austria voltaram seu armamento bélico contra Inglaterra, Russia, Italia,
Franca e Estados Unidos, o que culminou na derrota dos primeiros e num grande
desgaste europeu. O continente como um todo, mesmo os vitoriosos, foi submerso em
uma crise pds-guerra - potencializada pelo gasto de recursos publicos na corrida
armamentista e pelas duras condi¢des dos tratados de paz impostas aos vencidos - que
s6 pode ser superada com a criacdo de uma nova ordem politica, econémica e cultural.

Ainda com o fim do evento, apés perder a hegemonia que tinha, o continente
europeu buscou restabelecer-se e iniciar sua reconstrugdo. No caso da Russia, nacdo que
deixou a guerra antes de seu final, ainda em 1917, o Czar Alexandre II passara a
“promover uma série de reformas internas na economia, na administracao e no exército”
(PAZZINATO e SENISE, 1998, p.227). As ag¢oes, no lugar de remediar a precaria realidade
do pais, apenas agravaram a tensdo social, devido a excessiva concentra¢do dos nucleos
industriais e ao empobrecimento massivo da populacao, além da caréncia de terras para
cultivo de alimentos.

Em 1917, ante o completo desgaste do atual governo e o esgotamento do estoque
de alimentos em virtude da participagdo russa na guerra, a populacao rebelou-se contra
o Czar, que abdicou. Em setembro daquele ano, os representantes da burguesia perdiam
cada vez mais espago e, finalmente, os sovietes - espécie de “conselhos de deputados
operarios” (PAZZINATO e SENISE, 1998, p.231) - tomaram o poder e estabeleceram a
Unido Soviética, sob o governo de Lénin (mais tarde substituido por Stalin) e o regime
socialista. “Em nome do ‘novo’ é que uma auto-intitulada ‘vanguarda social’ - a facgao
bolchevique - desencadeou, em 1917, o processo revolucionario na Russia,

conquistando o poder e criando o primeiro Estado soviético no mundo”, explica Gonzaga
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(2004, p. 272), combinando o trago vanguardista de “abolicdo do passado” com seus
ecos na luta politica.

Mesmo com o término da Primeira Guerra, ficou claro para o mundo que as
diferencas e motivacdes que deram inicio a ela ndo haviam sido resolvidas. A
concentracdo de areas exploraveis economicamente e o enfraquecimento da Europa,
conforma explicam Pazzinato e Senise (1998, p. 224), acabaram por “ressaltar as
contradicdes do capitalismo. Essas divergéncias foram se acentuando e acabaram por
originar uma crise que culminou na Segunda Guerra Mundial, em 1939”.

Foi, de maneira geral, nos anos entre a Primeira e a Segunda Grande Guerra que
surgiram na Europa os movimentos artisticos de vanguarda. De acordo com Helena
(1989), eles vinham representar e refletir “o ‘clima’ de intensa ebuli¢do com que
interagiam” (1989, p. 5). A autora cita movimentos como o Futurismo (1909), o
Expressionismo (1910), o Cubismo (1913), o Dadaismo (1916) e o Surrealismo (1924),
que surgiram como resposta e reacdo ao contexto da época, uma “velha ordem que
comegava a ruir” (1989, p.6).

Abordaremos brevemente cada um deles, com o intuito de analisar as raizes nas
quais o Modernismo estruturou-se no Brasil para, assim, identificar como ele foi, mais

tarde, apropriado por diferentes artistas.

2.1.1 Os Movimentos de Vanguarda

Nao houve, na Europa, um movimento artistico Unico e uniforme que se
desenvolvesse tendo as mesmas bases tedricas ou o mesmo objetivo. Pelo contrario: o
continente foi palco de indmeros movimentos, conhecidos como Movimentos de
Vanguarda. Do francés avant-garde, a expressao significa “guarda avante” ou, de maneira

simplificada, “o que marcha na frente”. 0Os movimentos que viriam a surgir em
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diferentes paises como Alemanha e Franca tinham em comum a busca da liberdade de
criacdo e o desejo de romper com o passado, anseio que era fruto do contexto
conturbado em que se originaria seu embrido.

O Futurismo nasceu oficialmente em 1909, com a publicagio do Manifesto do
Futurismo, escrito pelo italiano Filippo Tommaso Marinetti, no jornal parisiense Le
Figaro. O movimento é caracterizado por ser uma “arte e acdo, uma ‘lei de higiene
mental’, um movimento que pretende ser ‘antitradicional, renovador, otimista, heréico,
dindmico, e que se ergue sobre as ruinas do passadismo’” (MARINETTI! apud HELENA,
1989, p.17). Era o contexto bélico, marcado pelos fatores que dariam origem a Primeira
Guerra, que levava o Futurismo a rejeitar o passado e a abracar a velocidade, as
inovagdes tecnolégicas que vinham surgindo, além de glorificar a beleza da luta, a
necessidade do carater agressivo como qualificacdo para a verdadeira obra-prima.

No mesmo ano de sua publicagdo, o mesmo texto escrito por Marinetti foi
divulgado em dois jornais brasileiros: A Republica, do Rio Grande do Norte, e o Jornal de
Noticias, da Bahia (HELENA, 1989). Alias, foi principalmente através de manifestos -
mais de 30 - e conferéncias, que o Futurismo alcan¢ou maior reconhecimento. No Brasil,
contudo, o movimento sé ganhou destaque quando Oswald de Andrade, um dos icones
do Modernismo brasileiro, chamou o colega de movimento e profissdao, Mario de
Andrade, de “meu poeta futurista”, em um artigo publicado no Jornal do Comércio, de
Sao Paulo, em 1921.

No Brasil, conforme Helena (1989, p.16), ser “renovador e ousado era ser

»m

‘futurista’”. Mesmo assim, alguns dogmas que eram defendidos por Marinetti - como a

destruicdo da sintaxe ou a abolicdo do adjetivo - foram motivo de repudio por parte dos

L MARINETT]I, Filippo Tommaso. Guerra sola igiene del mondo, 1915.
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artistas. Em seu Prefacio Interessantissimo aos proéprios poemas em Pauliceia
Desvairada, Mario de Andrade nega o rétulo atribuido por Oswald e diz que ndo é um
futurista.

O Expressionismo, ao contrario do movimento futurista, ndo teve uma
organizacdo oficial ou uma publicacdo que marcasse seu inicio. Estuda-se, na verdade,
uma década expressionista, que vai de 1910 a 1920 e é caracterizada pela intensa
atividade dos poetas expressionistas, que produziam durante os anos de inconstancia
politica e turbuléncia mundial. O movimento assumiu, inclusive, um carater por vezes
combativo, que denunciava as condi¢des de vida durante a Primeira Guerra Mundial. “Na
sua diversidade, a poesia dos autores expressionistas reflete, de forma direta ou
transposta, o processo histérico seu contemporaneo” (BARRENTO?2 apud HELENA, 1989,
p.25).

A primeira vez que a palavra “expressionismo” surgiu foi na Alemanha, no
catalogo da 222 Exposicdo Berlinense. No contexto, a expressdo falava sobre a pintura
artistica francesa, repleta de cores vivas, dinamismo e sentimentos do autor - o objetivo
era passar para a tela ndo o mundo tal qual era, mas o mundo conforme o artista o
enxergava e o sentia.

O Unico tratado escrito sobre o movimento foi publicado apenas em 1918, por
Kasimir Edschmid. No texto, Edschmid ressalta a deformacdo da realidade que o artista
expressionista realiza ao interpreta-la subjetivamente. De acordo com Helena (1989,
p-27), o que os artistas literarios da época pregavam era “um humanismo algumas vezes
ingénuo, algumas vezes mesclado de utopia, em que combate a violéncia, a hipocrisia

burguesas”. De acordo com Benedito Nunes (2007, p. 43), “exprimir-se seria ver

2 BARRENTO, Jodo. Expressionismo Alemdo, antologia poética. Lisboa: Atica SARL, s.d.
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interiormente, por meio de inexatiddes, de deformacdes e de contrastes, aquilo que
existe exteriormente”.

Ja o movimento cubista surgiu com foco principal na pintura. Teria sido um
quadro de um dos fundadores do Cubismo, o pintor e escultor francés George Braque,
que inspirou o pintor, também francés, Henri Matisse a utilizar a expressdo para
assinalar o trabalho repleto de formas geométricas simples e cores vivas. Por volta de
1909, ja estava consolidado um grupo de vanguarda que se autodenomina cubista, tendo
como seu representante principal o pintor Pablo Picasso e suas obras. O manifesto
literario aparece em 1913, publicado em Paris por Guillaume Apollinaire, escritor e
critico de arte.

Nunes (2007) afirma que o Cubismo era um rompimento com a perspectiva
objetiva e linear renascentista e realista proposta até entdo, e busca causar um efeito
“liberador” sobre as demais artes, tanto a pintura como a literatura. Apollinaire foi
responsavel, na poesia, pela teorizacdo do conceito de esprit nouveau que, mais tarde,
passaria as paginas da revista na qual Mario de Andrade basear-se-ia, para idealizar o
movimento modernista brasileiro: L’Esprit Nouveau. Para John Golding3, “a cristalizacdo
de um mesmo objeto tomado sob angulos diferentes” foi uma das maiores invengdes do
Cubismo (apud NUNES, 2007, p.43). Com essa afirmacdo, Golding complementa a tese de
Helena (1989), que explica que o conceito introduzido por este movimento potencializa
as relacdes que as coisas tém entre si e admite, portanto, que elas mudam de aparéncia
conforme se modifica o ponto de vista pelo qual elas sao focalizadas.

Na linguagem, exemplifica Helena (1989), esta relacdo pode ser mais bem

entendida através de cortes e montagens, como os que faz Haroldo Campos, em 1924,

3 GOLDING, John. Le Cubisme. Paris, Le Livre de Poche, s.d.
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em sua obra Memdrias Sentimentais de Jodo Miramar: “Um cao ladrava a porta barbuda
em mangas de camisa”, na qual s6 se pode perceber que havia um homem a porta
quando se desconstroi a personificacdo do objeto “porta” e se toma a parte pelo todo,
“mangas” e “barba” formando a figura de um homem. A literatura utiliza-se da
fragmentacao da realidade e da superposicdo de planos através da mistura, num mesmo
texto, de assuntos e espacos diferentes. Na pintura, enquanto isso, observar a “nova
perspectiva plana” e os “objetos sobre planos interrelacionados e cambiaveis” (HELENA,
1989, p.31) é muito mais evidente.

O mais radical dos movimentos europeus de vanguarda foi o Dadaismo, que
pregava o rompimento com tudo o que fora feito até entdo e a destruicao das formas e
normas. Pregando conceitos como o da “antiarte”, “antiliteratura” e “antifilosofia”, o
Dadaismo surge como uma desconstru¢ao de valores. Seu lider, Tristan Tzara%, ja ao
explicar que “Dada ndo significa nada” (apud HELENA, 1989, p.32), torna claro o
compromisso com o “nada” que o movimento buscava ter.

Para os artistas dadaistas, a regra era que nao havia regras. O compromisso a que
eles se sujeitavam era apenas o da destruicdo, o do “ser contra” e o do nonsense.
Conforme explica Nunes (2007, p.44), “o dadaista deu a atitude de oposicao e de
heterodoxia da vanguarda o sentido de insulto e de agressao social, ruidosos e
espetaculares na etapa final deste movimento, entre 1920 e 1923”. A poesia feita através
de palavras retiradas aleatoriamente de dentro de um saco - conforme “receita” de
Tzara - indica a linha pela qual estes artistas seguiam: “o carater de improviso [...], a arte

sempre ludica e reaproveitadora de materiais” (HELENA, 1989, p.33).

4+ TZARA, Tristan. Manifesto Dadd. 1918.
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Finalmente, o movimento surrealista vem completar o quadro das vanguardas
europeias que formaram as bases modernistas brasileiras. O Surrealismo foi fundado
por André Breton, escritor francés que rompera com o Dadaismo de Tzara apo6s o final
da Primeira Guerra. De certa forma, Breton via a limitagdo do pensamento Dada, ao
perceber que os artistas voltavam-se apenas para o clima de instabilidade que a batalha
provocava na Europa, com uma postura anarquista e sem a redagdao de um programa de
arte. Terminada a guerra, o movimento Dada perdeu for¢a, mas - como apontam Helena
(1989) e Gonzaga (2004) - Tzara recusou-se a modifica-lo ou adapta-lo a nova realidade,
que pedia por reconstrugdo tanto do préprio pais como da sua arte.

Breton elaborou, entdo, a teoria do movimento surrealista, que trazia conceitos
como as experiéncias criadoras automaticas e o imaginario advindo do sonho. Os
surrealistas, conforme explica Helena (1989, p.35), pretendiam explorar o “inconsciente,
o sonho, a loucura, os estados alucinatérios, enfim, tudo que é inverso a tradicao da
l6gica e da racionalidade”.

Seu manifesto principal, elaborado por Breton em 1924, foi chamado de
Manifesto do Surrealismo, e trazia as bases tedricas pelas quais o0 novo movimento iria
“funcionar”. Em de seus topicos, por exemplo, Breton explica que, para penetrar na
composicdo surrealista da escrita, o artista deve se instalar no lugar mais confortavel
que encontrar, um ambiente favoravel “a concentracao do seu espirito sobre si mesmo”
(SENAS5, 1969, apud HELENA, 1989, p. 36). Depois disso, ele deve buscar o estado mais
receptivo que conseguir encontrar dentro de si e, entdo, escrever tudo o que lhe vier a
mente, sem assunto determinado e depressa, para que ndo haja a tenta¢do de parar para

reler. A escrita através destas instrucdes possibilitaria ao inconsciente que se

5 SENA, Jorge de. Manifestos do Surrealismo. Lisboa: Moraes, 1969
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extravasasse, permitindo que os impulsos mais interiores do artista fossem
materializados no papel.

Helena conclui que as vanguardas foram claramente movimentos reveladores de
sua época e de seu contexto historico. Para a autora, elas “sdo o sintoma de um mundo
em crise, tematizado nas obras que produziram e sintetizado nos seus manifestos”
(HELENA, 1989, p. 39). Ja Nunes faz um apanhado ainda mais geral da influéncia que os
chamados “ismos” representariam no movimento Modernista tal qual este chegou e foi

adaptado ao Brasil, explicando que

[..] o Futurismo, o Expressionismo, o Cubismo, o Dadaismo e o Surrealismo
também veicularam a exigéncia de renovacdo da linguagem, a desconfianca a
realidade de fachada, a absorgdo pela obra do estado de conflito que liga o
artista a sociedade, o indice séciocritico da forma e a reflexdo da literatura
sobre si mesma, que realgam, como partes integrantes de uma situagdo, a
problematica da arte moderna. Os modernistas também depararam com esse
problema enraizado ao sentido da modernidade, nas correntes estrangeiras
onde foram buscas as ideias estéticas. (NUNES, 2007, p.45)

Através da publicacdo de diversos manifestos das vanguardas em diversas nagdes
do mundo e das viagens constantes que alguns artistas efetuavam ao exterior, tais
movimentos passaram a expandir-se para além de suas fronteiras fisicas, chegando a

outros paises, entre eles o Brasil.

2.2 0 Modernismo no Brasil

Ao chegarem ao Brasil, os movimentos de vanguarda encontram um contexto
histoérico diferenciado do europeu. Como enfatizou Helena (1989), a industria brasileira
ainda era incipiente, as cidades comegavam a crescer aos poucos e os resultados da
Primeira Guerra niao haviam afetado, de forma direta, as terras brasileiras.

Os artistas do pais, portanto, ndo passavam pelo contexto histérico turbulento

que deu origem aos movimentos de vanguarda na Europa. Sua situacdo era outra e,
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consequemente, sua maneira de ver a arte também o era. As bases tedricas pregadas
pelas vanguardas foram, entdo, tomadas e interpretadas de maneira diferenciada.

Depois de terem contato com tais vanguardas, artistas como Anita Malfatti, Mario
de Andrade, Oswald de Andrade e Heitor Villa-Lobos preparam a programacdo do
evento que viria a ser o marco do movimento Modernista brasileiro: a Semana de Arte
Moderna. Conforme explica José de Nicola (1994), o evento, realizado em 1922 em Sao
Paulo, daria inicio formal ao movimento, além de repercutir nacionalmente e levantar as
bases pelas quais trabalhariam os artistas paulistas.

Entender o contexto brasileiro da época é essencial para que o motivo da
reinterpretacdo das vanguardas fique mais claro. Faremos, entdo, a contextualizacdo
breve do periodo pelo qual passava o Brasil, além de aprofundarmos alguns aspectos
sobre a Semana e apontarmos como ela foi recebida por outros estados, o Rio Grande do

Sul em particular.

2.2.1 O Contexto Brasileiro

Ao contrario da situagdo europeia, o quadro historico brasileiro no final do século
XIX e inicio do século XX ndo apresentava grande fervor politico. De acordo com Gonzaga
(2004), no Brasil as duas primeiras décadas do século XX foram de relativa
tranquilidade. Proclamada em 1889, a Republica ndo alterara “profundamente a ordem
que vinha da monarquia” (IGLESIAS, 2007, p.18), e o novo Estado organizou-se
totalmente voltado aos interesses da velha classe dominante. Crescia o poder da
burguesia agrario-exportadora que, baseada no café de Sdo Paulo e no leite de Minas
Gerais (formando a chamada “politica do café com leite”), dominava o governo brasileiro

com o revezamento de presidentes dos dois estados.
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Mesmo assim, com a abolicdo da escravatura em 1888, comecam a ganhar espaco
os grupos médios e o proletariado. A ordem social vai sofrendo modificacdes e,
concomitantemente ao surgimento e a consolidacao destes grupos, “a burguesia agrario-
exportadora se fortalece, e vai ganhando consisténcia uma burguesia comercial e
industrial” (IGLESIAS, 2007, p.19).

Apesar do esforco das classes dominantes em buscar, a todo custo, a manutenc¢ado
dos antigos preceitos da Monarquia, nutrindo uma Republica velha e oligarquica que
deixava o povo a margem das principais decisdes politicas, comecavam a surgir
mudancgas. A modernizac¢do, que tinha seu embrido na Europa do inicio do século XIX,
finalmente se espalhava para outros continentes. Chegando ao Brasil, o surto industrial -
conforme levantamento apresentado por Nicola (1994) - fez o nimero de indudstrias no
Brasil, que era de 3.358 em 1907, passar para 13.336 em 1920. Essa transformacao
passou a alterar de maneira categoérica, ainda que gradativa, a rotina da populagao, com

o advento de invenc¢des fundamentais:

Gradativamente a populagdo brasileira passou a ter acesso nido apenas a novos
meios de transporte e comunicagdo, como experimentou, no ambito privado,
produtos que mudariam para sempre seu modo de viver, a exemplo da pasta
dentifricia e do papel higiénico. No campo grafico, o advento da linotipo, o
desenvolvimento de maquinarios para impressao e a progressiva melhora do
papel produzido no pais asseguraram o crescimento que a industria editorial
experimentaria entre as décadas de 10 e 30. (HALLEWELLS, 1985, apud GOLIN
e RAMOS, 2006, p.2)

E ndo é apenas na ordem social e econémica que o pais se modifica. A
urbanizagdo e a imigracdo também aparecem como fatores fundamentais para
entendermos as mudancas da época. A populagdo nacional quase duplica no periodo de
1900 a 1920, passando de 17,3 milhdes para 30,6 milhdes, transformando vilas em

cidades e fazendo crescer os grandes centros urbanos. Apenas a entrada de estrangeiros

6 HALLEWELL, Laurence. O Livro no Brasil: sua Histéria. Sdo Paulo: T.A Queiroz/Edusp, 1985.
27



no Brasil entre os anos 1891 e 1920, principalmente de italianos, aumentou a populagao
em mais de 2,5 milhdes de pessoas.

O pais passa a ser “mais complexo”, mais heterogéneo, formado por mais classes
sociais que, agora, tinham a possibilidade de ascensado social. Com a nova realidade, o
Brasil ndo podia continuar “estagnado como antes, na ordem patriarcal das fazendas e
no convencionalismo das Academias, uma vez que seu crescimento o coloca, ainda que
em posicdo secundaria e com lentiddo e hiatos, no ritmo do século XX” (IGLESIAS, 2007
p.20).

Sdo Paulo, local que alcanca grande nivel de progresso econémico devido a
produgdo de café e, mais tarde, a chegada da industria, transforma-se rapidamente na
principal cidade brasileira, ultrapassando o Rio de Janeiro, que tinha posicdo de
destaque na ocasido da proclamacdo da Republica. A concentracdo de dinheiro e o
progresso rapido iriam formar, mais tarde, as condi¢des ideais para que Sao Paulo fosse
o lugar no qual surgiriam os artistas e as ideias que dariam forma a Semana de Arte
Moderna.

O investimento na modernizacdo dos municipios alterava, por fim, a fisionomia
da paisagem brasileira, embora mascarasse a miséria e o contraste social, dando énfase

a pompa burguesa, como demonstra Francisco Iglésias:

Verifica-se também certo brilho epidérmico no que se chamou de belle époque
brasileira, sobretudo no inicio do século, com as grandes obras de
embelezamento e saneamento no Rio, o prestigio social dos saldes, as
propaladas afirmag¢des de Rui Barbosa no estrangeiro ou o invento de Santos
Dumont, [...]. (IGLESIAS, 2007, p. 18).

A prosperidade aparente conseguida com o surto de industrializacdo também

ressaltava as diferencas da realidade social brasileira. Nos mesmos anos em que via as
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cidades crescendo e se modernizando, a populagao mais pobre era também protagonista
de agitagdes e revoltas.

Conforme explica Nicola (1994, p. 175), revoltas como a de Canudos, na Bahia, ou
o0 cangaco, que destacava a figura de Lampido, sdo sintomas da crise da politica-do-café-
com-leite, “que se tornaria mais evidente na década de 1920, servindo de cendrio ideal
para os questionamentos da Semana de Arte Moderna”, conforme veremos adiante. Até
mesmo a Revolta da Vacina, em 1904, que lutava contra a vacina¢do obrigatéria
proposta pelo médico Oswaldo Cruz, pode parecer irracional, mas Nicola (1994, p. 174)
defende que, na verdade, “tratava-se de uma revolta contra o alto custo de vida, o
desemprego e os rumos da Republica”. O Brasil via uma classe proletaria em formacao e
uma pequena burguesia industrial ascendente ante a burguesia agrario-exportadora
estabelecida em torno do café.

Conforme explica Gonzaga (2004, p. 241), “havia um conflito entre as forgas
conservadoras, que representavam o passado, e as novas forgas sociais, que sinalizavam
a necessidade de mudanca”. Foi esse contexto de mudangas e de evolugdo que as
vanguardas europeias encontraram quando desembarcaram nas terras brasileiras,
trazidas por artistas que ja faziam alguns dos questionamentos que os movimentos
faziam ao entrarem em contato com eles.

No Brasil dos anos 20, “hd um clima de efervescéncia e discussdao daqueles
procedimentos, aliado ao debate de problemas artisticos e culturais internos” (HELENA,
1989, p.6). E essa a fase que, mais tarde, daria folego e impeto ao movimento Modernista

brasileiro e a Semana de Arte Moderna.
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2.2.2 A formacao do Modernismo no Brasil

O Modernismo brasileiro veio se estruturando influenciado pelas vanguardas que
surgiram na Europa como reacdo a um determinado periodo de mudangas politicas
caracteristicas do contexto em que se formou. Tais movimentos artisticos, contudo, ndo
foram simplesmente digeridos e assimilados pelos artistas brasileiros tal qual foram
originalmente pensados.

De acordo com Lucia Helena, o nacionalismo brasileiro foi o fator determinante
para a aceitacdo ou rejeicdo dos movimentos europeus pelos grupos modernistas
brasileiros. “A sociedade como um todo nao absorvia os modernistas, ndo gostava de
seus experimentos, as familias condenavam o professor de musica Mario de Andrade,
que perde alunas por ter sido participante da Semana de 22” (HELENA, 1989, p.10).

No Brasil, Helena (1989, p.41) explica que o movimento artistico que se
desenhava estava completamente ligado e adaptado “as condig¢des culturais, econdmicas
e politicas que nos eram peculiares”. Na Europa, os movimentos de vanguarda
encontraram um pais em avancado estagio de industrializacdo, que passava pelo
conturbado contexto da Primeira Guerra. Jd no Brasil, a tradicdo era a de um pais
“colonialista, com largas faixas latifundiarias, de incipiente industrializacao,
desenvolvimento desigual e alto hibridismo cultural” (HELENA, 1989 p.41). Natural que,
aqui, as influéncias artisticas fossem modificadas para adaptarem-se a realidade que os
artistas brasileiros viviam, além de refletirem as mudangas que a prépria época e
contexto condicionavam.

Na verdade, autores como Annateresa Fabris (1994) defende que, muito mais que
adaptar as caracteristicas do movimento, o Modernismo brasileiro praticamente

reescreveu suas bases. “Enquanto as vanguardas européias se empenhavam em
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dissolver identidades e derrubar icones da tradi¢do, a vanguarda brasileira se esfor¢ava
para assumir as condig¢des locais, caracteriza-las, positiva-las, enfim. Este era o nosso Ser
moderno” (BRITO?, 1985 apud FABRIS, 1994, p. 15).

Fabris busca resumir a ideia principal pela qual agiam os artistas daquela época:

Descontente com a situacdo cultural vigente no pais, que era dominada pela
presenca do realismo em suas versdes parnasiana, regionalista e académica, o
grupo modernista age como um grupo de pressdo, desfechando um ataque
sistematico ndo apenas contra as linguagens na moda, mas, sobretudo contra as
institui¢des artisticas e seus cédigos cristalizados. (FABRIS, 1994, p.21)

Com a heterogeneidade da populacdo aumentando gradativamente - devido a
ascensao de diferentes classes, como as ja mencionadas pequena burguesia industrial, o

proletariado e os imigrantes, entre outros -

[..] poderiamos encontrar pela cidade de Sdo Paulo, andando em uma mesma
calgada [...], um ‘bardo do café’, um operario anarquista, um padre, um burgués,
um nordestino, um professor, um negro, um comerciante, um advogado, um
militar... realmente, uma ‘paulicéia desvairada’, palco ideal para a realizacdo de
um evento que mostrasse uma arte inovadora a romper com velhas estruturas.
(NICOLA, 1994, p. 201)

Como veremos, a Semana de Arte Moderna foi esse evento.

2.2.3 A Semana de Arte Moderna

Realizada no Teatro Municipal de S3ao Paulo, a Semana de Arte Moderna é
considerada o marco principal do movimento modernista brasileiro. Seus ideais ja
vinham se formando desde anos antes. “Quando se inaugura a Semana de Arte Moderna,
em 1922, um itinerario ja havia sido percorrido pelos jovens modernistas” (HELENA,
1989, p.43).

Esse caminho é destacado no livro de Nicola (1994), em que autor faz uma

retrospectiva dos antecedentes do evento. A viagem de Oswald de Andrade para a

7BRITO, Ronaldo. A Semana de 22: O Trauma do Moderno. In: V.A., Sete ensaios sobre o Modernismo. Rio de
Janeiro, FUNARTE, 1983, p. 13-17
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Europa em 1912 foi, por exemplo, determinante para seu contato com as vanguardas
europeias que influenciariam as bases do movimento artistico. Foi voltando daquele pais
que ele traria na bagagem os principios do Futurismo, de Marinetti. A importancia

especifica desta vanguarda é destacada por Gonzaga (2004):

Pode-se afirmar que o movimento futurista impulsionou decisivamente toda a
arte de vanguarda, tanto a europeia como a ndo-europeia. No Brasil, ele foi o
principal estimulo artistico e intelectual dos jovens renovadores de Sdo Paulo, a
tal ponto que os mesmo eram conhecidos - durante os primeiros anos da
década de 1920 - mais como “futuristas” do que como modernistas. (GONZAGA,
200, p.274)

Essa influéncia se da, principalmente, pelo fato de o Futurismo celebrar, acima de
tudo, a ideia de técnica e velocidade, o desprezo pelo passado e a valorizacao da
liberdade de criar e fazer arte, que também eram os anseios do grupo artistico que se
encontrava em Sao Paulo.

Alguns anos depois, em 1917, Anita Malfatti, outra importante artista que
encabecou o evento, protagonizaria uma dos estopins da Semana. Retornando de uma
viagem de estudos na Europa e nos Estados Unidos, a pintora realizou uma mostra de 53
de seus quadros, todos produzidos com influéncias das vanguardas e da efervescéncia
cultural com a qual Anita havia tido contato. Chocante para o publico, as pinturas nao
traziam “o realismo académico, trivial e sem ousadia” (GONZAGA, 2004, o. 285) feito até
entdo, mas imagens distorcidas que representavam a maneira como a propria artista via
arealidade, numa clara influéncia do Expressionismo e do Cubismo.

Foi o artigo publicado por Monteiro Lobato, entao critico de arte do jornal O
Estado de Sdo Paulo, que deu ainda mais furor a mostra. Chamado de Parandia ou
mistificagdo? A proposito da exposi¢cdo Malfatti, o texto de Lobato fazia uma critica feroz

ao trabalho exposto. Dizia ele:
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Estas consideragdes sdo provocadas pela exposicdo da Sra. Malfatti onde se
notam acentuadissimas tendéncias para uma atitude estética for¢ada no
sentido das extravagancias de Picasso e companhia. [..] Sejamos sinceros:
futurismo, cubismo, impressionismo e ‘tutti quanti’ ndo passam de outros
tantos ramos da arte caricatural. (LOBATOS8, 1917, apud NICOLA, 1994, p. 211).

Em defesa da jovem pintora, reuniu-se um grupo de artistas que apreciava a
influéncia das vanguardas em sua obra: Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Di
Cavalcanti, Guilherme de Almeida, Menotti Del Picchia, entre outros que, mais tarde,
protagonizariam a Semana de Arte Moderna. Estes artistas “futuristas”, até entdo
desunidos, acabaram sendo congregados pelo artigo de Lobato e, conforme Gonzaga
(2004, p. 285), uniram-se em torno de um “ideal comum: destruir as manifestacdes
artisticas que remontavam ao século XIX”.

Helena (1989) caracteriza o periodo anterior a semana de fevereiro de 22,
relatando algumas das questdes politicas surgidas naquele ano, como a greve geral de
Sao Paulo, a formacao de nucleos de luta operaria influenciados pelo Anarquismo e até
mesmo o impacto da Revolugdo Russa. Precedida por exposi¢coes de caricaturas de Di
Cavalcanti e por indmeras publicacbes de obras de artistas influenciados pelos
movimentos europeus - como Manuel Bandeira, Guilherme de Almeida, Mario de
Andrade e Oswald de Andrade - o momento imediatamente anterior a Semana foi
marcada por intensa atividade artistica.

Em 1921, o grupo modernista brasileiro estava finalmente consolidado, formado
por inumeros jovens artistas que simpatizam com os preceitos das vanguardas. Neste

ano, eles ja trabalhavam, cada uma, para promover a “nova arte”.

Oswald de Andrade e Menotti Del Picchia exercem na imprensa a defesa e
divulgacdo da nova arte; Mario de Andrade preocupa-se em produzir uma
poesia que supere a ‘obra imatura’, ainda influenciada pelo passado, e produz
Paulicéia Desvairada, [um conjunto de poemas], na tentativa de demonstrar que

8 LOBATO, Monteiro. Artigo para o jornal O Estado de S. Paulo, 20 de dezembro de 1917.
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o grupo, além de programa difuso, tem também uma obra, ainda que em
processo. (HELENA, 1989, p. 45)

Em fevereiro de 1922, especificamente nos dias 13, 15 e 17, os eventos da
Semana de Arte Moderna, classificada por Helena (1989, p. 45) como a “primeira
manifestacao de impacto geral do nosso modernismo”, balangaram a producao cultural
paulistana.

Nos trés dias do evento, artistas como Oswald de Andrade, Di Cavalcanti, Anita
Malfatti, Goeldi, Heitor Villa-Lobos, Zina Aita, Yan de Almeida Prado, Martins Ribeiro,
Vicente do Rego Monteiro, Victor Brecheret, Mario de Andrade, Guilherme de Almeida,
entre outros, promoveram leituras de poemas, exposi¢cdes de pinturas, gravuras e
esculturas, além de concertos e saraus.

O evento chocou o publico. O concerto de Villa-Lobos incorporou “aos
instrumentos tradicionais da orquestra, outros totalmente inesperados: material de
congada, tambores e uma folha vibratéria de zinco” (HELENA, 1989, p. 47). Com a
plateia em alvorocgo, o concerto teve de ser interrompido.

E nao foi apenas a musica apresentada na Semana que trouxe inovagcdes pouco
aceitas pela sociedade da época. Como aponta Nicola (1994), durante a leitura, feita por
Ronald de Carvalho, do poema Os Sapos, de Mario de Andrade, o publico fazia coro,
ironizando uma das estrofes do texto, que criticava abertamente o modelo parnasiano
de escrita.

Depois de encerrada a Semana, teve inicio a primeira fase modernista,
caracterizada pela busca dos artistas por uma identidade nacional de fazer e produzir
arte. Como explica Nicola (1994, p. 220), este é um periodo de “grupos em defini¢do”,

que se estende desde o inicio de 1922 até 1930.
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A semana ecoou na imprensa e abriu caminho para a difusio dos trés principios
fundamentais do modernismo brasileiro, segundo Mario de Andrade: o direito

By

permanente a pesquisa estética; a atualizacdo da inteligéncia artistica
brasileira; e a estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional. (HELENA,
1989, p. 47)

Os eventos promovidos em fevereiro de 22 foram, na verdade, o estopim de um
processo que ja vinha se formando ha tempos, mas que apenas se consolidaria anos
depois, “através de manifestos, revistas e obras que lhe deram seguimento” (HELENA,
1989, p. 50). A revista Madrugada, conforme veremos mais tarde, é uma dessas
publicagdes.

A partir de 1930, e estendendo-se até 1935, acontece a segunda fase modernista
no Brasil. Estes anos sdo caracterizados, de forma geral, pela consolidacdao das
transformacoes artisticas do pais. Esta segunda fase pode ser mais verdadeiramente
definida, de acordo com Nicola (1994, p. 220), como o reflexo das “transformagdes por
que passava o pais, que entra numa nova etapa de sua vida republicana, levando os
artistas nacionais a se posicionarem diante dessa nova realidade”.

As mudancas daqueles anos sdo inimeras no governo brasileiro, com revolug¢des
estourando no Rio de Janeiro - como Os 18 de Forte (1922), com o movimento
tenentista em Sdo Paulo e Rio Grande do Sul (anos 20) e a magnitude que teve a Coluna
Prestes (1925-1927) - e, por fim, a ascensdo de Getulio Vargas a presidéncia brasileira,
com a Revolucdo de 1930. Seria este contexto turbulento, de reviravoltas politicas, que
os artistas modernistas iriam retratar e sobre os quais iriam refletir em suas obras.

Além disso, o Modernismo nio ficaria limitado ao eixo Rio-Sdo Paulo. Os ecos da
Semana e seu desenvolvimento durante os anos préximos a ela ressoariam por
inumeros outros estados brasileiros e, neles também, assim como os jovens paulistas de
22 fizeram, suas bases seriam tomadas e interpretadas por diferentes artistas que, a seu

modo, reagiriam aos pontos que ela levantava.
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2.2.4 As Repercussoes do Movimento

O evento paulista foi, aos poucos, repercutindo em outros estados brasileiros. No
Nordeste - conforme explica Helena (1989, p. 48) -, foi através de Joaquim Inojosa que o
modernismo eclodiu em Pernambuco, “com a acdo de Gilberto Freyre e a do Centro
Regionalista do Nordeste dando impulso a tendéncia”.

No Estado pernambucano formaram-se duas tendéncias opostas, a dos
“modernistas” e a dos “regionalistas”, ambas refletindo ndo apenas a inclinagao artistica
de autoridades e artistas da regido, mas a disputa “entre fac¢des oligdrquicas que, em
partidos opostos, aspiravam ai comando politico do Estado” (HELENA, 1989, p. 48).

Contando com o apoio de diferentes grupos de jornais e 6rgaos de imprensa, as
faccdes pregavam, cada uma a sua maneira, a reacao que o Nordeste devia ter ante o
movimento originado em Sdo Paulo. Os “modernistas” defendiam que se tomassem as
bases do movimento de acordo com o aspecto paulista.

Enquanto isso, para os “regionalistas”, o Estado devia buscar fortalecer-se ante
os paulistas, ndo “se rendendo” a suas tendéncias, mas fortalecendo a economia

nordestina.

Assim é que o Centro Regionalista do Nordeste, com sede no Recife, procura
‘desenvolver o sentimento de unidade do Nordeste’ dentro dos novos valores
modernistas. Apresenta como proposta ‘trabalhar em prol dos interesses da
regido nos seus aspectos diversos: sociais, econdmicos e culturais’ (NICOLA,
1994, p. 227)

Conforme Nicola (1994) enfatiza, o regionalismo nordestino daria origem a uma
gama enorme de escritores brasileiros hoje consagrados, como Graciliano Ramos, José
Lins do Rego, Jorge Amado e Jodo Cabral de Melo Neto.

Em Minas Gerais, quase ao mesmo tempo em que a Semana se articulava e era
apresentada em Sao Paulo, houve a veiculacdo de mensagens modernistas, com duas

revistas criadas, A Revista, de 1925, e Revista Verde de Catahuazes, de 1927, conforme
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menciona Nicola (1994). Nestes mesmos anos, desponta a figura do mineiro Carlos
Drummond de Andrade, considerado o maior poeta brasileiro de todos os tempos, e
icone da poesia modernista (GONZAGA, 2004).

No Rio de Janeiro, circularam as revistas Estética, em 1924, e Festa (1927). Esta
ultima buscava ser uma “revalorizacao da linha espiritualista de tradicao catélica e tinha
Celicia Meireles entre seus colaboradores” (NICOLA, 1994, p. 229).

No Estado gadcho, também chegaram os ecos da Semana e do Modernismo que,
de maneira peculiar, foram absorvidos por artistas e escritores da época, que também se
organizaram em torno de algumas publicacbes nas quais buscavam exprimir (e, ao

mesmo tempo, completar e integrar) o movimento modernista tal qual o viam.

2.3 0 Movimento Modernista no Rio Grande do Sul
No Rio Grande do Sul, o regionalismo ia diretamente ao encontro da corrente
modernista, que também pregava a énfase na tradicdo local. Bernardo Elis (2007)

destaca esta relacao, citando importantes artistas gaichos da época.

[..] o regionalismo influencia decisivamente a obras de Darci Azambuja, Vargas
Neto, Ciro Martins e outros. Para W. Martins®, Nacionalismo e Regionalismo sido
os dois postulados essenciais da configuragio espiritual do Modernismo (ELIS,
2007, p. 87)

Conforme explica Golin (2006), o sistema literario e os escritores do Estado dos
anos 20 buscaram promover a perspectiva regionalista na sua arte. Isto porque,
conforme propunha o ideal modernista de arte nacional, os artistas gatchos fizeram
uma espécie de “releitura da tradi¢do” proposta a partir do regional.

A Semana propriamente dita ndo teve no Rio Grande do Sul, obviamente, o baque

gigantesco que teve em Sdo Paulo. “O ruidoso evento cultural paulista teve pouca

9 MARTINS, Wilson. O Modernismo. Sdo Paulo: Editora Cultrix, 1965.
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repercussao intelectual na capital sulina, resumindo-se a alguns artigos em jornais’
(GOLIN, 2006, p. 32). Na verdade, tal como explica Ligia Leite (1972), a maioria destes
artigos classificava a semana como “baderna” e seus realizadores como “jovens
futuristas”.

E claro que a influéncia que a Semana de 22 teve no Estado do sul, por menor ou
mais limitada que pudesse ter sido, foi interpretada de acordo com o contexto em que se
vivia. As condi¢des histdricas pelas quais as cidades gatichas - principalmente a capital,
Porto Alegre, - passavam, foram fundamentais para definir a maneira como o
movimento seria tomado pelos jovens artistas gauchos, conforme defende Cida Golin
(2006).

Foi em 1925 que, conforme Leite (1972), o Rio Grande do Sul veria surgir uma
série de acontecimentos que demonstraram o interesse gaicho pelas novas maneiras de
criacdo artistica e cultural. Em marco daquele ano, foi fundado o jornal Diario de
Noticias que, em sua afamada Pagina Literaria acabaria por agregar, em 1927, um grupo
de escritores modernistas (os mesmo que, antes, investiriam sua arte na revista
Madrugada).

“Em 24 de maio de 1925, abre o I Saldao de Outono, reunindo artistas plasticos
veteranos e jovens, congregando uma diversidade de estilos, do académico as tendéncias
de adesdo a arte moderna” (GOLIN, 2006, p. 33). Ainda neste mesmo ano, artistas
fortemente influenciados pelo regionalismo, como Darcy Azambuja e Vargas Neto,
lancam obras significativas de sua carreira. Estes mesmos autores, mais tarde,
estreariam na Madrugada.

Theodemiro Tostes, um dos principais artistas e eruditos daquela época - além

de outros tantos escritores e eruditos porto-alegrenses ja lia a respeito das novas
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correntes artisticas. Desta forma, nada mais natural que, quando o poeta Guilherme de
Almeida visitasse a Capital, durante sua turné de divulgacdo do Modernismo,
encontrasse um grupo de letrados ja familiarizados com a nova corrente e com a
proposta estética que previa liberdade de criacao e valorizagdo da arte nacional (GOLIN,
2006).

Em 1926, Filippo Marinetti passou pelo Brasil, em viagem que também repercutiu
na sociedade porto-alegrense através da imprensa. Ainda assim, os jornais gadchos
tomavam as polémicas em torno do Futurismo que rondavam a capital paulista ou até
mesmo o0s eventos promovidos por Marinetti no Brasil de maneira mais me os
emocionada, um pouco mais distante e critica (LEITE, 1972).

Golin (2006) afirma que, em 1926, publicacdes como Coracao Verde, de Augusto
Meyer, e Minha Terra, de Ruy Cirne Lima, podem ser consideradas as primeiras obras de
um catalogo que mais tarde seria formado por inimeras influéncias modernistas.

Seguindo neste raciocinio, torna-se necessario fazer uma pequena
contextualizacdo histérica da época pela qual o Rio Grande do Sul passava, com foco na
vida urbana de Porto Alegre, na qual viviam os artistas que seriam eventualmente
influenciados pela nova estética.

Grandemente modificada e interpretada através do regionalismo - caracteristica
até hoje forte do imaginario gaicho, conforme o conhecido bairrismo do sul - a maneira
como o Modernismo viria manifestar-se no Estado seria diferente da paulista. Ele
manifestar-se-ia de maneira mais calma, sem romper de forma brusca ou intensa com a
tradicao.

As revistas modernistas, presentes em todo o Brasil, também seriam

desenvolvidas no Rio Grande do Sul. Seus mentores, artistas que viviam exatamente no
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olho do furacio da modernidade - trazida pelos novos tempos de reurbanizacio e
crescimento populacional - criaram maneiras de expressar-se artisticamente que, por
mais efémeras que fossem, seriam manifestacdes extremamente significativas deste

periodo.

2.3.1 O Contexto Gaucho

Na virada do século XIX para o XX, como vimos, os reflexos da Segunda Revolugao
Industrial ainda podiam ser notados em inUimeros paises, modernizando cidades e
fazendo crescer a oferta de emprego, de alimento e, consequentemente, aumentando as
populagdes.

No Rio Grande do Sul nao foi diferente. Nos primérdios do século XX, o Estado
“aparece nas estatisticas como o terceiro principal centro industrial do pais, perdendo
apenas para o Distrito Federal e Sao Paulo” (TORRESINI, 1999, p. 37). A Rua da Praia,
que teve seu nome trocado por Rua dos Andradas em 1865, teve seu velho calgamento
substituido até 1870, quando passou a ter um “[..] sistema de pista abaulada, com
sarjetas adjacentes e cada um dos passeios” (FRANCO, 20006, p. 30).

Nos anos de 1910, segundo Monteiro (1995, p. 10), a capital gaicha foi marcada
pela construcdo de “numerosos prédios publicos (Prefeitura, Biblioteca Publica,
Alfandega, Correios e Telégrafos) e privados (bancos e fabricas)”. Os trabalhos de
acabamento do prédio da Biblioteca Publica terminaram mais de dez anos depois
(FRANCO, 2006).

Porto Alegre encontrava-se em crescimento populacional e em franco
desenvolvimento urbano. Com a consolidagdo do Partido Republicano Riograndense
(PRR) no poder e de José Montaury no comando da Intendéncia de Porto Alegre (1987-

1923), a cidade passou por um projeto de modernizacdo e reestruturacao, conforme
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aponta Monteiro (1995). Montaury possibilitou que fosse elaborado e implementado um
projeto de modernizagao social, reorganizando os servigos publicos, calcando ruas,
fechando becos, ajardinando pragas.

Foi em meados da década de 1910 que se destacou enormemente o papel da rua
no convivio social, conforme explica Monteiro (2006). A implanta¢do e o melhoramento
da iluminagdo publica, o surgimento dos bondes elétricos, a pavimentacdo e o
calcamento, tudo isso transformou a rua em “novos espacos de sociabilidade burguesa,
como os cafés, as confeitarias, os bares, os restaurantes, os teatros, os cinemas e as
livrarias [...]” (MONTEIRO, 2006, p.10) que surgiam em profusao.

Foi exatamente nestas livrarias e cafés que se reuniriam, mais tarde, os
intelectuais e escritores que dariam origem ao objeto principal de nosso estudo - a
revista Madrugada, que serd analisada adiante. Entender o contexto pelo qual estes
artistas e escritores passavam, portanto, é essencial para que se possam compreender as
caracteristicas principais da publicagdo que eles propuseram.

No ano de 1910, a populacdo da Capital chegou a 115 mil habitantes, mais que
duplicando em 20 anos, conforme aponta Monteiro (1995). Assim, a cidade passa a fazer
parte de um grupo muito pequeno de cidades entre 100 e 200 mil habitantes.
Dobersteinl? (apud MONTEIRO, 1995, p. 36) aponta um “surto imobilidrio e escultorio,
entre 1910 e 1914, que denomina ‘Quadriénio Glorioso’ fazendo referéncia ao niumero
de prédios publicos, empresariais e particulares - cerca de quinhentos - em construgao”.

A cidade pedia por mudangas fisicas que acompanhassem seu crescimento

econdmico e demografico. Com esse crescimento, deficiéncias urbanas como a falta de

10 DOBERSTEIN, Arnoldo Walter. Porto Alegre: 1898-1920. Estatuaria fachadista e monumental, ideologias
e sociedade. Porto Alegre, 1988. (Dissertacdo de Mestrado em Histoéria do Brasil/PUCRS).

41



canalizacdo ou inexisténcia de iluminagdo publica tornaram-se mais aparentes, fazendo
Porto Alegre crescer “concentrada em torno de uma exigua area central, reproduzindo
uma planificagdo urbana cujas deficiéncias eram agravadas [...]” (VARGAS, 1994, p. 33).

Finalmente, em 1914, o engenheiro-arquiteto Jodo Moreira Maciel elaborou o
chamado Plano Geral de Melhoramentos e Embelezamento da capital, “que projetava a
abertura de avenidas radiais e perimetrais para melhorar a circulagdo na area central,
bem como a criacdo de pragas e parques para embelezar a cidade” (MONTEIRO, 2006,
p.11). Montaury, contudo, fiel ao or¢camento municipal, acaba ndao implementando as
mudancas.

Em 1920, a populacdo porto-alegrense sobe para 179.630 pessoas e o futuro
bairro Moinhos de Vento, bem como as ruas Duque de Caxias e Independéncia comecam
a tomar forma, sendo habitados pela elite social da época. Além disso, o potencial
industrial do Estado é outro ponto de destaque levantado por Torresini (1999, p.40):
“Se, em 1907, o Rio Grande do Sul aparece como o terceiro principal centro industrial do
pais, com 314 estabelecimentos, em 1920 ainda mantém esta posicdo, no entanto, com
1773 estabelecimentos industriais”. Neste mesmo ano, a Praga da Alfandega passa por
um grande processo de embelezamento, quando o prédio ja velho em que ficava a
Alfandega foi demolido do meio do terreno, o que permitiu mudan¢as como
ornamentacdo de canteiros e relvados (FRANCO, 2006).

E ndo eram apenas mudangas na estrutura fisica que balancavam a cidade. “No
campo econdmico-politico, o Rio Grande do Sul recebeu os anos 20 sob o signo da tensao
e da mudanca” (MONTEIRO, 2006, p. 12). O pds-guerra, que afetou economias do mundo

todo, refletiu no Estado sobre uma das maiores fontes de renda do gaticho: a pecuaria.
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Durante a Primeira Guerra, o setor havia sido beneficiado com o continuo
crescimento da demanda mundial. Influenciados pelo otimismo decorrente do aumento
das vendas, os pecuaristas contrairam empréstimos que, mais tarde, ndo puderam ser
honrados devido a contracao do mercado mundial. A crise da pecudaria afetou o setor de
maneira tdo forte, que foi impossivel a estes produtores sairem dela sozinhos. Eles,
portanto, recorreram ao governo, reivindicando auxilio, empréstimos e alternativas
baratas de transporte dos produtos.

A influéncia do positivismo de Augusto Comte no ideal do PRR, dominante na
época, exigia a ndo intervencdo do Estado na economia, sob a batuta do mote “ordem e
progresso”. Era também na proposta deste progresso positivista que a “cidade moderna
configurava-se como uma das imagens simbdlicas da modernidade almejada”
(PESAVENTO, 1999, p. 263)

Em 1922, Borges de Medeiros preparava sua quarta eleicdo a presidéncia do
Estado. A sua candidatura se opuseram intimeras forcas politicas novas que conforme
explica Monteiro (2006, p.12), protagonizavam “uma convulsdo gerada pela reeleicdo de
Borges”. Com a Revoluc¢ao de 1923 - que polarizou Chimangos e Maragatos e reformou a
constituicdo, estabelecendo o fim das reeleicbes - o cenario politico gaucho sofreu
significativas modificacbes. Com a impossibilidade de reeleger José Montaury, o PRR
langou a candidatura de Otavio Rocha a prefeitura de Porto Alegre, com Alberto Bins
formando a chapa como seu vice.

Foi durante estes anos que a cidade entrou em uma mudanc¢a essencial para a
formacao das praticas de socializacdo que imperava entre os artistas e burgueses da

época. As modernizagdes realizadas no governo do Intendente Otavio Rocha (1924-28) e
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posteriormente no de Alberto Bins (1928-37) - anteriormente Vice-Intendente de Rocha
- faziam a cidade florescer, tornando-se cada vez mais urbana.

Durante seu mandato, Otavio Rocha organizou uma Comissdo Especial de Obras
que tinha por objetivo realizar um estudo minucioso do Plano de Melhoramentos e
Embelezamento criado em 1914, por Moreira Maciel.

Deste estudo, surgiu um novo planejamento que iria embasar as obras realizadas
tanto na administracao do Rocha quando na de Alberto Bins (MONTEIRO, 2006). “Sobre
a cidade se produz um discurso que visa a atualizagdo do imaginario da sociedade rio-
grandense e porto-alegrense no sentido de alcancar a modernidade. Modernidade esta
construida a partir do ideario das elites dirigentes [...]" (MONTEIRO, 1995, p. 48)

O plano de remodelacao que Otavio Rocha aplicou em Porto Alegre,

embora fosse basicamente um plano viario, preocupava-se com a estética,
prevendo a criacdo de espagos verdes e a higienizacdo da cidade. Reunindo
elementos de engenharia urbana e preocupacgoes estéticas, ele pretendia dar
conta do trafego crescente de veiculos automotores, caminhdes, carrogas,
coches, pedestres no centro da cidade e da organizagdo dos terrenos ganhos ao
Guaiba com a construgdo do novo cais do porto (MONTEIRO, 1995, p. 72).

De certa forma, como explica Monteiro (1995), Montaury - ao deixar de lado a
construcdo de grandes obras luxuosas e ater-se a lista basica que incluia esgoto e
iluminacdo de prédios para reparticoes publicas - possibilitou a Otavio Rocha o
investimento e melhorias que iam além, empreendendo “uma remodelacao mais ampla
do espaco urbano de Porto Alegre” (MONTEIRO, 1995, p. 38).

Os cinemas, que teriam grande destaque reunindo a burguesia que buscava
entreter-se com arte e convivio social, ainda em 1909 ja eram trés. Em 1935, ja eram 22
as salas de cinema da Capital, que passavam produgdes de todos os tipos, variando dos

artistas locais de drama aos documentarios. (FRANCO, 2006, p. 112).
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Essa construcdo de novos espacgos de convicio social, como lojas, livrarias e cafés,
também liberava as ruas para o footing pela Rua da Praia - a pratica de passear pelo
centro da cidade apds um cha nas confeitarias ou uma sessdo de cinema -, que Vargas
(1994) relaciona ao advento do cinematografo e, depois, aos cinemas e aos cafés como
potencializantes de um grau de sociabilidade caracteristico da época. As classes sociais

mais abastadas tinham uma vida social extremamente cheia e atribulada.

A simples enumeracdo dos acontecimentos sécio-culturais nos deixa sem folego
ainda hoje: eram tantos os concertos, soirées, saraus, tertulias, noitadas, récitas
liricas e competicdes esportivas, que nos ddo a impressdo de que essa gente
toda vivia de festa em festa, sempre disposta a comemorar a alegria de estar no
mundo (GOMES, 2006, p. 54).

Estes fatores sao essenciais para a formac¢do de um grupo de artistas — nas mesas
destes cafés e nas portas destas livrarias - que dariam origem a uma das formas pela
qual se manifestaria ndo apenas o modernismo gaticho, mas toda esta forma social e

urbana de sociabilidade: a revista Madrugada.

2.3.2 A boemia artista de Porto Alegre

Foi esta efervescéncia urbana que tomou conta das mentes dos artistas da época.
A Rua da Praia foi classificada por Augusto Meyer!! como o “vago e fascinante pais dos
cinemas, dos cafés, das confeitarias, das livrarias, das casas de negocios, das redac¢des de
jornais, das vitrinas que enchiam o olho” (apud TORRESINI, 1999, p.43).

De fato, era naquela rua onde se situava, conforme menciona Monteiro (2006, p.
14), “um territério delimitado pelos seus trajetos a pé entre cafés, restaurantes, bares,
cinemas [..]”. Mais uma vez, a pratica do footing funcionava como maneira de

socializacao entre as mocas finas da burguesia e o grupo de boémios literatos, artistas e

11 MEYER, Augusto. No Tempo da Flor. Rio de Janeiro, Edi¢des O Cruzeiro, 1966.
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musicos que frequentavam o local e passeavam pelas ruas, recém pavimentadas pelos
processos de remodelag¢do urbana.

Foi durante este periodo que artistas e escritores como Augusto Meyer, Paulo de
Gouvéa, Nilo Ruschel, Carlos Reverbel e Theodemiro Tostes, entre outros citados por
Monteiro (2006), passavam horas reunindo-se na Capital. “O ponto obrigatério de
encontro dos intelectuais porto-alegrenses é o Café Colombo, passo inicial do
subsequente itinerario noturno” (TORRESINI, 1999, p. 45).

Situado entre a Rua da Praia e a Rua General Camara, Torresini (1999) explica
que, na area térrea, os donos do Café colocavam mesinhas de marmore que ficavam de
frente para as duas ruas, o que atraia frequentadores e clientes tdo assiduos que “a
maioria deles tinha mesa cativa e, até, horario de entrada e de saida” (GOUVEAlZ, 1976
apud TORRESINI, p. 45).

Do grupo de letrados porto-alegrenses que visitava o local, Monteiro (2006)
destaca o nome dos ja citados Theodemiro Tostes, Augusto Meyer e Jodo Santana. Ao
lado deles também estavam Mirada Netto, ].M. de Azevedo Cavalcanti, Sotéro Cosme,
Paulo de Gouvéa, Moisés Vellinho, Viana Moog, Athos Damasceno Ferreira, Darci
Azambuja, Vargas Neto, Paulo Corréa Lopes, Carlos Dante Moraes, Dyonélio Machado,
Reynaldo Moura, Pedro Wayne, entre outros.

No Café, esses intelectuais acabavam misturando-se a elite politica da Capital. De
acordo com Nilo Ruschel!3 (apud MONTEIRO, 2006, p. 15), encontrando-se até mesmo
com figuras de destaque da politica nacional, como Getulio Vargas, Osvaldo Aranha e

Loureiro da Silva.

12 GOUVEA, Paulo de. 0 Grupo, Outras Figuras, Outras Passagens. Porto Alegre, Movimento/Instituto
Estadual do Livro, 1976.
13 RUSCHEL, Nilo. Rua da Praia. Porto Alegre: Prefeitura Municipal, 1971,
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Monteiro (2006) ainda acrescenta que inumeros destes frequentadores eram
jornalistas ou colaboradores do Correio do Povo ou do Diario de Noticias, que também
ficavam na Rua da Praia. Assim, apds o expediente, era comum que estes “grupos”
vagassem de bar em bar, até tarde, no centro da cidade.

Ainda assim, o destaque mais importante entre estes meios de integracao foi, sem
duvida, a Livraria do Globo, ponto de encontro entre os escritores e artistas porto-
alegrenses. Golin (2006, p. 33) classifica o estabelecimento como um “pélo aglutinador”
de um circuito jornalistico e editorial.

Torresini (1999) explica que, em 1920, Porto Alegre ja possuia pintores e
desenhistas de projecdo nacional, como Sotéro Césme - que mais tarde integraria o
grupo da revista Madrugada - Hélio Seelinger, Jodo Fahrion, entre outros. Além disso,
como vimos, existia um grupo de escritores e intelectuais que emergia da modernidade
latente da cidade, lendo sobre as vanguardas europeias e sobre os movimentos
modernistas pelo Brasil afora. Nesta mesma década, a Capital gaticha também contava
com um significativo namero de livrarias importantes, como a Americana, a Jodo Meyer
Filho ou a Commercial. Estava claro que a efervescéncia cultural era grande, o que criava
cada vez mais a necessidade de que a cidade tivesse uma Editora para publicar as obras
literarias dos artistas porto-alegrenses. “A Globo surge neste cenario, aproveitando-se
das condig¢des favoraveis ao desenvolvimento de uma cada editora” (TORRESINI, p.199).

Surgida como uma papelaria - conforme aponta Torresini (1999) - a Livraria do
Globo cresceu e transformou-se, ganhando a atencdo do grupo de intelectuais que
perambulava pela Rua da Praia, onde ela ficava situada. Logo, passou a editar obras de
autores gauchos, como Augusto Meyer, Dyonélio Machado, Ruy Cirne Lima, Paulo de

Gouvéa e Vargas Netto.
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Era em frente a esta livraria que intelectuais de renome da cidade se
encontravam para conversar ou para, simplesmente, exibir “aos simples mortais que por
ali passavam sua presenca olimpica” (GOUVEA, 1976 apud MONTEIRO, 2006, p.18).

A partir dos anos 1920, conforme explica Torresini (1999), o mercado de livros
amplia-se e ganha for¢a no Estado. Monteiro (2006) aponta a elevada taxa gatcha de
alfabetizacdo e escolarizagdo, o que transformava a sociedade sulina em uma leitora em
potencial. Além disso, o destaque de Porto Alegre como centro cultural do Estado -
“concentrando livrarias, faculdades, colégios e reparti¢cdes publicas que empregavam
escritores, jornalistas, artistas plasticos, gravadores e tradutores” (MONTEIRO, 2006, p.
18) - fazia pipocar o nimero de autores e a produgdo cultural.

Estes continuos crescimento e modernizacdo aumentaram exponencialmente o
que Monteiro (2006) chama de uma “nova visualidade urbana”, que tomou cada vez
mais espago nos jornais e nas revistas ilustradas da época. As revistas ilustradas,
conforme explica Paula Ramos (2006), foram um dos mais importantes palcos em que
todas estas transformac¢des ganharam espaco e manifestaram-se.

Ramos (2006, p. 21) classifica este tipo de publicacdo como “condensado, ligeiro e
de facil consumo”. Estas caracteristicas possibilitaram ao género consolidar-se entre o
publico leitor brasileiro. Aliada ao advento da linotipo — que potencializava a pratica da
impressdo - e da melhora da qualidade no papel, a revista ilustrada passou a receber
cada vez mais espaco, entre as décadas de 1910 e 1930.

Foi nesse periodo que o Brasil viu surgir as grandes casas editoriais e as
publica¢des que marcaram geracgdes, como as revistas Fon-Fon!! (1907), Careta (1908) e
O Cruzeiro (1928), do Rio de Janeiro, e a Revista do Globo, surgida em 1929 em Porto

Alegre.
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A maioria destes periddicos, como explica Ramos (2006), tinha suas ilustracdes
produzidas por grandes nomes do desenho da época. Por isso, suas capas levavam os
tracos mordazes, elegantes ou debochados que atraiam seu publico-alvo. Ja o conteudo
destas revistas era composto por textos de escritores jovens ou de outros nomes
consagrados da literatura, que viam nos periddicos a chance de garantirem o sustento —
muitos eram pagos durante anos para escreverem para elas - além de conquistarem um
publico cativo e admirador. “O género revista beneficiou-se, assim, dessas
circunstancias, tendo intelectuais e escritores dispostos a lhe fornecer material, quando
esses ndo ambicionavam suas proprias publicacdes” (RAMOS, 2006, p. 23).

Quando se trata especificamente do género no Rio Grande do Sul, por volta de
1925 circulavam no Estado titulos como A Ilustracdo Pelotense, Mascara e Kosmos,
conforme cita Ramos (2006). A Kodak, de Porto Alegre, era especializada em fotografias
e, surgida em 1912, encerrou suas atividades ainda no inicio da década de 1920, em
virtude da ma qualidade, da escassez do papel gaicho e de seu alto preco.

Conforme explica Nelson Werneck Sodré (1999, p. 362) “apareceram [..] em
varios outros centros culturais do pais, revistas modernistas, todas de vida efémera, mas
que fizeram muito ruido [...]". A revista Madrugada foi uma destas manifestacoes.

Proposta na mesa do Café Colombo por seus frequentadores, apaixonados pela
vida e integracao social das ruas de Porto Alegre e pela arte da literatura, a publicagdo

traria um pouco da “alma das ruas” para dentro de uma revista literaria portadora dos
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novos ideais de modernidade (TRUZS'* apud MONTEIRO, 2006) e “dos novos cddigos
sociais da cultura urbana moderna” (MONTEIRO, 2006, p. 19).

Tendo, assim, compreendido o contexto histérico e social de mudancas e
alteragdes politicas que possibilitaram o surgimento do movimento Modernista na
Europa e posteriormente no Brasil - espalhando-se para outros estados em seguida -
podemos continuar esta pesquisa, voltando-nos agora para um estudo do que era feito
no design nesta mesma época.

Enquanto neste primeiro capitulo buscamos situar as circunstancias histoéricas
que conformariam o objeto de nosso estudo, no préximo capitulo buscaremos fazer uma
contextualizacdo do design desta mesma época, destacando seus pontos principais,
como a representacdo que ele faz da cultura de determinado periodo histérico em que
surge. Além disso, buscaremos caracterizar os movimentos que mais teriam influenciado
os anos em que Madrugada surgiu para, ao final do capitulo, elencar seus elementos

principais de modo que, a frente, possamos analisa-la com propriedade.

14 TRUZS, A.D. A Publicidade nas revistas ilustradas: o informativo cotidiano da modernidade. Porto Alegre
-anos 1920. 2002. 226p. Dissertacdo (Mestrado em Histdria Social) - Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, 2002.
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3 O DESIGN E A CULTURA MATERIAL

Embora uma conceituagdo exata e definitiva de o que é o design - como explicam
Cardoso (1998) e Lupton (2006) - seja teoricamente dificil de ser elaborada, Flusser
(2007) busca, através da etimologia da palavra em inglés, conceituar o campo. Explica
que esta tem, entre outros significados, os verbos projetar, esquematizar e configurar (to
design). J4 o substantivo relaciona-se a propésito, plano, conspiracdo e até mesmo
esquema maligno. O filésofo destaca que o que todos estes sentidos tém em comum é o
fato de, em ultima instancia, estarem relacionados com asttcia e fraude.

Flusser (2007) aponta, portanto, o sentido de manipulacao intrinseco ao design,
que ele exemplifica ao falar da alavanca. Chamado pelo autor de maquina simples, o
design de uma alavanca imita o brago humano, com o intuito de facilitar o levantamento
de algum peso. “E o objetivo dessa maquina, desse design, dessa arte, dessa técnica, é
enganar a gravidade, trapacear as leis da natureza e, ardilosamente, liberar-nos de
nossas condi¢cdes naturais por meio da exploracdo estratégica de uma lei natural”
(FLUSSER, 2007, p. 184).

Cardoso (1998, p.16), por sua vez, explica que, na busca pela defini¢do, os
pesquisadores do assunto deparam-se com um dilema: “o design se define por seus

objetos ou por seu processo?”. Para o autor, se o primeiro caso fosse o verdadeiro,



apenas a producao de natureza industrial poderia ser enquadrada como design, o que
excluiria o artesao que faz uma cadeira, por exemplo. Por outro, lado, se o segundo caso
for o correto, pouco importa o produto obtido, ja que o foco desta tese baseia-se apenas
no ato de projetar alguma coisa, independentemente, até, de esta coisa vir a ser
materializada, produzida, ou nao.

Acaba ficando claro para Cardoso (1998), entdo, que a atividade do design ndo se
limita a estas duas defini¢des, ndo apenas englobando-as como se estendendo para além
delas. Para Flusser (2007, p. 184), “design significa aproximadamente aquele lugar em
que arte e técnica (e, consequentemente, pensamentos, valorativo e cientifico)
caminham juntas, com pesos equivalentes, tornando possivel uma nova forma de
cultura”. Para ele a definicdo também ndo é definitiva ou suficiente, mas deve servir-nos,
por ora, para o embasamento tedrico deste estudo.

Segundo Cardoso (1998), o movimento decisivo para a estabilizacdao do design
como pratica profissional se deu com a Revolucdo Industrial e, posteriormente, com a
divisao sistematica que adveio dela. Através da separacdo entre o trabalho manual e o
trabalho intelectual que esta associado a ele, a pratica do design de determinado
produto, por exemplo, torna-se mais clara e visivel. Flusser (2007) também explica o
surgimento e a consolidacdo definitiva do campo através da perspectiva historica: para o
fil6sofo, a ramificagdo das etapas de producdo em um lado cientifico, mais “duro” e outro
estético, qualificador e “brando”, passou a se tornar insustentavel no final do século XX.
“A palavra design entrou nessa brecha como uma espécie de ponte entre esses dois
mundos” (FLUSSER, 2007, p. 183).

Ja no dmbito do design grafico, Cardoso (1998, p.19) apresenta a inveng¢do da

prensa tipografica como ponto de partida fundamental, “abrindo a possibilidade de uma
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independéncia maior entre o projeto e a fabricagdo do livro”. O design grafico comegaria
a ser considerado uma profissao - ja reconhecida, estabelecida e remunerada, a partir
do Modernismo, (GRUSZYNSKI, 2008).

Ainda assim, Cardoso (1998) reitera a dificuldade em se criar uma defini¢ao para
o campo, bem como determinar seu inicio historico. Santos (2004) toma como

referéncia a defini¢do de Nestor Garcia Canclini:

a cultura ndo apenas representa a sociedade; cumpre também, dentro das
necessidades de producdo de sentido a fun¢do de reelaborar as estruturas
sociais e imaginar outras novas. Além de representar as relagdes de producio,
contribui para a sua reproducdo, transformacdo e para a criacdo de outras
relacdes (CANCLINI?3, 1983 apud SANTOS, 2004, p.15)

A autora explica que, quando partimos deste pensamento para compreender os
fendmenos culturais, a atividade do design também pode ser vista por essa Otica. Os
artefatos reproduzem, em sua materialidade, os valores e tecnologias existentes no
tempo e no espaco em que foram criados. “Artefatos podem ser considerados como
produtos culturais, uma vez que sdo projetados e produzidos para dar sustentacdo as
praticas sociais vigentes [...]” (SANTOS, 2004, p. 15).

Cardoso (1998) também ressalta o papel do design como cultura material
destacando que ele é o foco principal em torno do qual gira a produgdo absoluta dos
objetos que constituem a paisagem artificial, isto é, o que o homem cria, o que ndo existe
naturalmente. Quando finalmente consegue chegar ao que chama de “esboco de
definicdao”, Cardoso (1998, p.29) conclui que “o design €, em ultima analise, um processo
de investir os objetos de significados, significados estes que podem variar infinitamente

de forma e de fungao [...]".

15 CANCLINI, Nestor Garcia. As Culturas Populares no Capitalismo. Sdo Paulo/SP: Brasiliense, 1983.
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A relacdo do design com a cultura é, portanto, inegavel. A producdo cultural de
determinada época ndo apenas reflete os valores e influéncias do contexto em que
nasceu, como a representa e a integra.

No campo especifico do design grafico - do qual iremos tratar a partir de agora -
a regra ndo é diferente. A arte elaborada para livros, revistas, cartazes, pdsteres, entre
outros meios de manifestacdo grafica, acompanhou as tendéncias e as revolucgdes
artisticas do periodo histérico em que surgiram.

Conforme define Gruszynski (2008, p.23), “o design grafico € uma atividade que
envolve o social, a técnica e também significacdes. Consiste em um processo de
articulacdo de signos visuais que tem como objetivo produzir uma mensagem |[..]
fazendo uso de uma série de procedimentos e ferramentas”. O aspecto cultural
envolvido na pratica do design grafico é outro ponto fortemente destacado pela autora.
“A aparéncia visual de uma determinada peca ndo representa apenas um estilo estético,
mas também torna presente sua época através de aspectos indiciais, isto é, da cultura,
dos meios de sua producao e da sociedade na qual se insere” (GRUSZYNSKI, 2008, p. 25).

Na visdo de Richard Hollis (2000), o campo do design graficol® nao sofreu
grandes modificacdes em sua funcao principal. Para o autor, sdo, sobretudo, suas trés
maneiras de ser aplicado que o definem: a primeira é a de identificar, localizando alguma
coisa tanto no lugar quanto na época de onde veio. Aqui, Hollis toma o campo como lugar
de producao de letreiros, brasdes, marcas, cartazes e logotipos.

A segunda funcao - que ele explica ser conhecida, no ambito profissional, como

Design de Conhecimento - é informar e instruir, onde o autor, de certa forma,

16 Em sua obra, Hollis (2000) utiliza a expressdo “artes graficas” para referir-se ao design grafico. Neste
trabalho, chamaremos o campo de design grafico.

54



intersecciona seu ponto de vista com o defendido por Gruszynski, que atesta o design
como, fundamentalmente, uma atividade que lida com informacao. Assim, para a autora
(2008, p.26), o campo passa a ser definido como “uma atividade, um processo de fazer e
comunicar signos hibridos e ndo somente o de produzir um conjunto de vestes graficas
[..]”. Para Hollis (2000), o raciocinio toma um viés até mesmo mais pratico que o de
Gruszynski (2008), quando o autor toma a funcao de informar ao lado da de instruir,
citando exemplos de mapas, escalas e sinais de direcao.

Finalmente, apresentar e promover é a dltima fun¢do das artes graficas. A partir
deste topico, Hollis (2000, p.4) passa a falar sobre o objetivo e sua func¢do de “prender a
atencdo e tornar sua mensagem inesquecivel”. Neste caso, o exemplo classico sdo os
cartazes, posteres e anuncios publicitarios.

Estas func¢des viriam a ser utilizadas de diferentes maneiras ao longo do século
XX - identificadas com o que se denomina de design moderno. Hurlburt (1986, p.13)
explica que ele “é uma complexa fecundacdo cruzada de influéncias e movimentos
artisticos, isto é, seu desenvolvimento ndo seguiu uma simples progressao passo a passo
de idéias e dire¢des”.

A partir daqui, buscaremos analisar, de maneira breve, alguns dos movimentos e
vanguardas que teriam influéncia sobre as maneiras de se pensar um projeto grafico
antes do século XX. Também tentaremos identificar algumas destas influéncias no estilo

moderno de projetar e criar no campo do design.

3.1 0 Design Moderno
Considerando o contexto apresentado no capitulo anterior, Meggs e Purvis (2009,

p.- 315) destacam que o design e a producdo grafica também experimentaram “uma série
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de revolucdes criativas que questionaram antigos valores e abordagens da organizacao
do espaco, além do papel da arte e do design na sociedade.” A visdo de mundo
tradicional, objetiva, que reinava até entdo, foi quebrada pelas novas tendéncias
introduzidas pelas vanguardas, que contestavam o sistema, a guerra, a arte dogmatica e
regrada. Hollis (2000) exemplifica o carater simétrico da arte visual da época anterior
em relacdo aos movimentos vanguardistas através das linhas, sempre dispostas
horizontalmente, arranjadas de maneira harmoénica, numa hierarquia tipografica
regrada pelo tamanho do tipo utilizado. “Afora alterar o formato dos tipos, a maneira
convencional de usa-los parecia imutavel” (HOLLIS, 2000, p.35).

O poema do francés Stéphane Mallarmé, que via a pagina em branco como um
espaco unico, quebrou as convencdes tipograficas da época em que foi lancado, em 1897.
Mallarmé buscou dar a seus versos a aparéncia de uma partitura musical, com seu peso
e posicionamento indicando a entonacao e o ritmo da leitura oral. Além disso, inovava ao
dispor as palavras as vezes cada uma numa linha, como os degraus de uma escada,
segundo explica Hollis (2000). Conforme Meggs e Purvis (2009), o poema, chamado Un
Coup de dés, dispensava a margem branca para cercar o poema, colocando-o em
“posicdes inusitadas na pagina, para expressar sensacoes e evocar idéias” (MEGGS e
PURVIS, 20009, p. 322).

Ainda assim, foi apenas com o surgimento, mais tarde, das vanguardas artisticas
europeias que o design finalmente sofreu transformagdes significativas, quando a
mentalidade sobre fazer e entender arte também passou a modificar-se. Meggs e Purvis
(2009) explicam que os efeitos que movimentos como o Cubismo, o Futurismo e o
Dadaismo tiveram no design grafico expandiram-se, também estando ligados a pintura,

poesia e arquitetura modernas.
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3.1.1 O Design Grafico nas Vanguardas

No caso do Futurismo, o movimento influenciou decisivamente a maneira como o
design grafico se comportaria dali pra frente. Travando uma verdadeira batalha contra a
arte regrada, o movimento expressava, conforme definem Meggs e Purvis (2009), um
entusiasmo pela arte da guerra, pelo belicismo, além de reverenciar a rapidez, a
velocidade, a maquina e a vida moderna, dinamica. “Marinetti e seus seguidores
produziram uma poesia explosiva e emocionalmente carregada que desafia a sintaxe e a
gramatica corretas” (MEGGS e PURVIS, 2009, p. 318). Nada mais natural, portanto, que
desafiar também a forma desta poesia de organizar-se no papel.

Marinetti pregava uma espécie de “revolucdo tipografica”, que era contra a
tradicdo classica e a disposicdo normativa das linhas que era vista até entao. A harmonia
passou a ser completamente rejeitada como qualidade do bom design, e as mesmas
paginas passaram a receber trés ou quatro cores, a ostentar varios tipos diferentes -
“italicos para impressdes rapidas, negritos para ruidos e sons violentos" (MEGGS e
PURVIS, 2009, p. 319). Hollis (2009) ressalta que Marinetti havia percebido que as
palavras ndo eram apenas signos, representacdes de objetos ou pessoas, mas tinham um
carater expressivo, que variavam também conforme se alteravam seu peso e suas
formas. Isso demonstrava que, mais que apenas escrevé-las para que elas fossem nomes
para as coisas, podia-se utiliza-las como se fossem imagens visuais.

Os escritos de Marinetti, sempre trabalhados visualmente, exprimiam o barulho,
a velocidade, a necessidade de mudanca de uma Italia que vivia a efervescéncia ante a
Primeira Guerra. Meggs e Purvis (2009) destacam a utilizacgdo da colagem, da

composicdo dindmica das paginas e da constru¢do ndo linear do texto.
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Figura 1 - poema de Marinetti. Fonte: MEGGS e PURVIS, 2009, p. 320

O Expressionismo, por sua vez, foi o nome dado ao movimento que priorizava, na
arte, ndo a visdo do mundo como ele é, mas como o artista que o representasse o via. Na
vanguarda expressionista, conforme constatam Meggs e Purvis (2009, p. 338), tudo é
exagerado, desde a cor, o desenho, as proporg¢des, etc. Novamente, o contexto histérico
em que surgiu foi essencial para o Expressionismo formar sua teoria artistica.
Indignados com as crueldades e injusticas da guerra, seus artistas rejeitaram - de 1910 a
1920, aproximadamente - a autoridade do exército e das autoridades governamentais. A
arte, para pintores como Kathe Schmidt Kollwitz, era um meio de buscar uma nova

ordem social, além de melhorias da condicdo humana.
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Em outra corrente, menos engajada socialmente, artistas como Vassili Kandinski
e Paul Klee exploravam a cor e a forma em suas pinturas. Como Meggs e Purvis (2009)
apontam, estes eram pintores menos inclinados a representar o sofrimento humano em
suas obras, e passaram a explorar a natureza espiritual e as maneiras de compor com
linhas, formas e cores. Seus quadros eram intensamente marcados pelas cores fortes,
contrastantes, e pela forca subjetiva.

Sua tematica daria, mais tarde, as bases para o ativismo e o engajamento politico
e social. Ja suas técnicas influenciariam pdsteres e cartazes, fornecendo aos designers
graficos um modelo que mesclava assuntos como a condicdo humana com uma arte
cujas bases eram ingénuas, quase infantis, expressando a realidade através de
impressdes completamente subjetivas de cada artista.

O Cubismo foi o0 movimento que introduziu um conceito de representacao que
ndo se prendia as formas naturais. Semelhante, neste ponto, ao Expressionismo, o
movimento cubista ndo se comprometia com a realidade, muitas vezes deformando
pessoas e objetos. A vanguarda teve seu marco inicial em uma série de trabalhos de
Picasso, que aplicavam a rostos e corpos humanos, conforme constatam Meggs e Purvis
(2009), elementos da arte ibérica antiga e da arte tribal africana.

Picasso também foi influenciado pelo pintor Paul Cézanne, que defendia que o
artista deveria tomar as formas humanas através de figuras geométricas como o
cilindro, a esfera ou o cone. O Cubismo tinha, entdo, como caracteristica classica a ilusao
espacial, os planos bidimensionais ambiguos e a simultaneidade, com uma mesma figura
podendo ser vista de maneiras diferentes conforma variasse o ponto de vista do
espectador. O movimento levou as artes visuais uma nova maneira de ver o espago com

que se trabalha e de representar as imagens da realidade, interpretando-as e
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transformando-as em formas ambiguas, visiveis de maneiras diferentes para cada
espectador. “A inspiragdo cubista impregnou ainda todos os aspectos da arte comercial e
aplicada, e foi decisiva, na década de 20, na criacdo de posteres e no design publicitario”
(HURLBURT, 1986, p. 19). A utilizacdo - por boa parte de artistas deste movimento - de
letras estampadas ou gravadas também abriria espago para inovagdes e diferentes
utilizacdes da tipografia.

De acordo com Hurlburt (1986), o Cubismo expandiu sua rede de influéncias e
teve reflexos diretos sobre o design grafico. “Quando Picasso e Braque abandonaram a
ilusdo tridimensional e recolocaram na pintura o plano bidimensional, estabeleceram o
design como o principal elemento do processo criativo” (HURLBURT, 1986, p. 18).

O Dadaismo, que reagia a carnificina e a crueldade da Primeira Guerra Mundial,
pregava a antiarte, defendendo a “ndo-arte”, a destruicdo, a desconstrucdo. Seu
fundador, Tristan Tzara, e seus seguidores exploravam as chamadas “poesia sonoras,
poesia nonsense e poesia aleatéria” (MEGGS e PURVIS, 2009, p. 325).

Para Hurlburt (1986, p.22), “se o Cubismo golpeou as convengdes da arte e do
design, o Dadaismo foi ainda mais longe: derrubou toda a estrutura de representacdo
racional”. A organizacdo visual das produgdes criadas sob este movimento tinha como
principal caracteristica a anarquia e a revolta: “Titulos absurdos e de disposi¢ao casual
caracterizam seu trabalho grafico” (MEGGS e PURVIS, 2009, p. 327).

Seu maior expoente no campo das artes visuais foi o pintor francés Marcel
Duchamp, que criou as esculturas ready-made, nas quais fazia esculturas como uma roda
de bicicleta montada sobre um tambor de madeira. Duchamp também ficou famoso por
exibir um urinol como peca de arte, justificando os atos artisticos - segundo explicam

Meggs e Purvis (2009, p. 327) - como “matéria de decisao e op¢do individual”.
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O Dadaismo herdou de Marinetti a retdrica e a critica social, voltando-se contra a
realidade da guerra e do sofrimento humano. Ele destacou-se como um movimento
muito importante, que pregava a quebra do padrdao que vinha sendo seguido até o
momento, substituindo-o pela rebelido, pela inovacdo anarquica e pelas atividades
destrutivas radicais.

O Surrealismo, como vimos, foi idealizado por um dissidente do Dadaismo, o
poeta francés André Breton. O movimento surgia como uma busca pelo real no mundo
da intuicdo, do subconsciente e dos sonhos. Diferentemente do Dadaismo, conforme
explicitam Meggs e Purvis (2009, p. 335), “o surrealismo (ou super-realidade) nao era
um estilo ou matéria de estética; era um modo de pensar em conhecer, uma maneira de
sentir e um estilo de vida”. O impacto deste movimento foi variado no ambito artistico. O
pintor espanhol Salvador Dali inovou, introduzindo as perspectivas profundas - que
mais tarde levariam os designers graficos a buscar a profundidade em superficies
chapadas. Além disso, Dali apresentou a abordagem naturalista de simultaneidade, que
seria repetida em diversos cartazes e producdes nos anos seguintes.

A ilustragao e a fotografia foram as areas em que o movimento teve mais impacto.
Max Ernst, dadaista alemdo, adotou praticas e técnicas como a colagem baseada nas
xilogravuras de romances e catalogos do século XIX que, mais tarde, iriam ser
introduzidas nas comunicagdes graficas. O surrealismo foi “pioneiro em novas técnicas e
demonstrou como a fantasia e a intuicdo podiam ser expressas em termos visuais”
(MEGGS e PURVIS, 2009, p. 337).

Hurlburt (1986) destaca a influéncia do Dadaismo no design grafico em dois
pontos principais: a libertacdo dos dogmas e parametros existentes até entdo, com o

abandono das restricoes retilineas; e a utilizacdo das letras e dos tipos como uma
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imagem visual, o que ja vinha sendo pregado pelo Cubismo. Em sintese, “despertou
também os designers para o fato de que o chocante e o surpreendente podem

representar um importante papel na superacao da apatia visual” (HURLBURT, 1986, p.

23).

KARAWANE
jolifanto bambla o falli bambla
grossiga mpfa habla horem
égiga goramen
higo bloiko russula huju
hollaka hollala
anlogo bung
blago bung
blago bung
bosso fataka

daaa
schampa wulla wussa élobo

hej tatta gorem

eschige zunbada

wuluby ssubudu uluwp ssubudn
tumba ba- umf

kusagauma

ba - umt Ht‘::;%lgall

Figura 2 - Poemas “sonoros e visuais” do movimento Dadaista. Fonte: MEGGS e PURVIS, 2009, p. 327.

Cardoso (2004, p. 113) sintetiza a influéncia das vanguardas dizendo que “se as
cronicas da arte moderna tendem a enfatizar as rixas e desavencas entre os integrantes
dos diversos ‘ismos’, do ponto de vista do design o seu impacto foi mais ou menos
uniforme”. Com isso, o autor explica que os jovens artistas daqueles movimentos
buscavam na moderniza¢ao as influéncias para suas novas atividades, baseando-se na

tecnologia e na industria.
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Esta claro para Cardoso, ainda assim, que a influéncia maior destas vanguardas
deu-se no campo especifico do design grafico, ainda que Meggs e Purvis (2009) tenham
destacado seu lugar na poesia, pintura e arquitetura. Cardoso cita alguns nomes

essenciais para o design grafico da época:

partindo principalmente da confluéncia de ideias e de atores em torno do
Construtivismo russo, do movimento De Stijl na Holanda e da Bauhaus na
Alemanha, emergiu uma série de nomes fundadores do design grafico moderno,
dentre os quais ndo poderia deixar de citar Alexander Rodchenko, El Lissitzky,
Herbert Bayer, Jan Tschichold, Laszl6 Moholy-Nagy e Theo van Doesburg
(CARDOSO, 2004, p. 114)

Durante o final do século XIX - como vimos no primeiro capitulo deste estudo - o
mundo todo passava por um periodo de mudancas e instabilidades. O design grafico
evidenciava esses aspectos por meio das mudancas e alteragdes propostas pelas
vanguardas consideradas acima. Ainda assim, também a influéncia da arte asiatica - em
virtude do maior comércio e comunicacdo entre o ocidente e o oriente que se
configurava com o desenvolvimento e expansao do capitalismo - deve ser levada em
consideracdo nas artes graficas. “[...] a busca de um estilo unificado e adequado ao novo
século ocupava o pensamento de muitos, o que culminou nas manifestacdes realmente

internacionais do Art Nouveau” (CARDOSO, 2004, p. 112).

3.1.2 Art Nouveau e Art Déco

O Art Nouveau foi um estilo estético, com predominancia principalmente no
design e na arquitetura, que prosperou por cerca de vinte anos, de 1890 a 1910,
englobando todo o tipo de arte que envolvesse um projeto, em outras palavras, um
design: ela manifestou-se também na moda, nas artes graficas e tanto no design de

produtos quando no mobiliario, conforme indicam Meggs e Purvis (2009).
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Segundo Hurlburt (1986), este movimento antecedeu o Cubismo - e os outros
movimentos de vanguarda que vimos anteriormente - mas, ainda assim, exerceu certa
influéncia sobre ele. O Art Nouveau nado foi dominado pela pintura, ao contrario da
maioria dos movimentos vanguardistas. Os artistas eram marcadamente “designers” e
voltavam seu trabalho especificamente para a producdo de pdsteres e objetos de
decoracdo. Seu estilo é marcado pelas formas curvilineas, sinuosas e arredondadas.
Meggs e Purvis (2009) explicam que sua qualidade visual especifica era de uma “linha
organica”, que imitava a suavidade e leveza das plantas, buscando a fluéncia e a
ondulagdo natural que estas tém.

O termo Art Nouveau surgiu em uma galeria de Paris que apresentava a arte
japonesa que havia influenciado este movimento. Além disso, a galeria introduzia o que
se chamava de “nova arte”, que logo se espalharia para outras dareas artisticas,
estendendo seu estilo para a ceramica, a arte comercial e a ornamentacao e o design de
livros (Meggs e Purvis, 2009). No design grafico, a criacao de formatos de letras e de
marcas comerciais foram as areas nas quais o movimento mais se destacou.

Muito mais que apenas um movimento decorativo, como cita Hurlburt (1986), o
Art Nouveau representou um periodo essencial tanto na arquitetura, quando nas artes
aplicadas. Meggs e Purvis (2009, p. 249) o véem como “uma ponte entre a desordem da
era vitoriana e o modernismo”. De certa forma, ainda ndo havia a quebra total que as
vanguardas mais tarde pregariam, mas ja indicava um novo horizonte para as artes
visuais e dava as bases para o que mais tarde seria uma revoluc¢ao profunda do design.

Anos mais tarde, o movimento Art Déco ganharia destaque. Conforme Fonseca
(2006), este movimento foi deflagrado pela Exposition Internationale des Artes Décoratifs

et Industriels Modernes que ocorreu em Paris no ano de 1925, que buscava celebrar a
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vida e 0 mundo modernos, seguindo tendéncias que vinham surgindo no setor das artes
visuais.

Sua estética, contudo, ja existia e vinha se desenvolvendo desde 1909, adotada
pela arquitetura, artes decorativas, produtos industriais, tecidos e até mesmo artes
visuais, cinema e fotografia. Este estilo refletia de maneira direta as novas tecnologias, a
mecanizacao e a velocidade, conforme explica Fonseca (2006). Embora deva muito de
sua criacao ao Art Nouveau, o novo movimento abandonava as curvaturas livres em
favor de um design mais “ordenado geometricamente” (Hurlburt, 1986). Meggs e Purvis
(2009) destacam a utilizacdo de tragos que vinham dos motivos egipcios e astecas,
enquanto Hurlburt (1986) fala da influéncia maia nas artes graficas do movimento.

Muito popular entre as décadas de 1920 e 1930, o Art Déco “consistiu numa
sensibilidade estética das mais notaveis nas artes graficas, arquitetura e design de
produto durante as décadas entre as duas Guerras Mundiais" (MEGGS e PURVIS, 2009, p.
359). De certa forma, o Art Déco tinha a influéncia do Cubismo, do Futurismo e do
Construtivismo russo, jd que os papéis centrais nesta nova abordagem foram de
designers graficos fortemente influenciados por estas vanguardas, como Edward
McKnight Kauffer ou A. M. Cassandre.

O Art Déco tinha

como caracteristicas principais o foco na modernidade, bem como seus
elementos decorativos, enfatizados pelo uso das formas geométricas precisas e
simétricas. Eram predominantes a orientacdo horizontal, os cantos
arredondados, a énfase vertical, os planos vastos e achatados (FONSECA, 2006,

p.51)

Para Hollis (2000), o movimento era principalmente caracterizado pelo

sombreamento gradativo, que buscava real¢ar principalmente as bordas, além de adotar
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uma geometria clara e explicita, que fizesse frente direta as formas ornamentais e

arredondadas do Art Nouveau.

Figura 3 - Padronagem Art Déco, ressaltando o gosto por ornamentos. Fonte: Fonseca (2006), p. 48

Este movimento apresentava a figura masculina como “titds, atletas operarios,
enquanto que a feminina surgia da estilizagdo de linhas e da atitude” (FONSECA, 2006, p.
51), o que fugia da representacao fragil da mulher do Art Nouveau, cercada por flores e
formas arredondadas. Grandemente influente no design e na moda, o Art Déco
emprestou seu estilo de ornamentacdo para carros e aparelhos domésticos.

Cassandre ficaria famoso no segmento de cartazes, através do desenho de linhas
fortemente marcadas, em que focava no elemento aerodindmico. Em um de seus
cartazes mais famosos, para o transatlantico L’Atlantique, Cassandre exagerou na escala
entre o navio e o rebocador, com o intuito de destacar a for¢a e a imponéncia do navio,

conforme explicam Meggs e Purvis (2009).
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Figura 4 - Cartaz de Cassandre. Fonte: MEGGS e PURVIS, 2009, p. 363.

Também na area de tipografia o artista se destacaria. “Na fundi¢cdo de tipos
Deberny e Peignot, Cassandre projetou tipos com audaciosas inovagdes. No requintado

tipo display art déco, o olho consegue completar partes omitidas e ler os caracteres”

(MEGGS e PURVIS, 2009, p. 362).
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Figura 5 - tipos desenhados por Cassandre. Fonte: MEGGS e PURVIS, 2009, p. 366.

Hurlburt (1986, p. 33) classifica o Art Déco como um “periodo de elegantes
embalagens, extravagantes cenarios cinematograficos, tipos de letras cheios de
filigranas, com extremidades e cantos de complicado desenho”. Contudo, o autor
destaca, principalmente, o estilo elegante que o movimento trazia, com a boa utilizacao
dos espacos em branco, bem como das linhas que compunham um texto, organizadas
sempre amplamente entrelinhadas, muitas vezes até contrastando com fortes e pesados
titulos em negrito.

As ilustragdes, também significativas do periodo, tinham no geral tragos bem
desenhados, “esbocos de tonalidades padlidas, croquis de linhas encaracoladas [..].
Ocasionalmente, seus designers concediam-se abstracdes geométricas com toques

cubistas [...]” (HURLBURT, 1986, p. 33).
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Influenciando outros artistas e espalhando-se para outros paises, o movimento
pode ser percebido na Argentina, em revistas de moda e atualidades que inovariam na
aplicagcdo tipografica e nas decoragdes das paginas, que utilizavam elementos
ornamentais junto ao desenho estilizado. Nos Estados Unidos, ele seria adotado por
Hollywood como simbolo de um glamour através do qual as estrelas de cinema
poderiam sentir-se fazendo parte do dinamismo da nova expressao visual.

Ja& no Brasil, conforme aponta Fonseca (2006), este movimento pode ser
observado no trabalho do carioca J. Carlos, bem como em diversos cartunistas que
sofreram sua influéncia. No Rio Grande do Sul, mais especificamente em Porto Alegre, o
Art Déco influenciou, por exemplo, a decoracdo interna do Hotel Majestic, as pontes

sobre o Arroio Diluvio, entre outras obras da cidade citadas por Fonseca (2006).

3.2 Elementos do Layout

Em todos os casos que vimos anteriormente, em que um designer grafico compde
um cartaz ou qualquer outro projeto impresso, alguns elementos bdasicos sdo
empregados. Donis Dondis (1997) explica que a parte visual destes elementos é a
matéria-prima de qualquer tipo de informacdo visual e os elenca: o ponto, a linha, a
forma, a direcdo, o tom, a cor, a textura, a dimensao, a escala e o movimento.

Tomando a psicologia da Gestalt, Dondis (1997) defende que, para que se faga
uma analise de um sistema, € exigido que o vejamos com um todo formado por diversas
partes que atuam uma na outra - interagindo de forma cruzada - e, ainda assim podem
ser isoladas e analisadas de modo independente. Desta maneira, nada pode ser mudado

no sistema, mesmo que em apenas uma das partes, sem que se altere o sistema inteiro.
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Neste ponto, Arnheim (1997, p. 69) complementa a explana¢do de Dondis: “a
aparéncia de qualquer todo depende, em maior ou menor extensdo, da estrutura do
todo, e este por sua vez sofre influéncia da natureza de suas partes”. O autor destaca que
a relacdo entre as partes, assim, dependem da estrutura do todo, assim como a prépria
inteireza necessita desta relacao para sustentar-se.

Neste estudo, iremos trabalhar com um nivel mais amplo da organizag¢do grafica,
no qual tais elementos, como o ponto ou a linha, ja sdo vistos articulados no layout. Os
tomaremos aqui, como se o ponto ja tivesse, quando unido, formado linhas, que ja
tivessem gerado formas; e estas formas, por fim, ja fossem relacionadas a outras, num
projeto grafico.

Assim, lidaremos com conceitos como grade - em que a definicio e um breve
histérico serdo os pontos principais -, tipografia - em que analisaremos sua funcdo e
aplicacdo bdsicas - e imagens - quando diferenciaremos, sobretudo, ilustracdo e
fotografia. Ndo deixaremos de nos referir, também, a elementos citados por Dondis
(1997) como a cor ou a escala, mas os tomaremos aqui ja como principios de

composicdo e formagdo do layout.

3.2.1 Diagrama

O diagrama pode ser definido, de maneira geral, como sendo a estrutura.
Também chamada de grid ou grade, é ele quem organiza tudo o que sera usado em um
projeto grafico, desde o corpo do texto e os titulos, as fotos, ilustracées ou qualquer
outro tipo de elemento visual.

Hurlburt (1986) apresenta o diagrama como uma solu¢do para um problema que
nao se baseia em proporgdes ja pré-estabelecidas. Um designer o utiliza para organizar a
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ocupacao de determinado espaco com um contetudo especifico. Lupton (2006, p. 113)
toma o conceito de maneira ampla, definindo-o através de sua fung¢do de dividir “o
espaco ou o tempo em espaco regulares”, ndo analisando ainda especificamente o
projeto grafico. A autora aponta que os diagramas existem para controlar determinado
sistema e, no caso do design grafico, nao sao formas rigidas, “mas estruturas flexiveis e
resilientes - esqueletos que se movem em unissono com a massa muscular da
informacao” (LUPTON, 2006, p. 113). Este ponto pode ser comparado a afirmacdo
anterior, feita por Hurlburt, que explicava que ndo se podem ter as proporgdes ja
prontas antes de se entender o problema com o qual se esta lidando no design.

Para Samara (2007, p. 9), o grid é um “sistema de planejamento orotongonal que
divide a informacdo em partes manuseaveis”. O autor explica que o conceito surgiu, para
fins de delimitacdao do nosso estudo, durante a Revolucao Industrial que se configurou
na Inglaterra. Lupton (2006), por sua vez, associa o nascimento do grid como ele é
conhecido hoje ainda no século XIX, quando as multiplas colunas dos jornais da época
foram desafiadas pelos organizadores de livros, que testaram a grade com uma tnica
coluna, abrindo caminho para inovagdes e experimentacdes na organizacao grafica. A
autora ressalta que, até o século XII, os blocos de textos justificados e sélidos eram
classicos, mas durante os primeiros séculos da imprensa, tentavam-se layouts
alternativos, com as duas colunas da Biblia de Gutenberg ou os layouts elaborados,
influenciados pela tradicao dos escribas medievais.

O Futurismo de Marinetti também pregava novas maneiras de organizar um
texto, realocando as linhas, fazendo-as atravessar diversas linhas de pagina. Os dadaistas
faziam experiéncias semelhantes, utilizando a prensa tipografica, a colagem, e diversas

outras formas de reproduc¢do fotomecanica, como destaca Lupton (2006). Mais tarde, o
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Construtivismo russo - inicialmente impulsionado pelo governo soviético - viria dar
mais bases a organizacdo grafica (SAMARA, 2007). Unindo uma geometria do
suprematismo - que lhe era prépria - com o Cubismo e o Futurismo, o movimento
construtivista construiria uma nova forma de expressdo, com énfase na mecanica
tipografica do jovem russo El Lissitski. “O Construtivismo usava réguas para dividir o
espaco, langcando sua simetria em um novo tipo de equilibrio” (LUPTON, 2006, p. 121).

Com o langamento do livro de Jan Tschichold, A Nova Tipografia, em 1928, as
idéias do Futurismo, Construtivismo e do De Stijl - movimento que, segundo Samara
(2007), seguia um rigoroso dogma geométrico - foram transformadas em parametros
para conselhos a artistas graficos. “Se o Futurismo e o Dadaismo haviam feito um ataque
agressivo as convencoes, Tschichold defendia o design como um meio disciplinador e
ordenador, e inaugurou uma teoria do diagrama que o qualificava como um sistema
modular baseado em medidas padronizadas” (LUPTON, 2006, p. 123).

A grade moderna vai além desta padroniza¢do, espalhando-se para todos os
lados. Depois de terminada a Segunda Guerra Mundial, as ideias surgidas com a Nova
Tipografia foram refinadas e passaram a integrar uma metodologia de aplicacao do
design. Foi nesta época, como Lupton (2006) destaca, que o termo “grid” passou a ser
utilizado para o layout de uma pagina.

Os projetos do diagrama vieram tornando-se mais cada vez mais variados, com
experiéncias em todos os sentidos, desde a utilizacdo da tipografia a variagdo com
formatos e disposicao de imagens. Vemos contemporaneamente o grid estendendo-se
para a web, englobando tabelas e graficos animados, além de tecnologias que
permitiram a massificagcdo da internet (LUPTON, 2006). Os sistemas de design universal

sdo classificados pela autora como “segundo modernismo”, que teriam dado nova forca a
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procura de formas universais, o que “marcou o nascimento do design como discurso e
disciplina ha quase um século” (LUPTON, 2006, p. 134).

A grade varia de projeto para projeto, adaptando-se as necessidades que o
designer grafico encontra para melhorar organizar determinado texto e imagens em
uma pagina. Ela também est4 totalmente ligada as tecnologias disponiveis na época -
bem como é limitada por elas.

De maneira geral, podemos determinar quatro variagdes principais dos
diagramas: a organiza¢do sem grade; a com grade em uma Unica coluna - o que ha de
mais simples, criada automaticamente quando se abre o Microsoft Word, por exemplo;
em duas ou mais colunas ou em modulos.

No caso de livros ou revistas, as colunas sdo projetadas levando-se em conta as
paginas duplas, isto é: as margens ndo sdo esquerda e direita, mas interna e externa, e o
layout leva em consideracdo que ndo importa se a interna é a direita ou esquerda, elas
geralmente sao harmonicas, produzindo o que Lupton (2006) chama de uma “dupla
simétrica e espelhada”, embora seja possivel que estas margens sejam assimétricas. Este
tipo de organizacao, em apenas uma coluna, funciona melhor em documentos simples.

Ja no caso de uma grade com duas ou mais colunas, o formato de textos com
hierarquias mais complexas - nos quais se relacionam com imagens e outras colunas de
texto de maneiras mais flexiveis - articulam os elementos da publicagdo e destacam
hierarquias. Também se pode trabalhar com espagos em branco.

Por fim, um diagrama modular, conforme Lupton (2006), possui divisdes de cima
a baixo, além de outras, da esquerda para a direita. Sdo os chamados “mddulos” que lhe

d3do o nome e que regulam a disposi¢do do texto.
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Figura 6 - exemplos de diagramas de uma coluna, duas colunas e modular, respectivamente.

3.2.2 Tipografia

A tipografia é um elemento essencial na constituicdo do design grafico. Para
Hurlburt (1986), ela sempre foi o principal elemento da pagina impressa, funcionando
ndo apenas como 6bvio recurso verbal, mas como parte integrante da linguagem visual
do projeto. Para Rodolfo Fuentes (2006), este campo é vasto e completamente sem
regras, em que a experimentacdo pode funcionar de diversas formas, desde que o
designer, ao trabalha-lo com criatividade e desenvoltura, saiba respeitar o publico ao
qual ele se dirige.

A origem da tipografia estd intrinsecamente ligada a massificacdo do livro, que foi
possivel gracas a evolucdo das técnicas de impressdao. O livro surgiu, de maneira
aproximada a que conhecemos hoje (em que serve para comunicagdo em ampla escala e
para o registro fisico e material de ideias), quando Johannes Gutenberg inventou os tipos
maveis, ainda na metade do século XV. Utilizando diversos tipos de metal alinhados, que
podiam ser trocados por outros ou reutilizados, Gutenberg conseguiu imprimir paginas

em série dando origem a primeira impressao desse tipo conhecida: a Biblia, impressa em

1457.
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Conforme aponta Fuentes (2006, p. 71), as letras utilizadas para essa impressao
pertenciam ao alfabeto gotico, “nica forma de escrever o idioma alemao na época”. Com
a expansdo das oficinas para outras partes da Europa, a criacdo de novos tipos, mais
legiveis ou adaptaveis a diferentes linguas tornou-se necessaria.

Os tipos moveis, como explica Lupton (2006), ja haviam sido utilizados pelos
chineses anos antes, mas esbarraram no grande numero de caracteres do alfabeto
oriental, além de outros obstadculos mecanicos que o tornaram menos util. Nos séculos
XV e XVI, surgiram tipégrafos como Garamond, Bembo, Palatino e outros profissionais
dos tipos, que emprestariam seus nomes as familias de letras desenhadas por eles. Com
o Renascimento, os tipos goticos - mais pesados e pontiagudos - foram substituidos por
estas fontes, geralmente conhecidas como “humanistas”. As serifas - pequenos filetes,
nas extremidades das hastes da letra - eram comuns na época.

Ja os artistas das vanguardas do século XX rejeitavam as formas classicas e
tradicionais. No caso do Art Nouveau e Art Déco, Hurlburt (1986) aponta os tipos
criados por estes movimentos como utilizados para refletir os periodos em que
surgiram. Lupton (2006) explica que

membros do grupo De Stijl na Holanda reduziram o alfabeto a elementos
perpendiculares. Na Bauhaus, Herbert Bayer e Josef Albers construiram
alfabetos com formas geométricas basicas - circulo, quadrado e tridngulo -, que
consideravam elementos de uma linguagem universal da visdao (LUPTON, 2006,
p. 25)

Nessa época, a forma de se pensar o alfabeto foi modificada, dando origem a
fontes sem serifa, que obedeciam as regras da geometria multifuncional seguida pelas

vanguardas (LUPTON, 2006).
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Figura 7 - Alfabeto com elementos perpendiculares e projeto da Bauhaus, construido com linhas retas e
circulos. Fonte: LUPTON, 2006, p. 24

Estes designers refutavam o alfabeto totalmente acomodado, buscando
alternativas que fugissem do que Lupton (2006, p. 25) chama de “novidades solicitas da
grande propaganda”. Tais fontes eram desenvolvidas como se fossem produzidas por
maquinas, embora algumas nem chegassem a ter tais versdes, sendo criadas - em sua
maioria - a mao.

Além da presenca, ou nao, de serifa, as fontes humanistas tém, em contraste com
as criadas nos séculos XX e XXI, a aparéncia mais conectada a caligrafia, como se fossem
escritas a mdo. Como vimos acima, os designers modernistas buscavam produzir
respeitando as formas geométricas basicas, fugindo do estilo organico dos tipos dos
periodos Renascentistas, Barroco e Iluminista, conforme aponta Lupton (2006).

A fonte romana, também chamada de regular, é a fonte primaria de uma familia. E
normal e ereta, “a espinha de onde deriva uma familia tipografica” (LUPTON, 2006, p.
45). Dela pode advir a fonte italica, que é inclinada pra imitar a inclinagdo natural da
mao enquanto escreve. Além dela, as fontes em bold, o negrito, sdo utilizadas para
destacar uma palavra ou um titulo, criando uma hierarquia em uma pagina. Ja os

chamados versaletes sdo tipos projetados para se integrarem as linhas do texto, sendo

76



aproximadamente da mesma altura da fonte romana, mas no formato da caixa alta
(maiusculas).

Para fins de analise, utilizaremos a classificagdo proposta em 1954 por
Maximilien Vox, mais tarde adotada pela ATypl - Association Typographique
Internationale. Conforme Farias e Silva (2005), Vox classifica os tipos em 9 grupos:
humanes (humanistas), garaldes (garaldinas), réales (reais), didones (didonicas),
meécanes (mecanicas), linéales (lineais), incises (incisas), manuaires (manuais) e scriptes
(escriturais).

Destes, podemos estabelecer quatro grandes grupos. O primeiro dele diz respeito
aos tipos com serifa, em que entram as fontes humanistas, garaldinas, reais, didénicas,
mecanicas e incisas. Estes tipos se diferem entre si por detalhes entre suas serifas, como
mais finas, mais inclinadas nas garaldinas, com pontas mais espessas do que as hastes
nas mecanicas e mais pontiagudas nas incisas (FARIAS e SILVA, 2005). O segundo grupo,
as lineais, sdo tipos sem serifa, em que esta presente a pureza do formato geométrico.
Estas fontes tiveram, como vimos, expressiao nos conceitos modernistas, além de
possuirem um tracado refinado que garantia sua popularidade.

Ja o tipo Script e o tipo Graphic, terceiro e quarto grupos, sdo classificados de
maneira diferente. No primeiro, encaixam-se as letras do tipo discursivas, ja
caracterizadas por Lupton (2006), nas quais fica evidente a alusdo a escrita continua
com a mao. O segundo, diz respeito aos tipos que possuem caracteristicas ilustrativas
marcantes, fontes desenhadas, geralmente voltadas a titulos menores e aplicacdes

comerciais.
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Figura 9 - Tipos com serifa, sem serifa, manuais e escriturais, segundo classificacdo de Vox. Fonte: SILVA
e FARIAS, online.

Com os métodos antigos, mesmo um designer experiente demoraria meses para
criar um novo alfabeto, o que envolvia um trabalho manual arduo e complexo. Com as
tecnologias disponiveis através da computagdo grafica, contudo, este mesmo trabalho
pode ser realizado em menos tempo. Com isso, se ja nos primeiros anos do surgimento
do design grafico moderno as familias de tipos passaram a surgir de forma intensa, nos
dias de hoje sao milhares os formatos das letras, com uma diversidade de fontes

tipograficas existentes.

Hoje, o designer pode sobrepor e intercalar letras em necessidade de recortar
nada. Mesmo dentro de uma determinada familia de tipos ele possui uma
enorme variedade de opg¢des: alternar caracteres, condensar as letras, incluir
simbolos especiais, emblemas e ornamentos, etc. Com a ajuda do computador, o
designer tem muitas possibilidades de experimentar novos tipos de
composi¢cdo (HURLBURT, 1986, p. 99).

A tipografia funciona também para hierarquizar um texto, diferenciando titulos,
capitulos, expressdes, notas, etc. “Entre as razdes de ser da tipografia estd a de valorizar
os diversos componentes de um texto, dando personalidade e possibilidade de

reconhecimento a cada categoria ou qualidade de informacao” (FUENTES, 2006, p. 71).
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Além disso, o trabalho com tipografia em determinado projeto grafico também
caracteriza as influéncias que regem o designer. “As decises tomadas na area da
tipografia marcam profundamente a personalidade de cada designer e definam seu

carater e presenca profissional” (FUENTES, 2006, p. 73).

3.2.3 Imagem

Fuentes (2006) trata da imagem relacionando-a as simbologias, a intencdo de
transmitir mensagens e conceitos, enfim, a sua propriedade de emitir sinais. O autor
define, basicamente, quatro categorias em que as imagens se inserem em projetos
graficos: os esquemas, as ilustracdes e as fotografias (o autor também aborda o campo
das digitalizacdes diretas — que consiste em escanear objetos como medalhas, moedas e
outros objetos pequenos - nas quais ndo nos aprofundaremos aqui).

No caso dos esquemas, que incluem infogramas e pictogramas - entre outras
maneiras de ordenar informacgdes - a utilizacdo maior se da quando se faz necessdaria a
organizacdo de dados matematicos ou estatisticos, entre outros. Nesse caso, é necessaria
a representacdo grafica de dados e variaveis estatisticos. Os infogramas, também
chamados de infografias, assumiram um papel essencial no design grafico atual, muito
utilizados - conforme aponta Fuentes (2006) - na imprensa diaria, em jornais, televisdao
e até mesmo livros didaticos. Sua principal caracteristica é a de, em geral, “relatar
visualmente fatos que transcorrem em um determinado lapso de tempo” (FUENTES,
2006, pd. 81).

Ja no caso da ilustracao - a qual Fuentes (2006, p. 83) define como “herdeira da
necessidade pré-fotografica de mostrar acontecimentos, lugares, personagens e cenas
com imagens” - o objetivo é diferente. Muitas vezes, a ilustracdo realmente servia como
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maneira de se mostrar o que uma fotografia ndo podia mostrar (principalmente nos
anos anteriores ao século XIX, quando das experiéncias de Louis Daguerre ou Fox Talbot,
na Franca e na Inglaterra, respectivamente).

Na década de 1920, conforme aponta Hurlburt (1986), o design passa a
preocupar-se, de maneira essencial, com a elegincia, e os tracos ilustrativos
transformam-se em um dos principais elementos constituintes dos projetos graficos.
Esta tendéncia - em cuja época os ilustradores eram grandemente requisitados para
ilustrar ficcdes das revistas americanas, por exemplo - sé passou a declinar cerca de 30
anos depois, com o desenvolvimento rapido das técnicas fotograficas. Com a chegada e
consolidacdo da fotografia, a ilustracdo passou a ter mais a “cara” da publicacao,
comecando a ser utilizada mais como visdo subjetiva e pessoal do que como
propriamente um registro histérico. “Muitas vezes o designer recorre a um ilustrador
(as vezes é ele préoprio) para apresentar uma visao pessoal ou uma interpretacao, a fim
de completar um determinado texto ou publicacdo” (FUENTES, 2006, p. 83).

Nos anos 60, de acordo com Hurlburt (1986) a ilustracdo ja havia tomado novos
rumos, sendo representada principalmente por desenhos “imaginativos” - decorativos
em muitos casos - que ndo se baseavam, essencialmente, na representatividade de
imagens desenhadas.

Vale lembrar, conforme ressalva feita por Fuentes (2006), que, se ndo estiver
integrada com outros elementos da producao grafica ou ndo cumprir a premissa de
poder ser multiplicada de maneira industrial, massiva, a ilustragdo nao pode ser
considerada design grafico, mas apenas ilustragao, arte.

A fotografia, desenvolvida no inicio do século XIX, é utilizada de duas maneiras

principais no design grafico: como registro documental e como ilustracao fotografica. A
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primeira funcionaria como um registro histérico, com o objetivo principal de transmitir
informacgdo, funcionando como elemento de credibilidade. Jd& no segundo caso, a
finalidade principal é a de acrescentar uma ideia ou conceito ao projeto, através de uma
manifestacdo grafica que ndo fuja da expressdo literal. Seu papel essencial nas

vanguardas modernistas é destacado pelo autor:

Vale lembrar que no inicio do século XX a fotografia de ilustracdo teve
importancia fundamental nas propostas estéticas dos primeiros construtivistas
russos como El Lissitsky e Alexander Rodchenko e, mais adiante, nas collages
fotograficas dos alemaes John Heartfield e Raoul Hausmann (FUENTES, 2006, p.
87)

Fuentes (2006) enfatiza que, ainda assim, os dois campos se relacionam e se
mesclam, e tanto o registro documental pode funcionar como ilustracdo, como pode

acontecer o inverso.

3.2.4 Cor

De acordo com Dondis (1997), a cor tem relacdo com as emogoes. Ela estd sempre
cheia de informagdes e é considerada pela autora como “uma das mais penetrantes
experiéncias visuais que temos todos em comum” (DONDIS, 1997, p. 64). Ela esta
intrinsecamente conectada ao tom, isto é, a presencga de luz que nos permite identificar e
diferenciar a obscuridade da claridade. E através das gradacdes de tom - do contraste
entre diferentes variacGes de luz - que conseguimos distinguir o que é escuro (porque
ele esta proximo ao que esta claro) e vice-versa.

Mesmo que as teorias da cor a analisem sob a 4tica da luz ou da pigmentacdo, a
percepcdo que temos dela limita-se, geralmente, as reacdes que ela nos causa. O
vermelho, como exemplifica Dondis (1997), pode ser associado a raiva. Ja outras cores,
quando presentes no ambiente, podem causar estimulos comuns, como o céu azul ou o

verde das folhas das arvores.
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Dondis (1997) define trés dimensées que formam a cor: a matiz (também
chamada de croma), que seria o que da a cor sua caracteristica principal, seu “pigmento”.
As matizes primarias, - aquelas que ndo podem ser criadas a partir de outras cores,
como o amarelo, vermelho e azul - apresentam as qualidades fundamentais das cores,
despertando diferentes sensa¢des. A segunda dimensao é a saturacdo, que a autora
explica ser “a pureza relativa de uma cor, do matiz ao cinza” (1997, p. 66). As cores mais
saturadas sdo mais intensas, mais carregadas, geralmente preferidas por criangas. Ja as
menos saturadas teriam uma “neutralidade cromatica” aparente, que as tornaria mais
sutis. Por fim, o brilho é a dltima dimensao definida por Dondis (1997), como relativo
aos contrastes de claro/escuro definidos pela luminosidade.

De maneira geral, as cores podem ser classificadas em cores frias e cores quentes.
No primeiro grupo, entram cores como o azul, o violeta e o verde, associadas a sensag¢ao
de agua, gelo. Ja as cores quentes, como o vermelho, o laranja e o amarelo, sdo
associadas ao calor, ao sol, ao fogo.

Quando se trata das técnicas de impressdo a cores, sdo dois os principais
processos utilizados. O primeiro deles, a cor processo, se da pelas técnicas de
quadricromia: sdo utilizadas as quatro cores de selecao (o amarelo, o magenta, o ciano e
o preto, formando a sigla CMYK, em inglés). O nome deriva da maneira de impressao, em
processos separados, em que sdo impressos quatro originais diferentes, cada um com
uma das cores de selecdo que sdo, mais tarde, unidos formando a imagem final. No
segundo caso, a cor aplicada, pode-se variar as cores que serdo usadas na impressao
para além da lista de cores de sele¢do, razao por que este processo também é chamado

de cores especiais. Esta impressao varia conforme a quantidade de cores que se quer
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usar. Para cada cor, precisa ser impresso um novo original, por isso, quanto mais cores
se utiliza, mais caro sai o trabalho (CRAIG, 1987).

Independentemente das diferentes cores que sdao utilizadas em um mesmo
projeto grafico e das técnicas que sao utilizadas para imprimi-las, Arnheim (1997, p. 28)
defende que € o equilibrio a principal regra a ser seguida: “O equilibrio continua sendo a
meta final de qualquer desejo a ser realizado, de qualquer trabalho a ser completado,

qualquer problema a ser solucionado”.

3.3 Principios Compositivos do Layout

Embora o design grafico seja constituido por elementos como texto ou imagem,
que podem ser analisados separadamente, como fizemos acima, nao podemos ignorar
que tais elementos serdo sempre vistos em conjunto. Quando articulados, textos e
imagens deixam de ser vistos isoladamente e passam a fazer parte de uma relagao, cujos
principios analisaremos brevemente, utilizando o pensamento de Lupton (2006),
Hurlburt (1986) e Williams (1995).

Williams (1995) define que sdo quatro os principios basicos que - definindo a
relacdo entre os elementos - regem um layout: o contraste, a repeticao, o alinhamento e
a proximidade.

O contraste, explica a autora, ¢ uma maneira eficaz de deixar uma pagina atrativa
visualmente. Através da utilizacdo de duas fontes completamente diferentes em
determinados espagos de uma mesma pagina, por exemplo, pode-se enfatizar a
hierarquia e tornar as informag¢des mais claras. Para Williams (1995) a principal regra a
ser seguida é a de que, se os elementos ndo forem iguais, o ideal é que sejam

completamente diferentes. A norma ndo vale apenas para tipografia: elementos como
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fios que separam um mesmo texto precisam ser consideravelmente mais finos que os
que separam o texto de seu titulo, para manter a clareza e hierarquia na pagina.

A hierarquia é um ponto fortemente destacado por Lupton (2006). Para a autora,
ela indica, numa pdagina, a organizagdo clara e sistematica do contetdo, ao passo que
prioriza alguns elementos e deixa outros em segundo plano. Ela é fundamental para que
os leitores possam se localizar no texto, “sabendo onde entrar e sair e como selecionar
algumas de suas ofertas” (LUPTON, 2006, p. 94). A hierarquia precisa ser indicada ao
longo de toda a pagina, através de recuos, posi¢des na pagina, entrelinhas ou até mesmo
cores, formas, tamanhos e estilos.

A repeticdo é o principio que afirma que algum elemento deve ser usado mais de
uma vez ao longo do projeto. Os titulos e subtitulos, por exemplo, quando repetidos em
sua fonte, tamanho ou peso, ddo consisténcia a pagina, o que unifica os elementos do
design e torna o projeto grafico unido e facilmente legivel (WILLIAMS, 1995).

O alinhamento também é citado como elemento essencial para a producao
grafica: “nada deve ser colocado arbitrariamente em uma pagina. Cada item deve ter
uma conexao visual com algo na pagina” (WILLIAMS, 1995, p. 27). A autora defende que,
quando ha um alinhamento dos elementos formadores do projeto, ele torna-se coeso,
com uma espécie de fio invisivel que une os elementos, valorizando a unicidade da
pagina.

No ultimo caso, o da proximidade, o principio é mais simples: elementos
semelhantes ou relacionados devem ser postos préximos uns dos outros, para que o
leitor saiba que sdao um conjunto. A regra também vale para o contrario: quando nao

fazem parte de um mesmo grupo, o ideal é que eles sejam postos distantes uns dos
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outros. “[..] isso oferece ao leitor uma pista visual imediata da organizacdo e do
conteudo da pagina” (WILLIAMS, 1995, p. 15).

Por fim, a relacao figura e fundo tem papel essencial no trabalho do designer
grafico. Arnheim (1997) aponta que, no plano bidimensional, a forma basica elementar
de representar dois planos frontais é através da relacao que tem a figura sobreposta ao
fundo. A regra principal para que a distingdo feita pelo observador entre um e outro seja

correta é a de que, quando considerados os dois planos,

Um deles tem que ocupar mais espago do que o outro e, de fato, tem que ser
ilimitado; a parte imediatamente visivel do outro tem que ser menor e
confinada por uma borda (ARNHEIM, 1997, p. 218).

Neste caso, a area proporcionalmente menor tenderia a ser vista como a figura, o
restante como fundo. Isso porque a figura, limitada por bordas e tragos, tem maior
densidade que o fundo mais amplo (ARNHEIM, 1997). O autor cita como exemplo a
ambiguidade da figura em preto e branco em que ora se vé um calice no centro da

imagem, ora se veem dois rostos, um de cada lado da imagem, encarando-se.

3.4 Producao Grafica

Para aprofundarmos, posteriormente em nossa analise, a maneira decisiva como
as técnicas da época influenciavam a construcdao do design de Madrugada, também é
necessario que atentemos brevemente para as maneiras de impressao e composicao
disponiveis naqueles anos. No periodo em que o objeto de nosso estudo era publicado,
0os principais métodos de composi¢cdo utilizados eram a composicio manual, a
composicdo por linotipo, e a impressao era tipografica.

Na composicdo manual, o tipégrafo trabalha com equipamentos similares aos

utilizados na época de Gutenberg: o componedor e os tipos moéveis em metal. Este tipo
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de procedimento era utilizado para compor grandes formas de metal, com as centenas
de tipos individuais presas a ela, alinhadas, formando as palavras e frases do texto. A
partir dai, pode-se imprimir uma pagina de prova, impressa em um prelo de provas,
para que se revise e se corrija possiveis erros. “A composicdo manual, apesar da
habilidade e velocidade do tip6grafo, é relativamente lenta, consumindo muito tempo e,
por isso, muito cara para trabalhos mais extensos” (CRAIG, 1987, p. 18).

Ja a composicdo por linotipo faz parte das chamadas “composi¢cbes mecanicas”,
que também incluem a Intertype, Monotipo e Ludlow. A linotipo é uma maquina de
composicdo que ajusta a medida da linha e o entrelinhas desejado pelo projetista.
(CRAIG, 1987). Através da linotipo, o trabalho de formar as linhas com os tipos em metal
passou a ser mais simples, ja que ela possuia um teclado, no qual se podiam selecionar
as letras que se queriam em ordem. Ainda assim, o trabalho era demorado e
extremamente dificil de manejar ou modificar, conforme aponta Craig (1987, p.20): “As
linhas e os entrelinhamentos sao compostos numa unica pega. Por isso, é impossivel
reduzir o entrelinhamento, uma vez feita a composigao”.

Para imprimir imagens ou letras especialmente elaboradas para um projeto por
meio do sistema de impressdo tipografico, o principal objeto utilizado era o chamado
cliché. Ele se constitui numa placa de metal gravada em relevo, que funciona como um
carimbo que é pressionado contra um papel. Por estar em proeminéncia, a drea a ser
impressa passa para o papel, quando recebe tinta, e o espago ao seu redor ndo (CRAIG,
1987). Este modo de impressao reunia tipos em metal - compostos manualmente e/ou
por meio de composicdo mecanica - e clichés como matrizes. No periodo em que
Madrugada surgiu, o cliché era amplamente utilizado a fim de manter um padrao nos

tipos desenhados principais, que eram originais - produzidos por artistas graficos - e
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utilizados também em titulos menores, de se¢des, e na prépria identificagdo visual da

revista.

3.5 Revistas: um género de peca grafica

Esses elementos e técnicas de producgdo se articulam, no género revista, de
maneira bastante especifica. Segundo Ana Luiza Martins (2001), o surgimento do género
revista aconteceu no final do século XIX, quando a palavra assume o status de publicacdo
e passa a ser definida como “titulos de certas publicacdes periddicas, em que sao
divulgados artigos originais ou andlise de determinados assuntos” (FREIRE?, 1943 apud
MARTINS, 2001, p. 45).

Ao longo do século XIX, a revista passou a conquistar cada vez mais espaco.
Abordando, em geral, apenas um tema, foi com o passar dos anos e com o continuo
avan¢o das tecnologias graficas e de impressdo que o género passou a tratar de
diferentes assuntos. Estes, por sua vez, eram sempre acompanhados de imagens que, ao
mesmo tempo em que os ilustravam, também tinham a funcdo de transforma-las em
pecas graficas esteticamente agradaveis (SCALZO, 2004). Ainda no século XIX, ocorreu o
surgimento das revistas literarias e cientificas. Varias delas, conforme aponta Scalzo
(2004), nascidas ainda em 1840 e 1890, ainda existe hoje, como a Scientific American ou
a National Geographic Magazine.

Clara Rocha (1985) passa a identificar - anos depois - o género pela funcao de

passar “em revistas diversos assuntos o que [...] permite um tipo de leitura fragmentada,

17 FREIRE, Laudelino. Grande e Novissimo Diciondrio da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro, A Noite Editora,
1943.
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ndo continua e, por vezes, seletiva” (ROCHA18, 1985 apud MARTINS, 2001 p. 45). O
género seria caracterizado, portanto, como uma publicagcdo com periodicidade assidua e
determinada, que abordaria diversos assuntos, ainda que ndo tdo desenvolvidos quanto
os de um livro, mas mais aprofundados que em um jornal didrio. “Insista-se que o
carater fragmentado e periédico da revista é seu trago recorrente, imutavel nas
variacOes geograficas e temporais onde o género floresceu, resultando sempre em
publicacdo datada, por isso mesmo de forte carater documental” (MARTINS, 2001, p.
46). Scalzo (2004, p.21) salienta que, enquanto os jornais tinham um contetido mais
voltado para o engajamento politico e para o discurso ideolégico, o nascimento da
revista marcava “um papel importante na complementacdo da educagdo, relacionando-
se intimamente com a ciéncia e a cultura”.

Na questdo de organizagdo grafica, muitas revistas originadas nos primeiros anos
do século XX buscavam inspiracdo para suas capas nos cartazes que, como vimos,
passaram pelas influéncias do Art Nouveau nas obras de Toulouse-Lautrec e Cassandre,
nos movimentos de vanguarda europeus, nas xilogravuras expressionistas e na arte do
"pai do cartaz moderno”, Cherét. Conforme aponta Bozzetti (2006), os primeiros
magazines do século XVIII traziam capas que funcionavam como a primeira pagina de
determinada se¢do; sua identidade visual era comprometida pelas técnicas
rudimentares de impressao e de desenhos de tipos, que variavam significativamente de
edicdo pra edigdo. Com a decisiva influéncia dos cartazes, as capas tornaram-se
pequenos cartazes, feitos para atrairem o publico pelo contetido esteticamente

agradavel, representando o “estilo” da revista. Em comparacdo direta “o titulo chamada

18 ROCHA, Clara. Revistas Literdrias do Século XX em Portugal. Lisboa, Imprensa Nacional/Casa da Moeda,
1985.
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[do cartaz] sendo substituido pelo nome da revista, e o texto resumido e descritivo
sendo o nimero da edicao e a data da publicacdao” (BOZZETTI, 2006, p.66).

Com o surgimento de mudancas no design grafico, com o reflexo tardio das
vanguardas no Brasil, diferentes correntes e propostas influenciaram os novos
trabalhos, e o design grafico moderno das revistas passaria a repensar os termos de
identidade visual e organizacao de elementos.

Em Porto Alegre, “embora ja fosse editadas e circulassem [...] desde meados do
século XIX, foi apenas nos anos 1920 que emergiu, entre seus editores, a percep¢do da
sua especificidade enquanto veiculo de imprensa e de seu papel na modernizag¢ao global
da sociedade” (TRUSZ, 2006, p. 70).

Tendo como base estas informagdes, vamos passar a analisar uma representante
do género - a revista Madrugada - sob a ética da inovagdo e da experimentacdo grafica,
buscando identificar suas influéncias e tendéncias principais, sempre levando em conta
o contexto histérico - sobre o qual ja refletimos no presente estudo - no qual ela surgiu

e do qual se originam sua esséncia artistica e seu mote principal.
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4 O DESIGN DA REVISTA MADRUGADA

Depois de termos identificado o periodo histérico no qual surgiu o Modernismo -
movimento que teve influéncia decisiva sobre os escritores e jornalistas que criariam a
revista Madrugada - e de havermos contextualizado os principais aspectos do design
desta mesma época, iremos, daqui para frente, nos aprofundar na analise especifica do
design grafico desta publicacao.

Para isso, primeiramente situaremos, de maneira breve, o surgimento da revista,
ressaltando aspectos sobre sua vida efémera que nos ajudarao na analise final. Apos,
passaremos a examinar os elementos que compoe o layout da revista - as capas, a grade,
a tipografia e as imagens. Nossa pesquisa tera como corpus todas as cinco edi¢des de
Madrugada, publicadas de setembro a dezembro de 1926, em Porto Alegre.

Por questdes de tempo e de delimitacdo tematica, decidimos analisar apenas o
projeto grafico das paginas que possuem conteddo pensado e criado por seus
idealizadores. Ndo iremos abordar aqui a questdo de suas paginas de publicidade, que
Madrugada trazia sempre em seu inicio e final. Este método de organizacdo da
publicidade - relegada as extremidades -, conforme Trusz (2006), era muito utilizado
por inimeras revistas da época. Embora ndo neguemos a importancia dos antncios da

época no que concerne a revista como uma publica¢do Unica, optamos por considera-la



como parte de um segundo plano que, justamente por estar limitado as primeiras e
ultimas paginas da publicagdo, ndo interfere diretamente no conteudo editorial

elaborado para a revista.

4.1 A Revista Madrugada

Madrugada teve seu primeiro namero publicado em 25 de setembro de 1926, em
Porto Alegre. De acordo com os dados que trazia, a redagdo se encontrava na “Ladeira 23
(Esquina Andradas) - Sala 2”. A equipe responsavel por dar vida a ela - ].M. de Azevedo
Cavalcanti, Theodemiro Tostes, Augusto Meyer, Jodo Santana e Miranda Netto, na
direcao, e Sotéro Cosme na edicdo de arte - idealizou a revista em uma das tantas
reunidoes do grupo no Café Colombo, da Rua da Praia. Madrugada teve outros tantos
colaboradores, como Paulo Gouvéa, que assina um poema na terceira edi¢cdo, ou Jodo
Fahrion, que mesmo contribuindo com a capa da edi¢do quatro, assina como diretor
artistico apenas no ultimo niimero.

Todos estes nomes envolvidos no projeto eram de jovens, na faixa dos 25 anos,
pertencentes as classes média e alta da sociedade porto-alegrense (RAMOS, 2006), que
viviam plenamente aquela efervescéncia da cultura e do entretenimento que existia na
cidade. Por isso, a proposta editorial do magazine era clara e vinha logo acima dos
detalhes técnicos sobre sua redacdao: “Revista Semanal: Literatura - Artes -
Mundanismo”. Os trés eixos permitiam que Madrugada pudesse abordar os mais
diferentes assuntos numa mesma publicacdo: poemas, contos e anuncio de exposicoes
ocupavam lugar de destaque nas paginas, assim como eventos sociais, casamentos e até

mesmo viagens de figuras publicas a Europa.
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Antes mesmo de lancarem a revista nimero 1, seus idealizadores ja haviam
consolidado esta linha editorial organizando, em 5 de setembro daquele mesmo més, um
sarau, chamado por eles de “festa artistico-social”. Neste evento, de acordo com um texto
publicado na revista, “o novo semandrio apresentava-se [..] de uma maneira altamente
simpatical®” (MADRUGADA, 1926, Ano 1, n? 1, p. 10). De fato, ainda em seu primeiro
numero, a revista ja convidava os leitores para o proximo sarau. “Continuando a série de
suas festas artistico-sociais, brilhantemente iniciada a 5 de Setembro, esta organizado
para o dia 9 do més proximo um sarau original, cujo programa sera oportunamente
publicado” (MADRUGADA, 1926, Ano 1,n2 1, p. 5).

Logo abaixo do anuncio do préximo sarau, novamente Madrugada reforcava o
“mundanismo” presente em suas paginas, com a seguinte nota “Madrugada - Revista que
se destina ao povo, necessita do povo para ser uma bela afirmacao” (MADRUGADA,
1926, Ano 1, n? 1, p. 5). Na segunda edi¢do, uma nota dizia que o préximo sarau
aconteceria no dia 16 de outubro e, na terceira, a programacao da noitada era
acompanhada de uma frase que representa bem a relagdo com as mocgas ricas da
burguesia da época e com as belas e jovens atrizes locais: “Figuram no programa
organizado gentilissimas senhoritas que acederam imediatamente ao convite feito pela
nossa revista” (MADRUGADA, 1926, Ano 1, n? 3, p. 4). Depois do segundo evento, a
revista anunciou outro sarau, para o dia 6 de novembro. Neste, realizado no Theatro Sao
Pedro, foi apresentado o poema lirico As Mascaras, com o préprio Theodemiro Tostes

num dos papeis.

19 A fim de facilitar o entendimento, optamos por reproduzir os trechos da revista ja com a ortografia
utilizada em portugués contemporaneo.
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Os saraus promovidos, entdo, nos dias 5 de setembro, 16 de outubro e 6 de
novembro foram, de toda a forma, uma maneira pela qual a revista conseguia
“sociabilizar” com seu publico. Além disso, todas as edi¢gdes tinham ou convite para um
dos eventos, ou destaques para o que tinha sido apresentado.

Mas nado era apenas de notas sobre seus saraus que o miolo da revista era
composto. Em suas paginas internas, Madrugada trazia poemas, contos, e textos que
Ramos (2006) considera escritos de grande qualidade. De fato, o tom jocoso de varios
textos misturava-se com a sutileza no emprego das palavras e com um cuidado na
escrita que os tornavam pequenas obras literdrias. Pequenas notas sobre o cotidiano
eram, ao mesmo tempo, divertidas e extremamente interessantes e bem elaboradas.

Ainda assim, um dos maiores méritos da revista eram as inovagdes de seu projeto
grafico. Madrugada trabalhava com um método proéprio de organizar-se graficamente,
totalmente conduzido pela batuta de Sotéro Césme. As influéncias decisivas de Cé6sme na
revista e algumas paginas que as representam serdo ressaltadas adiante.

0 Modernismo, movimento que também influenciava os realizadores da revista e
sobre o qual eles - como homens intelectuais e letrados - liam muito, também
repercutiu, ainda que de maneira diferenciada da pregada pelos artistas paulistas, nas
paginas da revista. Analisaremos a frente cada um dos aspectos desta influéncia no que
concerne ao design grafico, mas podemos, em matéria de contetido, resumir o assunto

com os pontos levantados por Golin:

Ao longo das cinco edi¢des da revista, percebem-se as linhas mestras do
Modernismo no sul: o interesse pelo regionalismo, a influéncia da escola
simbolista, a divulgacdo de novos autores e a inser¢do do periddico em um
processo cultural mais amplo, como promotor de saraus, espetaculos cénicos,
conferéncias e intercambios com estados vizinhos (GOLIN, 2006, p. 34).
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Outra caracteristica da revista era utilizar a cor apenas na capa, mantendo o
miolo em preto e branco. Esta regra perpassa todas as cinco edi¢gdes de Madrugada, o
que nos delimita o estudo da cor na revista apenas na secao em que falaremos sobre
suas capas. Além disso, apenas como informacdo adicional, de acordo com a contracapa
da publicacgao, as fotogravuras, a impressao e a encadernagdo eram feitas na Oficina de
Artes Graficas da Escola de Engenharia de Porto Alegre.

A partir do seu quarto nimero, a publicacdo deixou de ser semanal e passou a ser
publicada quinzenalmente. As razdes para isso, de acordo com a prépria Madrugada, era
que a nova periodicidade atendia “a razdes inesperadas, entre elas a da organizacao
tipografica da nossa revista” (MADRUGADA, 1926, Ano 1, n? 4, p. 5). Depois disso, foi
lancado apenas mais um ndmero, o quinto e ultimo.

As razdes pelas quais Madrugada nao vingou nao sao totalmente claras. Todos os
seus cinco nameros foram lan¢ados entre o final de setembro e o inicio de dezembro: 25
de setembro (12), 2 de outubro (22), 9 de outubro (39), 23 de outubro (4) e 4 de
dezembro (59). Assim como indmeras revistas modernistas da época tiveram vida
efémera, como ja destacou Sodré (1999), Madrugada foi publicada por apenas dois
meses. Segundo Ramos (2006, p. 20), isso acontecia a indmeras publicacdes da época,
“ora devido ao escasso publico, ora a falta de anunciantes, ora ao primitivo sistema de
distribuicao”.

Depois de encerrada a vida da revista, o grupo de jovens modernistas que a tinha
comecado migrou para a Pagina Literaria, publicada no jornal porto-alegrense Diario de
Noticias. Neste jornal, foi possivel para aqueles artistas e escritores, de certa forma,

continuar o trabalho que haviam comecado em Madrugada, tomando a nova coluna
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como “um espaco de discussao da nova literatura, sem esquecer das imagens alongadas

de Sotéro e Fahrion, iluminadoras do segmento” (RAMOS, 2006, p.31).

4.1.1 Sotéro Césme

Sotéro Cosme foi diretor artistico da revista e um dos que mais a influenciou com
seus tracos. Além de dedicar-se a musica (Césme tocava violino e oferecia, no quinto
numero da revista, seus servicos como professor), ele também ja havia colaborado com
publicagdes como Mascara e Kosmos, que circulavam no Estado nos anos de 1925.
Sotéro fazia parte de um grupo de artistas que buscava novos rumos para as artes
plasticas e para o desenho, resultado indireto da revolu¢do modernista pregada em Sao
Paulo anos antes (LEITE, 1972).

O artista aplicou, em Madrugada, ndo apenas sua linguagem visual nos desenhos,
mas nas caricaturas que fazia, nos tracos para o logo e em outras diversas fontes
utilizadas em se¢des determinadas e na concepgao grafica geral da revista.

0 movimento Art Déco, conhecido simplesmente como “arte modernista, estilo
moderno ou estilo de 1925” na época em que surgiu (FONSECA, 2006) deixou suas
marcas sobre o tragado de Sotéro, que as repassou para o planejamento da revista. Estas
evidéncias serao aprofundadas posteriormente. Leite levanta, contudo, as influéncias
que estes movimentos tiveram sobre o trabalho do artista, mas ressalta que, ainda sim,

Sotéro tinha uma originalidade e uma maneira propria em trabalhar.

Sotéro tem conhecimento dos movimentos de vanguarda da Europa, mas quer
criar um estilo proprio e s6 tira deles o que lhe interessa tirar, ndo se
importando que o classifiquem de retrégrado. E faz isso porque entende a arte
como comunicagdo, ndo entende a arte pela arte. Acha que ela deve tentar
comunicar-se, sem se deturpar, mas procurando ser acessivel ao publico
(LEITE, 1972, p. 294).
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A importante participacdo de Joao Fahrion, considerado por Leite (1972) como “o
mais modernista dos pintores”, ndo pode deixar de ser destacada. Fahrion também era
proximo do grupo de novos literatos e era classificado pela revista como “um pintor
amadurecido e pessoal”, “um caso Unico em nosso meio artistico” (MADRUGADA, 1926,
Ano 1, n? 4, p. 5), “o magico das cores” (MADRUGADA, 1926, Ano 1, n? 5, sem

enumeragao de pagina).

4.1.2 Principais secoes

A revista Madrugada possui algumas sec¢oes fixas, que aparecem em todos os seus
numeros, como Chronica Semanal, Festas, Sociedade, Passeando ou Pagina da Queréncia.
Cada uma delas possuiu um papel importante para o conjunto, trazendo diferentes
assuntos para a mesma publicacdo e caracterizando os temas principais pelos quais
trabalhava o magazine.

Para melhor esquematizarmos estas se¢des — além de outras que sdo criadas ao
longo das edi¢des e outras ainda que aparecem apenas um vez — organizamos um
quadro em que listamos o titulo principal de cada se¢do (na auséncia dele, fizemos uma
pequena descricdo do que vem na pagina) e a pagina em que ela se encontra. Adiante,
detalharemos as principais divisdes da revista, buscando, antes de partirmos para a
analise de seu design grafico, fornecer um panorama geral de como seus contetidos eram
organizados.

No quadro, optamos por incluir também a capa e a pagina atras dela, ja que as
duas serdao motivo de analise adiante. A fim de facilitar a disposicao dos elementos nas
colunas, classificamos também a contracapa (em que ha publicidade, sem excecdo, nos
cinco nimeros), mas ndo a chamamos assim, apenas preenchendo o restante da coluna
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com um tra¢o (-) quando a revista chegava ao fim. Na edi¢do ndmero 5, que ndo contém
numeracdo de paginas, seguimos o padrdo pelo qual a revista trabalha, contando como

primeira pagina a segunda pagina apds a capa.

Pagina | Revistal Revista 2 Revista 3 Revista 4 Revista 5
Capa Obra de Sotéro Obra de Sotéro Obra de Sotéro Obra de Fahrion Obra de Fahrion
Sem
numera
¢éo Publicidade Publicidade Publicidade Publicidade Publicidade
Chamada para o
Publicidade Publicidade Publicidade Sarau Publicidade
2 | Publicidade Publicidade Publicidade Publicidade Publicidade
3 | Publicidade Publicidade Chronica Semanal Publicidade Publicidade
Anuncio de assinatura da
4 | Publicidade revista Festas Publicidade Publicidade
Publicidade + convite de
revista para préximo
5 | Sarau Chronica Semanal Sociedade Chronica Semanal | Chronica
Publicidade Festas Desportos Festas Passeando
Dois Epitéfios -
Athos Damasceno
7 | Publicidade Sociedade Ferreira Festas (cont) Sociedade
Poema de S&o Francisco
8 | Publicidade de Assis Pégina da Queréncia | Sociedade Festas
Conto de Ataliva Ruiz Pégina da Queréncia | Pagina da
9 | Chronica Semanal Palazuelos (cont) Queréncia Pagina Madrugada
Pagina da
10 | Festas Conto (cont) Anthologia Queréncia (cont) Iracema de Alencar
Poema de Theodemiro Seréo de Arte da
11 | Sociedade Tostes Pagina Madrugada Pagina Madrugada | "Madrugada"
A Alma Encantadora | Quando as Flores
12 | Poema de Ribeiro Couto | A Feira das Vaidades das Ruas Dancaram Mdsica
Phiolosophia - um | Chamada para
aspecto encantador | exposigao de Francis
13 | Pagina Madrugada As Lindas Criaturas As Lindas Forasteiras | da festa Pelichek
A Alma
Encantadora das
14 | Desportos Cinema, Decima Musa Desportos Ruas Congresso Médico
15 | Desportos (cont) Iracema Follador Actualidades Duas Festas Sociaes | Enlaces Elegantes
Exposi¢ao de Libindo Cinema, Decima Fotos de eventos
16 | Ferraz Actualidades Musa Recepgoes sociais
A cidade selvagem - Fotos de eventos
17 | Cinema, Décima Musa Actualidades (cont) Raul Bopp As Lindas Criaturas | sociais (cont)
Conservatdrio de
18 | As Lindas Criaturas Actualidades (cont) A Feira das Vaidades | Musica As Lindas Criaturas
Jennys (fotos de belas
As Lindas Criaturas A Graga no mulheres chamadas
18 | (cont) Passeando Passeando Desporto Jenny)
Seara Nova - Olmiro
de Azevedo e Paulo Para Um Brasil Fotos de eventos
20 | Pégina de Arte Anthologia de Gouvéa Mais Forte sociais
O Regresso do Sr. | A Glorificagéo de um
21 | Poema - Ruy Cirne Lima | Poema - Ruy Cirne Lima | O Conto da Semana | José Bertaso Bravo
Ah, néo é s6 nos
O que se disse de O Conto da Semana | homens que ellas Fotos de eventos
22 | Actualidades "Madrugada” (cont) acreditam sociais
Péagina da Queréncia - Poemas de Augusto | Itala Ferreira - a estrella
23 | Actualidades (cont) Conto Roque Callage e O Beijo - nota Meyer do tré-16-16
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Poema
Congresso no
Pégina da Queréncia Poemas de Cecilia Poemas (diversos Laboratério do doutor
24 | A Feira das Vaidades (cont) Meirelles autores) Pereira Filho
Tristdo e Isolda - Notas | Poemas de Cecilia O Congresso
25 | Passeando sobre o drama e a misica | Meirelles (cont) Médico Notas de Arte
Tristdo e Isolda - Notas
Do Jazz-Band (excerto de | sobre o drama e a mUsica Poemas - Pedro
26 | palestra do sarau) (cont) Publicidade Passeando Vergara
Phtahhotpou (notas,
27 | Anthologia Publicidade Publicidade Anthologia conto)
Sonho de Valsa e O
28 | Automovel Publicidade Publicidade O Conto da Semana | O Conto da Semana
O Conto da Semana
29 | Pagina da Queréncia Publicidade Publicidade (cont) Anthologia
Pégina da Queréncia Tililimlim...
30 | (cont) Publicidade Publicidade (crbnica) Pagina da Queréncia
Homem sem Patria
e Raymond, o
illusionista
31 [ A viagéo férrea de hoje - - (agenda) Publicidade
A viagao férrea de hoje
32 | (cont) - - Publicidade Publicidade
33 | Publicidade - - Publicidade Publicidade
34 | Publicidade - - Publicidade Publicidade
35 | Publicidade - - - -
36 | Publicidade - - - -
37 | Publicidade - - - -
38 | Publicidade - - - -

Quadro 1 - Se¢des que formam cada uma das cinco edi¢des da revista, distribuidas por pagina.

A pagina Chronica Semanal esta presente em todas as cinco edi¢gdes da revista e,
como o nome diz, faz uma espécie de “cronica” da cidade e da prépria publicacao. Ha
espaco para uma primeira nota com certo tom de humor, abordando os mais variados
assuntos e fazendo uma espécie de crdonica casual e leve. Seja um texto que fale sobre as
condi¢cdes do tempo enquanto a revista é lancada ou sobre os méritos da carreira de
Cristovao Colombo (como equilibrar um ovo sobre uma mesa), o tom é sempre de uma
cronica sobre o dia-a-dia. Em seu primeiro niimero, esta primeira nota de apresentac¢ao
explica “o atraso do lancamento apenas por um capricho de estilo boémio” (RAMOS,
2006, p.20): “Pontualidade é defeito de burgueses. Marcar uma entrevista para as 8 e

chegar as 8 é uma coisa absurda e condenavel. Ninguém, absolutamente ninguém, que se
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preze de ter bom-gosto, entrard antes das 11 num baile que principie as 9 horas [...]"
(MADRUGADA, 1926,n21, p. 9).

As demais notas da pagina trazem os destaques da revista, como a contribuicdo
de algum poeta, as mocgas que ilustravam algumas paginas com suas fotos, a participa¢ao
de Joao Fahrion nas capas, antecipagdes sobre algum préximo sarau promovido pelo
magazine, etc.

Ao lado desta, secdes como Festas e Sociedade trazem uma agenda que registra
ndo apenas os eventos importantes da cidade, mas as festas, os aniversarios e os demais
eventos sociais que aconteciam em clubes, teatros e até mesmo na casa de figuras
publicas ou “importantes” daqueles tempos.

Ja se¢des como Desportos variavam em maneiras de trazerem seu conteudo.
Embora todas elas focassem na pratica de esportes - o ténis e o hipismo eram
considerados esportes “nobres”, muito praticados entre a alta burguesia - algumas
revistas traziam paginas inteiras com fotos de jogadores, enquanto outras (caso da
edicao n? 3), além das fotos, tinham outra secao. Esta, separada da primeira, trazia um
texto sobre esportes feito no mesmo tom cuidadoso e literario dos textos de Madrugada,
fugindo do registro atual, como era a pagina com fotos, e entrando numa espécie de

reflexao sobre o tema.
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Figura 10: Diferencas entre paginas da se¢do Desportos (n2 3, p. 16 e 14)

Assim também era tratada a se¢io Cinema, Décima Musa, que apareceu apenas

nas trés primeiras edi¢cdes, ora trazendo um texto acompanhado de foto, ora

apresentando uma foto que acompanhava a pagina inteira.

Ja se¢des como As Lindas Criaturas, As Lindas Forasteiras ou A Alma

Encantadora das Ruas (numa clara mencgdo a obra de Jodo do Rio) trazem apenas fotos,

todas de mocoilas de alta sociedade, em poses ou apenas sorrindo ou fazendo footing

pela Rua da Praia, depois de um café ou de uma sessdo de cinema. Este lado da revista,

de apresentar as senhoritas “desfilando” pelo centro de Porto Alegre, entrava em

contato direto com seu suposto publico, exibia-o em suas paginas. De acordo com Ramos

(2006), a presenca da revista no dia-a-dia do brasileiro foi enormemente potencializada
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pela expansao do publico leitor feminino ao qual, de alguma forma, Madrugada buscava
destinar-se.

A secao Anthologia, sec¢do fixa, trazia as paginas de Madrugada a “sonoridade
simbolista, tdo cara aos literatos sulinos” (GOLIN, 2006, p. 36). Leite (1972) destaca o
atrelamento dos artistas gauchos ao Simbolismo, ressaltando a participacdo de
Baudelaire, além de outros poetas deste movimento, como Cruz e Souza, Alphonsus de
Guimaraes e Eduardo Guimaraes (que também traduziu Baudelaire para a revista), além
de Alceu Wamosy e Anténio Nobre. Nesta secao, Madrugada faz uma espécie de pequena
biografia dos artistas literarios, cujos poemas estdo dispostos na mesma pagina, abaixo.

A Pagina da Queréncia é outra secdo fixa, na qual eram publicados contos
regionalistas, denunciando o aspecto de valorizacdo do regional proéprio dos
modernistas. Em sua primeira edi¢do, Madrugada publicara o conto Contrabandista, de
Simdes Lopes Neto, um dos grandes expoentes da linguagem e do contetdo gaucho.
Além disso, o ponto levantado por Leite (1972) de que a revista teria sido criada para
reunir colaboragdes de novos escritores fica mais claro aqui: nesta se¢do, despontam
nomes ainda pouco conhecidos - como ].0. Nogueira e Darcy Azambuja - ao lado de
autores veteranos — Roque Callage ou Alcides Maya.

A secao denominada de Actualidades, embora pelo nome possa parecer ter
conotacdo jornalistica, sugerindo notas ou matérias a respeito dos ultimos
acontecimentos na cidade, a se¢do era marcada por fotos, trazendo assuntos como “a
enchente de S. Miguel” ou alguma festa muito importante, que envolvesse literatos ou

membros da elite.
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Figura 11 - paginas da secdo Actualidades (22 - p. 16 e 18)

Tampouco eram raras as paginas destinadas exclusivamente a publicacdo de
contos e poemas de autores como Ribeiro Couto, Ruy Cirne Lima, Paulo de Gouvéa e até
mesmo Cecilia Meirelles (na edicdo n? 5). Estas paginas, ainda que espalhadas ao longo
de todas as cinco edi¢cdes do magazine, ndo era uma sec¢do fixa, podendo aparecer em
diversas posicoes dentro da revista.

Ja a secao Passeando traz inumeras notas e textos gerais sobre a cidade, que
falam do costume - tido como totalmente desagradavel - dos guardas de transito de
utilizar os apitos em demasia para ordenar o trafego a criticas sobre exposi¢cdes de arte
correntes na cidade. Nesta secdo, o texto da coluna central merece destaque: ele vem
sempre encabe¢ado por uma caricatura de Sotéro, que trazia detalhes e descri¢es sobre

a pessoa desenhada, como se desafiasse os leitores a resolver um enigma.
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Curiosamente, ele ndo diz o nome da maioria dos caricaturados. Tal como na
hora da revelacdo dos amigos secretos nas festas de Natal, as legendas de suas
caricaturas apenas dio pistas para a identificacdo do modelo, deixando para o
leitor o desvendamento do caricaturado, o que certamente era assunto para as
mesas de café da cidade (FONSECA, 2006, p. 52).

Percebe-se que, de maneira geral, a revista traz, em seus primeiros nimeros, um
balanco harmoénico entre a quantidade de paginas destinadas a arte e a literatura e as
secdes que incluem fotos de mocas andando pelo centro da cidade, mantendo seu
contato com a elite porto-alegrense através do “colunismo social”. Ja nas tltimas edig¢des,
Madrugada utiliza um nimero de paginas muito maior para o registro fotografico de
eventos sociais. Parecia, a primeira vista, que a redacdo da revista resolveu passar para
as paginas as pessoas para as quais se destinava, literalmente “vendendo-se” para seu
publico. Enquanto na primeira e segunda edi¢des eram raras as fotos que se destinavam
exclusivamente a eventos sociais, este nimero cresce muito nas edi¢cdes n2 4 e 5. Como
podemos observar no quadro, paginas como Duas Festas Sociaes, Enlaces Elegantes e
as outras tantas secdes que chamamos de “fotos de eventos sociais” — presentes nas
ultimas duas edi¢des da revista - trazem desde fotografias de bodas de casamento a
congressos. Na Madrugada n? 4 ha, inclusive, uma pagina inteira tratando da volta a
Porto Alegre do senhor José Bertaso, dono da Livraria do Globo.

De maneira geral, inimeras se¢des da revista ndo sdo assinadas, mas Ramos
(2006) busca, através das edi¢coes fac-simile pelas quais Madrugada foi reproduzida em
2006 (as mesmas que utilizamos como objeto de estudo no presente trabalho), buscar

autores para os textos da revista.

Embora a maioria dos textos ndo seja assinada, o conjunto de exemplares que
serviu de matriz para esse projeto traz varias indicacdes escritas a lapis e a
caneta - ao que tudo indica, de autoria de Sotéro Césme -, que apontam os
responsaveis pelas respectivas se¢cdes (RAMOS, 2006, p. 28).
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Assim, a autora aponta que, provavelmente, a pagina com o titulo “Madrugada”
(geralmente localizada na pagina 11, contendo um poema, as quais chamamos no
quadro de “Pagina Madrugada”) era feita por Augusto Meyer. Jd a secdo Chronica

Semanal era escrita por Theodemiro Tostes.

4.2 Analise quanto as capas

Numa primeira observacdo, podemos enumerar trés elementos principais que
compdem as capas de Madrugada: o logotipo, com o nome da revista; a imagem Unica
que ilustra a capa; e os dados da edicdo, ano e nimero do exemplar, grafados “Anno” e
“Num”, respectivamente.

Em suas capas, Madrugada lida diretamente com sua identidade visual. Nascida
em uma época em que a manutenc¢do de um padrio para conservar a identidade de um
impresso ndo é pratica comum, a revista consegue, ja na pagina mais a vista do leitor,
manter um padrdo que a singulariza. Esta identificacdo comeca no tragado do logotipo,
que personificaria a marca20 da revista, presente em todas as suas cinco edic¢des.

Em cada uma das capas, o nome da revista “Madrugada” aparece no cabegalho da
pagina, acima da imagem principal. O logotipo, criado por Sotéro Cosme, trazia a
influéncia do Art Déco, mas ainda assim tinha uma “feicdo prépria” que concedia a
revista uma identidade visual clara, mesmo com as pequenas variagdes que ela sofreria

ao longo das edi¢des (BOZZETTI, 2006).

20 BOZZETTI (2006) toma como defini¢do de logotipo a referéncia do Novo Dicionario Aurélio da Lingua
Portuguesa (FERREIRA, 2004) em que o termo significa “o grupo de letras fundidas em um s6 tipo,
formando sigla ou palavra visualmente identificadora de uma marca”.
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Figura 12: Variac¢des do logo da revista. Por tltimo, alteracdes no logo apresentado no miolo. Fonte:
Bozzetti, 2006, p. 69

No primeiro ndmero em que apareceu, o logotipo era formado por linhas retas,
obedecendo ao estilo grafico linear e grafico que era caracteristico de Sotéro Césme. A
espessura do tracado era uniforme, e a letra A da palavra “Madrugada” tem grafia
bastante incomum, possuindo uma abertura de 902 e um trago horizontal no formato de
um V cujo vértice é aposto ao vértice do A (BOZZETTI, 2006). Conforme as edi¢cdes
foram avancando, este logotipo apresentaria algumas alteracdes de tamanho, cor e
espessura do tracado.

Ainda assim, ao primeiro olhar, a revista era facilmente identificavel. Isso se da,
também, porque as imagens que Madrugada traz na capa ndo variavam
consideravelmente de tamanho, ocupando o espago central e sendo envoltas por um
fundo branco caracteristico. A revista ndo inovou neste ponto, utilizando o layout “limpo
e simétrico” e mantendo os padrdes das capas no estilo “cartaz de revestimento” da
época (BOZZETTI, 2006).

Embora o logo variasse de tamanho - sendo apresentado centralizado junto a

imagem na primeira edicdo e ocupando todo o cabecgalho da revista, separado da
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imagem, na quinta - sua posicdo era sempre central e superior. Os dados da edi¢do - que
seguem a tipografia presente no logotipo, com A e o U (em formato de V, feito com
apenas duas linhas retas) caracteristicos - estdo sempre abaixo da imagem, o ano a

esquerda e o namero a direita, como exemplifica a figura 13.

Figura 13: Capa da edi¢do n® 4.

Unica parte desta publicacdo que recebeu cor, as capas eram impressas em CMYK,
utilizando a quadricromia que destacamos no segundo capitulo do trabalho. Ja o interior
da revista é em Preto e Branco (PB). As capas de Madrugada eram motivo de destaque
também no miolo da revista, recebendo menc¢des em notas — na secao Chronica Semanal
-, sobre as figuras que representavam ou a qual artistas pertenciam (Sotéro ilustrou,

como ja destacamos, as trés primeiras e Jodo Fahrion, as restantes).
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Figura 14: Capas das edi¢des n? 1, 2 e 3, respectivamente.

A primeira capa trazia um desenho de uma mulher (devido ao realce dos seios)
abaixada, com os bracos levantados, em frente a um fundo colorido, no qual estao
dispostas de maneira geométricas algumas linhas coloridas, que criavam formas
geométricas e curvas. A influéncia do Art Déco é percebida nas formas lineares
evidentes, as bordas e os pontos que identificam os cotovelos da figura, além de seus
joelhos, pés e maos. Seu corpo € alongado, com pernas desproporcionais ao tronco.

Ja na segunda capa, que homenageia os 700 anos da morte de Sao Francisco de
Assis. Esta é a Unica capa que rompe com a neutralidade que elas tinham em relacdo ao
conteudo da revista, na qual ainda se encontram poemas e outros textos sobre o Santo. O
dia de Sao Francisco de Assis tem espaco, também, em inumeras fotos registrando as
comemoracoes. Nas demais edi¢cdes de Madrugada, a capa ndo se relaciona diretamente
com um assunto abordado no miolo.

Gomes destaca nesta capa

o total dominio da técnica, notavel na abertura dos bancos por meio de linhas
paralelas e com curvas sinuosas, passando ao observador a sensa¢do de uma
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imagem forte na sua constituicdo, mas extremamente suave na configuracdo
(GOMES, 2006, p. 59)

Nas demais edi¢cdes de Madrugada, a capa nao se relaciona diretamente com um
assunto abordado no miolo. Além disso, podemos destacar também que a cor, assim
como na capa n? 3, estd presente apenas no logo e nos dados da edi¢do, privando-os do
preto encontrado nas outras edi¢des pela primeira e nica vez e mantendo o desenho -
talvez em virtude do tema religioso - num PB respeitoso.

A ultima capa assinada por Sotéro (n2 3) traz um claro contraste entre figura e
fundo, dependendo do branco para manter seu destaque. Ela é um desenho da senhorita
Alba Pinto Ribeiro, moca da alta burguesia da época, e evidencia os tragos influenciados
pelo Art Déco mais uma vez, ao valorizar o sombreado dos cabelos da moga e utilizar
tracos elegantes para compor o desenho. O colorido apenas nos ldbios vermelhos da a

pagina o toque sofisticado préprio do Art Déco.

B W

Figura 15: Capa da edigdo n2 5

A capa n? 4 - reproduzida mais acima - traz uma pintura de uma moca cujo nome

ndo nos € revelado, podendo ser até mesmo originado da inspira¢do do pintor. A ultima
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capa é um desenho da senhorita Erlka Mund, também uma moc¢a da elite porto-
alegrense. Ambas rompem com o estilo das capas do Sotéro, mais pictdricas, e
introduzem uma obra mais “plastica” (GOMES, p. 63), com o tracado de pintura mais

colorido de Fahrion.

4.3 Analise do Diagrama

Para analisarmos as configuracées do grid, fizemos um estudo do diagrama de
cada uma das paginas de Madrugada, buscando estabelecer um padrdo e encontrar
tendéncias. Para dinamizarmos a pesquisa e estabelecer critérios que facilitem a analise
qualitativa, tabelamos apenas as secdes fixas, que estdo presentes em todas as cinco
edicOes da revista (ver ANEXOS).

De um modo geral, o magazine, como um todo, ndo segue um Unico diagrama.
Embora consideremos a afirmacao de que “as colunas de texto atendiam a uma
distribuicao uniforme e racional, obedecendo a uma grade estrutural que abrangia todas
as paginas da publicacdao” (FONSECA, 2006, p. 50), percebemos, na verdade, que ndo ha
uma organizacdo padrdo para as paginas. No lugar disso, sdo as se¢Oes que possuem
uma identidade visual entre si. A definicio de diagrama, como vimos no capitulo
anterior, também ndo era totalmente clara naquela época, e isso deve ser levado em
consideracdo quando se estuda uma publica¢do antiga.

A Chronica Semanal, por exemplo, é sempre organizada em trés colunas, cada
uma com 6 centimetros. O espago entrecolunas raramente foge (e essa regra pode ser
aplicada a toda a revista) de 0,5 cm (ver Anexo 1.a). Os espacos em branco servem, nesta
area da publicacdo, para dar destaque a seus dados basicos (como ano, més e nimero),

assim como o valor da assinatura e os nomes dos jornalistas que a produzem. Os espacos
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em branco, na verdade, sdao percebidos ao longo de toda a revista e, bem ao estilo Art
Déco, sao valorizados ndo como vazios, mas como espacos que destacam certos textos e
imagens. Nos dois exemplos abaixo, podemos perceber o papel do espaco em branco. No
primeiro deles, os poemas, a ilustracao e a nota, ainda que alinhados em duas colunas
diferentes, transformam a pagina em um jogo de claro-escuro. O lado oposto ao do texto
em negrito, que gera uma mancha escura e uniforme, é ocupado por um texto pequeno,
justificado, em um grande espaco em branco, o que o destaca imensamente e ndo o deixa
se “perder” na pagina. O mesmo principio destaca a imagem do canto superior direito,
que contrasta com o texto ao seu lado (superior esquerdo).

Ja no segundo exemplo, a pagina toda é tomada por um vazio, contrastando com
um Unico texto, no canto inferior direito, em caixa alta, que anuncia a assinatura da

revista.

€ 1 e pertences como @ wa corda....
$10¢ de laranjeica. .. fio que se abre
em ouro: em frutos ¢ em estreilas .. .

Ruy Cirne Cima.

O EN

REDACCAO DA MADRUCADA
RUA GENERAL CAM

Quarshy — Agosto de 1926 ESQUINA AN

manson 21 4 vemson.

Figura 16: Exemplos de utilizacdo do espago em branco. (n? 1, p. 21 en? 2, p. 4)
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Secdes como Festa e Sociedade sao geralmente organizadas em trés colunas,
também variando pouco. Apenas na revista n? 4 (ver ANEXO 2.a), Festas recebe uma
coluna a mais, como demonstram os exemplos abaixo.

Ja na revista 5, embora seja aparentemente organizada em trés colunas, a secdo
Festas recebe uma das poucas grandes ousadias da revista: uma organizacao de texto
totalmente inesperada, em que a nota vai diminuindo de comprimento, literalmente
afunilando, até encerrar-se no centro de duas fotos. Numa época em que as paginas
eram compostas manualmente, com tipos de metal dispostos um a um em uma forma,
organizacdes de texto com essa levavam horas para serem montadas. A mesma
disposicdo pode ser encontrada em outras poucas paginas da revista, como é o caso da

edicao 3.

= TN FESTAS DE ONITEM
s

TRO-LO-LO
Clug JOCOTO =

CONVERSA FIADA

A hara do fsting m que & rua sa soffora
de mulheres lndas, ba sempre gropes feios
de marmasion, que aqui & al, atravanca

o que e
baie de

s

£ CASA DE
MARIA LOURERO CHAVES

Figura 17: Colunas estilizadas de Madrugada (n2 5, p. 8 e n2 3, p. 23)

Em Sociedade, a organizacao habitual em trés colunas é quebrada pelo texto da

coluna central que, em quatros nameros da revista, € menor que os 6 cm de cada uma
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das colunas - variando de 3,6 a 5 cm e sendo equivalente ao tamanho da coluna apenas
na edi¢cdo n? 2 (ver ANEXO 3.a). Sempre encabegado por uma ilustracao, esse texto
diferencia-se do diagrama duro, dando um ar mais leve a pagina e quebrando os blocos

de texto.

FAZEM ANNOS

O$ QUE VAO

£ O3 QUE VEM

Pria vaper que

Figura 18: Quebra de blocos de texto através de coluna mais fina e ilustra¢io (n2 3, p. 5)

Outro ponto de destaque, que denuncia o carater inovador da revista, é a peculiar
continuacao da se¢do Chronica Semanal. Ela ocupa uma pagina em cada publicacdo e
continua na parte inferior da pagina seguinte. A continuacdo é geralmente feita na
mesma pagina de Festas, separada por um fio. Apenas no ultimo nimero a continuagao
é feita em Passeando, quando a revista muda sua organizacdo e Festas passa a vir depois
de Sociedade. Este mesmo estilo de continuidade de texto na outra pagina, abaixo da
outra secdo e separado por um fio, foi encontrado em outras raras paginas da revista,

mas é constante em Chronica Semanal.
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Figura 19: Continuacio da se¢do Chronica Semanal na parte inferior da secdo Festas (n? 3, p. 3 e 4).

Ja em Pagina da Queréncia, os contos sao sempre dispostos em duas colunas, que
variam de 8,6 a 9,5 cm, dependendo das margens (ver ANEXO 4.a). O espaco
entrecolunas é de 0,5 nas quatro primeiras edi¢des, modificando-se apenas na ultima,
em que salta para 1,4 cm. Ainda assim, quando publica assuntos mais “densos” para seu
conteudo corriqueiro, como contos, a revista tende a brincar menos com sua
organizacdo grafica, dispondo-os em colunas bem comportadas e de medidas

harmonicas e precisas.
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MORTE DO PALHACO

E:

CAPIVARA NO MILHO
Dorcy Azombujo

Figura 20: Contos organizados em colunas retas (n® 4 - p. 28 € 9)

A quebra do texto é geralmente feita com uma ilustra¢do no cabegalho da pagina
e, algumas vezes, uma ao final. Ainda pode haver um box (mesmo que nao delimitado
por linhas ou fios) que contém um poema, de outro autor.

Na secdo Anthologia, a organizacdo evidencia a questdo da proximidade, exposta
por Williams (1995) no capitulo anterior. Trazendo uma grade que na parte superior da
revista é formada por duas colunas, e na parte inferior transforma-se em trés, a se¢do
divide-se em um texto curto, que traz uma biografia do autor que serve de tema, e trés
colunas em que sdo reproduzidos alguns de seus poemas. Um destes exemplos mais bem
trabalhados encontra-se na revista n? 4 - primeira reproduzida na figura 21. Para
demonstrar que o primeiro texto e os poemas sdo elementos diferentes, a opc¢ao
escolhida é desalinhar a curta biografia do autor, nao a encaixando em nenhuma coluna,
mas aproximando-a do retrato do autor. No caso da mesma secdo, na revista n? 5,

embora mantenha a organizacdo com o texto desalinhado acima e as trés colunas abaixo,
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escolheu-se afastar o texto da ilustracdo, o que torna a pagina menos clara que na

organizacdo anterior, mas evidencia a ilustracao de maneira mais forte.
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Figura 21: Comparacdo entre duas se¢des Anthologia (n? 4, p. 27 en2? 5, p. 29)

Algumas pdaginas, ainda que dentro do contetido comum da revista, possuem um
diagrama totalmente inconstante, em que mais uma vez o espago em branco destaca os
textos, mas ndo denuncia nenhuma organizacao prévia, apontando a disposi¢ao regrada
apenas pelo encaixe dos elementos na pagina, como pode ser percebido na figura 22. Ha
ainda casos em que as paginas sdo tomadas como um espago em branco, bem ao estilo
do poema de Mallarmé, que vimos no capitulo anterior. Assim, ndao ha duas ou trés

colunas, mas uma grande coluna Unica em que o poema é disposto por toda a pagina,

embora de maneira regular.
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Figura 22: Tipos de diagramacdo em Madrugada (n?3,p 7 en?1, p. 13)

Na questdo da hierarquia, a revista por vezes é confusa. Em alguns casos, o titulo
principal é do mesmo tamanho (ou até menor) que os titulos secundarios, entdo, nao ha
uma clareza em relagdo a real existéncia de um titulo principal. No caso abaixo, o titulo
principal da se¢ao seria, a principio, o nome do autor que serve de tema para ela nesta
edicdo: “Antonio Nobre”, escrito em caixa alta, corpo 12. Ainda assim, o primeiro poema
apresentado tem titulo em corpo 20, o que ndo evidencia de forma Obvia uma
hierarquia: o titulo principal é o que vem mais acima, junto ao titulo da sec¢do, ou o que
da nome ao primeiro dos poemas publicados abaixo? A pergunta fica sem resposta.
Mesmo assim, esta ndo é uma questdo das mais graves, visto que sao poucas as secoes
nas quais ha uma preocupacdo em evidenciar o titulo principal. Pagina da Queréncia,

além de outras paginas que trazem contos, sdo algumas delas.
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Quando falamos da grade da revista, também é importante salientar o papel das
vinhetas na composicdo dos elementos em Madrugada. Ao mesmo tempo em que fazem
uma quebra dentro de um mesmo texto, elas também dao sinal de continuidade, fazendo

com que o bloco seja visto como um elemento sé, ainda que “arejado”.
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Figura 24: Pagina que utiliza vinhetas, detalhe da vela (n? 1, p. 30)
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Nestes dois casos que nos servem de exemplo, as vinhetas sdo utilizadas de duas
formas diferentes. No primeiro caso, elas servem para separar textos que abordam
assuntos diferentes dentro de uma mesma se¢do tematica. Mais uma vez, a opuléncia do
tracado evidencia a elegancia buscada pela revista, numa clara influéncia do Art Déco.
Elas ainda funcionam para “arejar” a pagina, organizando um espago minimo entre as
diferentes notas. No segundo caso, a vinheta também vem ocupar um espaco em branco,
mas funciona como ilustracdo de pagina, representando uma vela que conversa com o
tema do poema acima dela: a luz, o sol nascente, a madrugada fazendo-se dia.

Uma das caracteristicas que mais representa a preocupacdo com a identidade
grafica da publicacdo, além de ser um elemento constante, ndo importando qual
diagrama rege a pagina, é o fato que Bozzetti (2006) apresenta como inovador: a
presenca do logotipo da revista também no seu miolo, ao lado dos ndmeros das paginas.
Esta numeragao acompanhada da reprodugao do logo, alias, é o que ha de totalmente
regular em Madrugada, apresentando sempre nos cantos inferiores externos da revista.
Apenas a edicdo n? 5 ndo apresenta a numeracao, mas ainda traz o logotipo nos cantos
interiores. O fato de os numeros das paginas virem sempre acompanhados do logo
reforca sua identidade visual, embora, pelas limitacées técnicas da época, fossem
visiveis as alteracdes que o logo sofria para que pudesse ser diminuido ao corpo 8 em
que é reproduzido (ver Figura 12).

Assim, apesar da época em que foi criada, em que o design grafico ainda nao
estava totalmente estabelecido no Brasil e a preocupacdo com a identidade visual das
publicagdes ainda ndo era corriqueira, a revista segue algumas regras que buscam
padronizar suas paginas. Ainda que ndo haja um diagrama que perpasse todas as

edicbes, as se¢des fixas possuem certa rigorosidade de organizacdo das colunas e na
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disposicdo dos elementos, mesmo que eles possam protagonizar algumas excecoes. As
regras do diagrama servem, aqui, como uma referéncia por vezes seguida, por vezes nao
- face as possibilidades que o proprio tema apresenta em poder ser trabalhado de

maneira menos rigida e formal.

4.4 Analise da Tipografia

Para analisarmos a tipografia da revista, utilizamos novamente a segmentacao
por secdo, tabelando os dados das sec¢des fixas (ver ANEXOS). De maneira geral,
analisamos titulos das sec¢des, titulos principais, titulos secundarios, corpos do texto e
box e legendas, quando presentes, adaptando as tabelas para eventuais novos
elementos. Ao final, fizemos um balanco de quantas variacdes de tipos sao utilizados em
cada secdo (considerando fontes em bold e em italico, e desconsiderando o tipo que da
nome a se¢dao). Baseamo-nos, para a caracterizacdo, na classificacdo de Maximilien Vox,
vista no capitulo 3, e descrevemos os tipos como com serifa, sem serifa, tipos escriturais
e tipos manuais.

A se¢do Chronica Semanal é caracterizada por utilizar trés tipos diferentes. Nela,
as diferentes fontes sdo utilizadas para diferenciar assuntos e temas dentro da pagina.
No caso da primeira nota (ver Anexo 1.b) - que traz um tipo sem serifa em corpo
geralmente 14, a diferenca entra a altura das maidsculas e das mindsculas (chamada de
altura x) é grande, o que da ao texto um ar arejado e leve. Esta impressao coincide com o
proprio conteudo desta nota, geralmente trazendo um tom jocoso ou comum, do dia-a-

dia.
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Figura 25: exemplo da tipografia da se¢do Chronica Social.

O restante das notas da pagina Chronica Semanal segue um tipo regular, com
serifa, em corpo 8, o que d4 um ar mais constante, com blocos de texto retos. Nestas
notas, a revista perpasse assuntos diversos, cujo contetido nao é tdo leve ou banal. Os
titulos secundarios da Chronica Semanal encontram-se envoltos, sem exce¢do, por um
fio de aproximadamente 0,5 ponto, o que os destaca e os diferencia do restante do texto.

A coluna central desta secdo faz sempre uso de uma tipografia diferente das

outras duas utilizadas nas colunas da esquerda e da direita. O tipo usado também é
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regular, sem serifa, variando nos tamanhos 6 e 7, e traz uma espécie de editorial falando
sobre politica ou imprensa que aponta algumas passagens um pouco mais jornalisticas.
A excecao fica com a revista n? 2, que traz, nesta coluna, um texto relacionado ao tema
central da revista: Sdo Francisco de Assis. O tipo usado, igual em todas as revistas,
também é outro na revista n2 2.

O tipo usado na nota 1 desta se¢do, alias, parece ter relacdo com a identidade da
revista. Ele é o tipo mais utilizado para titulos secundarios, além de ser usado também
quando o assunto é a prépria revista, como evidenciam os exemplos abaixo. Esse ponto
também pode ser percebido na Figura 16, em que serve para anunciar a assinatura de

Madrugada.
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Figura 26: tipo comum utilizado na revista (n? 4, p. 11)
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Secoes como Festas e Sociedade seguem o padrao, geralmente utilizando o tipo
destacado acima para seus titulos secundarios, e letra regular, com serifa e corpo

variando entre 7 e 8 para as notas.
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Para um baile de fléres a Realizam-se, nas noites d
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mais bella das noites 4 Esme- festas com que este Club fe:
ralda. Todo o saldo do Pala- tejard a passagem do 23.0 ai
4w cete Rocco ha de ser um jar- niversario. P.los ensaios qu

Luey Ofiveira, filha do major Fir-  apresentari,
mino de Oliveirs, deputado estadual; sta. nbo de Jodo Fahrion, um dos
Marina Azambujs Pereira da Cunha, fir  affirmativos da arte rio-grandense,

Figura 27: Secdo Festas e detalhe dos titulos secundarios, com tipo comum (n2 3, p.4)

Dentro dos perfis de texto observados, percebemos que em textos longos, como
sao os contos de Paginas da Queréncia, a tipografia utilizada é a regular, com serifa, em
corpo 8. Em se¢des como esta (como € o caso da Conto da Semana), a fluidez e facilidade
da leitura sdo os pontos principais que guiam o trabalho grafico, diferente de paginas
que apresentam poemas curtos, nas quais os tipos variam de familia e de tamanho,
apresentando-se, na maioria das vezes, sem serifa. Nas reproduc¢des abaixo, temos

exemplos dos dois casos.
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Per Sora
Nostra Madre Terra DESENCANTO

Sentodo na praio, onde escuto, repito, o alto rumor dos pareddas
S et e o e e O ogua do mar que se esboroa,

ha na minba pelle a sombra asul, tremulo, tremula, de um ergo nas mdos, dionte do sol, um bocado de espuma,
oramtol o, milogrosamente, pesse instonte, os minhcs mAos ficom cheios de pe-
€ 0 meu fieo ¢ um gorgoleio bebendo o céo... rolas.
Entdo, percebo, sorridente, deslumbrado nesse encanto, que eu i6 exis-
€u amo meu pae na serra verde ¢ laboriosa, & vive tia anteriormente, multiplicado ou diluido n'agua do mar
sem pensar, sem goffrer, como 8¢ 0 vida vivesee dentro de © no seu pranto,

poraue, fulvo, o interio de cada uma dessos perolos de espumo,
veio 0 meu rosto iliuminodo de uma estranbe claridade.
o, de repente, principiom o esplodic s minhas perolas.
Dezenas de vezes desfoz-se instonto com elflos meu fosto,
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& dos meus dedos, tremulos ¢ frios, goteiom pingos d'ogua salgado,
como logrimas.-
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CTambem...
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€ como si eu beijosse a terra
€u omo o Deus ¢ meus poes como todas a8 cousas, & pos: A e oo Aol s R s s fade o st
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Figura 28: Exemplos de tipos usados para poemas (n? 2, p 21 e n? 5, s.n.)

A tipografia dos poemas varia bastante. Nao segue apenas um tipo, mas um
grupo: a de fontes sem serifa. O tipo caracteristico de Madrugada é utilizado diversas
vezes, mas nao é regra, dando espaco também a um outro tipo, também bastante
presente em poemas, como se pode perceber na Figura 28. Também ha, quando possivel,
uma certa tendéncia de que o tipo tenha relacao com o conteddo do poema, como é o
caso de um poema de Theodemiro Tostes sobre Sao Francisco de Assis. Os tipos com
grande influéncia goética condizem com o assunto do poema e com a tradi¢ao sacra do

santo.
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@/ En Grancisco be Ussls, canto o tew Cantico ¢ now labios

sinto wm gosto de terra ¢ uma frescura de folhos verdes ¢ molhadas . . .

R tua voj & um

cobrejando, macio, na relva molle, bem juntinho ba terea
¢ levanbo me seis o ajul Do céo Inattingloel . . .

o bagua que murmura,

antico ¢ nos olhos

51. Francisco de Usais, canto o tew Cantico ¢ em mim mesmo
sinte um pouco de céo, sinto um pouco de t . . .
Theodemiro Tostes.

Figura 29: Tipos goéticos utilizados em poema (n® 2, p. 11)

Outra utilidade para diferentes tipos, como ressaltamos na primeira nota de
Chronica Semanal, é a diferenciacdo entre assuntos. Na pagina apresentada abaixo,
(Figura 30), além da separacao por um fio, por um espaco em branco e por uma
estilizacdo na coluna, os assuntos diferentes também levam tipografia diferenciada. No
caso do texto maior, o tipo usado é com serifa. Ja no caso do poema no canto inferior
esquerdo, o tipo € sem serifa, em corpo menor que o do texto principal. O andncio de
uma “festa de arte” no Theatro Sdo Pedro é feito uma tipografia estilizada, caracterizada
pelas formas arredondadas e grande quantidade de adornos. Por tltimo, em caixa alta, o

anuncio de uma apresentacao de dan¢a também se destaca do restante de pagina.
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PHTAHHOTPOU

— Ah! é verdade, vocé acredita
no Progresso . . .

— E’ porque ndo? A fé no pro-
gresso vale por qualquer outra, e a
gente nunca pode affirmar que nio
tem fé em cousa alguma . . . De-
baixo dessa cousa alguma ha sem-
pre alguma cousa . . . f

— Mas . .. permitta que duvide;
o progresso, olhe que o progresso
& realmento excessivo ., . J& ouviu
falar em Phtahhotpou, filho de um
vei da quinta dynastia em Memphis?
Nio? Gois o seu nome arrevezado
encobre uma ligio para os teimosos
como vocé. Toda a sabedoria a que
podemos chegar ji estava em germe
nas Instrucgdes de Phtahhotpou, obra
de moral achada num papyro que
é o livro mais velho de mundo.
Quando Phtahhotpou resolveu es-
crever as suas maximas, chegéra &
extrema velhice, as mdos tremiam-
1he, os olhos fariam-se ennevoados,
o sangue jé ndo tinha os primeiros
| ardores. Mas, sem se entregar aos
lamentos, soube dar por si mesmo
um bello exemplo de resignagfio; —

amor #s sciencias, para mitigar a fome
do saber, ds artes, para embellezar a
vida, ensinou a brandura nos maus
lances da sorte, o apego & tradigdo e
semeou com uma graga leve os seus conselhos de saber
viver, dando, uma nova forma aos preceitos banaes
que lhe acudiam & lembranga. Foi um Conselheiro
Accacio, disfargado
em estylista ... E que
mais podemos nds fazer,
senilo seguir-lhe o exem-

Realisar-se-d G 14 de

dezembro, 32-feira, no
Jheatro S&o Pedro, uma
encantadora festa de arte,

plo, men caro amigo?
Veja quantos mil annos
rolaram sobre Phtah-
hotpou, quantos... E os
homens ndo sabem dizer
cousas novas, ndo sabem
os moralistas mais do
que fazer lindas variagdes
sobre esse papyro, brin-
cando com a harmonia
das phrases. Ao tempo
do escriba real, as scien-
cias eram estudadas como
hoje e os Egypcios ti-
nham segredos maravi-
Thosos. Mas, jé entdo a
sciencia ndo fazia viver,
e se falava muito na Fe-
licidade. . .

em cujo programma figurardo
numeros dos mais attraentes.
9la primeira parte serd feila, a pe-
dido, a repeticdo do lindo poema
lyrico /Rs INascaras” de IManotti del
Qicchia, que tanto exito alcancou em sua
primeira representaggo, — Ila segunda
porfe, além duma Interessante palestra
sob o fillo ,Quando Buddha sorri"
(fox-trof em prosa e oerso) feita pelo poeta

tistica com o ndlwlm representacdo de

forga ou !raocdic em meio aclo,
original de Gheodemiro Gosles.
Gomaré parte nas duas pe-
cas a eminente aclriz gau-
cha Jracema de Rlencar,
primeira figura feminina
do Theatro Jacional.

Depois, millenios depois, houve Kepler, e

Newton ¢ ainda ha pouco Einstein. Renovaram alguma
cousa na moral do ingenuo Phtahhotpou, da quinta dyna-

ndo divagou entre a fumaga das stia? E Anatole o que fez, senio plagiar as suas maximas,
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| €ras, ainda uma promessa 3¢ rosa, quando  NUNCA mais... 2 om0 2 oy

RITAS DA MELHOR SOCIEDADE PORTO-ALEGRENSE, REA-
LIZAR-SE-{ A 11 DO CORRENTE NO THEATRO SXO PEDRO,
UMA ORIGINALISSIMA FESTA DE ARTE EM BENEFICIO DO
,,PAO DOS POBRES." DANCAS DE TODAS AS EPOCAS, DESDE

me nnbﬂe

€u... nem u o

Bem ser que 'Mu h‘aamtnle de iris,
prisioneiro nas aguas de w 3 3

ico. tempo. Norochavas muma  f0i inventado

rosa cdr de vinho, |nulnanle embriagadorar
‘mente . pﬂl‘l enganar

N ey o T btk :
ue eu fulguro, nb céo us
Zom todos a5 cores oo ir os homens, foi

O progresso

e, tombem, auie, mumo duvade 5 o0s GRAVES DA EGY-
foibards sobre @ m besa invengdio
noite” virginal q-’.’:dn:: ;a"e:::xs\umm i PCIA ATE O FORMI( DO
vinbor be ot f6rmo, eapiritualmente para que. algum pharaé A SERIO Ny EM SCE-
im possas_ter o felici Be nunca 2
mois tuos ma ore  ladino, — ha NARIOS POR BATLARINAS,
eternamente . 9 PR % -
muits m,c"‘a possivel viver, umo vRa lon% uns sete mil  ADMIRAVELMENTE ENSAIADAS. SERK UM ESPECTACULO
4Nnos mais ou B CUJA i

P.A.

e laolino Leal menos... POR SI MESMA O INTERESSE QUE VEM DESPERTANDO.

MORR/SON,

Figura 30: Diferentes tipos em uma mesma pagina (n2 5, s.n.)

A se¢do Passeando é uma das que mais possui variagdes na tipografia, chegando a
utilizar quatro tipos diferentes - também contando bold e itdlicos - em uma mesma
pagina, também com o provavel objetivo de diferenciar textos com assuntos diversos.
Fonseca (2006, p.) diz que a preferéncia da revista era por tipos sem serifa, “uma
caracteristica daqueles tempos idos”. Ainda assim, nao fica claro, a primeira vista, se o
tipo mais usado por Madrugada é o sem serifa ou se sdo as variedades deste grupo de

tipos que sdo numerosas. Isso porque paginas que recebem grandes quantidades de
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texto — e que consequentemente, também levam mais letras - utilizam os tipos com
serifa que facilitam a leitura. Por outra lado, na questio de variedades - em que
diferentes tipos sdo usados para texto, titulos ou titulos secundarios, realmente, sdo os
tipos sem serifa que parecem ser os preferidos.

A secdo Passeando utiliza o itdlico para marcar um texto relativamente comprido,
uma espécie de cronica. A revista utiliza o italico também na se¢do Anthologia, em que
faz uma pequena biografia do autor (ver ANEXO 6.b)

Em questdo dos tipos que dao titulos para as sec¢des, inimeros deles - assim
como o logotipo - sdo desenhados por Sotéro. Fonseca (2006, p. 51) os chama de “fontes
com desenho Art Déco”, enfatizando suas formas baseadas em formas geométricas, sem
serifa, feitas a partir de linhas finas, “combinando retas e figuras geométricas simples,
principalmente circulos, com ascendentes e descendentes (as hastes das letras d e p, por
exemplo) sdo muito mais distantes da altura das letras mintsculas”. Este ponto (a altura
x) ja foi enfatizado acima, neste estudo.

O desenho das letras criadas por Sotéro assume, ao longo das edi¢cbes, ora um
tracado grafico, ora manuscrito. Assim, encontramo-nos num impasse, entre utilizar a
nomenclatura de Fonseca (2006) ou nos atermos a classificacdo de Vox, que veio nos
guiando até aqui. De qualquer forma, ja apresentada a interpretacdo destas fontes e
expostos os pontos pertinentes que a relacionam ao Art Déco, utilizaremos, a partir de
agora, oS nomes manuais e escriturais para nos referirmos aos diferentes tipos
desenhados por Sotéro.

Para os tipos desenhados como titulo das secoes Chronica Semanal, Festas, A
Feira das Vaidades, Desportos, Passeando, Anthologia, entre outras, os tragos sdo, de

fato, marcados pelo desenho manual, encaixando-se bem nos tipos manuais de Vox. Sao
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tipos desenhados com régua, com linhas retas e com tracos claro das formas

geométricas que marcavam o Art Déco.

WRONICAN. /I

=
B= AT ol
por

Uma semana francisca- aquelle cavalh
F E | m namente pobre. O jazz em- luito de tornz
] mudeceu, poupando os pé- homenagem pr

sinhos das filhas ¢ o di- sidente, a Phi
nbeiro dos paes. A ndo ser amanha seus

; no Theatro S. Pedro, onde .d?g.a'"‘ ‘iarau
as festas de S. Francisco iniciado 4s 21
: reuniram todas as noites

a HORE POPerongs N eMEDALD:,

Figura 31: Exemplos de tipos manuais desenhados por Sotéro.

Ja nos casos de titulos como Sociedade, Cinema, Décima Musa e Pagina da
Queréncia, Sotéro utiliza tragos tipicos da escrita cursiva, entrando no grupo das fontes

escriturais de Vox.

717

Figura 32: Exemplos de tipos escriturais desenhados por Sotéro.
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O titulo da se¢do Chronica Semanal aparece de duas maneiras diferente, ja que,
no quinto numero, ela passa a chamar-se somente de Chronica (a partir do quarto
numero, Madrugada passou a ser quinzenal, como vimos, dai a mudancga no titulo). De
um tipo manual, o titulo também passou a entrar para a categoria dos tipos escriturais,

semelhante ao da secdo Sociedade, com tracos alongados.

WM

y S amantes de afocughes bellicosss armanja-  de nds, bondosamente, estus costas sma-
REPUBLICA _.__Jk;‘_f'mu"'"'. ram um dia do soldado; € » caridade fo s e et
oiea 0N rtgon wa quotidisnidade do ' MADRUOADA — Moderms, eleguati-
‘cano ‘Spenes, lendario esse Nindo traco de lur e de da-  sima, com um geito de raparigs que mem
s, ume subsbbiicho do occenlo greve  ridade que £ o dis da Bor. esté ligando 4 morte de Redolph Vales-
por ogudo ra pemonagen governali Pena € que nessa azsfema de creactes  1n0, appareceu em Porto Alegre uma re-
© e vele duer ume pura quesise  opportunissimas ou brigdes por . C £
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Succedande & aralncea somplicede 108 s ¢ siowmss
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B L o B g [ PRATOBOR G020 3o S
3 ok . Sy -

fulaneale szusMn. E Dosn, bon | GENTL ... [one b e G vida caspehs no latesor 6o Uraguey,
brasileiro, 1

Jo céo pels sus pabia. que sor im Um sormiso para tuda”, disse  esquissadon por mio de mestre, com wma
segurinca
WOurl”,
MODD/TODO, S oo
o e ta

" 5
ANNO | DEZEMBRO Nes Melicidade, pelo accento singular,
1926

REVISTA. QUINZENAL s o
LITERATURA - ARTES - MUNDANISMO L Campo®, Macachines” ¢ ,Qu-
Paducct - Loduire 235 (Eseeise Asdradm) - Sele 2 :-:‘::lx"""‘""
ASSIGNATURA SEMESTRAL , 200000 conemis vlenen que © s
EXEMPLAR AVULSO . . . . . . 1000, -, i nemels. Ao prapes
Eole oumere « oc 20 o ieanuis s 28000 Javier de Viana usava dos

Figura 33: Tipo modificado em Chronica (n2 5, s.n.)

Nas paginas marcadas especificamente por imagens, como as sec¢des de fotos
Actualidades, Desportos ou A Encantadora Alma das Ruas, a tipografia serve, na maioria
das vezes, apenas como legendas, indo para segundo plano ante ao destaque das fotos. O

tipo usado, geralmente com serifa, varia de corpo 6 a 8.
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DUGS
Eeslas

gociees

vommon, 15

Figura 34: Tipos utilizados para legendas em paginas marcadas por fotografias (n® 4, p. 15)

A andlise mais aprofundada da tipografia da revista nos permite perceber a
imensa limitacdo que a tecnologia da época impunha a seus projetores. Podemos
perceber, em algumas paginas, o claro tragado irregular de tipos feitos a mao, como nos
detalhes a seguir. A letra O da palavra Anthologia é claramente irregular, assim como se

pode ver, na ultimo O de Passeando, o resquicio de uma linha sobrando.
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ANTHOLOGIA

><>\$$E,<>\NI>E!...

Cinema semanal e gratis. Rua da
Praia. Sol.

\Vém mulheres e vdo. Como uma
onda que ndo para e vem e vae,

num vae-vem.

Figura 35: Tipos nos quais pode-se perceber tracado irregular.

Ainda assim, a revista procurar apresentar-se de maneira elegante, fazendo uma
escolha de tipos para cada se¢do com critérios como assunto do texto ou adaptacdo
estética - ainda que essa escolha se limitasse aos disponiveis na grafica na qual ela era

impressa.

4.5 Analise das Imagens

Em uma analise prévia, podemos distribuir as imagens presentes em Madrugada
em dois grandes grupos: as fotografias e as ilustragdes. Numa primeira visdo dos
quadros em que destacamos o numero de imagens ou fotos em cada secao (ver
ANEXOS), pode-se ficar surpreso, ao pensar que a revista ndo utilizava muitas imagens
(nos quadros, embora inimeras se¢des possuam imagens em todas as edicdes, este
numero é bastante reduzido, ndo passando de uma ou duas). O quadro abaixo, em que
relacionamos o nimero absoluto de fotos em casa revista, did uma dimensao maior deste
ponto. Desconsideramos, neste levantamento, as imagens de capa de Madrugada, as

quais ja nos referimos acima.
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llustracdes | Fotos Total
Revista 1 9 33 42
Revista 2 10 22 32
Revista 3 7 18 25
Revista 4 7 51 58
Revista 5 14 53 67
Total a7 177 224

Quadro 2 - Nimero de imagens (divididas em ilustracdes e fotos) presentes nas cinco edi¢cdes da revista.

Como podemos perceber, Madrugada, na verdade, é marcada por sua profusao na
publicacdo de fotografias e ilustra¢des. Desde seu primeiro niimero, Madrugada traz, na
secdo As Lindas Criaturas (que mais tarde recebe outras se¢des de mesmo tema como As
Lindas Forasteiras ou A Alma Encantadora das Ruas), fotos de mocoilas da alta
burguesia porto-alegrense, retratos de senhoritas bem vestidas posando para a cimera,

sorrindo ou de perfil, e até mesmo registram a pratica do footing pela Rua da Praia.

A ALMA ENCANTADORA DAS RUAS AS LINDAS FORASTEIRAS

S GABRIEL - Sla. Loy Olweins

PELOTAS - Sla. Murins Assmbiia Porsin da Carbe

12 vosvson vamsan 13

Figura 36: Secdes de Madrugada (n2 3, p. 12 e 13)
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Pode-se perceber que as fotos de mogas, presente nas se¢des citadas acima, estao
presentes ao longo de todas as edigdes de Madrugada, sob diversos titulos. Ha edi¢des
em que a revista apresenta, também, jovens de outras cidades (As Lindas Forasteiras)
em que traz mogas da elite de Pelotas ou Sdo Gabriel. Além disso, uma edi¢do especial
com fotos apenas de mog¢as cujo nome era Jenny, ou alguma variacdo dele (Jennys)
também ganha uma pagina inteira. Estas secoes sdo responsaveis por quase um terco

das imagens presentes nas paginas da revista, como podemos ver no quadro abaixo.

Fotos Mocas | Eventos Sociais | Esportes | Arte Atualidades | Total

Revista 1 11 6 7 6 3 33
Revista 2 9 5 2 2 4 22
Revista 3 8 0 4 1 5 18
Revista 4 9 27 3 5 7 51
Revista 5 11 20 0 12 10 53
Total 48 58 16 26 29 177

Quadro 3 - Subdivisdo por tema das fotos publicada nas cinco edi¢des da revista.

Ja fotos que registram eventos sociais - e neste grupo colocamos desde
casamentos e festas até congressos médicos organizados na Capital - trazem,
geralmente, figuras de grandes grupos de pessoas da alta classe. No exemplo abaixo,
podemos observar claramente a importancia social dada ao Nono Congresso Médico
Brasileiro. Representado apenas por fotos de seus participantes, a pagina ndo traz
nenhuma matéria ou texto a respeito dele, sobre as discussdes ou resolu¢des principais
do evento. O objetivo da revista é apenas registrar o evento e, mais especificamente, as
pessoas que participam dele. Ja o tema da secdo Enlaces Elegantes sdo trés casamentos
de personalidades da alta sociedade. O Quadro 3 deixa claro que o nimero de fotos
destinadas ao registro de eventos sociais aumentou muito nas duas ultimas edi¢des da

revista, passando de 6,nan? 1, para27nan24e 20 nan?5.
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ENLACES CLEGANTES

Figura 37: Secbes que cobrem eventos sociais (n? 5, s.n.)

No grupo dos esportes estdo as fotos das se¢des Desportos, que trazem imagens
de atletas da Capital reunidos em duplas ou grupos maiores, de futebol, ténis e hipismo.
Algumas vezes, esta se¢do também é acompanhada de um texto, em que se fala sobre
uma competicdo fora do Estado (o campeonato de ténis, no Rio de Janeiro, por exemplo)

e sobre o resultado obtido pelos atletas gauchos.
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Figura 38: Secao Desportos, com fotos trabalhadas (n2 1, p. 14 e 15)

Na edicdo n? 4 da revista, encontramos uma sec¢do peculiar, que combina o tema
de esportes com as fotos das mogas da burguesia. A Graga no Desporto, presente apenas
nesta edicdo, traz fotos de jovens mogas tenistas, posando para a revista na quadra de
ténis ou flagradas em meio ao jogo. Nesta secdo, em particular, Madrugada faz, ao
mesmo tempo, um registro da pratica esportiva em Porto Alegre e das praticas sociais
das mocas da elite burguesa.

No quesito “Arte”, as fotos servem para divulgar uma determinada exposicao de
pinturas ou desenhos, geralmente trazendo um quadro do autor da mostra ou sua foto.
Também sao utilizadas na secao Anthologia, ainda que apenas uma vez (ver ANEXO 6.c),
para ilustrar a pagina e mostrar o rosto do autor do qual a secao fala. Classificamos

também neste grupo as fotos ilustrativas de se¢des de arte, como a Cinema, Décima
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Musa, em que a revista traz, por exemplo, uma foto do astro do cinema da época,
Rodolpho Valentino, posando ao lado de sua esposa. Ja em Atualidades pusemos as fotos
que, além de ndo se encaixarem nas outras classificacdes, servem mais como um registro
de alguns acontecimentos da cidade, embora esse registro, como mostra o exemplo

abaixo, também se desvie, muitas vezes, para o tema social.

AN TNVOLIDO DT

Os ullimos dios da enchente.

O posto de Rssislencio do . Diario de Tiokicias” e
um grupo das senhorilas que audliorom gentil-
menle no socormo ds oiclimas.

wemvson. 15

Figura 39: Secao Actualidades (n? 3, p. 15).

Nesta sec¢do, que tem como tema a enchente de Sao Miguel, que assolou a cidade
em setembro de 1926, as fotos mostram ruas alagadas e pessoas de barco. A foto no
canto inferior direito, contudo, volta seu tema as “senhoritas que auxiliaram gentilmente
no socorro as vitimas”, conforme a legenda. Ainda que priorize o registro da sua
atualidade, Madrugada também utiliza o espago para demonstrar a bondade das mocgas

voluntarias.
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Mesmo com todas as particularidades levantadas até o momento, o destaque
maior das fotos de Madrugada é o fato de estas nunca serem publicadas sem serem
trabalhadas. Sdo extremamente raros os numeros da revista que publicam fotografias
sem molduras ou fios que as destaquem. Fotos de casamentos, de festas, de esportes ou
quaisquer outros assuntos recebem um trabalho de emolduracdo feito com fios e até
algumas ilustracdes, transformando-as numa estrutura uUnica, na qual todos os

elementos dialogam entre si.

Figura 40: Relacdo da ilustracdo com a fotografia (n2 5, s.n.).

Nos dois exemplos acima, pode-se perceber a clara relacdo entre foto e
ilustracdes que a revista faz. No caso da primeira, a secdo destina-se a homenagear a
atriz Iracema de Alencar e mescla uma foto dela com uma ilustragdo da mesma moca,
feita pelo tracado caracteristico de Sotéro Césme. O fundo da foto é recortado para

acomodar a ilustracao, e contorna os fios de cabelo do desenho. Ja no segundo caso, as
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fotos do sarau realizado pela revista tém, como fundo, alguns elementos desenhados que
estdo presentes nelas, como o detalhe das janelas de uma casa que servem de fundo para
o palco. Através dessas ilustracdes, as fotos deixam de ser vistas como registros
separados e tornam-se uma espécie de “dlbum”, passando a fazer parte de um mesmo
tema, transformando-se numa peca Unica. Pode-se perceber o processo trabalhoso que
era fazer todos estes desenhos a mao pela linha irregular que contorna a foto mais
abaixo na pagina. O efeito de fazer os elementos da pagina dialogarem uns com os outros
também é conseguido através de outras maneiras de conecta-lo, como no caso abaixo. Os
retratos sdo emoldurados por fios e unidos por uma linha tipica da padronagem Art
Déco, que valoriza as linhas retas e as formas geométricas, além de curvas estilizadas.

Esta emolduracdo também é feita pelo préprio tipo, que assume as curvas do tracado e

também serve como moldura.

T e < RN

MONAL

], AN T

A7

18 mosvsose. 19

Figura 41: Secao de madrugada, As Lindas Criaturas (n2 1, p. 18 e 19)
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Considerando-se as limitagdes das tecnologias da época, montagens como a
registrada na Figura 42 deveriam ser muito trabalhosas de serem realizadas. As fotos
precisavam ser literalmente recortadas com o maximo de precisdo e cuidado para que

esse efeito fosse conseguido.

CONSERVATORIO DE MUSICA

Audicdo do prof. Gasso Corréa

de habilid

18 wemvson

Figura 42: Montagem com fotos em Madrugada (n2 4, p. 18)

Ja no caso das ilustracdes do Sotéro - entre desenhos, ilustragdes e caricaturas -
percebemos que tém, como objetivo principal, o de complementar algumas fotografias
ou o de literalmente ilustrar as paginas, como é o caso de Sociedade, em que todas as
paginas possuem uma imagem que quebra o bloco de texto (ver ANEXO 3.c)

A Pagina da Queréncia é outra que sempre vem acompanhada de pelo menos uma

ilustracao (ver ANEXO 4.c). Todas elas, conforme destaca Gomes (2006, p. 58), primam
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“pelo uso exaustivo de recursos eminentemente graficos, que possibilitam imagens
limpas, leves e muito eficientes”. Nesta secao, as imagens que acompanham o inicio do
conto sdo todas no sentido vertical, com a parte superior em formato circular, e retratam
0s temas regionais — os mesmos tratados pelos contos - como o gaticho ou o pampa, o

ambiente sulino.

Jagua dw [ Lueteen|

CAPIVARA NO MILHO
Dorcy Azombuia

Figura 43: Pagina da Queréncia e detalhe da ilustracdo de Sotéro (n2 4, p. 9)

Ja na questdo dos retratos desenhados por Sotéro, Gomes (2006) destaca o traco
seguro e fluido em imagens como a de Alba Pinto Ribeiro (a qual nos referimos no
estudo da capa da edi¢cdo n? 3), Iracema de Alencar (retratada ao lado de sua foto na
figura 40), entre outros. Como ja destacamos aqui, as caricaturas também tem espacgo
em diversas paginas da revista, principalmente na secdo Passeando, na qual o texto
oferece pistas sobre o caricaturado, muitas vezes deixando de dar seu nome.

De maneira geral, o maior mérito da publicacdo quando se trata de imagens é o
imenso cuidado com que este material é trabalhado, evidenciado em todas as edi¢des de
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Madrugada. Esta preocupacdo é percebida desde as fotos que, recortadas e emolduradas
a mao, encontram-se na pagina e transformam-se em uma forma totalmente unida, até
as ilustracdes do trago preciso de Sotéro, que estdo presentes ao longo de todas as
edicOes e dialogam de maneira essencial com os demais elementos (assim como as
vinhetas desenhadas por ele o fazem).

De maneira geral, percebemos que a revista Madrugada articulava seus textos e
imagens nao apenas conforme eles coubessem na pagina. O projeto grafico desta revista
também inclui algumas inovagdes que, quando unidas, transformam-na em uma peca
expressiva do design modernista por apresentarem uma preocupacdo com a identidade
visual que era pouco comum para a época. Além disso, a grande contribuicdo de Sotéro
deu ao magazine um certo tom artistico que ia ao encontro de sua proposta tematica,
que incluia, além disso, a literatura e o mundanismo, a vida social que acontecia nas
ruas.

Reflexo claro de uma sociedade que convivia em cafés, bares e cinemas -
discutindo escritores e arte - a revista tinha a intencao de levar a sua tipografia e ao
tratamento de suas imagens um pouco desta efervescéncia cultural na qual ela vinha
surgindo. Dai surgia a variedade no numero de tipos utilizados e o crescente numero de

fotos tratadas com fios, molduras e ilustragoes.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Com este estudo, procuramos analisar de que maneira os tragos do modernismo
podem ser percebidos através do projeto grafico da revista Madrugada, seja no tracado
dos tipos ou na organizacdo dos elementos no papel. O projeto grafico da revista segue
uma linha editorial que prioriza o uso de diversas fontes, mas, ao mesmo tempo,
mantém uma constancia visual definida. Nosso objetivo de compreender o contexto
social em que ela surgiu, entendendo assim, também a evolucao do design possibilitada
pelos novos ideais modernistas, nos permitiu analisar minuciosamente diversas paginas
expressivas de revista, buscando enfatizar alguns pontos que tornam seu projeto
inovador para a época.

Verificamos que, ao tentar preservar a identidade visual do magazine, o diretor
artistico de Madrugada, Sotéro Coésme, tomou para si o papel de designer grafico,
quando o campo ainda ndao era completamente estabelecido ou definido no Brasil
(RAMOS, 2006). Através da criacdao de um logo, que é repetido diversas vezes ao longo
das edicdes, sempre na mesma posicdao, ou de desenhos e vinhetas que seguem uma
linguagem visual padrdao ao longo de toda a revista, a publicacdo tornou-se unica,

singular e extremante conectada ao florescimento cultural que marcou o Brasil da época.



Percebemos também que o publico ao qual a revista se destinava - a elite porto-
alegrense -, esta presente nas fotografias e em diversos temas da revista e ajuda a dar
vida a ela. Madrugada é o reflexo de uma burguesia comercial ascendente, que via a
cidade em pleno fervor desenvolvimentista e cultural causado pelas repercussdes da
modernidade no Brasil. As novas mocgoilas e jovens ricos de Porto Alegre buscavam o
entretenimento nos cafés e cinemas do centro, além de esportes e saraus.

Madrugada, ndo apenas como participante, mas promotora destes saraus, integra
com perfeicao as demandas de seu tempo. Fica-nos claro, entdo, que a revista reflete sua
época através de seu design - da espaco para a vida diferente que vinha se formando,
uma vida urbana, dinamica e movimentada, sedenta de entretenimento, arte e lazer.

Observamos também que o design de Madrugada ndo existe independentemente
de seu contetdo. E através dos temas abordados, que giram em torno das artes, da
literatura e do registro das ruas, do mundanismo, do dia-a-dia, que seu design torna-se
inovador, fresco, leve.

Esperamos, através desta andlise, contribuir para o estudo do design grafico,
campo tdo vasto quanto interessante. Assim como outras tantas revistas modernistas
brasileiras, Madrugada também teve vida curta, mas € um material excelente para o
estudo das praticas sociais e da arte de uma Porto Alegre que vinha crescendo de
maneira nunca vista e dando cada vez mais espago para uma juventude artista e

inovadora.
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7 ANEXOS

Quadros de analise das se¢des fixas que aparecem ao longo de toda a revista, com

analise qualitativa de diagrama, tipografia e imagens.

CHRONICA SEMANAL
ANEXO 1.a
GRID Colunas |Entrecolunas | Margens
Superior - 1,5 Inferior - 2 Esquerda -
Revista 1 3-6cm 0,5|1,5 Direita - 1,2
Superior - 1,3 Inferior - 1,8 Esquerda
Revista 2 3-6cm 0,5|- 1 Direita- 1,3
Superior - 1,2 Inferior - 2 Esquerda -
Revista 3 3-6cm 0,5]0,8 Direita - 1,5
Superior - 1,8 Inferior - 1,8 Esquerda
Revista 4 3-6cm 0,5|- 1,7 Direita- 1,5
Superior - 1,4 Inferior - 2 Esquerda -
Revista 5 3-6cm 0,5|1,7 Direita - 1,2
1ANEXO 1.b
Total de
Titulo Titulos Demais |Crbnica tipos
TIPOGRAFIA | Secéo Principal | Secundarios | Nota 1 | Notas Central Box |diferentes *
Sem serifa Sem Com Sem Sem
Tipo Corpo 12 serifa | serifa serifa serifa
Revista 1 Manual - Caixa alta Corpo |Corpo 8 |Corpo 6 Corpo




13 Com 12 e
capitular |14
Sem Sem
Sem serifa serifa
Sem serifa serifa | Com Corpo 8 Corpo
Tipo Corpo 12 Corpo |serifa Com 12 e
Revista 2 Manual - Caixa alta 14 Corpo 8 |capitular |14
Sem Sem
Sem serifa serifa
Sem serifa serifa |Com Corpo 7 Corpo
Tipo Corpo 12 Corpo |serifa Com 12 e
Revista 3 Manual - Caixa alta 14 Corpo 8 |capitular |14
Sem Sem
Sem serifa serifa
Sem serifa serifa | Com Corpo 7 Corpo
Tipo Corpo 12 Corpo |serifa Com 12 e
Revista 4 Manual - Caixa alta 14 Corpo 8 |capitular |14
Sem Sem
Sem serifa serifa
Sem serifa serifa | Com Corpo 6 Corpo
Tipo Corpo 12 Corpo |serifa Com 12 e
Revista 5 Escritural |- Caixa alta 14 Corpo 8 |capitular |14
ANEXO 1.c
IMAGENS llustracdes | Fotos
Revista 1 - -
Revista 2 - -
Revista 3 - -
Revista 4 - -
Revista 5 - -
FESTAS
ANEXO 2.a
GRID Coltnas Entrecolunas | Margens
3 - Primeira Nota: 4,9 Superior - 1,9 Inferior - 1,8 Esquerda -
Revista 1 cm Restante: 6 0,5|1,1 Direita- 1,2
3 - Primeira Nota: 4,9 Superior - 0,7 Inferior - 1,9 Esquerda -
Revista 2 cm Restante: 6 0,5 |1 Direita - 1,5
4 - Primeira nota: 3,5 Superior - 1,1 Inferior - 2 Esquerda -
Revista 3 Restante: 4,4 0,5/1,5 Direita-1
4 - Primeira nota: 3,3 Superior - 1,6 Inferior - 1,9 Esquerda -
Revista 4 Restante: 4,4 0,5/1,5 Direita-1
3 - Primeira Nota: 4,3 Superior - 1,5 Inferior - 2 Esquerda -
Revista 5 cm Restante: 6 0,5/1,6 Direita-1
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ANEXO 2.b

Total de
Titulo Titulos Corpo tipos
TIPOGRAFIA | Secdo |Principal | Secundarios | do Texto | Box Legendas | diferentes
Sem serifa Com
Tipo Corpo 12 serifa
Revista 1 Manual | - Caixa alta Corpo 8 - 2
Sem serifa Com
Tipo Corpo 12 serifa
Revista 2 Manual |- Caixa alta Corpo 8 |- - 2
Nota 1: Titulo:
Com Sem
serifa Serifa
Corpo 7 |Corpo 18
Restante: | Texto:
Sem serifa Com Sem
Tipo Corpo 14 serifa serifa
Revista 3 Manual |- Caixa alta Corpo 8 | Corpo 8 - 3
Titulo:
sem serifa
corpo 16
Sem serifa Com Texto:
Tipo Corpo 14 serifa sem serifa
Revista 4 Manual |- Caixa alta Corpo 8 |Corpo 8 - 4
Nota 1:
Com
serifa
Sem Corpo 10
serifa Restante:
Corpo 34 | Sem serifa Com Com
Tipo Caixa Corpo 14 serifa serifa
Revista 5 Manual |alta Caixa alta Corpo 8 |- Corpo 7 2

ANEXO 2.c

IMAGENS |llustracdes | Fotos
Revista 1 - -
Revista 2 - -
Revista 3 - -
Revista 4 - -
Revista 5 - 2
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SOCIEDADE

ANEXO 3.a
GRID Colunas Entrecolunas | Margens
3 -6 cm Poema central: Superior - 1,7 Inferior - 1,7
Revista 1 3,6 1,6/0,5 Esquerda - 1,4 Direita - 1,4
3 -6 cm Poema central: Superior - 1,3 Inferior - 1,6
Revista 2 6 0,5 | Esquerda - 1,3 Direita - 1,3
3 - 6 cm Poema central: Superior - 1,3 Inferior - 1,8
Revista 3 3,7 16/0,5 Esquerda - 1,1 Direita - 1,5
3 -6 cm Poema central: Superior - 1,3 Inferior - 1,6
Revista 4 3,7 16/05 Esquerda - 1,7 Direita - 0,8
3 - 6 cm Poema central: Superior - 1,3 Inferior - 2,2
Revista 5 5 0,9/0,5 Esquerda - 1,1 Direita- 1,4
ANEXO 3.b
Titulo Titulos Total de tipos
TIPOGRAFIA | Secéo Principal | Secundérios Corpo do Texto |diferentes
Com serifa Corpo
Sem serifa 8 Texto central:
Tipo Corpo 14 Caixa |Sem serifa Corpo
Revista 1 Escritural - alta 8 3
Com serifa Corpo
Sem serifa 7 Texto central:
Tipo Corpo 14 Caixa | Sem serifa Corpo
Revista 2 Escritural - alta 12 2
Com serifa Corpo
Sem serifa 7 Texto central:
Tipo Corpo 14 Caixa | Sem serifa Corpo
Revista 3 Escritural - alta 12 2
Com serifa Corpo
Sem serifa 7 Texto central:
Tipo Corpo 14 Caixa |Sem serifa Corpo
Revista 4 Escritural - alta 7 3
Com serifa Corpo
Sem serifa 6 Texto central:
Tipo Corpo 14 Caixa |Sem serifa Corpo
Revista 5 Escritural - alta 8 3
ANEXO 3.c
IMAGENS llustracdes | Fotos
Revista 1 1]|-
Revista 2 1|-
Revista 3 1]|-
Revista 4 1]|-
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Revista 5 1 | - |
PAGINA DA QUERENCIA
ANEXO 4.a
GRID Colunas | Entrecolunas Margens
Revista [2-9,5 Superior - 1,5 Inferior - 1,5
1 cm 0,5 | Esquerda - 1,1 Direita - 1,3
Revista [2-9,3 Superior - 1,3 Inferior - 2,3
2 cm 0,5 | Esquerda - 1,2 Direita - 1,5
Revista Superior - 1,1 Inferior - 2,2
3 2-9cm 0,5 | Esquerda - 1,4 Direita - 1,2
Revista Superior - 1,3 Inferior - 2,2
4 2-9cm 0,5 | Esquerda - 1,4 Direita - 1,5
Revista |2-8,6 Superior - 1,5 Inferior - 2
5 cm 1,4 | Esquerda - 1,4 Direita - 1,1
ANEXO 4.b
Total de
Titulo Corpo do tipos
TIPOGRAFIA | Secéo Principal | Crédito Texto Box Legenda | diferentes
Titulo: Sem
serifa Corpo
36 Caixa alta
Sem Com Crédito: Sem
serifa serifa serifa Corpo
Corpo 12 Corpo 8 12 Caixa alta
Tipo Caixa Sem serifa | Com Texto: Com
Revista 1 Escritural | alta Corpo 12 | capitular | serifa Corpo 7 | - 3
Titulo: Sem
serifa Corpo
36 Caixa alta
Crédito: Sem
Sem Com serifa Corpo
serifa serifa 12 Caixa alta
Corpo 12 Corpo 8 Texto: Sem Com
Tipo Caixa Sem serifa | Com serifa Corpo | serifa
Revista 2 Escritural | alta Corpo 12 |capitular |14 Corpo 10 3
Titulo: Sem
serifa Corpo
Sem Com 24 Caixa alta
serifa serifa Crédito: Sem
Corpo 12 Corpo 8 serifa Corpo
Tipo Caixa Sem serifa | Com 12 Caixa alta
Revista 3 Escritural | alta Corpo 12 | capitular | Texto: Com - 4
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serifa Corpo 8
Titulo: Sem
serifa Corpo | Com
24 Caixa alta | serifa
Sem Com Crédito: Sem | Corpo 8
serifa serifa serifa Corpo | Caixa
Corpo 12 Corpo 8 10 (negrito) alta -
Tipo Caixa Sem serifa | Com Texto: Com Caixa
Revista 4 Escritural | alta Corpo 12 | capitular | serifa Corpo 8 | baixa 3
Sem
serifa Sem serifa
Corpo 12 | Corpo 12 - |Com
Tipo Caixa entre serifa
Revista 5 Escritural | alta parénteses | Corpo 8 - - 2
ANEXO 4.c
IMAGENS | llustrac¢des | Fotos
Revista 1 1| -
Revista 2 2] -
Revista 3 1] -
Revista 4 2| -
Revista 5 | - 1
PASSEANDO
ANEXO 5.a
GRID Colunas Entrecolunas | Margens
Revista | Primeira/Terceira: Superior - 1,7 Inferior - 2
1 6 Central: 5,8 0,5 | Esquerda - 1,5 Direita - 1,6
Revista Superior - 1,6 Inferior - 1,5
2 3-6cm 0,5 | Esquerda - 1,3 Direita - 1,2
Revista Superior - 1,2 Inferior - 2
3 3-6cm 0,5 | Esquerda - 1,4 Direita - 1,1
Revista |Primeira/Terceira: Superior - 1, Inferior - 2,2
4 6 Central: 5,5 0,5 | Esquerda - 1,4 Direita - 1,5
Revista Superior - 1,7 Inferior - 1,8
5 3-6cm 0,5 | Esquerda - 1,6 Direita - 1,1
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ANEXO 5.b

Total de
Titulo Titulos tipos
TIPOGRAFIA | Secdo |Principal | Secundarios | Corpo do Texto diferentes
Primeira coluna: Com serifa (italico)
Corpo 8 Com capitular Segunda
Tipo coluna: Com serifa Corpo 8 Terceira
Revista 1 Manual | - - coluna: Com serifa Corpo 8 2
Primeira coluna: Nota 1: Sem serifa
Corpo 6 Com capitular Nota 2; Sem
serifa Corpo 8 Segunda coluna: Sem
Tipo Sem serifa serifa Corpo 12 Terceira coluna: Sem
Revista 2 Manual | - Corpo 16 serifa Corpo 8 3
Primeira coluna: Com serifa Corpo 8
Com capitular Segunda coluna: Sem
Tipo serifa Corpo 12 Terceira coluna: Sem
Revista 3 Manual | - - serifa Corpo 8 3
Primeira coluna: Nota 1: Sem serifa
Corpo 8 Nota 2: Com serifa Corpo 7
Sem serifa Segunda coluna: Sem serifa Corpo 12
Corpo 12 Terceira coluna: Nota 1: Sem serifa
Tipo Caixa alta - | Corpo 8 Nota 2: Com serifa Corpo 8
Revista 4 Manual | - Caixa baixa | (italico) 4
Subtitulo:
Sem Sem serifa
serifa Corpo 8 e
Corpo 14 | Corpo 6 Primeira coluna: Com serifa Corpo 8
Tipo Com entre Segunda coluna: Sem serifa Corpo 12
Revista 5 Manual | Capitular | parénteses | Terceira coluna: Sem serifa Corpo 8 3
ANEXO 5.c
IMAGENS | llustracdes | Fotos
Revista 1 1] -
Revista 2 1| -
Revista 3 1] -
Revista 4 1] -
Revista 5 1] -
ANTHOLOGIA
ANEXO 6.a
GRID Colunas Entrecolunas | Margens
Revista | Texto inicial desalinhado: 7,4 + 2 Superior - 1,2 Inferior - 1,6
1 Colunas: 6,5 cm 2,7 | Esquerda - 1,2 Direita - 1,2
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Texto inicial desalinhado: 7,4 +
Revista |Primeira coluna: 6,9 + Segunda Superior - 1,5 Inferior - 1,9
2 coluna: 7,6 2,9 | Esquerda - 1,4 Direita - 1
Texto inicial desalinhado: 7,5 +
Revista |Primeira coluna; 5,6 + Segunda Superior - 1 Inferior - 1,8
3 coluna: 6 + Terceira coluna: 6 0,9/0,5 Esquerda - 1,2 Direita - 1,4
Revista | Texto inicial desalinhado: 6,7 + 3 Superior - 2 Inferior - 1,9
4 Colunas: 5,9 0,5 | Esquerda - 1,7 Direita - 1,5
Texto inicial desalinhado: 7,1 +
Revista |Primeira coluna; 5,9 + Segunda Superior - 1,3 Inferior - 1,9
5 coluna: 5,8 + Terceira coluna: 5,7 0,4 | Esquerda - 1,8 Direita - 1,5
ANEXO 6.b
TIPOGR Titulo Total de tipos
AFIA Secdo |Principal |Titulos Secundérios |Corpo do Texto diferentes
Texto inicial desalinhado:
Com serifa Corpo 6 (italico)
Revista | Tipo Sem serifa Corpo 14 | Poemas: Com serifa Corpo
1 Manual | - Caixa alta 8 4
Texto inicial desalinhado:
Com serifa Corpo 6 (italico)
Revista |Tipo Poemas: Sem serifa Corpo
2 Manual | - Sem serifa Corpo 12 |8 3
Texto inicial desalinhado:
Com serifa Corpo 6 (italico)
Revista | Tipo Sem serifa Corpo 20 e | Poemas: Sem serifa Corpo
3 Manual | - Corpo 12 8 3
Texto inicial desalinhado:
Com serifa Corpo 6 (italico)
Revista | Tipo Sem serifa Corpo 12 | Poemas: Sem serifa Corpo
4 Manual | - Caixa alta 8 e Corpo 6 2
Texto inicial desalinhado:
Com serifa Corpo 6 (italico)
Revista |Tipo Poemas: Sem serifa Corpo
5 Manual | - Sem serifa Corpo 12 |8 3
ANEXO 6.c
IMAGENS | llustracfes | Fotos
Revista 1 1| -
Revista 2 | - 1
Revista 3 1] -
Revista 4 1| -
Revista 5 1| -
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