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RESUMO

A dissertacdo sobre o aspecto visual da revista “‘Belém Nova’, que circulou entre as
décadas de 1920 e 1930, analisa a sintaxe visual presente nesse impresso, permitindo que
se destaque de forma critica - com base nos conceitos presente nos estudos de Dondis
A. Donis (2003), Fayga Ostrower (1983) e Wassily Kandinsky (2005), dentre outros - as
matrizes estéticas e formais presentes no seu projeto grafico notadamente nas capas das
edicOes pertencentes ao acervo da bibliotéca da Académia Paraense de L etras.

Palavras-chave: Revista Paraense; Belém Nova; Analise grafico-visual.

ABSTRACT

The thesis about the visual aspect of “Belém Nova’ magazine, that had circulated between
the20'sand 30's, analysesthevisual syntax inthisform, allowing to focuscritically - based
on the concepts present in studies of DondisA. Donis (2003), Fayga Ostrower (1983) and
Wassily Kandinsky (2005), among others - the aesthetic and formal patterns present on its
graphic design project especially on the covers of of the editions that belong to the library
collection of the Paraense Literature Academy Library.

K eywor ds. Paraense magazine, “Nova Belém” magazine; visual graphic analysis.
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INTRODUCAO

Esta pesguisa originou-se basicamente do nosso interesse pela “arte aplicada a
comunicagdo”. Apds as graduagdes em Artes Visuais pela UFPA e Publicidade & Propa-
ganda pela UNAMA, percebemos que a comunicacdo visual € um ramo em que podemos
aplicar e apronfundar o conhecimento adquirido nos dois cursos. Comegamos por pesqui-
sar sobre as técnicas de comunicagdo visual que se apoiam muito nos processos graficos,
nas técnicas de reproducdo e na fabricacdo de imagens. Tudo isso consubstanciado em
nosso cotidiano pratico (oficio de ilustrador e artista grafico).

Dentre as metodoldgias (ARGAN & FAGIOLO, 1994) fundamentais de critica
de arte: formalista, socioldgica, iconolégica, semioldgica ou estruturalista, aformalista é
amais adegquada para a proposta desta dissertacéo, que € o debate critico sobre as ques-
tOes da visualidade da revista “Belem Nova’, uma vez que esta teoriza que as formas
possuem um conteudo significativo proprio e a representagdo mostra-se individualizada.
L ogicamente, véarios métodos dentre esses serdo requisitados, porém o método formalista
conduzira nossos debates. Isso ndo significa dizer que as outras metodologias ndo possam
ser eventua mentes aplicadas.

Esta dissertagcdo foca em um periddico ou produto visual especifico. As primeiras
possibilidades de escolha do objeto dessa pesquisa foram compostas por cartazes, livros,
revistas e jornais, no entanto, escolhemos a revista por suas vastas possibilidades apli-
caveis a uma pesquisa formalista, como por exemplo, a interagdo entre imagem e texto:
estrutura basicado design grafico. O fato de esta ser uma midia mais duradoura (muitos ti-
nham atradi¢do de colecionar e guardar revistas) e conter inser¢oes de pegas publicitarias,
de ilustracdes e de fotografia, foi detrerminante para a escolha deste meio como objeto da
pesquisa.

O cartaz também se encontra, de certaforma, na revista, por meio da capa, que é
igualmente sintética e iconografica, especialmente nas revistas do inicio do século XX,
logo, esses meios possuem fungdes semelhantes de comunicac&o. Os livros geralmente
sdo muito mais textuais que visuais, da mesma forma que os jornais tendem a “‘sacrificar”
caracteristicas estéticas em prol de um visual estritamente funcional e informativa, se o
compararmos aos posteres e as revistas.

Logo, arevista pareceu um meio com vastas possi bilidades de debates sobre 0 seu
contetido formal. Para tanto, a escolha de uma revista especifica seria necessaria. Nesse
sentido, apos a apresentagcdo da BN* pelo Prof. Doutor Edison Farias em uma disciplina
do curso de mestrado, todos os objetos primarios foram descartados. Ainda apds a aula
do professor Doutor Aldrin Figuereido, na disciplina Topicos da cultura amazdnica, com
temética sobre arevista BN pudemos ter certeza de que esta revista seriaamais apropria-
da para um debate sobre a sintaxe visual. Nesta mesma disciplina, o Prof. Doutor Edil-

1. Adotaremos a partir daqui a abreviagdo BN paradesignar arevista'‘Belém Nova'’.
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son Coelho também contribuiu com sua excelente aula sobre Theodoro Braga, artista que
trabalhou com uma variedade de solugdes graficas, desde a pintura classica até edi¢cdo de
fotos, tipografia, ilustracdo e caricatura, como as publicadas na revista Paraense.

A revistaBN érepletade el ementos visuais que possibilitam perceber uma série de
recursos e técnicas visuais que tornam seu projeto grafico bastante relevante para o estu-
do da linguagem visual. Poucas vezes sdo creditados os responsaveis pelas ilustractes e
designs. Mas, nos casos em que 0 s&o, tivemos o cuidado de enfatizar os mesmo, embora
Nosso objetivo sejaa pesquisadalinguagem visual, e ndo a abordagem histéricaou politica
como elemento principal. Pelo fato de estarmos tratando de comunicacdo e artes, ficam
claras as necessidades de se contextualizar a historia e a politicada épocaem quetal revis-
tacirculou, o que expandiu o territdrio da pesquisa.

A pesqguisa visual darevista BN procura, também, revelar o desenvolvimento do
modernismo, num jogo diaético de renovagdo e tradicdo, cujo movimento s6 pode ser
captado pelaandlise minuciosa dos acontecimentos de toda uma época. Para o estudo sobre
0s aspectos formais da revista, procedemos a uma revisao dos conteudos mais relevantes,
segundo alguns autores, da comunicacgdo visual, dos elementos visuai s basi cos e mais com-
plexos.

No inicio e meio do século XX no Norte do Brasil, vérias revistas tinham seu con-
te(do literério e visual parecidos, e isso se deve ao fato destas publicagdes trabal harem
com diversos produtores em comum. O trabalho deintelectuais, escritores, editorese artis-
tas era compartilhado entre essas publicagoes.

Esta dissertagdo apresenta-se dividida em quatro capitulos. no primeiro capitulo,
tracamos uma contextualizacao dos fatores que influenciaram o desenvolvimento das artes
aplicadas no Para, como, por exemplo, as consequencias da modernizacdo de Belém por
conta da explorag&o da borracha, os institutos que fomentaram o conhecimento, o ensino
das artes e as exposi¢les artisticas industriais. Uma andlise da linguagem visual torna-se
vazia sem referéncia a contextos sociais e politicos da época; 0 segundo capitulo inicia-
mos o debate sobre as influéncias na estética da BN: apresentamos uma contextualizacao
sobre o método formalista e as influéncias estilisticas identificadas no projeto grafico da
BN, como o estilo cléssico, a estética do modernismo e as caracteristicas do Art Nouve-
au. Analisaremos, ainda neste capitulo, o aspecto visual de revistas co-relacionadas a BN
para efeito de comparagéo. O debate formalista do interior da revista BN é a proposta do
terceiro capitulo. A finalidade ¢ de conhecer e criar intimidade com o aspecto visual da
publicacdo em sua esséncia, fato possivel apenas com aandlise das paginasinternas, jaque
na capa €, em termos visuais, bastante relevante, no entanto € sempre sintética, smploria
e parcialmente representativa do todo. No miolo o estudo prossegue sobre a fotografia, as
molduras, as ilustragdes, a tipografia, a composi¢ao da pagina, os infograficos e ornamen-
tos, as cores, 0s valores tonais e assim por diante, ndo rigorosamente nesta sequéncia e
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muito menos anulando outras possibilidades de debates. Os antincios publicitérios também
sdo pontuadas sob os mesmos quesitos a fim de complementar o estudo; e, por seguinte no
guarto capitulo, 0 mesmo estudo se faz isoladamente sobre as capa, quando ja se procedeu
0 estudo geral do aspecto visual interno darevista. Em complemento a essa Ultima etapa,
mediamos um debate com um grupo de profissionais com formacgao técnica e de nivel su-
perior em design, publicidade, artes visuais ¢ artes graficas.?

Essa divisdo ndo é rigorosa. Em certos momentos, por exemplo, um estudo de um
determinado layout de uma parte pode dialogar com determinado movimento estético ou
com uma capa, referidos em outra parte.

Para esta pesquisa tivemos como objeto os originais da BN disponiveis na Acade-
mia Paraense de Letras, onde se localiza sua maior e mais completa colegdo, pelo menos
pelo que sabemos e 0 que outros pesguisadores desta area nos informaram?®, e originais de
outras publicagdes encontrados na biblioteca publica Arthur Vianna. Foram produzidas
cerca de 2.700 digitalizagdes de capas de revistas, livros e documentos do final do século
XIX einicio do século XX, sendo aproximadamente 600 digitalizacdes exclusivas da BN.
Destas, 87 sdo registros das capas, nimero significativo e que nos permite afirmar que esta
dissertacdo realmente apresenta e representa a linguagem visual da BN, ja que estateve o
total aproximado de 100 edicdes.

Parte dessas capas esta deteriorada, mas a maioria encontra-se em bom estado de
conservacao. Foram digitalizadas em processo fotografico, afinal o scanner danificaria ou
mesmo destruiria alguns exemplares mais frageis, mas as cores dessas reproducdes estao
relativamente fiéis e ndo comprometem o estudo. Sem contar que observamos atentamente
esses documentos pessoal mente e pudemos comprovar um resultado satisfatorio das copias,
mas ainda ndo ideal pelas leves variagOes tonais e deformagdes perspectivas do registro.
Algumas vezes linhas retas tornam-se linhas levemente caidas ou circulares, circulos tém
leve tendéncia ao oval e quadrados ou retangulos se distorcem. O leitor deve ficar atento a
essas variantes, ao ver asimagens, que dentro do possivel, foram corrigidas digitalmente.

Além das dificuldades dos créditos, alguns nimeros nao estao identificados, sé te-
mos certeza da referéncia numérica, a partir da edicdo nimero dez, por conta da clareza
desta informagao presente nas capa, no entanto, foi possivel compreender a estética visual
desse periodico e o debate formalistafoi realizado com sucesso.

Esta dissertacéo pretende assim, contribuir para um debate sobre 0 uso das ferra-
mentas da linguagem visual, e visa a incentivar estudantes, professores e pesquisadores a
dedicarem seus esfor¢os namelhor compreesdo dos fenomenos visuais. Ainda, por setratar
daandlise de um produto visual pararense, procuratrazer atonanovas informagdes sobre a
producdo visual, em especia sobre as revistas locais do inicio do século XX, assim como
levantar questdes ainda ndo exploradas sobre 0 modernismo e as artes visuais no Para.

2. Nomes dos participantes do debate: Rafael Martins de Carvalho, Design grafico FEAPA; Claudio Moreira Neto,
Publicidade e PropagandadUNAMA; e Bruno Pamplona Lobato, Joe Kubert School of Cartoon and Graphic art inc.,
Dover, NJ.

3. Cf. entrevista e/ou conversas com Prof. Dr. Aldrin Figueiredo, Prof. Dr. Edilson Coelho e Prof. Dr. Edison Farias.



1 A TRANSICAO DO SECULO XIX PARA O SECULO XX NO PARA: O CON-
TEXTO SOCIAL, POLITICO E INTELECTUAL EM QUE A REVISTA BELEM
NOVA SURGIU

E fundamental termos em mente que os movimentos artisticos e literais, assim
como a efervescéncia cultural e intelectual em Belém foram frutos de uma longa experi-
éncia ocorrida navirada do século X1X. O didogo entre os intelectuais locais e 0 mundo
estrangeiro, a fim de construir uma ponte entre a Europa e a Amazonia, para se alcangar o
progresso, foi determinante para o desenvolvimento das artes e das letras no Para. A tran-
si¢do dos velhos, como Theodoro Braga até os novos!, como Bruno de Menezes, pode ser
comparada ao momento de transi¢cdo entre o século XI1X e XX, do passado ao moderno.
Mas, como veremos no desenvolvimento desta dissertacdo, isso ndo foi téo radical assim.

1.1 A BELLE EPOQUE E A MODERNIZACAO DE BELEM

Portugal viveu o apogeu de sua expansdo cultural e econdmicano século XV, mas,
somente em 1487, surge o primeiro livro impresso em Lisboa, em hebraico. Portugal,
pouco se apropriou da tecnologia de Guttenberg. Interessada em proteger as conquistas
realizadas por mares nunca dantes navegados, a nagdo portuguesa tendeu a se fechar, en-
guanto o mundo europeu caminhava cél ebre rumo aos tempos moderno. Nesse movimen-
to de manutencdo do império e dos privilégios da | grejae da aristocracia, ligadas ao poder
colonial, Portugal seretraiu, selando umalongainimizade com as novasideias.

Camargo (2003, p. 13) define a nagcdo Lusa da seguinte forma: “Uma nacao adver-
sa aimprensa. Foi assim que Portugal se posicionou e foi assim gue manteve o Brasil a
margem da Historia, exatamente quando ela comecava a ser escrita em letras de férma’.

Quando se compara a situagéo das colbnias espanholas com o Brasil, em termos
de tipografias, jornais e universidades, percebe-se que a Espanha desenvolvia uma politica
mais moderna e liberalizante. Na América do Norte, a tipografia logo foi instalada e posta,
desde o inicio, a servico da educacéo e da politizagdo de seus cidaddos. Apds esse evento,
as universidades comegaram a surgir e isso nos guda a compreender um pouco sobre o
porgué de nossos atrasos em relacéo ao conhecimento.

O grande avanco ocorreu com a vinda da familia real para o Brasil, em 1808. O
centro das atengtes e dos acontecimentos culturais e politicos, que antes tinha sido Per-
nambuco, Bahia e Minas Gerais, passa a ser 0 Rio de Janeiro. Durante as guerras napo-
lednicas na Europa, pressionado entre franceses e ingleses, D. Jodo VI decidiu-se contra
Napoledo e transferiu-se com sua corte (15 mil pessoas) para o Brasil. A Familia Redl
trouxe a tipografia em sua estratégica fuga para o Brasil, muitos anos depois que as colo-
nias espanholas ou inglesas haviam trazido para as Américas.

A sede da corte foi instalada no Convento do Carmo, no Rio de Janeiro. O prédio
foi devidamente reformado e adaptado, e sua capela foi transformada em teatro e sala de

1. Cf. FIGUEREDO, Aldrin. Eternos moder nos: umahistériasocial daarte e daliteraturanaAmazonia, 1908 — 1929:
“Velhos” sdo considerados aqueles que fizeram parte da geragdo de Theodoro Braga e “Novos™, aqueles contempora-
neos a Bruno de Menezes.
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concertos. Oliveira& Garcez (2004, p.60) comentam sobre as tranformacds economicas e
sociais por conta da vinda dafamilia Imperial ao Brasil:

Essa mudanca trouxe profundas transformacdes sociais, econémicas e cultu-
rais parao Brasil. D. Jodo VI, adaptado a nova sede do Reino, quis moderni-
zé-la. Construiu o Teatro Sao Jodo (1812), liberou 0 comércio, os portos, as

fabricas, as tipografias e a importagdo de livros. Organizou a Biblioteca Real
(60 mil volumes), criou 0 Observatério Astronémico, o Jardim Boténico e o
Museu Nacional.

Toda a arte produzida no periodo anterior chegada de D. Joéo VI foi considerada
“ultrapassada’ e *“gotica’. Predominavana Europaavolta aos valores classicos do Renas-
cimento, a busca do equilibrio e da simplicidade na imitagéo das linhas greco-romanas.
Esse estilo, denominado de Neoclassicismo ou Academicismo, passou avigorar no Brasil.

Conforme Sarges (2002), a estética classica veio para o Braisil por meio da Mis-
sdo Artistica Francesa, estabelecida no Rio de Janeiro em 1816 e chefiada por Jacques Le
Breton, que dirigia a Academia Francesa de Belas-Artes na Franca. Ele trouxe pintores,
escultores, arquitetos e musicos, além de artifices, ajudantes, mecanicos, serralheiros, fer-
reiros e carpinteiros. Estes deixaram uma profunda influéncia na arte brasileira, principal-
mente na pintura, na paisagem urbana e na arquitetura. A influéncias classicas também sao
observadas nas revistas desse periodo, principal mente, conforme veremos nos capitulos a
seguir, no projeto grafico da BN.

Historicamente, o conhecimento esteve monopolizado pelo poder laico e religioso.
As tipografias e as técnicas de impressao, sao os facilitadores de sua expansao. Veremos
na BN referéncias a valorizava o conhecimento, na medida em que apresenta em algumas
de suas capas simbolos ligados ao pensamento, ao saber, o que reflete em seu contetdo
literério e visual.

Em 13 de maio de 1808 foi criada a Impressao Régia que, além de cumprir a fina-
lidade de dar a publico os atos oficiais, originou, ja em 10 de setembro do mesmo ano, o
primeiro jornal editado no Brasil, a Gazeta do Rio de Janeiro. Sobre os reflexos da chega-

da da tipografia e da criagao da imprensa Régia, Camargo (2003, p.19) assim comenta:

Rio dejaneiro erauma cidade de menos de 100 mil habitantes, amaioriaescra-
vos, que sofria os efeitos do declinio da mineragdo do ouro quando a Familia
Real chegou. Agora capital do império portugués, passou a receber rapida-
mente as institui¢des indispensaveis. academias de arte, academias militares,
escolas médicas, teatros, bibliotecas, etc. A demanda de materiais graficos
acompanharia esse movimento.

A mesma comparacao entre as coloniasinglesas e o Brasil pode ser feitaentre Rio
de Janeiro e Belém, esta tltimatidano século X1X como umaespécie de ' Paristropical’”,
porém, o atraso da reproducdo de idéias, do conhecimento e da cultura trouxe impacto
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para o estado em que nos encontramos hoje. De fato, o Rio de Janeiro € uma cidade muito
mais modernizada que Belém. 1sso se deve a fatores historicos como a permanéncia da
Familia Real naquela capital e a sua localizagdo geografica, que favorece as atividades
comerciais com Estados da Regido Sudeste. Logo, a proliferacéo de conhecimento, idéias
e cultura, por meio da producdo grafica, serviu de alicerce para o desenvolvimento do Rio
de Janeiro, em especial, naquela época.

O desenvolvimento do conhecimento, da cultura e do cenario das artes graficas no
Para teve relacdo direta com a expansdo do comeércio da borracha no periodo de 1850 a
1920, quando a Amazénia era a maior produtora de borracha do mundo. A capital Belém
cresceu em média 3,5% ao ano. O “afrancesamento” de Belém e a solidificacdo de uma
eliteintelectual contribuiram paraaexisténciade mais de 200 publicacdes no Estado nesta
época.?

Ao compreendermos o cenario politico e cultural que a cidade de Belém vivenciou
nas décadas em que a BN circulou, podemos identificar as caracteristicas estéticas tipicas
da modernidade no projeto grafico desta revista, assim como podemos identificar o seu
direcionamento para uma sociedade em transicdo em termos culturais e de referenciais de
valores. Conforme Sarges (2002, p.13), a modernidade se caracteriza pela

expansdo da riqueza, ampliando as possibilidades, caracteriza-se pelo avan-
¢o datecnologia (Revolucdo Industrial), construcdo de ferrovias, expansdo do
mercado internacional, pela urbanizacdo e crescimento das cidades (em area,
populacéo e densidade), pela mudanca de comportamento publico e privado e
pelo bafejo da democracia, transformando as ruas em lugares onde as pessoas
circulavam e exibiam seu poder de riqueza.

A modernidade em Belém pode ser compreendida de forma semelhante ao que
ocorreu na Paris de Haussman?, onde as transformacfes na paisagem urbana e na arquite-
turaforam alguns dos principais efeitos da modernizacéo.

Sobre essa modernizagao, Argan (1992, p.186) comenta:

Pouco a pouco, 0s proprios empresarios se convencem de que as maquinas
cada vez mais aperfeigoadas exigem mao-de-obra qualificada e de que, melho-
rando aqualidade de vida e de cultura dos operarios, melhora-se o rendimento:
surgem, assim, as primeiras vilas operarias, em geral constituidas de casinhas
unifamiliares “enfileiradas”. Enquanto as propostas urbanistas de Owen e Fou-
rier, nitidamente ligadas a nascente ideol ogia socialista, permanecem em gran-
de parte utdpicas, por outro lado executa-se rapidamente o plano dereformado
centro de Paris idealizado pelo bar&o Haussmann, administrador de Napoledo
[11, como tipicaintervencéo do poder sobre aimagem e funcionalidade urbana:
consiste num cinturdo de grandes artérias de tré&fego (boulevards obtidas com
a demoli¢do dos bairros populares. Melhoram o fluxo do transito viario, enri-
quecem a cidade com amplas perspectivas, mas respondem claramente a um

2. Cf. ROCQUIE, Carlos. Historia geral de Belém edo Gr &o Par &: Atualizagdo: Antonio José Soares. Belém: Distribel,
2001.

3. Georges-Eugene Haussmann foi nomeado prefeito de Paris por Napoledo I11. Foi o grande responsavel pelamoderni-
zagdo de Paris, cuidando do planejamento da cidade no final do século XIX.
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interesse de classe. Os pobres continuam a viver amontoados nos velhos bair-
ros, que os boulevards isolam, mas ndo saneiam; em compensacao, facilita-se
as tropas a repressao dos movimentos operarios e aos proprietérios de iméveis
a especul acdo dos terrenos. O model o parisiense serve de inspiracéo as princi-
pais intervengdes urbanas realizadas ap6s 1870 em algumas cidades italianas,
embora sem igualar sua eficdcia: a abertura da via Nazionale em Roma, da
chamada “viareta’ em Napoles.

Os componentes bésicos do processo de modernizacdo sdo: a industrializagdo, a
divisdo técnicado trabalho, a urbanizacéo, aformagdo de umaelite nacional e indicadores
do progresso. Sao notaveis na BN, diversos fatores que nos confirmam a modernidade
como tema recorrente nessa publicacdo, como os diversos anincios de fébricas, de presta-
dores de servicos e as mais variadas atividades comerciais. Diversas capas eram estampa-
das com fotografias de pessoas relevantes na sociedade, o que nos confirma a formacao e
amanutencdo de uma elite.

Em Belém e em outras cidades brasileiras, a modernidade se caracterizou também
pela expansdo da riqueza, pelo avango da tecnologia proveniente da Revolucéo Indus-
trial, pela construcdo de ferrovias, pela expansdo mercado, pela urbanizagdo e pelo cres-
cimento em area, populacdo e densidade. A mudanca de comportamento da sociedade e
0 capitalismo também sdo caracteristicas do efeito da modernidade nas cidades. Sobre a
modernizacdo da cidade de Belém, Sarges (2002, p.14) comenta sobre o fator primordial
gue projetou Belém no capitalismo mundial e possibilitou as mudangas na arquiteturae no
comportamento da sociedade belenense:

O processo de modernizacéo da cidade de Belém s6 foi possivel em razdo do
enriquecimento que atingiu certos setores sociais daregido a partir da segunda
metade do século X1X. Reforgando o processo de inser¢cdo daAmazéniano sis-
tema capitalista mundial, toda a atividade econémica da regido passou a girar
em tomo da borracha a partir de 1840. Em decorréncia dessa nova ordem eco-
ndmica, Belém assumiu o papel de principal porto de escoamento da producéo
gomifera, canalizando parte do excedente que se originou dessa economia para
os cofres publicos, os quais direcionaram o investimento paraaareado urbano,
com cal camento de ruas com paral el epipedos de granito importados da Europa,
construcdo de prédios publicos, casarbes em azul g 0s, monumentos, pracas etc.

Um dos grandes, se ndo o maior lider politico responsavel pela modernizacéo de
Belém foi o ‘““todo-poderoso de Belém na Belle Epoque”’ Antonio Lemos (Fig. 1). Em
1897, Lemos chegou ao apice de sua carreira politica quando foi eleito intendente da ca-
pital, Belém. Sua gestdo ficou caracterizada pelos esforcos em modernizar a cidade de Be-
lém segundo os moldes parisienses. O plangjamento de Antonio Lemos realizou reforma
urbana e gerou beleza urbanistica no centro da cidade e nas suas proximidades. Em 1902
completou seu projeto de construcéo da Paris n” América ou de Petit Paris.

O projeto de modernizacdo consistia na construcao de diversos pal &cios, pal acetes,
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Fig.1. Imagem de Antonio Lemos. Fig.2. Capa de Relatdrio do Senador Jos¢  Fig.3. Rua 15 de Novembro.
Fonte: IHGP. Arquivo *“PalmaMuniz”’ de Lemos. Fonte: Sarges, 2004, p.103 Fonte: Sarges, 2002, s.n.

bolsa de valores, grandes teatros, igrejas, necrotério, grandes pracas com lagos e chafari-
zes, infra estrutura sanitéria, alargamento de vias, calcamento de quil6metros de vias com
pedras importadas da Europa, construcéo da malha de esgoto nos principais bairros, ater-
ramento derios e corregos, a plantacéo de centenas de mudas de mangueiraimportadas di-
retamente da i ndia nas novas avenidas e boulevards, a fim de construir tineis sombreados,
tudo ao estilo da arquitetura francesa. O desafio foi delegado a um grupo de engenheiros
de algumas nacgdes europeias, inclusive aos responsavei s pela recente reforma urbanistica
de Paris.

Afim de promover sua gestdo e divulgar a capital do Para ao mundo civilizado?,
Antonio Lemos publicava imponentes relatérios (Fig. 2) em luxuosas brochuras com ca-
pas luxuosamente confeccionadas, além dos mapas, desenhos, fotografias, graficos, enfim
uma radiografia da cidade e das obras realizadas durante sua gestdo. Para divulgar seus
feitos administrativos, Antonio Lemos inovou em mandar publicar todos os anos os refe-
ridos relatérios de sua administracdo, confeccionados com |uxo e rigor, 0 que os tornava
objeto de elogios por parte daqueles que eram agraciados com um exemplar, desde as
autoridades locais, instituicdes cientificas, jornais, representantes de embaixadas estran-
geiras sediadas na capital, e até mesmo alguns monarcas europeus.

Asintencdes de Lemos, ao extrapolar as fronteiras da cidade, do Estado e do pais,
eram de adquirir confianga e notabilidade, o que facilitaria, sem davida, os empréstimos
gue solicitavam aos bancos estrangeiros.

Sobre a preocupacdo de Lemos para com 0s visitantes estrangeiros em Belém,
Sarges (2004, p.75) comenta:

As avenidas deveriam ser construidas obedecendo as linhas dos chamados
boulevards parisienses, orgulhando-se mais tarde dessas vias serem motivo de
elogios de visitantes nacionais e estrangeiros. Ao passar por Belém, no final do
seculo, Jean de Bounnefous, vigjante francés, teria comparado Belém a Bor-
déus com “um movimento de veiculos de toda a sorte, um vai e vem continuo,
gue parecia mais um grande centro europeu do que uma cidade tropical.

A burguesia tentava aproximar Belém aos padrfes da civilizacdo europeia com

4. Cf. SARGES, Maria de Nazaré. Memorias do Velho Intendente (1869-1973). Belém: Paka-Tatu, 2004: estes rela
térios eram enviados para Rio de Janeiro, Recife, Viena, Sargjevo, Giefsen, Berlin, Zurich, Bulgéria, Paris, Londres,
Monaco, Califérnia, entre outros.
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a finalidade de se tornar um simbolo do progresso. Ressaltamos a constru¢ao de prédios
como o Teatro daPaz, o Mercado Municipal do Ver-o-Peso, o Palacete Bolonha, o Palacete
Pinho, a criagdo de uma linha de bondes, a instalac&o de bancos e companhias segurado-
ras como outros reflexos desse periodo. A ferrovia Madeira-Mamoré, cuja construgdo se
iniciou em 1907 durante o governo de Affonso Penna, também foi um fator influente e
marcante na modernizacdo do Norte do Brasil. Foi construida com o propésito principal
de escoar a borracha e outros produtos da regido amazonica, assim como integra-la ao
mercado mundial.

Conforme veremos no decorrer desta dissertagdo, a influéncia da estética dominante
na européia, e em especial em Paris, pode ser percebida em diversas paginas e capas da
BN. Outro fator fundamenta para a compreensdo da visualidade da BN é entendermos
o direcionamento da revista a essa nova elite to caracteristica da Belle Epoque formada
por comerciantes, seringalistas, financistas, com destaque para os profissionais liberais,
geramente de familias ricas e oriundos de universidades européias.

Além da construcdo de prédios luxuosos, dos cafés, da luz elétrica, dos bondes,
das ferrovias e da mudanca na mentalidade da sociedade, o vestuario também era uma
forma de estar sintonizado com o progresso, com o luxo e com os valores da época. As
ilustragdes de Rafuzadi e Barradas (ver subsecéo 3.6) eram exemplo desta preocupacéo,
principalmente das mulheres, com as roupas e acessorios que as belenenses utilizavam.

Belém, portanto, tornou-se, sob certos aspectos, uma capital agitada, pretensamen-
te mais europeia do que brasileira, dominada por um francesismo, especialmente no as-
pecto intelectual, que ressaltava a ligagéo da cidade com as principais capitais européias,
causada de um lado pela dependéncia financeira e comercial a Inglaterra, e por outro, por
uma relagdo cultural intensa com a Franga. Esse processo de ligagdo cultural com a na-
¢do francesa esta presente a partir da criagdo do Instituto Historico Geografico Brasileiro
(IHGB), em 1838, quando um dos seus membros - Januério da Cunha Barbosa - enfatiza-
va ao Institut Historique de Paris a influéncia que a instituigdo parisiense poderia exercer
sobre abrasileira

1.2 THEODORO BRAGA: MULTIMIDIA NO SECULO XIX

Entre os fomentadores da cultura no final do século XIX, podemos citar os Doutores
Ignécio Moura, Luiz Estevam de Oliveira, Henrique Santa Rosa, Jodo de Palma Muniz,
Luiz Barreiros, Américo Campos, Elé&dio Lima®, o brilhante oficial do Exército Luiz Lobo
(autor daHistériaMilitar do Pard), Theodoro Braga, Antonio Leite Chermont, Jodo Batista
de Figueiredo Tenreiro Aranha, Offir Pinto de Loiola, e Padre Anténio Candido da Rocha.
Grande parte desses intel ectuai s tinha multiplas habilidades, como, por exemplo, o domi-
nio das letras, da pintura, do desenho e da fotografia. Theodoro Braga (fig. 4), exemplifica
bem este estilo de personalidade intelectual que circulava nesses institutos e instituicoes
da época. Ele foi, de fato, o mais importante pintor paraense do inicio do século XX. E
considerado o pai de uma nova era para o estudo escolar de desenho e pintura no Par&

5. Elédio Lima ser& citado novamente no decorrer desta dissertag@o como ilustrador freqiiente na revista Guajarina.
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Theodoro Braga concluiu em 1908, aquela que ficaria conhecida como a sua obra-prima:
“A fundagdo da cidade de Nossa Senhora de Belém do Gréo Pard’. Nesta obra, 0 artista
pode reunir todas as suas qualidades e recursos técnicos. Produziu também delicados per-
gaminhos ilustrados, nitidamente influenciados por ilustradores medievais de missais e li-
vros. Foi relevante na producédo de desenho, pintura, charge e caricaturas, em especial nas
revistas Paraense, dirigida por Pindobussu de Lemos e na revista Caraboo, dirigida pelo
intelectual ejornalista Romeu Mariz. Aindailustrou para diferentes obras como anuarios,
albuns, dicionarios, catdlogos, almanaques, relatorios, anotagdes de viagens, documentos
histéricos, teses, ensaios, artigos e cronicas. Produziu também materiais didaticos para
livros de desenho, historia e outros temas.

Podemos conferir a diversidade técnica e a caracteristica grafica de Teodoro Bra-
ga na charge (Fig. 5), o artista demonstra seu habilidade especifica as artes graficas,
utilizando linhas vigorosas e cores chapadas e uso tons saturados. O que tornaailustragéo
ainda mais grafica e distante da pintura s3o os valores de luz e sombra produzidos por
linhas finas na pele do personagem, ja que a pintura reproduz o volume por meio do tom,

e as artes graficas tracionais por meio da linha. Esta técnica ¢ derivada da gravura. A capa

Charge da Theodoro Braga Insarta na “REVISTA PARACNGES, A
Fig.4. Fotografia de Theodoro Braga. Fig. 5. BRAGA, Theodoro. Charge para
Fonte: Régo, 1974, s.n. revista, in: R&go, 1974, s.n.

6. PROF. DR. THEODORO JOSE DA SILVA BRAGA, brasileiro, nascido em 8 de junho de 1872. Foi professor
catedrético da Escola de Belas Artes de S&o Paulo desde 4 de junho de 1926. Cadeira: Arte Decorativa— Desenho e
Composicao.Professor Catedrético, no Instituto de Engenharia Mackenzie, da Cadeira de Arte Decorativa. Membro do
antigo Conselho de Orientag&o Artistica do Estado de Sao Paulo. Premiado com a Grande Medal ha de Prata, em 1923.
Pegquena Medalha de Ouro em 1928 (Pintura); Pequena Medaha de Ouro, em 1922, e Grande Medalha de Ouro, em
1928 (Arte Aplicada), nos Saldes Oficiais no Rio de Janeiro, e Pequena Medaiha de Ouro (Pintura), no V Saldo Paulista
de BelasArtes. Bacharel em Direito pela Faculdade de Direito do Recife (1893). Pintor, formado pela Escola Nacional
de Belas Artes (1899). Obteve o prémio de Viagem a Europa por cinco anos (1893). Uvre docente da Escola Nacional
de Belas Artes (1921). Membro do Instituto Historico e Geografico do Para, em 6 de margo de 1917; de Pernambuco,
em 19 de julho de 1917; do Ceard, em 22 de abril de 1918; do Rio Grande do Norte. Faleceu em 31 de agosto de 1953,
quando Diretor da Escola de Belas Artes de S&o Paulo. Fonte: Rego (1974, s.n).
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mena de Caatee Marguas
Aibert’ Martina de Barece
Kiparo Fontes « Solea

[eed i Martine Santiees

Fig. 6. BRAGA, Theodoro. llustragdo Fig. 7. BRAGA, Theodoro. Escudo do Instituto Histérico e Geo-
pararevista, in: Régo, 1974, s.n. grafico in: Régo, 1974, s.n.

da revista “Ilustrada” (Fig. 6), nos exemplifica e reforca o estilo grafico em Theodoro
Braga. O uso de linhas retas e curvas produzem variacao tonal, a tipografica é bem obje-
tiva, smples e se impdem pelo contraste de valor tonal. O escudo do Instituto Historico
e Geografico do Para (Fig.7), também ¢ outro excelente exemplo de design grafico bem
sucedido: o artista utilizaumaformabasica, o circulo, e, apartir de suavariacéo em escaa
e diagramacéo, compde este emblema, que tem seus valores de profundidade ressaltados
por meio de variacdo tonal de entre preto e branco. A ilustracdo ainda é composta de
texturas formadas por linhas retas horizontais e diagonais. Os circulos sdo separados por
meio de um uniforme e Unico contorno que contrasta com as linhas fragmentadas e repe-
tidas que texturizam aforma.

1.3 OSINSTITUTOS DE FOMENTO CULTURAL NO PARA
1.3.1 Instituto Historico, Geografico e Etnografico do Para

No Governo de Paes de Carvalho, em 1900, foi instalado, nanoite de trés de maio,
o primeiro Instituto Histérico, Geografico e Etnografico do Para. Os bardes de Guajara,
Bardo de Margj6 e os senhores Jodo Coelho, Henrique Santa Rosa, Manoel Baena, Jodo
Lucio de Azevedo, Doutores Emilio Goeldi, Arthur Lemos, Justo Chermont, monsenhor
Andrade Muniz e Arthur Vianna foram incumbidos da fundac&o do Instituto.

Theodoro Braga, além de ter sido um dos fundadores, foi o responsavel pelo de-
senho do diploma de socio do Instituto. O Instituto tinha como objetivo estimular o es-
tudo geografico de todo o vale amazonico; analisar devidamente o movimento historico
do nosso Estado, biografando a atividade social dos seus maiores homens, em qualquer
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posicdo civil, militar ou religiosa, para que tivessem trabalhado; e publicar mensalmente
uma revista em que figurassem trabalhos inéditos sobre esses assuntos. Também cabia
ao instituto a instru¢ao em local proprio, o Museu Historico e Geografico da Amazonia,
para onde eram recol hidas as reliquias de homens notaveis nas ciéncias, letras e artes, que
aqui tivessem morado ou contribuido de certaforma, para anossa evolucéo, para o desen-
volvimento de mapas estatisticos e geograficos da nossa Regido, ou referentes as nossas
industrias e lavoura.

A criacdo de institutos educacionais, por outro lado, foi fundamental para que
certas disciplinas ligadas as artes graficas como, o desenho, a pintura, a tipografia e outras
permitissem o desenvolvimento de uma mao de obra para as funcdes de arte aplicada.

1.3.2 Sociedade Propagadora do Ensino eo Liceu de Artese Oficios

Em 1891, o entdo governador Lauro Sodré cria a Sociedade Propagadora do Ensi-
no, instituicéo de que resultou de imediato na criagéo do Liceu de Artes e Oficios com a
denominacdo “Liceu Benjamin Constant”, que tinha como lema “estudar todas as ques-
tdes cuja solucao possa trazer qualquer Amazénia’ (apud MOURA, 1895, s/n). No Liceu
se realizavam-se aulas noturnas para atender ao objetivo da sociedade, se divulgava o
ensino tedrico e pratico, sobretudo as classes proletarias. As of ertas e donativos resultaram
na primeiradiretoriada sociedade, que tiveram em seu corpo administrativo Gentil Bitten-
court e 0 Bar&o de Margj0, o qual foi seu presidente em 1894. A presencafemininano Li-
ceu também era notavel. As irmas Diana Martins e Aurelina Martins, filhas do conselheiro
Nicolau Martins, foram expositoras na Exposicao Artistica e Industrial em 1895, realizada
no liceu. Eram ministradas diversas disciplinas no Liceu Benjamin Constant, entre elas,
musica pelo maestro José C. da Gama Malcher, desenho por José de Castro Figueiredo e

taquigrafia por Zeno Cardoso’.

1.3.3 A sociedade de Estudos Par aenses (S.E.P)

A Sociedade de Estudos Paraenses foi outra institui¢do que, no final do século
XIX, teve como finalidade desenvolver o estudo da Amazonia, particularmente do Estado
do Parg, sob os seus diversos aspectos, com especialidade nas disciplinas de Geogra-
fia, Historia, Etnografia, Historia Natural e da Arqueologia. Publicou sistematicamente,
com a critica e 0s esclarecimentos necessarios, documentos inéditos relativos a Regiéo
Amazoénica. Reimprimiu os trabalhos nacionais e estrangeiros sobre o pais, porém acom-
panhando-os de notas explicativas e comentarios criticos. Apresentou e discutiu em seu
grémio teses e topicos sobre as diferentes ordens de estudos que constituiam o seu fim,
de preferéncia aguelas, cuja atualidade interessava mais imediatamente ao progresso do
Para. Promoveu concursos e conferéncias publicas sobre esses textos e topicos, bem como

exposi¢des de trabalhos cientificos e literarios sobre o Brasil, e especialmente sobre a

7. C.f documento de obras raras da Biblioteca Publica Arthur Vianna: O discurso proferico pelo Dr. Luiz Romano de
Motta Aradjo, fundador e ocupante da cadeira n® 39 (de que € patrono Theodoro Braga) em sesséo solenedo |.H.G.P. a
8 dejunho de 1917.
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Amazobnia. Estabeleceu, com os fundos sociais ou com o auxilio do Estado, prémios que
foram conferidos aos autores das duas melhores obras apresentadas nos concursos e ex-
posi¢des. A S.E.P. também foi fundamental na produgdo de certas pegas graficas de alto
nivel de desenho técnico como mapas, registro da fauna e flora amazdnica e no design de
informacao.

A S.E.P editava a publicacdo trimestral “Revista de Estudos Paraenses’, que teve
como redator Bertino Miranda, um estudioso bibliotecario, escritor e jornalista que cole-

cionavaobrasraras e antigas. Também eraredator da publicacéo ** O Comércio do Amazo-
nas’, de Manaus, e colaborador do jorna ** A Provinciado Para’.

1.3.4 O Instituto Lauro Sodré e o Colégio do Amparo

O Instituto Lauro Sodré e o Colégio do Amparo também podem ser considerados
pontos estratégicos para a evolucdo das artes aplicadas no Para. O primeiro, o instituto
Lauro Sodré, chamado de “Instituto dos educandos artifices”, foi criado originalmente
em 1870 para atender a criancas pobres e 6rfas com o intuito de buscar alternativas para o
desenvolvimento da regido, aém da dependéncia comércio e extracdo da borracha, e foi
considerado uma das demonstractes mais eloquentes do grande progresso do Estado do
Para. Dirigido inicialmente pelo senhor Ernesto Mattoso, o Instituto era exemplar, confor-
me acitacdo de M. Churchill (apud MOURA, 1895, s.n), consul da M. Britanica, gue nos
ilustra o respeito e a magnitude desta instituicao”:

“O pais que tem afelicidade de possuir um instituto d’ esta ordem, é, naverda-
de, um grande pais. Pois, fazendo progredir a agricultura, as artes e as indUs-
trias, promove a felicidade e bem estar de todos os cidad@os e concorre para
elevar o seu nivel mora e socia.”

O Colégio do Amparo foi inaugurado em 1824 por iniciativa do 7° Bispo do Para,
D. Manod de Almeida Carvalho. Funcionava como um asilo para educar criancas indi-
genas. Em 1865, tinha com sede préopria e 0 nome de colégio Nossa Senhora do Amparo.
Em 1885, o presidente da provincia constatou que o prédio ndo supria as necessidades das
abrigadas e, em 1897, por decreto do governador Paes de Carvalho, 0 nome do colégio
mudou para Gentil Bittencourt. Em 1906, inaugura-se o edificio que foi entregue as filhas
de Sant’Ana, que rapidamente fizeram o progresso do instituto.

Duzentos e quarenta meninas pobres, asiladas, receberam uma educacdo mais do
gue compativel com suacondicéo de pobreza. Além das matérias que constituiam o ensino
primario, elas aprendiam trabal hos domésti cos, bordados, musica, canto, piano e desenho.
Também era oferecida uma educagdo profissional na oficina de flores, de tecidos e de ti-
pografia, oficinas estas, montadas com todos os equipamentos, como por exemplo, a de

tipografia que tinha para impressao um pequeno prelo.

1.4 AS EXPOSICOES ARTISTICAS INDUSTRIAIS
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PITCIN A T TYROGHARILA

Fig. 8. Imagem do Instituto Lau- Fig. 9. Imagem do Instituto Lauro Fig. 10. Imagem do Instituto

ro Sodré, officina de Typographia. Sodré, Aulade Desenho. Acervodo  Lauro Sodré, Aula de Bordado.

Acervo do Colégio Lauro Sodré Colégio Lauro Sodré Acervo do Colégio Lauro Sodré

Tradicionalmente no século X1X e no inicio do século XX, o progresso e desen-

volvimento das cidades, estados e nagdes eram apresentados em exposi ¢des mundo afora.
O exemplo disso eram as exposi¢des que ocorriam no Rio de Janeiro e as exposicoes
europeias, em especial, as que ocorriam em Paris. As exposi¢Oes universais revelavam
exibicionismo burgués, conforme Sarges (2002 p. 23) comenta:

as exposicdes universais eram “vitrines da exibicdo burguesa’, eram realizadas
sempre em decorréncia dacelebracéo de alguma efeméride, fosseinternacional
ou nacional como, por exemplo, a de 1900 (Paris) que comemorava o final do
seculo e ade 1908 (Rio de Janeiro) que iria celebrar o centendrio da abertura
dos portos as nagBes amigas. Ressalte-se que as exposi¢des nacionais eram
patrocinadas pelo Estado, e sempre serviam de preparacéo a participacdo do
Brasil nas exposi¢des internacionais.

O Brasil, a fim de atestar sua inser¢ao no mundo dito civilizado, procurou também
expor sua modernidade nas exposi¢des internacionais. Quanto a insercdo do Para nessas
exposicdes, Sarges (2002, p. 24) comenta que este ** se fez presente através de suas indls-
trias que |4 expuseram seus produtos considerados de boa qualidade, tanto que algumas
delas foram agraciadas com medal has e mengdes honrosas como, por exemplo, a“ Fabrica
Bitar” ea"“FabricaPameira’.

Sobre 0 sucesso das exposi¢des internacionais e 0 surgimento de outras mundo
afora, Brockmann (2010, p. 59) nos esclarece que:

A primeira exposi¢do de maquinas ocorreu em Londres, em 1761, seguido da
exposicdo francesa Primeira de 1798, com seus mais de 200 expositores de
mercadorias produzidas por maguinas. O sucesso destas exposi¢des, o impul-
so dado a industria encorajou todos os paises industrializados para organizar
outras.

As exposicdes, com o passar do tempo, tornaram-se pratica constante nos paises
em que o desenvolvimento da indUstria ou comércio estabeleceram-se. Muitos designs
de posteres, em especial na Europa, eram usados para divulgar estes eventos. No Brasil,
as exposi¢des concentravam-se no Rio de Janeiro, no entanto, algumas foram realizadas

no Par4, a fim de divulgar o progresso de da regido, tanto para a regidao sudeste do Brasil,



como para o resto do mundo. As principais exposi ¢des que ocorreram em nossaregido, de
relevancia as artes aplicadas, foram as exposi¢oes artistico-industriais.

A relacéo entre alguns dos mais importantes institutos de ensino de artes e ofi-
cios foram, de fato, as exposi¢des artisticas e industriais, segundo o relatério de Ignacio
Moura, *‘Liceu Benjamim Constant — Os expositores em 1895, documento impresso na
tipografica do Diario Oficial. A exposi¢ao de 1876 ocorreu no colégio Gentil/Amparo, do
gual foi presidente Frutuoso Guimardes. Em 1877 ocorre a segunda exposi¢ao no Palacio
do governo, realizada pela Sociedade Artistica Paraense. Em 1895, no Liceu Benjamin
Constant e, 1900, no Paes de Carvalho. Segundo Moura (1895, s.n), as exposi¢des con-
tribuiam para o engrandecimento do Estado e desenvolvimento artistico industrial. Tudo
isso era informado numarevista anual das artes e industrias. As exposi¢des tinham como
finalidade compreender a marcha evolutiva das nossas energias industriais € do bom gosto
artistico, assim como visava estimular os artistas pobres e ignorados. Em 1889, ocorreu
umanovacorrente deideias“ proficuas e activas’ (MOURA, 1985, s.n), que contribuiram
parainstalacdo da Sociedade Propagadora do Ensino no Parg, entidade que criou o Liceu
de Artes e Oficios Benjamin Constant, ocorrendo, e assim, viabilizaram as exposicoes
anuais de trabalhos de alunos do liceu, de artistas e industriais de todo o Estado.

O jornalista Anténio Lemos também é citado no relatério de Ignéacio Moura por
aproveitar a tribuna do Senado paraense e propor, em 1893, uma verba precisa para or-
ganizar uma exposi¢ao interestadual em que figurasse os produtos da Amazonia, Para e
Maranh&o. Também sdo citadas a boa vontade do presidente Dr. José Antbnio Pereira
Guimaraes, as propagandas feitas pelo jornalista Senador L emos favoraveis as exposi coes
e as medidas do estadista Lauro Sodré para o incentivo ao desenvolvimento da Regido. A
humilde gratiddo a lgnacio Moura (auto reconhecimento do autor do documento), por seus
artigos na“* Provinciado Pard’ e em ** A Patria Paraense”” também s&o observados.

As exposicdes artistico industriais procuraram desmentir o atraso da regido e con-
vidar o mundo a apreciar o que a Amazonia tem. Também objetivou a otimizagdo do uso
dos recursos da natureza, levar ao mundo o conhecimento sobre a boa higiene e as boas
condicdes de vidadaregido e nivelar o Norte com o resto do Brasil e Europa. A exposi¢éo
ainda pretendeu projetar-se para as grandes exposi ¢des que ocorriam mundo afora, como
aAmericanano Rio de Janeiro e para a Exposicdo Universal em Paris.

O local da exposicdo de 1895, o palécio onde funcionam as aulas do Liceu Pa-
raense e do Liceu Benjamin Constant, ocupou 11 salas com obras novas e modernas.
Ignécio Mourarefere-se apo Bardo do Margj6°, que fez parte da segundadiretoriado Liceu
de arte, em agradecimento pelo esfor¢o em aformosar aquele trecho da cidade em que se
realizou a exposicdo. Os trabal hos apresentados na exposicéo eram variados, entre estes,
publicacdes como ‘A Provincia do Para’; ““O Diario Oficial™’; ““A Republica” e diversas
revistas. Também eram expostos recursos minerais, vinhos e xaropes. No segmento mu-

8. O Bardo do Marajo fez parte da segunda diretoria do Liceu de arte e influenciou na escolha do Palacio como sede de
uma das exposi¢oes.
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sical, podemos citar como exemplo as obras dos musicos Elpidio Pereira, Alipio Cesar
e Maestro Gama Malcher. Na literatura foram apresentados trabalhos de Vilhena Alves,
e nas artes visuais, desenhos de José de Castro Figueredo, pinturas de Manoel Simplicio
Torres (pintor do retrato de Carlos Gomes), litografias do alemao Carlos Wiegandt, xilos
de George Minchin, fotografias de Antonio de Oliveira, trabalhos de Doménico de Ange-
lis, e agaleria Windehopft.

1.5 CARLOSWIEGANDT LITOGRAFIA EHUMOR

Carlos Wiegandt nasceu naAlemanha e chegou ao Brasil por volta de 1868, com
cercade 27 anos de idade. Inicialmente, ele se estabeleceu em Recife, onde, junto com o
litografo W. de Melo Lins, langou o jornal caricato “A Careta’, ilustrado com desenhos
de sua autoria. SuavindaaBelém, em 1870, permitiu o surgimento daimprensailustrada
no Para, principalmente a caricata. Em 1878, depois de ilustrar com caricaturas, charges
e composicdes grotescas 0 semanério “O Postilhdo”, Wiegandt lancou o semanério “O
Puragué€’, publicado aos domingos, com um conjunto de ilustragdes caricatas anbnimas
de cunho republicano, com unidade estilistica creditada ao artista. De 1889 a 1893, com
a chegada da Republica, Wiegandt tornou-se professor de desenho da Escola Normal e
fez parte da primeira diretoria da Sociedade Propagadora de Ensino (da qual foi fundador
e depois reeleito sucessivamente para trés mandatos), e do clube de Artistas Nacionais,
tendo entdo participacdo ativa no movimento artistico e intelectual de Belém.®

Recentemente, Carlos Wiegandt foi homenageado no 2° Saléo de Humor daAma-
zOnia, com o tema“ Ecologiano Trago”, realizado em dezembro de 2009, no Espago S&o
José Liberto, em Belém. Na exposi¢éo “ Jodo Carlos Wiegandt - Patrono da Caricatura no
Grao Pard’, 31 obras do artista aleméo foram exibidas, para que o publico conhecesse 0
precursor do humor grafico no Estado. O jornal Diario do Para'®fez referéncia ao artista
da seguinte forma:

...por aqui, o artistainiciou umatrajetdria de muito sucesso naéreado desenho
grafico. Ele foi o primeiro a retratar, através da pintura, os principais pontos
turisticos da cidade, como o Teatro da Paz, o Ver-o-Peso e a Praga da Repu-
blica. O artista, que se chamava Hans-Karl Wiegandt, passou a ser conhecido
apos sua chegada em Belém com um nome bem brasileiro: Jodo Carlos. Entre
os feitos importantes do artista estd o surgimento de umaimprensailustrada e
caricata na capital paraense. Wiegandt também publicou uma série de charges
e caricaturas anonimas de perfil republicano, na mesma época em que o pais
viviaem regime de monarquia.

Wiegandt, conforme o documento de Moura (1985, s.n) sobre as exposi¢oes in-
dustriais, apresentou seus trabalhos caracterizados por “uma bela arte litografica, repre-
sentando a cabega estudiosa de Benjamin Constant, com tragos harmaéni cos, como mostra
nas suas obras presentes em sua oficina’.

Moura, (1985, s/n) ainda destaca: “Senhor Carlos Wiegandt, dono da maior ofici-

9. Em: documento de obras raras da Biblioteca Publica Arthur Vianna: O discurso proferido pelo Dr. Luiz Romano de
Motta Aradjo, fundador e ocupante da cadeira n® 39 (de que é patrono Theodoro Braga) em sessdo solenedo |.H.G.P. a
8 dejunho de 1917.

10. Site consultado em dezembro de 2010: (http://diariodopara.diarioonline.com.br/N-72960.html)



na litografica do Para, tem trabalhos reconhecidos em qualquer parte, com uma impressao
nitida com material de qualidade...””. Era frequente a presenca de artistas e escultores
muito talentosos na oficina de Wiegandt. De fato, as tipografias e oficinas eram centros
de intercambios culturais, afinal, era neste territdério onde se produziam os folhetins, os
jornaiseasideias que ‘‘ encerravam’ o século e chamavam’ o novo seculo a** apresentar
sua face”. A propria oficina de Wiegandt era composta de seis impressores, sendo trés
nacionais e trés estrangeiros. um encadernador, um cortador de papéis, dois limpadores
de pedras e seis gjudantes, todos nacionais e mais cinco litografos, sendo um naciona e
guatro estrangeiros.

Artistas, desenhistas, letrados, intelectuais, vigjantes e principal mente imigrantes,
de alguma forma, interagiam nesse ambiente que transformava as artes e as ideias sobre
papel ao alcance de todos. Bruno de Menezes, por exemplo, cresceu praticamente em
uma tipografia e trabalhou com encadernag¢@o com To6 Texeira™. As tipografias de Belém,
em particular, eram cheias de imigrantes, geralmente franceses ou espanhdis e, por meio
desses contatos, Bruno de Menezes aderiu aos movimentos anarquistas e as ideias revo-
lucionarias que vieram ainspira-lo na publicacdo da revista da renovacéo das letras e das
artes, aBN.

Sobre a relagdo de Bruno de Menezes com os ““‘submundos” da tipografia, Figue-
redo (2001 p. 207) nos esclarece:

A trgjetoria intelectual do idealizador e diretor da revista € um ponto esclare-
cedor arespeito. Bruno de Menezes era um jovem literato de origem modesta
que, em 1923, completara 30 anos de idade. Sua formagao profissional vinha
de um passado duro como aprendiz de tipégrafo na LivrariaModerna, de Sabi-
no Silva... Foi 1& que conheceu a obra de Blasco |banez, Tolstoi, Gorki, Marx,
Engels e toda uma linhagem respeitével de autores reverenciados no universo
anarquista. A adesdo a essa literatura foi mais ou menos imediata. Entre os
funcionérios e outros aprendizes da casa, tomou conhecimento da Cooperativa
Tipografica, uma sociedade de classe que reunia os trabalhadores emprega-
dos nas oficinas graficas da cidade. Dessa convivéncia foi um passo para o
ingresso no sindicalismo. Dai em diante, por voltade 1913, Bruno abandonou
a profissdo, passando a dar aulas de primeiras letras na Escola Francisco Fer-
rer, fundada pela Federacéo das Classes Trabalhadoras no Para-6rgéo sindical
que, entdo, agrupava a maior parte das sociedades de classe, inclusive a dos
tipégrafos. Foi como professor que Bruno de Menezes comegou, de fato, sua
militancia no anarquismo sindicalista.

Muitos imigrantes que vieram destinados as coldnias de Jambu-assu, Monte-
-Alegre, Benjamin Constant, Marapanim e Santa Rosa, acabaram ficando em Belém, tra-
balhando como tipdgrafos, encadernadores, guarda-livros. Estes traziam leituras sobre a
vanguarda espanhola e mantinham correspondénciaregular com Madri, Barcelonae Paris,
que justificara, mais a frente, certas influéncias estéticas na BN.

Voltando o foco para o tipografo Wiegandt, em entrevista a Moura (1895, s.n),
11. Cf. entrevista com Prof. Dr. Aldrin Figueredo.
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0 artista-artesdo conta um pouco de sua trajetéria com as seguintes palavras: “Fundei a
minha litografia no ano de 1871, com muita for¢a de vontade e capricho, lutando com
inumeras dificuldades, ndo so pela falta de recursos, como também por ser uma arte pouco
conhecida no Para, porém necessaria’ , e continua:

“Tinha uma pedrinha litografica, abrindo as gravuras com agulha de costura e
l&minas de canivetes. Imprimia com um rolo de ferro e um pano de borracha.
A tinta era de tipografia engrossada com resina, depois de algum tempo. Com
trabalho e economia pude adquirir um pequeno prelo e mais trés pedrinhas
e assim pude abrir ao publico a minha pequena oficina litografica no ano de
1871. Lutei durante alguns anos, porém sempre esperando pelo desenvolvi-
mento deste rico Estado, pois com ele as artes e indUstrias também progre-
diriam. Trabalhei, me esforcei, e hoje vejo coroados todos os meus esforgos
gracas a0 novo regime republicano que colocou no Governo homens que tém
sabido desenvolver as artes, antes tdo esquecidas, concorrendo com patriéticas
atividades para um futuro auspicioso deste Para.”

O estabelecimento litografico de Wiegandt tinha condi¢des de concorrer com outro
gual quer estabelecimento de igual forma, artistica e tecnicamente. Possuia um pessoal ha-
bilitado em todas as especialidades relativas a litografia, ou seja: desenho, gravura, pintura
e impressdo em papéis comerciais, papéis de valor, como letras, acbes, apdlices, cheques,
notas de banco, etc. Também cartazes, anuincios, rétulos, etiquetas para farmacia, impres-
sos em cromolitografia para fabricas industriais, diplomas, patentes, estampas em todos os
géneros, mapas geograficos, impressos de desenhos arquitetdnicos, artisticos e cientificos.

Em 1922, outro evento que mereceu destagque foi a 12 Exposi¢cao Paraense de Belas
Artes que, entre seus trabal hos expostos, continha, além de pintura, artes ditas “menores’,
como aquarela, desenho, miniatura, caricatura, arte decorativa e joaheria. Nesta mesma
época, a ‘‘Exposicéo Escolar de Desenho e Pintura’ passou a ser um concorrido saldo
anual.

A fim de proclamar os ideais da nova identidade nacional contemporanea e o triun-
fo da civilizacdo daquela época, foi publicado um anuario descrito por Figueiredo (2001

p. 111):

Em meio ao regozijo, publicou-se um Anuério de Belém em comemoragéo ao
seu tricentendrio, 1616-1916: historico, artistico e comercial propositadamente
alinhados, de modo aleatério, estavam os velhos cronistas do Império, os jo-
vens poetas contemporaneos, os relatos e narrativas de vigjantes e naturalistas
gue aportaram na Amazoénia. Noutras paginas, elegantemente adornadas com
clichés e bordados, podia se acompanhar as datas e efemérides locais, fotogra-
fias, poemas, documentos antigos, anuncios das principais casas de comércio,
pequenas biografias de fidalgos e cidadaos ilustres - tudo bem ao figurino da
época.

Por meio da moderrnizagdo de Belém, foi possivel, no cenério cultural de Belém
do final do século XIX, uma forte expansdo dos meios de comunicagdo, em especial do
meio impresso, como uma consequiéncia das atividades politicas e intel ectuais desse peri-
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odo, que favoreceram o desenvolvimento de institui¢es, como o Instituto Lauro Sodré, o
Liceu Benjamin Constant, o Instituto Historico e Geografico e outros comprometidos com
o fomento cultural e intelectual no norte do Brasil. As exposicOes artisticas industriais
“coroaram” essa fase impar da cultura, afinal, tinham como objetivos principais, levar ao
Brasil e a0 mundo todo o progresso e as qualidades das productes industriais e artisticas
gue existiam no Norte, naquela época.
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2 INFLUENCIAS ESTILISTICAS E O DEBATE FORMALISTA SOBRE REVIS
TAS CONTEMPORANEAS DA BELEM NOVA

2.1 SOBRE O METODO FORMALISTA

Segundo (ARGAN, 1994, p. 37), *‘0 método formalista estuda a formagdo da obra
de arte na consciéncia do artista”, o que define tal método como fundamental para a me-
lhor compreenséo das ferramentas da comunicagéo visual, umavez que pretendemos tam-
bém estabelecer um estudo critico de como os elementos e técnicas da linguagem visual
foram aplicados no projeto grafico da BN. Cabe ainda a analise formal identificar no ob-
jeto o estilo geral e particular, os mestres do artista (detectar influéncia), comparar com
outras obras do artista e/ou seus contemporaneos e relacionar com obras anteriores (do
conhecimento do artista ou mesmo de mera coincidéncia).

Para esta pesquisa, fez-se necessario o estudo da linguagem visual, com a finali-
dade de que esta linguagem tenha seus estudos cada vez mais aprofundados, semelhan-
temente ao que se faz tradicionamente sobre a linguagem verba. Dondis (2003, p.49),
compara muito bem essas duas linguagens:

Na comunicagdo verbal, ouve-se apenas uma vez aquilo que se diz. Saber es-
crever oferece maiores oportunidades de controlar os efeitos, e restringe as
areas de interpretacdo. O mesmo acontece com a mensagem visual, apesar das
diferencas existentes. A complexidade do modo visual ndo permite a estreita
gama de interpretacfes da linguagem. Mas o conhecimento em profundidade
dos processos perceptivos que regem a resposta aos estimulos visuais intensi-
fica o controle do significado.

Quando trabalhamos com linguagem visual, devemos analisar inicialmente, algu-
mas quesdes técnicas sobre a producdo de imagem. Em relacdo a producéo de imagens
referenciadas na natureza, por exemplo, a diferenga entre a camera fotografica e o cérebro
humano consiste na capacidade de armazenar informacdo visual e a de reproduzir estas
informacdes com determinado nivel de fidelidade. Neste caso, a camera produz imagens
com muito mais fidelidade e velocidade. Os artistas renascentistas e pos-renascentistas
voltaram-se para uma reflexdo critica das artes, em especial as questdes técnicas, no en-
tanto, permaneceram fundamentalmente como produtores de imagens. Guarinello (2005,
p. 92), na seguinte citacao, qualifica o trabalho dos artistas que valoram a técnica: “A di-
mensdo intelectual de seu trabalho ndo esta fora da obra, mas entranhada nela, tanto que a
reflexdo ¢ decorréncia da pratica artistica™.

Acreditamos que os artistas visuais, designers graficos e ilustradores nunca devem
deixar de dedicar suas curiosidades aos fendbmenos das expressdes pictoricas e plasticas,
por mais que muitos deles tenham a necessidade de se manifestarem contra esse esforco,
mas | hes cabe provar, com a sua producéo, as vantagens da descrenca nos estudos da lin-



guagem visual. Sausmarez (1986, p.11), com seus alunos, trazia a tona esse debate: “se
vocés, nada sabendo, forem capazes de criar obras primas com a cor, entéo 0 ndo conhe-
cimento € o caminho a seguir. Mas, se com 0 vosso conhecimento, ndo forem capazes
de criar obras primas com a cor, entdo devem procurar o conhecimento”. Muitos artistas
e pesquisadores em arte se desvincularam das formas. Sobre a importancia das questdes
formalistas, Gombrich (1986, p. 6) nos enfatiza sobre sua importancia:

Quando nos ocupamos dos mestres da pintura do passado, que foram, ao mes-
mo tempo, grandes artistas e grandes “ilusionistas’, o estudo daarte e 0 estudo
dailusio ndo podem ser mantidos sempre a parte. Mais umarazéo paraque eu
insista, 0 mais explicitamente possivel, em gue este livro ndo pretende ser um
apelo, disfarcado ou ndo, para o exercicio de truques ilusionistas na pintura
contemporanea. Gostaria de evitar especial mente essa quebra de comunicagéo
entre mim, meus leitores e criticos, por ndo aprovar, naverdade, certasteorias
da arte ndo-figurativa e por ter aludido a algumas dessas questoes quando
pareceram relevantes. Mas quem ficar procurando essa lebre arriscar-se-a a
nédo entender o sentido do livro. Que as descobertas e efeitos de representacéo,
que eram o orgulho de artistas de outros tempos, tenham ficado hoje triviais,
€ coisa que ndo nego por um sO momento. E, todavia, acredito que estaremos
em perigo de perder contato com os grandes mestres do passado, se aceitar-
mos a doutrina, t&o em moda, de que essas questes nuncativeram nada a ver
com arte.

As técnicas visuais existem como diretrizes baseadas na experiéncia acumulada
de muitas fontes, entdo por que negar a construcdo de todo esse conhecimento? Asregras
destas técnicas sempre vém com excecdes e podem ser quebradas a qualquer momento,
no entanto devemos ser alertados que sempre havera uma consequéncia. “ A consegiéncia
de quebrar uma regra talvez signifique reforcar outra, e isso pode representar uma verda-
deirainovagdo, no contexto certo”. (SAMARA, 2007, p.9), mas esse jogo de quebra de
regras constitui o artista como cientista. A experiéncia com as ferramentas da linguagem
visual congtitui parte do fazer ciéncia em artes. Acreditamos, de fato. que as regras néo
ameagam o pensamento criativo. A gramatica e a ortografia ndo representam um obstacu-
lo aescritacriativa. A coerénciando € antiestética, e uma concepcao visual bem expressa
deve ter amesma elegancia e beleza que uma boa musica ou poesia.

O avanco tecnol 6gico permitiu 0 acesso de diversos designers a muitas ferramen-
tas, no entanto, faz-se necessaria uma andlise comparativa entre o que se produzia no
inicio do século com o que se produz hoje, ja que as ferramentas aprimoravam a forma
de producéo. As tecnologias modernas agilizam o uso das solucdes e tecnicas visuais,
permitindo ainda umamaior variedade de experimentactes no processo criativo, umavez
gue a arte € um processo mental, e a tecnologia € uma ferramenta que torna o processo
mai s dindmico e pratico.

A arte que se produzia para a finalidade de comunicag¢do visual, nos anos que ante-

cederam o final do século XX e o inicio do XXI, tem como baliza as técnicas, o publico e
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0s objetivos da época. O mesmo ocorre com 0s atuais problemas em comunicagao visual,
que enfrenta a velocidade da propagagao da informagao e as infinitas possibilidades mi-
diéticas, portanto as academias de arte e escolas técnicas devem ter como funcéo preparar
individuos para serem capazes de enfrentar esse cendrio, com novas tecnologias.

A preparacdo e 0 estudo para a execucdo de uma obra as vezes sdo muito mais de-
morados do que sua prépria execucdo, conforme o que nos diz Munari (2006, p.54): “ ob-
servar por longo tempo, compreender profundamente, executar num instante. Cérebro e
muscul os trabalham nas melhores condigdes e o produto sai vivo'’. As vigorosas pincela-
das de Van Gogh , por exemplo, sdo ligeiras, porém cheias de significado e expressividade,
traduzindo assim, uma técnica bastante madura. Exemplos semelhantes séo observados
nas pinturas do periodo de 1600 a 1800, quando artistas como Frans Halls executavam
retratos expressivos e representativos por meio de pinceladas igualmente ligeiras e pre-
cisas. Com o dominio datécnica, o individuo tem a possibilidade de produzir ndo apenas
uma infinita variedade de solugdes criativas para problemas de comunicagdo visual, mas
também a possibilidade de desenvolver um estilo pessoal.

Sobre questbes formalistas, a diferenca mais explicita entre o artista visual e o
designer situa-se na intencionalidade que os levam a producéo de padrfes estéticos. a
funcionalidade ou a intencionalidade puramente artistica. Conforme Louis Sullivan, “a
formaacompanhaafuncéo.” (apud DONDIS, 2003, p.11), e aexemplo disto, observamos
0 designer de avides. O designer deve levar em consideracdes questdes funcionais, e a
desconsideracéo disso acarreta em consequéncias: o designer ou comunicador pode falir
uma empresa, comprometer uma campanha publicitaria, destruir a carreira de um profis-
sional, obrigar uma determinada editora a recolher milhdes de exemplares das bancas,
sinalizar saidas de emergéncia de forma ineficaz. A composigao (layout verbalizado) € um
processo que a muitos artistas graficos tendem a considerar como absoluto resultado de
uma acdo intuitiva que dispensa uma andlise e avaliagcdo. Na verdade, porém, ha evidén-
cias quase didrias de que esse € um processo que precisa ser mais bem compreendido pelos
profissionais.

As artes aplicadas néo se caracterizam somente pelas questdes de funcionalidade,
mas, também por umarelacdo comercial, embora a maioria dessas obras ndo possuam um
rétulo “comercia” estampado nelas. Alias, grande parte das obras consideradas canones
da humanidade nasceram da relacéo entre um mecenas ou um contratante com um artista.
Por exemplo, as brigas de Michelangelo por causa das encomendas que Ihe foram feitas,
constituem o exemplo mais ilustrativo do problema com que se depara um artista ao ter
gue manter suas ideias pessoai s sob controle para atender a seus clientes. Essarelacdo ndo
significa necessariamente um empecilho. Pelo contrario, as obras de arte que derivam de
uma relagdo entre artista em um mecenas, cliente, ou outro que viabilize financeiramen-
te o projeto, tendem a ter mais €xito em na maioria dos casos, conforme verificamos na
histéria da arte. O apoio financeiro € 0 mecenato sdao grandes viabilizadores da qualidade
e do empenho do artista para com o projeto, porém esta ndo € a unica possibilidade nem
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obrigatoriedade para uma producdo artistica de qualidade. Isso évalido paraas belas artes,
a propaganda, o design, e até para os projetos de arte contemporanea. Se esta afirmagao
nao parece coerente, entdo que se eliminem todos os editais e incentivos governamentais
para estas producdes.

As tecnologias modernas, utilizadas por produtores visuais, com pleno conheci-
mento das linguagens e das ferramentas, podem produzir resultados magnificos. Sabemos
gue ‘‘ ndo existe nenhuma maneirafacil de desenvolver o alfabetismo visual, mas este €tdo
vital para o ensino dos modernos meios de comunicagdo quanto aescritae aleituraforam
para o texto impresso” (DONDIS, 2003, p.26). A intuicdo, ainspiracdo stbita e irracional
na arte € vélida por conta da linguagem e da percepcdo visual serem naturais ao homem,
mas se apoiar somente nela ¢ uma estrategia extremamente perigosa para profissionais e
artistas, principalmente para os designers. O plangamento cuidadoso e o conhecimento
técnico sdo necessarios no design e no pré-plangjamento visual. Assim como para que se
tenha dominio da linguagem verbal, o dominio da linguagem visual, e o controle dos ele-
mentos dos meios visuais apresentam varios problemas e dificuldades como o dominio de
outra habilidade qualquer. Esses dominios pressupdem que se saiba com o que se trabalha
e de que modo se deva proceder.

Segundo Dondis (2003, p.137), ‘‘ entre os dois, elementos (visuais) e técnicas e 0s
multiplos meios que oferecem ao designer, ha um nimero realmente ilimitado de opgdes
para o controle do conteido’’, e s80 esses elementos e técnicas aplicadas no projeto gré-
fico e nas capas da revista BN que esta disserta¢do pretende analisar, ndo perdendo-se de
vista que “toda obra de arte ¢ filha de seu tempo, e muitas vezes, mae. ‘“Cada época de
umacivilizacdo criaumaarte que lhe € prépriae que jamais se verarenascer’’ (Kandinsky,
2000, p.27).

Ao conhecer o passado, podemos entender melhor o presente. O final do século
XIX einicio do século XX naregido Amazénicafoi uma época de pleno desenvolvimento
das técnicas de reproducao grafica, assim como o desenvolvimento dos meios impressos
e 0 surgimento de iniciativas diversas que colaboraram para uma atmosfera Unica e deter-

minante para o cenario da produ¢ao grafica local.

2.1.1 Astécnicasvisuais

A midiaimpressa deve atrair a atencdo do leitor ndo apenas pelo o teor do assun-
to, mas também pela clareza e bom uso da comunicacdo visual. O entrosamento entre as
ilustracdes, fotos e texto deve ser harmonioso, a fim de se ter uma comunicagdo plena,
sem ruidos, e que mantenha uma estética particular a publicacéo. Cada pagina requer de-
terminada solu¢éo composicional e solugdo do uso dos elementos da linguagem visual.
No entanto, faz-se necessaria uma boa e criteriosa escolha destes, para que se mantenha
a unidade, ja que, diferentes de um cartaz, que € uma obra de peca Unica, as revistas se

compdem de varias laminas, tornando assim ainda mais complexas e diversificadas as



reflexdes sobre as solugoes visuais. Em vista disso, deve ser levado em consideracao todo
o material grafico da revista BN, e ndo uma parcialidade. Logo, para compreendermos sua
esséncia estética, a parte de editoracdo interna deve ser levada em conta, para tracarmos
seu perfil visual. A capa comporta-se como uma espécie de “pele” que se apresenta pri-
meiro ao “corpo interior”. Paraque este“ corpo” sejadecifrado por completo, capaemiolo
serdo estudados.

A época em que a BN surgiu se caracteriza, na esfera das artes, e, em especial,
do design grafico, como uma época de erros e acertos, de muita experimentac¢do visual,
principalmente por conta da passagem de valores culturais ja discutidos nesta disserta-
¢d0. Uma das possibilidades de particularizar uma obra visual, em termos formalistas,
€ 0 modo como seus produtores se utilizam das ferramentas da linguagem visual, para
compor suaestética. Por mais que encontremos certas convergéncias entre asrevistas BN,
Guajarina e Para llustrado, determinadas caracteristicas formais as tornam bem diferen-
tes, assim como irmaos que, para pessoas de relacionamento distantes, sdo idénticos, sdo
inconfundiveis para a méae. Percebe-se desta forma, que estas revistas contém um visual
diferenciado, apds severos estudos de suas caracteristicas formais e, neste caso, a capa €,
sem duvida, a gue mais evidencia essas diferencas estéticas.

S80 muitos os pontos de vistaa partir dos quais podemos analisar qual quer obravi-
sual, e um dos mais revel adores € decompdé-la em elementos constitutivos. Aindalevamos
em consideracao os estudos de Wolfflin (2000), que estabelecem uma tipologia a partir de
alguns pares de opostos que sdo 0s seguintes. linear/pictorico; planar/recessional; forma
fechada/forma aberta; multiplicidade/unidade. Esses conceitos fundamentais produzem
ainda outros desdobramentos que podem ser expressos também em pares, como estatico/
din@mico, simétrico/assimétrico.

A BN utilizou-se de praticamente todos os recursos disponiveis da sintaxe visual*:
formas, cores, composigdes, tipografia e uma infinidade de recursos para se comunicar
visualmente sdo utilizados na revista, tanto no miolo como na capa.

Para a analise da visualidade da BN, tomemos os componentes individuais do pro-
cesso visual em sua forma mais simples, segundo apresentado por Dondis (2003, p.23):

A caixa de ferramentas de todas as comunicagdes visuais sd0 0s elementos
basicos, a fonte compositiva de todo tipo de matérias e mensagens visuais,
além de objetos e experiéncias: o ponto, a unidade visual minima, o indicador
e marcador de espago; alinha, o articulador fluido e incansavel da forma, seja
na soltura vacilante do esboco, seja na rigidez de um projeto técnico; as for-
mas, as formas basicas, o circulo, o quadrado, o triangulo e todas as suas infi-
nitas variagdes, combinagdes, permutacdes de planos e dimensdes; a direcdo,
o impulso de movimento que incorpora ¢ reflete o carater das formas basicas,
circulares, diagonais, perpendiculares; 0 tom, a presenca ou a auséncia de luz,
através da qual enxergamos; a cor, a contraparte do tom com o acréscimo do
componente cromético. O elemento visual mais expressivo e emocional; atex-

1. Tendo como referéncia os estudos sobre linguagem visual apresentada essencial mente pel os autores DonisA. Dondis,
Fayga Ostrower, Wassly Kandinsky e complementada pelos outros autores referidos na bibliografia.



tura, Optica ou tétil, o carédter de superficie dos materiais visuais, a escala ou
propor¢ao, a medida e o tamanho relativos; a dimensao e o movimento, ambos
implicitos e expressos com a mesma frequéncia. S8o esses 0s elementos visu-
ais, a partir deles obtemos matéria-prima para todos os niveis de inteligéncia
visual, e é a partir deles que se plangjam e expressam todas as variedades de
manifestacOes visuais, objetos, ambientes e experiéncias.

Esses elementos sdo apenas alguns dos muitos possivei s recursos de manipulagdo
dainformagdo que se encontram a disposi¢cao do produtor visual. Elas permitem uma to-
mada de decisdo que controle os resultados. No decorrer dos estudos da estéticada BN se
falard em “*agucamento’, relativo as fungdes do contraste, e *“ nivelamento”, relativo as
funcgbes da harmonia, principa mente no estudo das capas.

Apbs ateorizacdo dos el ementos basi cos da sintaxe visual, faz-se necessario apre-
sentar algumas técnicas de controle da mensagem visual e suas polaridades, conforme o
guadro de polaridades a seguir:

Contraste Harmonia Contraste Harmonia

Instabilidade Equilibrio Ousadia Sutileza
Assimetria Simetria Enfase Neutralidade
Irregularidade Regularidade Transparéncia Opacidade
Complexidade Simplicidade Variagdo Estabilidade
Fragmentagdo Unidade Distorgao Exatidao

Profusao Economia Profundidade Planura
Exagero Minimizagdo Justaposi¢ao Singularidade
Espontaneidade Previsibilidade Acaso Sequencialidade
Atividade Estase Agudeza Difusao
Episodicidade Repeticao

Tabela 1:
Fonte: Dondis (2003, p.24)

Os extremos no quadro de polaridades podem ser transformados em graus me-
nores de intensidade, a exemplo da gradacdo de tons de cinza entre o branco e 0 negro
que podem ser verificado na capa da edi¢dao n°® 88 (Fig. 11). Esta exemplifica a polarida-
de méxima de tom entre o fundo da ilustracéo e o papel da revista, e os vaores de luz
e sombra nos personagens da fotografia que sofrem intensidade menores de contraste
tonal. As artes graficas usufruem de determinadas polaridades, por questdes de técnica
de impressdo, diferentemente da pintura. O exemplo citado anteriormente parece mais
pertinente para a pintura, que usufrui muito mais de valores de escala tonais, do que as
artes graficas tradicionais, como a gravura, por exemplo, que tende a explorar polaridades
extremas. As polaridades de forma também sdo caracteristicamente graficas, no entanto o
modernismo, em especial o movimento cubismo, quebrou esse dominio das artes graficas
e 0 estendeu para a pintura. Na verdade, essa categorizacao das técnicas visuais € muito
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perigosaefragil, masahistériadaarte noslevaareconhecer algumas técnicas de solucdes
visuais como tradicionais de determinados meios, no entanto, narevista BN, percebemos
gue esses limites sdo extrapolados com frequéncia, principalmente por conta do uso da
fotografia manipulada e do design grafico.

As polaridades técnicas nunca devem ser sutis a ponto de comprometer a clareza
do resultado, o que caracteriza a necessidade do agucamento. O mesmo se pode falar da
composicdo de extremos que prejudicam a comunicagdo, em que se faz nescessario o
nivelamento. O anuncio do guarana Simdes (Fig. 12) ilustra bem a escolha do designer
por polaridades harmdnicas. equilibrio provocado pela estabilidade da forma da garrafa
no eixo vertical/horizontal. A simplicidade dos €lementos na pagina e a previsibilidade da
composi¢do de um anuincio de bebidas refor¢am isso.

A (Fig. 13) ilustrabem o uso de polaridades contrastantes. a composi ¢&o é assimeé-
trica, irregular, sofre variagao de forma. Ainda podemos perceber um **jogo” entre o escu-
ro e o claro em extremos, assim como ajustaposi¢ao de formas. A molduraem linhasretas
contrasta com as linhas curvas dailustracdo. Suas linhas guiam a superficie e provocam
diversas direcionais, por conta da estrutura de relagdes retilineas, que explica de maneira
mais simples os fatores direcionais e proporcionais da curva em quest&o, ou sgja, alinha
curva tem uma geratriz linear que identifica as direcdes em que essa curva se projeta,
conforme fig. 42. O autor Sausmarez chama de ““energia’ aquilo que a forma provoca, por

conta de suas deformagdes e direcionamentos que provoca na visdo. Seria 0 mesmo a que
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Kandinsky serefere ao falar em *“ sonoridade”” . As formas bési cas produzem relagdes com
a direcdo, conforme diz Dondis (2003, p.59), ““todas as formas basicas expressam trés
direcdes basicas e significativas: o quadrado a horizontal e vertical; o triangulo, a diagonal
e o circulo acurva. Outros exemplos, quanto alinha, voltardo a ser discutidos no decorrer
desta dissertacéo.

2.2 OESTILO CLASSICO

A mais notavel das influéncias estilisticas na revista BN foi o estilo classico. Esse
estilo chegou ao Brasil por meio da missdo artistica francesa, daimportacéo de produtos
e das referéncias da Europa como modelo em vérios campos, como nha arquitetura, nas
artes, nos costumes etc. A Europa, durante séculos, e em especia a Franga, tiveram como
reférencia estética o estilo classico, e Belém, como procurou se modernizar ** espelhando-
-se” em Paris, teve muito de sua arquitetura, pintura, padrdes de moda e estética editorial
referenciada nesses padrfes. Para que, possamos compreender essas marcas classicas no
debate formalista, procuramos identificar as principais caracteristica desse estilo.

Os gregos e romanos tiveram influéncia na produgao artistica ocidental por mais
de 2000 anos, tanto que foram afonte de referéncia para diversos periodos e estil os artisti-
cos, como 0 Renascimento (Fig 15) no século XV 11 e o Neoclassicismo no seculo XVIII.
Periodos esses, cujo nomes significavam exatamente isso, uma retomada da tradicao clés-
sica. A exemplo da cultura greco-romana, o Renascimento foi um grande marco divisorio
de id¢ias artisticas e filosoficas, e um periodo de grandes génios.

Argan (1992, p.12) comenta sobre a arte classica e romantica, e sobre sua influén-
ciaem diversos momentos da Histéria:

Quando sefaladaarte que se desenvolveu na Europae, maistarde, naAmeérica
do Norte durante os séculos X1X e XX, com freqliéncia se repetem os termos
cléssico e romantico. A cultura artistica moderna mostra-se de fato centrada na
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relacéo dialética, quando ndo de antitese, entre esses dois conceitos. Eles se
referem aduas grandes fases da histériada arte: o classico estaligado aarte do
mundo antigo, greco-romano, e aquela que foi tida como seu renascimento na
cultura humanista dos séculos XV e XVI; o romantico, a arte crista da |dade
Média e mais precisamente ao Romanico e ao Gotico.

A arte grega estava vinculada ao oficio, tanto que os gregos foram responsaveis
também por uma série de avancos do ponto de vista técnico da producdo artistica. As es-
culturas gregas exemplificam exceléncia no dominio das questdes formalistas e técnicas.
Na representacéo do homem (Fig. 16), a altura do corpo masculino, por exemplo, deveria
possuir aproximadamente sete vezes e meia a aturada cabeca. A arte grega, entdo, estava
associadaaideiade mimese, ou sgja, 0 ideal, paraos gregos, € representado pela perfeicao
danatureza, destaforma, a arte deve ser perfeita. Logo, segundo o ponto de vista classico,
aarte é imitacéo da Natureza.

Sobre as técnicas visuais, a estética classica privilegiaa harmonia, a simplicidade,
a exatiddo, a simetria, a agudeza, 0 monocromatismo, a profundidade, a estabilidade e a
unidade. Dentre estas, podemos observar no templo grego Erecteion (Fig. 17) vérias das
Citadas técnicas visuais.

Fig.15. Sandro Botticelli, Fragmento de Fig.16. Praxiteles. Hermes com o jvem _
O Nascimento de Vénus, c. 1485. Dionisio, c. 340 a.C.

Fonte: Gombrich, 1999, p. 266. Fonte: Gombrich, 1999, p. 102.



Fonte: Gombrich, 1999, p. 100.

Fig.17. O Erecteion, Acrépole, Atenas.c. 420-405 a.C.

Wolfflin (2000) identificou algumas
caracteristicasinterligadas do ideal cléssico
de representacdo da beleza: a linearidade,
a percepcao espacial por meio de planos
sucessivos, a forma fechada, a pluralidade
e aclareza absoluta. A caracteristica linear
busca a beleza do objeto por meio dalinha.
Esta distingue uma figura da outra, busca o
contorno, mostra as formas nitidamente e
confere a sensacéo de algo tangivel e estd:
vel a obra de arte. O alinhamento de figuras
ressalta as camadas planas na arte classica.
A forma fechada esta no equilibrio cons-
tante entre as partes e na equidade que né&o
permite a entrada nem aretirada de objetos
na obra. Outro aspecto desta caracteristica
€ a posi¢cdo assumida pelas linhas horizon-
tal e vertical, que produzem um eixo cen-
tral e estimulam simetria do objeto artisti-
co. Sobre as verticais e horizontais na arte
classica, Wolfflin (2000, p. 170) comple-
menta:

A arte classica ¢ a arte das verticais ¢ das horizontais bem definidas. Os ele-
mentos manifestam-se com total nitidez e precisdo. Quer setrate de um retrato
ou de uma figura, de um quadro que narre uma historia ou de uma paisagem,
no quadro predominam sempre as aposi¢des entre as linhas horizontais e as
verticals. Todos os desvios sdo medidos em relacéo aforma primitiva pura.

A pluralidade prescreve que a parte é condicionada por um todo e, no entanto, néo
deixa de possuir vida propria, ou sgja, os elementos ndo sdo condicionados pelo motivo
principal do objeto artistico e sim pela sua totalidade. A clareza absoluta se apresenta na
arte classicapor contado grau maximo de nitidez, mostrando as pecas em suaformaideal,
com todos os seus detal hes. Ainda é observado o apelo ao angulo frontal, o que resultaem
umamaior claridade. A clareza absoluta € aforma limpida de imagens perfeitas.

Outras caracteristicas da arte grega séo pontuadas por Strickland (2004, p.13):
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0s gregos introduziram o nu na arte. As proporgdes ideais das estétuas repre-
sentavam a perfei¢ao do corpo (aparentes no desempenho atlético) e da mente
(aparentes no debate intelectual). Os gregos buscavam uma sintese dos dois
pdlos do comportamento humano — paix&o e razéo — €; por meio da repre-
sentacdo artistica da forma humana (freqlientemente em movimento), chega-
ram muito perto de conquistéla. Outra inovacéo foi o principio do apoio do
peso, ou contrapposto, em que o peso do corpo se apoia huma das pernas e o
corpo segue esse alinhamento, dando a ilusdo de uma figura surpreendida no
movimento.

A teoriageral dabelezaquefoi feita nos tempos antigos e consiste nas proporgoes
e suas inter-relacdes. Isto pode ser observado na arquitetura Greco-Romana. A beleza é
alcangada via as relagBes entre volume, numero e ordem, assim como acontece na mu-
sica. Tatarkiewicz (1992, p. 157) nos esclaresse que nos padrfes estéticos classicos, “‘a
beleza pode ser encontrada apenas nos objetos cujas partes mantiveram umarelagédo umas
com as outras como 0s NUMeros pequenos, um em um, um adois, dois atrés, e assim por
diante” . Estateoriafoi baseada na observagdo da harmonia de sons e suas relagtes com
os numeros simples. Os pitagoricos iniciaram a formulagdo da Grande Teoria que logo
foi aplicada nas artes visuais. Tatarkiewicz (1992, p. 157) comenta que *‘ as palavras har-
monia e simetria estavam estreitamente relacionadas com a aplicagdo da teoria em éreas
de audi¢do e visdo, respectivamente’. O mesmo conceito € prevalente entre os filosofos.
Platao, por exemplo, aceitou esse conceito afirmando que a “preservacdo da medida e
propor¢ao é sempre bonito” e que “afeiuraé afaltade acdo”. Aristotel es também aceitou
essa idéia, dizendo que “a beleza é tamanho e disposi¢cdo ordenada’ e que as principais
formas de beleza sdo “a ordem, proporcéo e precisdo”. Os estoicos acreditavam que “a
beleza do corpo consiste narelacéo que a proporgdo dos membros mantém uns aos outros
ecom o todo” (apud TATARKIEWICZ, 1992, p. 158).

Vitravio, arquiteto e engenheiro romano que viveu no século | a.C defendiaaideia
de que um edificio € bonito quando todos as partes tém as devidas proporc¢des de largura
e altura e largura e comprimento, e que, em geral, todos seguem uma relagcdo de sime-
tria. Vitruvio afirmou que essas relagdes devem ser aplicadas na escultura e na pintura.
A propria natureza que serviu de referencia aos artistas classicos segue rigorosas regras
de propor¢des. Segundo Vitravio (apud Tatarkiewicz, 1992, p. 158), “ a natureza criou 0
corpo humano de tal modo que o cranio do queixo ao topo datesta e cabelo é um décimo
do total do comprimento corpo” . De acordo com a sua considerag&o, as proporcoes, tanto
de edificios como dos corpos humanos, para atingir a beleza, deveriam ser referenciadas
em modulos.
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2.3 0 MODERNISMO

O final do século XIX e inicio do XX se caracterizaram por serem periodos de
enorme riqueza, complexidade, multiplicidade e simultanedade de ideias. As transforma-
¢des sociais, politicas e econdmicas ocorriam paralelamente ao desenvolvimento filoso-
fico e cientifico. O questionamento e a rejei¢do ao passado se tornaram foco em todo o
mundo. A modernidade fez surgir novos paradigmas para a arte. *“ Aquilo que se chamou
de arte moderna, refletindo outras atitudes na sociedade, tornou-se uma forca libertadora
explosivano inicio do século, contraaopressdo de pressupostos com frequéncia cegamen-
te aceitos até entdo” (STANGOS, 2000, p.8). O fundador darevista BN, Bruno de Mene-
zes procurava alinhar os ideias de renovacao e desprendimento as referéncias classicas. A
busca ao novo, ao moderno erade fato, aprincipal motivacdo darevistaBN. No entanto, a
transic8o do estilo classico ao moderno ndo ocorreu de forma radical. Para que possamos
compreender essas marcas modernistas no debate formalista, procuramos identificar as
principais caracteristica desse estilo.

Sobre o termo Modernismo, Argan (1992, p.185) nos esclarece que

0 termo genérico Modernismo resumem-se as correntes artisticas que, na ul-
tima década do século XI1X e na primeira do século XX, propdem-se a inter-
pretar, apoiar e acompanhar o esforco progressista, econdmico-tecnol dgico, da
civilizagdo industrial. S80 comuns as tendéncias modernistas: 1) adeliberagcdo
de fazer umaarte em conformidade com sua época e areninciaainvocagdo de
model os classicos, tanto na temética como no estilo; 2) o desgjo de diminuir
adistancia entre as artes maiores (arquitetura, pintura e escultura) e as aplica-
¢0es aos diversos campos da produgdo econdmica (construcdo civil corrente,
decoragdo, vestuario etc.); 3) a busca de uma funcionalidade decorativa; 4) a
aspiracdo aum estilo ou linguagem internacional ou européia; 5) o esfor¢o em
interpretar a espiritualidade que se dizia (com um pouco de ingenuidade e um
pouco de hipocrisia) inspirar e redimir o industrialismo. Por isso, mesclam-se
nas correntes modernistas, muitas vezes de maneira confusa, motivos materia-
listas e espiritualistas, técnico-cientificos e alegorico-poéticos, humanitarios
e sociais. Por volta de 1910, quando ao entusiasmo pelo progresso industrial
sucede-se a consciéncia da transformagdo em curso nas proprias estruturas da
vidaedaatividade social, formar-se-&o no interior do M odernismo as vanguar-
das artisticas preocupadas ndo mais apenas em modernizar ou atualizar, e Sim
em revolucionar radicalmente as modalidades e finalidades da arte.

Dentre os tdo famosos *‘ismos’ do primeiro quarto do seculo XX, o Futurismo,
Expressionismo, Cubismo (Fig 18), Dadaismo e Surrealismo influenciaram de maneira di-
retaou indireta, pelos seus pronunciamentos tedricos e pelas obras de seus representantes,
os modernistas brasileiros. Sob as questdes formalistas, no modernismo surgiram diversas
movimentos estéticos e estilos que utilizavam-se de representacdes abstratas estabel ecen-
do contrastes com aforma de representacao tipicas do periodo classico.

Para isso, procuremos entender as questdes formais da arte, segundo 0 modernis-
mo, a partir do comentario de Battistoni (2005, p. 74):
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O modernismo caracteriza-se pelo repudio a canones estabelecidos, secular-
mente aceitos e pelo estimulo a experimentacéo. Os modernistas defendiam
uma nova funcgdo artistica, num mundo que ja contava com técnicas de repro-
ducdo de imagens, como a fotografia e o cinema. A perspectiva ¢ a imagem
figurativa, consideradas académicas foram abandonadas pelas artes visuais. Os
artistas passaram aval orizar principa mente os projetos e asideias que estavam
por tras da obra de arte propriamente dita, abandonando o objetivo de umaarte
bem resolvida, na qual se manifestava principal mente uma habilidade artesa-
nal especial. A arte deixava de representar a superficie visua das coisas, para
penetrar no seu interior.

Fig.18. Georges Braque, Natureza-Morta Fig.19. Amedeo Modigliani, Retrato de
com as de paus, c. 1911. Léopold Zborovski, c. 1916.
Fonte: Argan, 1992, p. 429. Fonte: Argan, 1992, p. 467.

O Modernismo permite ao artista a desvinculacdo aos preceitos classcios de repre-
sentacdo. Dentre os elementos e as técnicas visuais, ndo ha mais indicagdes ou espectati-
vas para a escolha de uma determinada solucéo visual. Para o quesito formalista, todas as
possibilidades sdo validas, segundo o modernismo, tanto que 0s movimentos artistiscos
desse periodo ocorreram muita das vezes simultaneamente, porém, com padrdes estéticos
muito diferentes um dos outros, mas em comum o repudio ao estilo cléssico e a busca de
valores novos. A modernidade ndo tem nenhum respeito pelo seu proprio passado. Tenta
romper com todas as condi¢des histéricas anteriores. Asideias de progresso estao também
refletidas na comunidade profissional de belas artes, onde provavelmente cada geracao de
artistasfaz avangos no potencial expressivo de seu meio de comunicagdo. Ao comparamos
a estética e a representacdo da figura huamana, por Modigliani (Fig. 19), e por Sandro
Botticelli (Fig 15), perceberemos significativas diferengas formais e tematicas. Dentre as
formais, destacamos os valores de saturacéo, os contrastes de tonalidades, a composi¢céo,
as relagoes de pluralidade e unidade, 0 que torna as duas obras muito distantantes uma da
outra no quesito formalista.

Benedito Nunes (apud AVILA, 2002, p.39) comenta que ** a estética do Modernis-
mo sera um amagama de idéias, de valores e de procedimentos dispares e até contradi-
térios”. A visuaidade da BN, por exmplo, é bastante eclética e expressa, como veremos,
estéticas tipicas do classico e do moderno, e isso ¢ um parametro para a reflexdo sobre o
grau de inser¢do, a0 menos no aspecto visual, dessa revista, dos intelectuais e dos artistas
de Belém no modernismo.
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2.3.1 A influéncia do Art Nouveau na estética editorial
A revista BN e algumas de suas contemporaneas como a revista Guajarina e a
revista Pard llustrado, teviram sua estética muito influenciada pelo movimento artistico
modernista conhecido como Art Nouveau. As referéncias dessa estética pode ser percebi-
daem quase todas as edicdes darevista, por meio da valoracdo das formas femininas, dos
elementos da natureza, das linhas, formas e cores sobre numerosos aspectos do mundo
mineral, vegetal e animal (Fig. 20), que, como se sabe, séo de uma beleza consideravel,
como muito bem respalda Kandinsky (2005, p. 97) ao referir-se a sua aplicacdo nas artes
visuais:
... em sua evolugdo no sentido da forma mais perfeita conhecido em nossos
dias— 0 homem — os esguel etos dos diferentes animais mostram as construcoes
lineares mais diversas. Essas variacdes ndo deixam nada a desgjar quanto “a
sua beleza’ e sempre nos surpreendem por sua diversidade. O mais surpre-
endente € que essas diferencas entre girafa e sapo, homem e peixe, elefante e
camundongo ndo passam de variantes de um tema e que todas essas possibi-
lidades infinitas ocorrem de um principio de construcdo concéntrica. A forga
criadora limita-se a certas leis naturais, que excluem a construcéo excéntrica.

A arte ndo esta submetida a esse género de leis, e 0 caminho da composicao
excéntrica permanece largamente aberto para ela.

O homem usa a natureza como modelo para a construcéo de artefatos desde o ini-
cio dos tempos. Encontramos, por exemplo, naarquitetura, no design, e naarte objetos ba-
seados em estruturas funcionais de certos prot6tipos da natureza. Dessa forma, podemos
comprovar uma analogia entre o Art Nouveau e os estudos do naturalista Raoul France,
gue se consagrou por pesquisar a biotecnia, esta que se basela na teoria de que todo pro-
cesso da natureza tem a sua forma necessaria, e que essas formas derivadas da natureza
conduzem a formas funcionais (MOHOLY-NAGY, 1972, p.47). Munari (2006) também
estudou as possibilidades compositivas baseadas em médulos derivados da natureza. A
natureza para ele, em vez de provocar o0 artista a uma possibilidade de umaimitagéo ple-
na (fato muito frequénte na Historia da Arte, principalmente antes do modernismo), tem
como objetivo principal, ser afonte de referéncia, substituindo o copiar pelo apropriar.

O Art Nouveau se referéncia na natureza e explora suas formas para compor uma
estética visual. Porém, esta estética foi aplica na banalidade, no cotidiano, a fim de em-
belezar aquilo que é prético, ou sgja, levar ao funcional o ornamental. Agregar o aspecto
de belo auma cadeira, aum espelho ou aum cartaz consiste em alguns dos mais diversos
empregos desse estilo. A ornamentagdo, portanto geralmente transcende a questdo funcio-
nal de um produto, objeto ou meio de comunicagdo, agregando um maior valor ao design.

Na segunda metade do século XIX, na Inglaterra, tedricos e artistas reunidos no
movimento Arts and Crafts reafirmaram a importancia do trabalho artesanal diante da
mecanizagdo industrial e da producdo em massa. A exposicao de tecidos feita por John
Ruskin e Willian Morris fez com que o conceito de belas artes fosse novamente remetido
aidela do artesanato e a producdo coletiva, em plena era industrial. O movimento Arts
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and Crafts tem suas origens no Art Nouveau, no entanto, este estilo ndo expressa, em ab-
soluto, a vontade de requalificar o trabalho manual dos artistas, como pretendia Morris.
O movimento consistia muito mais em inserir o artista no cenario capitalista, por isso,
ele se caracteriza como um movimento direcionado para a elite, que encontrava, nesta
contrapartida da industria e dos objetos fabricados em série, uma opc¢ao de se diferenciar
da mesmice imposta pel os designs e pelas formas que se repetiam nos produtos, moveis e
afins (Fig. 21). A burguesia preferia moveis e objetos trabalhados por artistas e artesaos
qualificados em materiais nobres, enquanto a pequena burguesia consomia produtos de do
mesmo tipo e de qualidade inferior. Esses produtos ainda eram banalizados pel os proces-
sos repetitivos da producédo e reproducdo industrial . A explosdo desses ornamentos estade
fato vinculada a situacdo econémico-social. Dondis ( 2003, p. 176) comentaque ‘o estilo
ornamental enfatiza a atenuacdo dos angul os agudos com técnicas visuais discursivas que
resultam em efeitos calidos e el egantes. Esse estilo ndo sb € suntuoso em si mesmo, como
também costuma ser associado arigueza e ao poder.”

Quanto as questdes formais, o Art Nouveau explora o ornamento, a complexidade,
aprofusdo, o exagero, arotundidade, a ousadia, afragmentacdo, avariacdo e o colorismo.
Argan (1992, p.199) ainda destaca que o estilo tem certas caracteristicas constantes:

1) a tematica naturalista (flores e animais); 2) a utilizacdo de motivos iconicos
e edtilisticos, e até tipol6gicos, derivados da arte japonesa; 3) a morfologia:
arabescos lineares e crométicos; preferéncia pelos ritmos baseados na curva e
suas variantes (espiral, volutaetc.), e, nacor, pelostonsfrios, pdidos, transpa
rentes, assonantes, formados por zonas planas ou eivadas, irisadas, esfumadas;
4) arecusa da propor¢do e do equilibrio simétrico, e a busca de ritmos “mu-
sicais’, com acentuados desenvolvimentos na atura ou largura e andamentos
geralmente ondulados e sinuosos; 5) 0 proposito evidente e constante de co-
municar por empatia um sentido de agilidade, elasticidade, leveza, juventude
e otimismo.
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Fig.20. Art Nouveau referénciado em te- Fig.21.Victor Horta, Balaustre da escada Fig.22.Alphonse Mucha: Medéia.
maética naturalista. da Casa Solvay. Fonte: Argan, 1992, p. 205.
Fonte: Lorens, 1987, s.n. Fonte: Argan, 1992, p. 201.



A pintura teve estreita relagdo com o desenvolvimento do design grafico, como
por exemplo, as influéncias do cubismo por Picasso e Braque, ou ainda a influéncia de
Mondrian. O cubismo apresentou sua propria forca criativa, 0 que mudou ndo apenas o
curso da pintura, como influenciou o design grafico. Sua influéncia teve reflexo direto no
futuro da pagina impressa. O abandono a ilusdo tridimensional e a insercéo da pintura
no plano bidimensional fez com que o design tivesse como foco principal a inspiragéo
do processo criativo, as referéncias cubistas, e isso foi determinante na década de vinte,
sobretudo na criagdo de pbsteres e no design publicitario.

Toulouse Lautrec, Pierre Bonnard, Gustav Klimt, Alphonse Mucha (Fig.22) sdo
identificados por seus posteres e objetos de decoragao. Comprovam a grande parcela de
influéncia do Art Nouveau no design e nas belas artes em geral. Sobre a influéncia do art
nouveau no design, Hulburt (2006, p.18) nos afirma:

O ""Art Nouveau” foi o primeiro movimento orientado exclusivamente para
0 design, por isso seu estilo é marcado, algumas vezes, pela decoracéo ela-
borada e superficial e pelas formas curvilineas ou sinuosas... 0 “art noveau”
€ importante para o artista grafico, por causa do estilo que fixa para a pagina
impressa; por sua influéncia na criacdo de formatos de letras e de marcas
comercials, por sua criagdo e primeiro pelo desenvolvimento dos modernos
posteres. O design grafico também foi influenciado pela contribui¢do do “Art
Nouveau”, relacionado as artes da moda, de tecidos e mobilias, da mesma
forma, de objetos populares.

No mundo todo, no Brasil ¢ da mesma forma especificamente em Belém, o estilo
prevaleceu nas revistas de arte e de moda; do comércio e de seu aparato publicitario; das
exposi¢cdes mundiais e espetéculos. O Art Nouveau foi universal e rapidamente generali-
Zou-se no seio de uma classe socia abastada e educada a europeia. Veio parao Brasil via
elite da sociedade. Esta que, por meio de importacdo de objetos (Fig 23), viagens, compra
de mercadorias, consumo e importagdo da moda im-
plantaram a estética na cultura brasileira e paraense.

Os navios europeus, principalmente franceses, ndo
traziam apenas os figurinos, o mobiliario, as roupas,
mas também as noticias sobre as pegas e livros mais
em voga, as escolas filosoficas predominantes, o com-
portamento, o lazer, as estéticas e até as doencgas, tudo
enfim que fosse consumivel por uma sociedade alta-
~ mente urbanizada e sedenta de modelos de prestigio.
Sevcenko (1983) observa que o jornal ““A Provincia
do Pard’, de 5 de janeiro de 1900, encontramos a se-
guinte pauta de importacdo: *‘...de Hamburgo: rel6-
gios, pianos, livros, calgcados, vidros, meias, chapéus,
fazendas, papael, jéias, fosforo, medicamentos etc..;
de Havre: perfumarias, leques, couso, éculos, semen-

Fig.23. Tipico candelabro inspirado nas . ] o
formas do Art Nouveau. tes, lencos, material fotografico, cristais etc. (apud

Fonte: Bassalo, 1999, s.n. SARGES, 1983. p.36)
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A divulgacdo em revistas estrangeiras que eram consumidas no Brasil também foi
relevante para a implementagdo do estilo na Regido. Essas revistas estrangeiras influen-
ciavam a estética das revistas nacionais e locais afirmando um didlogo da elite intelectual
letrada do Brasil com a Franca. A elite brasileira ia a Paris, visitava o0 Moulin Rouge e
dialogava com varios paises da Europa.

Héa de se considerar também que o estilo ornamental veio ao Para, dentre as ja ci-
tadas maneiras, por meio das exposi¢oes. Theodoro Braga e Jodo Affonso do Nascimento,
ambos antigos professores de Bruno de Menezes, eram assiduos frequentadores das expo-
sigBes parisienses, na virada do século XI1X. Theodoro Braga realizou, com seus alunos,
vastas pesguisas sobre 0 Art Nouveau aplicado a natureza amazonica, tanto na pintura, no
desenho, no vestuario, no mobiliario e na escultura, caracterizando uma postura de busca
ao valor do local e o desprendimento aos conceitos estéticos classi cos europeus.

O estilo foi aplicado por Theodoro Braga essencialmente nas artes graficas. Seu
maior legado foram seus alunos Manuel Santiago e Manuel Pastana, eximios divulgadores
do novo estilo no Pard, em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, nos anos de 1920, aparecendo
regularmente nas paginas de BN, em especial Pastana, por meio de ilustracdes que preen-
chiam paginasinteiras darevista.

Outra “ porta de entrada” para o Art Nouveau em Belém foram aquel es artistas es-
trangeiros contratados para servigos temporarios no Norte do Brasil, como De Angélis, ar-
tistaque deu aulano liceu paraense e que trouxe como assistente Caprannesi. Destacamos
também o trabalho de outros imigrantes e estrangeiros que contribuiram com a estética
no inicio do sectlo XX em Belém, como o trabalho de Luigi Hoffer, o Sr. Murice Blaise,
autor do design do braséo de Belém e sua esposa, Mme Blaise que contribuiu com aquare-
las, desenhos florais e com a organizagdo de diversas exposi¢des. Ainda destacamos Dona
Maria Braga, esposa de Theodoro, que era caricaturista.

Especificamente na Amazonia, a rica fauna e flora facilitaram ainda mais a longa e
profundaimersdo do estilo naregido. Os artistas usufruiram de diversas referéncias ama-
zbnicas, como a flora e a fauna aquatica e terrestre, arvores de pequeno porte como cas-
tanheiro, com suas folhagens e folhas de forma anatdmica feminina, a papoula, o lirio, ou
ainda caules, trepadeiras, dormideiras, musgos, etc. Ainda citamos a vegetacdo marinha,
com a sua enorme variedade de algas, nenufares, estes aproveitados por suas belissimas
e amplas flores. As aves como o avestruz, o cisne, o pavao, os patos selvagens, o falcao,
etc. Os animais aquaticos, em especial 0s peixes, ou ainda os répteis, como os lagartos e
certos tipos de cobra, ou mesmo os anfibios, como o sapo, as réas, salamandras, e insetos
como libélulas, e as borbol etas séo também aproveitados por seu colorido, suasinuosidade
e seus caracteres ornamentais variados (BASSAL O, 1984). Por isso, podemos dizer que o
estudo do Art Nouveau aplicado a nossa fauna e flora merece ser mais aprofundado.

Perceberemos adiante, principalmente nas capas da BN, o quanto a caracteristica
daslinhas e formas femininas, assim como aimagem da mulher, se fazem presentes nare-
vista. As figuras femininas estilizadas servem para combinar a graca, a leveza, a suavidade
e 0 sensualismo descontraido.
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2.4ASREVISTASDO INICIO DO SECULO XX

O modernismo se manifestou em diversos estados brasileiros e, como consequén-
cia, provocou mudancas nas elites intelectuais e artisticas de algumas cidades. A influén-
cia do modernismo ndo se reflete somente nas artes visuais € na literatura, mas tem um
alcance em mudancas socio-culturais muito amplas que agui ndo caberia enumerar, mas,
pelo propdsito desta pesquisa, torna-se fundamental refletir sobre seus efeitosas em algu-
mas publicagdes especificas no inicio do século XX. Tendo como referéncia as caracteris-
ticas do modernismo, essas revistas, aém de seu contetdo editorial diferenciado, também
possuem uma identidade visual diferente das demais publicagdes contemporaneas a elas
e sua estética rompe com os tradicionais modos de se produzir artes graficas na época, se
compararmos com impressos de meados do século X1X. Essas caracteristicas modernistas
se apresentam nas técnicas de impressao, no uso de fotografias e de suportes, como tam-
bém no uso diferenciado das ferramentas da sintaxe visual.

Na primeira década do século XX, muitos pintores brasileiros e estrangeiros, al-
guns ja consagrados, como o pintor russo Davi Widhopff, passaram aincluir a capital do
Para no roteiro de suas viagens. Os artistas e os intelectuais forasteiros que chegavam,
em especial da Franca, faziam com que a modernizacéo de Belém acontecesse segundo
os moldes europeus. Desta forma, talentos locais comecaram a aparecer, porém, estes
procuravam retratar as paisagens brasileiras sob o0 ponto de vista dos padrdes académicos
europeus. As artes de carater regional, que se produziam em Belém neste periodo, apesar
de terem teméticas locais, continuavam altamente referenciadas nos padroes estéticos e
técnicos europeus, como por exemplo as indias retratadas por Theodoro Braga em suas
telas, eram pintadas com poses semel hante as Vénus de Vel azquez.

Por mais que Theodoro Braga pregasse a “independéncia cultural” da Amazoénia,
todo o seu referencia ainda estava claramente referenciado naquilo que mais se pretendia
negar. N&o que se quisesse renegar os lagos com a Europa, mas se o que pareciauma vito-
ria para Theodoro Braga, era, na verdade, a agonia dos “novos de Bruno de Menezes’, o
apego dos pintores com a estética e influéncia criativa europeia era rejeitado pelos lideres
do modernismo paraense, tanto nas artes como naliteratura.

Entao, entre o final de 1915 e o inicio de 1917, a crise que se estabeleceu na pintura
deu lugar ao apogeu de outras artes paraenses, principalmente para a literatura. Nao que
essa época tenha se caracterizado pela decadéncia nas artes plasticas, mas sim pelainser-
¢do politica dos intel ectuais paraenses na esfera publica e nos debates sobre a Histéria do
Brasil e da Amazbnia. Houve em Belém um grande investimento no campo das artes e
principalmente das | etras. A seguir podemos observar o0 quadro que organiza cronol ogica-
mente, alguns dos periddicos importantes, além da BN:
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Ano Nome _ Referéncia

1895 “O Mosquito” Arraes, 2006, p.38
1895 “A Provinciallustrada” Arraes, 2006, p.38
1909 “ Paraense’ Salles, 2005, p.22
1912 “Ilustragéo Paraense” Sdles, 2005, p.22
1914 “Caraboo” Sdles, 2005, p.22
1916 “Efeméris’ Rocha, 1994, p.11
1917 “A Semana’ Sles, 2005, p.24
1917 “Ridendo...Castigat mores’ Salles, 2005, p.24
1919 “Gugarina’ Sdlles, 2005, p.24
1919 “A Revolta’ Sdlles, 2005, p.24

Tabela 2:

Fonte: http://amazoniacontemporanea.blogspot.com/ em 17/10/2010, as22:54 h.

Entre 1900 e 1930, foi 0 periodo em que tanto Belém como parte do territério bra-
sileiro vivenciou o moviemento modernista, e S&0 Paulo, em especial, aconteceu afamosa
semana de 22. Este periodo esté diretamente ligado a producdo de revistas de contetido
editorial mundano, ou seja, valores sociais, cultura, arte, literatura e afins. A cidade que
respirou 0 modernismo, e em especial auma producédo editorial em buscado “novo’”, foi
Sao Paulo, que, entre fins do século XIX e o comego do século XX, cresceu significativa-
mente, gragas a riqueza gerada pel o café e pelaindustrializacdo posterior.

2.4.1 O Modernismo no Brasil: “*Klaxon” e A Revista”

A imigrag¢ao caracterizou a cidade como ponto de confluéncia de milhares de pes-
soas e, consequentemente, a capital paulistana passou por um processo de urbanizagdo
intenso. Em termos politicos, o Rio de Janeiro cedeu lugar a Sdo Paulo, que buscava ser o
centro nacional no século XX, simbolizando, assim, a quebra de lagos com as influéncias
da corte européia. O Brasil visava a sua independéncia cultural, nas paginas da revista
“Klaxon”.

Sobre arevista‘“Klaxon', a primeira publicagdo modernista, Benedito Nunes co-
menta (apud AVILA, 2002, p. 41) que

esse voluntarismo passado tom libertério ao liberalizante; aestéticajaéalinha
da renovacéo orientada no sentido da atualidade, sob o foco do cinematografo
e da psicologia experimental: uma soma de vivéncias da época, uma articula-
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¢do de indicios ou de pistas para a reforma do entendimento artistico, levada
a cabo pelas correntes européias, como o Futurismo, que larga repercussao
doutrinériativera em nossos meiosintelectuais, e do qual aorientagdo de Kla-
xon procurava se distanciar. Servindo de iscana pescaria dasidéias difundidas
por estas correntes, que se entrancavam a obra dos modernos poetas franceses,
italianos e alemées que os rebeldes da Semana liam; servindo também como
meio de aproximagao aos conceitos latentes a nova linguagem lirica, que os
versos de Paulicéia Desvairada (1922) entdo exemplificavam, a estética, termo
vazio porque se problematizara o seu significado tradicional, ndo era apenas
um flatus vocis.

A perdadereferénciade centro intelectual do Rio de Janeiro parauma*provincia’
como S&o Paulo ja anunciava 0 que se esperava do modernismo e, a revista “Klaxon -
Mensério de Arte Moderna”, por exemplo, foi o primeiro periodico modernista, fruto das
agitacdes do ano de 1921 e da Semana de Arte Moderna. Seu primeiro nimero circulou
com datade 15 de maio de 1922 e sua Ultima edicdo saiu em janeiro de 1923. Seu aspecto
grafico bastante original para a época teve influéncia nas demais publicacdes do género
pelo Brasil. Referente ao compartilhamento dessas ideias entre nortistas e paulistas, cite-
mos um “poema-manifesto”, onde o amazonense Francisco Galvao afirmava que: “Sao
Paulo estéd com as nossas ideias. “Klaxon” € um grito de revolta na amplidao” (FIGUEI-
REDO, 2001, p. 195).

Segundo Farias (2003, p.43), “Klaxon”, “Mauricéia’, “EraNova’, “A Revista’,
juntamente com “Belém Nova’, “ constituiram o conjunto de revistas publicadas no Brasil
na década de 20 e 30 que sustentaram, fundaram ou anunciaram o movimento modernista

em Sao Paulo, Recife, Paraiba, Belo Hori-

zonte e Belém, respectivamente.”
KI xon “Klaxon” tinha uma organizagdo
peculiar, muito diferente da apresentada
ens ario

pelos jornais da época. Faz-se necessa-
ria uma breve compreensdo do aspecto

de rte visual da “Klaxon”, para que possamos

m 0 entender melhor o grau das influéncias

estéticas do modernismo sobre a BN. O

dern movimento modernista em S&o Paulo, de
fato, quebrou com os padrBes estéticos

s l] IM dos cléssicos europeus. Um, dentre os va-

rios exemplos, ja que ndo entraremos no

_ debate sobre as pinturas, foi 0 visua da

| zno revista “Klaxon”. A tipografia na revista
- modernista paulista passou a dominar a
estética. A manipulagéo de letras e formas
Fig. 24. Capa darevistaKlaxon. Ed. 1. Acervo: Académia
Paraense de Letras.
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geomeétricas simples eram utilizadas em evidéncia
e como elementos estéticos dominantes, e ndo mais
como complementares ou funcionals nas capas,
conforme verificamos em uma de suas capas (Fig.
24) de uma das edi¢des desta revista. A tipografia
nas paginas no miolo da revista prezava pela fun-
cionalidade (Fig. 25). O texto € utilizado em tama-
nho de fonte entre a numeracéo entre 8 e 10, ideal
parauma leitura confortével, e ostitulos usam fon-
tes com cerifas discretas, com uso de bold. Nada
de ornamentos ou referéncias aos padrdes classicos
€ observado nessa revista, onde funcionalidade e a
objetividade tipicas da Bauhaus parecem se mani-
festar naquele periddico. A palavra“Klaxon™, ain-
da nesta pagina, € aplicada em fonte de tamanho
entre 20 e 30, e é repetida em diversas paginas no
miolo, parecendo assim apelar, a todo momento,
por atencdo, como quem diz: “Ei! Vocé deve me
reverenciar, me apreciar! Eu sou o que ha de me-
[hor, de mais atual, de moderno no momento!”’
Asilustragfes produzidas por Di Cavalcan-
te (Fig. 26) parailustrar o periddico, por exemplo,
s80 t&o edtilizadas que beiram a abstragcdo. O uso
de recursos tipicamente graficos, como o contraste
entre as linhas e as formas em preto e branco reme-
tem a gravura, técnica considerada pouco €litiza-
da ou glamourosa por criticos de arte. A ilustracdo
de autoria de Victor Brecheret na ““Klaxon”, (Fig.
27), faz uso dalinha, que tanto forarecriminada no
universo da pintura. A linha segue um fluxo con-
tinuo, parecendo que a ferramenta que a produziu
n&o saiu do papel em nenhum instante, enquanto
formava a figura. O uso do circulo reforca a rela-
¢do da simplicidade geométrica da revista. Alem
da “Klaxon”, vale citar que em Minas Geras, a
publicacdo “A Revista’ (Fig. 28), foi a publicacdo
responsavel pela divulgagdo do movimento mo-
dernista nareferida cidade. Circularam apenas trés
nimeros, nos meses de julho e agosto de 1925 e
janeiro de 1926. **A Revista’ contava, entre seus
redatores, com Carlos Drummond de Andrade.

5..

(X0 Homem & & Morte)

AS VISGES DE CRITON

Klaxon

Fig. 25. Paginainterna da revista Klaxon. Ed.
n° 1, pg. 5. Acervo: Académia Paraense de Le-
tras.

Fig. 26. CAVALCANTE.Di. llustracdo editorial.
in: RevistaKlaxon. Ed. n° 2, pg. 9. Acervo: Aca
démia Paraense de Letras.

Fig. 27. BRECHERET .victor. Ilustragio
editorial. in: Revista Klaxon. Ed. n° 1, pg. 9.
Acervo: Académia Paraense de Letras.
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MARGINALIA — 0S8 LIVROS E AS 1DEAS

Os paulistas passaram a desempenhar, para
0S jovens escritores mineiros, o papel de gru-
po de referéncia, isto €, de fonte de normas e
valores. A assimilagdo do exemplo paulista,
evidentemente, ndo foi passiva, nem mecanica
nem literal. Houve divergéncias, houve cami-
nhos diferentes. Fernando Correia Dias (apud
AVILA, 2002, p. 169) comenta que * o idedrio
do modernismo mineiro da fase heroica tinha
peculiaridades muito nitidas. Encontram-se nas
publicacdes do modernismo mineiro: ** A Revis-
ta’, “Verde’ e Leite Criolo”. Nelas podemos
encontrar os editoriais, em que se explicita o

pensamento do grupo, numa tentativa de con-
senso; e também a orientacéo estética, consubs-
tanciada, na pratica, no proprio contetido das
matérias estampadas”

As palavras regionalismo, nacionalismo e
cosmopolitismo aparecem explicitas e eloglientemente nos dois editoriaisde ** A Revista”.
Estes procuravam concentrar todos os esforcos para construir o Brasil dentro do Brasil ou,
se possivel, Minas dentro de Minas: ** acolhemos com simpatia o regionalismo. Aprovei-
tamos nesse movimento alguns reflexos do nosso ambiente, a originalidade local do nosso
interior” (apud AVILA, 2002, p. 173).

Em S&o Paulo, sob a direcéo de Antonio de Alcantara Machado e a geréncia de
Raul Bopp, circulou a“Revista de Antropofagia” que teve duas fases. A primeira contou
com 10 numeros, publicados entre os meses de maio de 1928 e fevereiro de 1929, e a
segunda foi publicada nas paginas do jornal “Diério de S&o Paulo”. No Rio de Janeiro,
em 1924, circulou a revista “Estética’; e em S&o Paulo, no ano de 1926, havia arevista
“Terra Roxa e Outras Terras’, de pequena expressao, apesar de contar com a colaboragéo
de Mé&rio deAndrade e de Rubens Borba de Moraes. Em 1927, no Rio de Janeiro, circulou
arevista“Festa’, fundada por Tasso da Silveira, que tentava valorizar novamente a linha
espiritualista de tradi¢éo catolica e tinha Cecilia Meireles como colaboradora.

mm Ty do «Diaris de Minass Hox ds Babstag X

Fig. 28. Capadarevista* A revista’'.
Ed. 1. Fonte: Avila, 175.

2.4.2 Arevista‘“Guajarina Magazine” e seus aspectos formais

O semanal ilustrado “ Guajarinamagazine” circulou em Belém entre as décadas de
1910 e 1930 e abordava temas como arte, literatura, vida social, elegancia e esportes. Se-
ria o que € conhecido hoje como “revista de variedades”. Tinha como lema, assm como
todas as iniciativas de intelectuais do Norte do Brasil, *levantar amoral e o intelectual”
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dos nortistas. Era impressa na Tipografia Delta, onde também se localizavam a redacdo e
administracdo da referida publicagdo. Andrade de Queiroz era o redator-chefe e Osvaldo
Orico erao secretario. Eduardo Ribeiro, Jesus Hosanah, De Campos Ribeiro, Ernani Viera
e Arnaldo trabalharam como redatores. A direcdo de arte passou por Eléadio Lima Filho,
Carlos Lima, Angelus e Solivar, e eraexercida por, no minimo, dois artistas. Cabia a du-
pla de diretores de arte a funcdo de ilustrar a capa e a maioria das matérias, assim como
compor ¢ distribuir os textos e graficos no miolo da revista.

O logotipo da revista (Fig. 29), conforme observado na capa da edi¢do n° 20 do
ano II, datada de novembro de 1920, apresenta um tipografia desenhada a punho, em que
percebemos uma execucdo ou tragado inseguro, tipico dos trabalhos manuais. A logo era
posicionada na base da capa, o que nos leva a conclusao de que o logotipo ou logomarca
Nnado precisava estar necessariamente visivel no ponto de venda, como € feito hoje em dia,
em que o logo das revistas € posicionado estrategicamente no topo a esguerda, facilitando
avisualizacdo nas bancas e |ojas especializadas, cabendo, assim, a imagem ou ilustracdo
a responsabilidade de atracdo do provavel consumidor/leitor da revista. Esta posicao do
titulo talvez seja justificada pelo fato de a época ndo existir uma disputa muito acirrada na
comercializagao deste tipo de produto, mas € possivel observarmos determinadas estraté-
gias para obtencéo de atracao, conforme o decorrer do tempo e das edi¢des, em diversas
revistas, especia mente nas capas. Recursos como utilizag&o de policromiae designs mais
elaborados ficavam cada vez mais evidentes em todas as revistas e tinham, certamente,
como finalidade aumentar o grau de atracdo das capas.

Outra caracteristica presente nas capas das revistas do inicio do século XX além do
nitido valor do uso dailustracdo, é adesval orizacdo das manchetestextuais, que comprova
que a presenca de texto na capa é cada vez mais sutil, contrastando muito com as capas e
manchetes que sdo desenvolvidas na atualidade, afinal, a grande quantidade de informa-
¢ao escrita nas capas das revistas do século XXI € nitida ao compararmos com revistas
como aBN, a““Gugjarina’ ea‘ Parallustrado” .

Dentre os principais artistas graficos que atuaram na revista “Guajarina”, desta-
camos Eladio Lima Filho. Este artista produziu diversos trabal hos ilustrados para 0 mu-
seu Emilio Goeldi. El&dio Lima nasceu em Belém, em fevereiro de 1900, formou-se em

Fig. 29. Logotipo darevista Guajarina.Manupulacdo digital sobre original da capa darevista Guajarina ed. n° 20.
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Direito pela Universidade do Rio de Janeiro, em 1925. Foi casado com uma escritora e
pintora. Apés graduar-se, retornou ao Pard, onde comegou a exercer a advocacia no es-
critério de seu pai, dedicando-se, a0 mesmo tempo, a estudos de arte, critica zooldgica e
arqueol dgica, tendo publicado vérios trabal hos naimprensa sobre o assunto. Entre 1930 e
1939, exerceu diversas funcdes ligadas ao Direito e ao Estado. Foi membro daAcademia
Paraense de Letras e do Instituto Historico do Paréa e fez parte da Sociedade Brasileira de
Belas Artes, no Rio de Janeiro. Faleceu em 12 de outubro de 1942, aos 43 anos de idade.
Dentre os trabalhos cientificos, deixou a obra “Mamiferos da Amazonia”, enriquecida
com desenhos proprios, da qual foi publicado apenas 1 volume.

A ilustracdo da edicdo n° 20 (Fig. 30), de autoriade Eladio Lima € datada de 1910,
apesar de a edicdo ser de 1920. Observamos nesta esdi¢éo que a referéncia tematica pre-
sente na capa ndo se apresenta no miolo darevista como contelido editorial, 0 que nosleva
a uma arte com funcdo meramente estética, sem funcdo editorial. Na revista Guajarina,
geralmente quando a capa fazia conexao com o editorial, era de pouca relevancia.O
mesmo fato serd observado em diversas capas darevista BN.

Eladio Lima também tem insercdes frequentes no miolo darevista ** Guajarina’
como, por exemplo, ilustractes e designs mais rebuscados e detalhados. A exemplo disso
observemos acoluna‘ Melindrosas Almofadinhas”, napéginainternada revista‘' Guaja-
rina” (Fig. 31). O ilustrador utiliza cinco desenhos formados por linhas que exploram mo-
vimentos de curvas abertas, e que se completam em circulos. Essas linhas exemplificam o
que haviamos dito sobre fluidez e dindmica e agregam um design elegante e feminino as
formas.
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Fig. 30. Capa da revista Gugjarina. Ed. 20. Fig. 31. llustragdes ““Melindrosas Amofadinhas”. in:
Acervo da Biblioteca PublicaArthur Vianna Revista Gugjarina, Ed. 20, s.n.
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Fig. 32. LOSCAR. llustragdo Editorial,
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Fig. 33. Anlncio “Fabrica Girafa’.
llustraco Publicitéria, in: Revista
Gugjarina. Ed. 20, s.n.

O miolo darevista é composto por uma variedade
de anuincios, a grande maioria desses feitos com elemen-
tos tipograficos e sem auxilio de imagem ou ilustragao.
Apenas linhas breves e pequenos graficos e ornamentos
minasculos. Os andnciantes eram geralmente empresas,
comerciantes, graficas, servigos de navegacao, de impor-
tacdo de produtos, tabacarias e farmacias. Em sua maio-
ria, parecem ter sido desenvolvidos na propria grafica ou
na redacao da revista, por conta da simplicidade e seme-
Ilhanca entre os layouts. Apresentam uma variadade de
aplicacdes de familias de tipos como, por exemplo, as
fontes com cerifas em contraste com as fontes em bastéo,
ou fontes em negrito utilizadas juntamente com fontes
normais Nos Mesmos anuncios. Repeticbes de anlincios
também sdo observados e as vezes, até mesmo em pagi-
nas vizinhas.

E possivel perceber, na parte editorial dessa re-
vista, um acabamento grafico mais detalhado por conta
do uso de fotos com contornos ou acabamentos feitos em
desenhos ornamentais, com algumas ilustracdes feitas a
nanquim, no pincel ou ponta seca. A limita¢do grafica ¢
notada no miolo editorial, por conta das insistentes repe-
ticbes deformas duras e quadradas que, napratica, seriam
mais simples, para composi¢ao dos layouts e facilitariaa
limitada técnica de impresséo.

O ilustrador que assina ‘“Loscar’”’, costumava
postar ilustracdes em perfil e ou em negativo (Fig. 32),
demonstrando certa preferéncia por formas simples, tal-
vez com o objetivo de torné-las maisiconicas e instanta
neas, o que permite mais fluidez e foco ao texto, porém a
hipétese de falta de habilidade técnica em desenho néo é
descartada.

Um anuncio a se destacar €, todavia, o da‘* Gran-
de Fabricaa Vapor” (Fig. 33), que possui uma logomarca
exclusiva e com simbolo de marcaregistrada. Nesta mar-
ca, percebemos uma excelente execucao da reproducéo
da figura de uma girafa. O circulo, atras da girafa, que
lembra um medalhdo, e a tipologia, acompanham as for-
ma circulares, agregando uma visualidade interessante e
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Fig. 34. Antncio “ Underwood” . Ilustraggo Publicité- Fig. 35. Capa da revista Gugjarina. Ed. 21. Acervo da
ria, in: Revista Gugjarina. Ed. 20, s.n. Biblioteca Pablica Arthur Vianna.

diferenciada entre esses impressos da época. Tal efeito foi muito explorado no século XX
e banalizado no século XXI.

A guarta capa (Ultima pagina da revista) € produzida em duas cores, diferente da
capafrontal que se utiliza detonsroxos, verdes e pretos rebaixados, que ddo uma sensacdo
de cinza, no caso das linhas e das sombras. O anuncio “ Underwood” (Fig.34), na contra-
-capa, € de sobre uma méaquina de escrever. Essa propaganda é produzida em linhas ver-
mel has e marrons, em desenho muito bem executado. Aslinhas so coerentes com o ponto
de fuga e realcam os detalhes do maquinario. Essailustracéo poderia ser comparada hoje
com as imagens publicitarias em que o produto aparece de forma bem realistica, a fim de
impressionar o consumidor.

A capadarevista‘ Gugjarina’ n° 21 (Fig. 35), apresenta um tipico elemento das
capas, bordas coloridas produzidas por linhas retas. Os tons de roxo ou rosa remetem ao
apelo feminino desta revista, e em especial, desta edi¢gdo, mas também podemos afirmar
que existia uma tendéncia dos artistas graficos do inicio do século XX em trabalhar muito
com formas e linhas que remetem a figura da mulher, ou mesmo em se utilizar da propria
figura feminina em grande parte de suas capas, mas esse assunto devera ser melhor explo-
rado no terceiro capitulo desta dissertacdo, em que abordaremos a influéncia do Art Nou-
veau na BN, e consequentemente nas demais publicaces . A imagem nacapa daedicdo n°
21 na revista “Guajarina’ apresenta uma figura feminina chamada de “Rosana”, e assim
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Fig. 36. llustrag8o Editorial. in: Revista Guajarina. Ed. 21, s.n.

como na maioria das capas dessa revista, encontramos a sigla“A.M”, provavel mente re-
ferenciando o gravador. A capa em anéalise apresenta uma impressao grafica mais refinada,
por setratar de umafoto com amolduraformada por uma extensdo em tom azul daprépria
imagem, solucdo muito utilizada nas edi¢bes de imagem na atualidade.

A revista “Guajarina’” contém uma regularidade em projeto grafico interior na
revista, cabendo a capa apresentar um diferencial visual em cada edicéo. No miolo, o seu
contelido editorial apresenta recursos como molduras quadradas e redondas aplicadas em
fotografias, e com frequéncia as formas sao soldadas ou mescladas com a intengdo de
provocar uma ilusdo visual , como um “aplique’ (termo da publicidade para a parte do
outdoor que extrapola a moldura) para destacar determinada forma.

A ilustracdo dacoluna‘‘ Bloc notes elegance” (Fig. 36) pode ter a autoria atribuida
aEladio Lima, por conta do tipico uso de linhas simples e de formas geométricas circula-
res, sempre usufruindo de figuras femininas. Esta ilustracdo exemplifica bem como eram
0s topicos ou manchetes no miolo das revistas, em que os artistas mesclavam desenhos
figurativos, padrdes gerometricos, linhas e tipos para tornar algo “inerte”, como um to-
pico de matéria editorial em algo dindmico e atrativo visuamente. Tudo isso, geralmente,
sem o auxilio da policromia, 0 que tornava os recursos visuais mais limitados e carentes
de uma utilizac&o inteligente, pois sabemos da poténcia das cores na comunicagao visual.

Uma curiosidade na edi¢gdo 21 ¢ o anuncio do “Studio fotografico Foto
Mendonga’ (Fig. 37): seu logotipo apresenta-se em forma de flor e ¢ enquadrado em for-
mas retas e angulosas, e complementado com ornamentos florais. A figura dos pincéis e
da paleta de tinta destaca o anuncio em relagdo a outros, afinal, quase nao se aplicam de-
senhos nas publicidades da época, e, quando se aplicam, raramente sdo bem executados.
Neste logotipo, podemos perceber a relagdo entre o fotdgrafo e o artista tipica do final do
seculo XX, em gue, quanto atécnica de representacéo, o fotdgrafo esteve muito proximo
do artista, afinal muitos pintores tornaram-se fotografos no inicio do século XX, ou pelo
menos atuaram nas duas atividades, usando até a pintura como forma de acabamento ou
edicdo nas fotos.

Na capa da *‘ Gugjarina’ n° 28 (Fig. 38), podemos observar uma mescla de foto
e pequenos complexos ornamentos que formam quadrados e reténgulos. Os tipos do lo-
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Fig. 37. Anuncio “Photo Mendonga” . in: Revista Guagjarina. Ed. 21. s.n.

gotipo da revista apresentam cerifas, o que confirma a despreocupagao com a questao da
identidade visual da publicacéo, 0 mesmo fato o orrera na andlise da BN. O texto no topo
superior destacaumanovafase darevista, 0 que se percebe pelaformalidade, regularidade
e simetria em que se dispoem os elementos graficos na capa em comparagdo com capas
anteriores a esta. Essa edicéo, datada de 1930, parece ter sua visualidade muito mais sere-
na, mas também nos remete a uma publicacdo menos dispendiosa pela economia de cores,
assim como veremos has primeiras edi¢bes da revista BN que possuem suas primeiras
capas semelhantes a capa da edicdo n° 21 da ““* Gugjarina’, tanto em questdes crométicas,
composicionias, teméticas e técnicas.

No artigo sobre a prostitui¢ao da arte (fig. 39), na edi¢ao n° 28 da revista Guajari-
na, destaca-se uma diagramacao atrativa por conta da insercéo dos textos dentro de uma
forma que figura uma harpa. Essa relacdo entre texto e imagem serd aprofundada nos
exemplos da BN mais adiante, 0 que comprova, hovamente, a semelhanca estética entre
esses periodicos. O titulo do artigo € aplicado, centralizado ao topo, mostrando a possi-
bilidade de interacéo entre os titulos e as matérias. As setas quebram aleitura do texto ao
desrespeitarem o sentido tradiconal do fluxo da leitura, que € vertical para baixo, e por
quebrarem, igualmente o fluxo no sentido horizontal da esquerda para direita, tanto que
inicialmente tendemos a ler o artigo, como se fossem duas colunas e, na verdade, o texto
apresenta-se corrido. Essa paginafoge datradicional diagramagdo em colunas dosjornais
do final do século XIX e comprova as maiores possibilidades de uso de recursos visuais
gue arevista permite ao designer, possibilidades que suportam certas ousadias visuais, por
se tratar de publicacGes com pautas mais culturais. Logo, a interacdo entre artes visuais
e a literatura torna-se mais possivel, enquanto que os jornais ndo permitem essa intera-
¢do com tamanha plenitude, pois sdo de contelido mais burocratico, seu material fisico e
editorial é descartavel e ainda sd0 impressos em suportes econémicos, o que ofuscam a
linguagem visual.
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Fig. 38. Capadarevista Gugjarina. Edi¢éo 28. Acervo Fig. 39. Design editorial ** Prostituicdo daArte”. in: Re-
da Biblioteca Publica Arthur Vianna. vistaGuagjarina. Ed. 28, s.n.

Sobre as molduras de linhas pontilhadas ou tracejadas, identificamos tal recurso
CoOmo uma caracteristica presente na maioria das revistas da época, em especial nas capas.
No miolo, as ilustragdes e as fotos eram frequentemente acompanhadas destas molduras
de linhas pontilhadas, forcando a uma leitura visual mais lenta e até mesmo contemplati-
va. Sobre alinha modulada, Ostrower (1983, p. 67) considera que linhas préximas e seg-
mentadas sdo, na verdade, uma linha sb. Segundo a autora, “ existem possibilidades de se
modular o movimento dalinha. Pode-se, por exemplo, introduzir intervalos|[...] composta
detracinhos horizontais[...] ouainda[...] todapontilhada. Assim[...] osintervalosfuncio-
nam como pausas [...] mais lenta e mais pesada’. Este aspecto serd mais aprofundado em
exempl os baseados na estética utilizada pela BN.

As revistas em geral, na época em que a Guajarina circulou, se firmaram como
veiculo de leitura textual e visual, conforme percebemos pelo uso frequente de comple-
mentos visuais como molduras de linhas fragmentadas, ornamentagéo feita com desenhos
de pequenas flores, fotos acompanhada de recortes das formas geométricas. A iluminacdo
também é plangjada, como por observamos, por exemplo, na sesséo *‘ pagina feminina’”’
(Fig. 40), uma pégina dupla em que percebemos 0 uso de VAri0s recursos visuais, como
molduras compostas por médulos com elementos de temas geométricos e florais em seu
interior, misturando variagfes do quadrado e médulos mais complexos. A péagina ainda
apresenta ilustragds de imagem figurativa e tipos que oscilam em tamanho e familia. O
crédito dos ilustradores ¢ dificil de identificar, mas em algumas ilustracdes ¢ possivel
reconhecer o traco de Elé&dio Lima, devido as formas lineares que compdem formas que
remetem ao feminino. Mas a maioria das ilustrages € assinada por “Ezais’, e outros no-

mes cuja leitura ¢ dificultada pela ma qualidade de impressao da época.
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Fig. 40. Pagina dupla. in: Revista Gugjarina. Ed.
28,sn.

Fig. 41. Capa da revista Guajarina. Ed. 48.
Acervo da Biblioteca PublicaArthur Vianna.
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Fig. 42. Anancio “ Guarafeno”. in: Revista Gua-
jarina. Ed. 25, s.n.

A capa da revista “Guaarina’ n° 48
(Fig. 41), de 18 de abril de 1931, apresentauma
ilustracdo representando Tiradentes, feita com
linhas fluidas e de formas preenchidas de cor
preta. Caracteristica diferenciada apenas nessa
edicdo € amaior gramatura do papel em compa-
racdo com o miolo. O uso de diferentes cores,
como o alaranjado aplicado aos tipos e o preto
aplicado a ilustragdo diferencia, via contraste
cromatico, a ilustracdo do texto. A moldura é
quadrada, ndo extrapolando as margens da pa
gina, deixando cerca de cinco centimetros em
relacdo a extremidade da pagina. Nesta mesma
edicdo, 0 anuncio do remédio ** Guarafeno, in-
falivel paracombater ador’” (Fig. 42), na contra
capa, também se apresenta emoldurado por li-
nhas retas, caracteristica da maioria dos anun-
cios. A familia da tipografia ¢ variante o que
causa desconforto visual. Os tipos ainda apre-
sentam espagamento irregular, variacéo de ne-
gritos, estilos e tamanhos. A ilustragéo é contra-
ditériacom o produto, pois apresenta umamoga
que parece sofrer ab mesmo tempo em que se-
gura um objeto e vestido com a escrita do nome
do produto. E interessante observar a negativi-
dade apresentada em lugar da positividade, que
€ mais utilizada na publicidade do século XXI.
Outro anuncio (Fig. 43) que desperta curio-
sidade ¢ o de um filtro. Desta vez a ilustragao
presente no anuncio é essencialmente didatica,
uma vez que procura explicar a funcionalidade
do produto por meio de desenho que apresenta
a figura de maneira em que se v€ o objeto atra-
vés de um corte, ou umayvisdo transl(cida, mais
conhecido como “ projegbes mongeanas’ .

A capadaedicéo 50 (Fig. 44) tem como
tema*‘ trabalho: forga redentora de todos os po-
vos do universo” e apresenta um desenho de
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Fig. 43. Anlncio de Filtro. in: RevistaGugjarina. Ed. 25, s.n.

um homem com vérias falhas na representa-
¢do da anatomia. O artista pode ter usufrui-
do de uma estilizagéo ou pode ter realmen-
te “pecado” nas formas da figura humana.
Predominantemente vemos a cor laranja na
pagina, com a linha do desenho em preto.
A representacdo da fumaga, ao fundo, cria
dindmica e movimento por conta do uso de
Fig. 44. Capa da revista Gugjarina. Ed. 50. Acervo da linhas curvas. Observa-se a cor daranjado
Biblioteca PiblicaArthur Vianna no interior darevista, em especial em certas

tipografias ou ornamentos. E possivel con-
cluir que algumas capas e paginas editoriais foram impressas com duas ou mais cores,
para agregar um maior atrativo visual a esta revista, porém, geralmente as capas eram
carregadas de mais variagdes crométicas, enquanto a diagramacdo interna era pontuada
COmM NO MAaximo uma cor extra.

A capada edicdo n° 51 tem possivel mente como capista os artistas Angelus ou So-
liva, devido ao estilo de desenho feito com linhas predominantes grossas e das semel han-
cas na maneira de como os artistas representam a figura humana. Também nessa edi¢ao
observar-se a utilizagao de ilustracBes de outras edi¢des e a guns anuincios de equi pamen-
tos gréficos, graficas e servigos de acabamento de livros, como por exemplo o anuncio dos
irméos Jodo Hyginoe Baptista e Jonas Baptista Filho, que promoviam servigos de artes
gréficas, tais como: “Monogrammas, onomatogrammas, allegorias para capa de livros e
de revistas, ampliacdes de bordados, de figurinos, de letras artisticas, cartazes, placas,
reclames, etc.”*

243 A revista“Paréllustrado” e seus aspectos formais

Arevista“Parallustrado” circulou em Belém em meados da década de 1940. Fun-
dada pelo médico e jornalista Bianor Penalber, que por suas proprias palavras afirmava
gue arevista“havia de nascer, crescer e setornar animero um de Belém?”.

1. Anuincio presente narevista Guajarina. Ed. 50. Acervo da Biblioteca Publica Arthur Vianna.
2.in: revista“' Para llustrado”, edicdo de 20 de fevereiro de 1943, pg. 13.

70



Propriedade de Jaime Dacier Lobato, tinha como redator-chefe Sandoval Lage e
como secretario Célio D. Lobato. O logotipo da revista (Fig. 45) era composto por graficos
retos, derivados do quadrado, e complementado com ornamentos que remetem aos tracos
margjoaras. Bruno de Menezes também colaborou com a publicacdo. A revista é bastante
visua, tanto que faz referencia ailustragdo em seu titulo. Seu contetido editorial faz refe-
réncia a cultura, arte, poesia e literatura. Um exemplo da referencia as artes se encontra
nos andincios de exposicdes, como por exemplo, a exposicao de De Angelus, anunciada
em uma de suas edi¢oes.

O credito dos ilustradores também estd, na maioria das vezes, indisponivel. A pre-
senca de desenhos caricatos e estilizados, ainda que em monocromia, era frequente. Na
PI® podemos observar uma énfase ou valoragdo ao design editorial por parte dos editorese
anunciantes, tanto que varios desenhos sdo estruturados com formas além das geométricas
basi cas ou ainda observa-se 0 uso de linhas em curvas dindmicas e 0 uso de textura e pa-
drdes. Parailustrar esses exemplos, destacamos 0 anuncio da*‘ Lojadetecido Rianil”’ (Fig.
46), em que o artista mescla tipografia com imagem figurativa de forma inventiva. O fato
de amesmando ser limitada por um quadrado ou retangulo em suas extremidades, fato ti-
pico das publicidades desses periodicos, também deve ser observado como um diferencial
em termos de solucdes visuais. A publicidade do novo filme de Betty Davis (Fig. 47) tam-
bém apresenta um design inovador paraaépoca, pois o recorte daimagem daatriz, em cor
diferente das letras, € colocado sobre um postal (0 que caracteriza uma fotomontagem),
interagindo com a tipografia e destacando a figura do fundo, desta forma, direcionando o
olhar do observador. Esse recurso grafico é muito utilizado nos designs do século XXI.
Em uma das edigdes da PI, observa-se em um anuncio (Fig. 48) a fotografia de uma atriz,
inserida em uma moldura em forma de estrela, diferenciado-se das molduras de formas
Fig. 45. Logotipo Para llus-
trado. Manupulacdo digital

de origina da capa darevista
Parallustrado, ed. 127.
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Fig. 46. Anlncio “Lojas Ria- Fig. 47. Anlncio “Bete Davis’, in: Para Ilustrado. Ed.
nil”. in: Pard llustrado. Ed. 127, p. 14.
127,p. 7.

3. Abreviagdo de Para llustrado
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basicastipicas dasrevistasBN e *“ Gugarina’ . Destaforma, concluimos que utilizacdo de
ilustraces e fotos em recorte de formas mais complexas e a sobreposicéo de textos em
ilustracdes tornam-se mais frequente nas revistas apds a década de 30.

Uma composi¢ao a se destacar € uma paginade divulgacéo do jogo “ Santa Cruz x
Remo” (Fig, 32). Esta imagem prenuncia o uso dos recursos graficos de softwares, pois o
recorte de diversas pessoas, provavel mente de relevancia paraasociedade, é aplicado com
sobreposi¢des, criando desta forma uma fotomontagem.

Angelus, artista que j& havia trabalhado na revista ** Gugjarina’, é creditado em

Fig. 48. Fotomontagem editoria A. in: Revista Para Fig. 49. Fotomontagem editorial B. in:
llustrado. Ed. 127, p. 15. Revista Parallustrado. Ed. 127, s.n.

algumas matérias como, por exemplo uma pagina (Fig. 50), apresenta a ilustragdo ‘A
Marujada’. A ilustragdo se encontra em uma cor diferenciada da cor do texto, recurso
grafico que geralmente era aplicado somente nas capas. O artista utilizou linhas para for-
mar algumas figuras abstratas, no entanto, ¢ possivel identificar a representagdo de uma
igreja, um padre e uma viola. A abstracdo dessa ilustracdo nos leva a refletir sobre o grau
de inser¢do do modernismo no Par4, afinal, esta publica¢do ja data de quase 20 anos apos o
surgimento da revista essencialmente modernista, que € aBN, e agora se percebe, a partir
da PI, a utilizagéo de ilustragdes mais abstratas e estilizadas, fato pouco comum na BN,
porém, as imagens abstratas tem um grande pontencial para a comunicacdo visual, tanto
que, perceberemos que anos apos a década de 20, outros periddicos deixam de utilizar so-
mente imagens figurativas e abrem as portas para as imagens abstratas. Referindo-se sobre
a potencialidade de expressdo das imagens abstratas em relagdo as imagens figurativas,
Ostrower nos comenta (1983, p.43):

...em imagens figurativas, também nas abstratas, a 16gica expressiva ¢ a mes-
ma. Em toda obra de arte, a forma incorpora o contetido de tal modo que se
tornam uma s identidade. E esta, ento, a equivaléncia de forma e contetdo...
quando se da outra forma a um contetudo, modifica-se o contetdo... a clareza
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Fig. 50. Fotomontagem editorial. in: Revista Fig. 51. Anlncio Braga. in: Revista Para llustrado. Ed. 127, s.n.

Para Ilustrado. Ed. 127, p. 22.

tanto vale para obras figurativas como para obras abstratas.

Um anincio muito atrativo (Fig. 51) que se apresenta narevista Pl € o dos “Cli-
chés em fotogravuras, zioncografias e tricomias, procure o Braga”.Nesse anlincio, perce-
bemos o uso datécnica do “ negativo/positivo” dalinguagem visual. A imagem € formada
por linhas que remetem a elegancia em um desenho redlista e detalhado com texturas de
linhas retas. O artista grafico (ou artesao Braga) também assina algumas ilustracdes, fo-
tografias e designs no miolo dessa publicago. Outrailustrac8o aplicada em uma pagina
da PI (Fig. 52) usa de recursos graficos semelhantes a da ilustracdo “A Marujada” (Fig.

CASCATA
, D¢ Jandasal Lage §

LT Prp—"
E quandis pasios, trémiule « ondidanis,
volem de 8 o idine |

Fig. 52. llustragdo Editorial C. in: Revista
Paré Ilustrado. Ed. 127, p. 43.

52). Esse desenho é composto por linhas sinuo-
sas, curvas e formas que remetem as formas da
figura feminina. Essas curvas ddo uma sensacao
visual de fluidez, algo semelhante ao esquema de
uma correnteza. Podemos observar a técnica de
composicdo de modulagdo: peguenos moédulos
semelhantes a bolhas completam a composi¢éo.
A texturizagdo é feita por meio de linhas em cir-
culos e pontos que sdo repetidos episodicamente
na pagina. A separacdo entre o texto e ilustragéo
é feita por meio da utilizagdo de cores diferen-
tes, neste caso, 0 verde para o desenho e o azul
para o texto. Uma leve referéncia ao surrealismo
€ percebida neste desenho, por conta do uso de

linhas curvas, que distorcem a figura feminina,
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Fig. 54. HAMILTON, Tipografia. in: Revista Para Ilustrado. Ed. 127, s.n.

e que remetem, assim a ideia de um sonho ou a uma
“cascata’, palavra que intitula o poema publicado na
mesma pagina.

As ilustragdes geralmente tém uma defini¢do me-
lhor, em comparagdo com as fotografias, devido as fo-
tos serem impressas via um reticulado mais denso, ou
seja, 0s pontos de impressado das fotos s&o muito aber-
tos e distantes uns dos outros, prejudicando a variagéo
tonal ou degradé, enquanto as ilustragdes s&o mais uni-
formes, lembrando a gravura. Esta diferenca fica bem
clara na comparacdo entre a ilustracéo de ** Alexandre
Dumas” e a fotografia de “‘Ruth Warric” (Fig. 53) a

Fig. 55. BRAGA, Anuncio. in: Revista seguir.
Para llustrado. Ed. 127, s.n. O artista grafico Hamilton era quem assinava os di-

versos designs de tipografias em manchetes, inclusive em uma das capas. Ele utilizava
letras em formas circulares que se ligam semel hantemente a uma corrente.

O anuncio de ‘' Leite Maraty” (Fig. 54) é assinado por Braga e utiliza cores chapa-
das em verde, verde-escuro e vinho. Essa variada utilizacdo de cores e formas € inspirada
no Art Nouveau e nos cartazes franceses, sempre usufruiem de tragcos femininos e utilizam
tipos que se projetam, dando ao leitor umailuséo de tridimensionalidade.
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3ESTUDO DA ESTETICA E DA LINGUAGEM VISUAL DA BELEM NOVA

3.1 A REVISTA “BELEM NOVA”

Assim como nas revistas discutidas anteriormente, observamos na BN uma im-
pressdo grafica que explorava vérias cores nas capas € um projeto grafico diferenciado e
inovador paraaépoca, pois arevistajaexplorava diversas el ementos dalinguagem visual,
assim como diversas técnicas visuais e suas polaridades em ilustragdes, charges e fotos.
As capas coloridas quebravam amonotoniavisual dostradicionaisjornais que a sociedade
paraense estava habituada a ler, enquanto que algumas propagandas e anlincios causavam
“impacto” no leitor, devido a originalidade grafica e pela imposi¢do de novos costumes e
habitos da modernidade.

O aspecto grafico da BN € de fundamental relevancia para compreendermos o
desenvolvimento das solu¢des graficas em meios impressos, €, em especial, no meio
revista. Assim como as revistas modernistas, como a ““Klaxon” de S&o Paulo e de outras
de outros Estados influenciaram a publicacdo da renovag¢do cultural em Belém, a estética
darevista BN impds nas pecas publicitérias, nos cartazes, nos jornais e nas revistas poste-
riores a ela novos padrdes para se trabal har a visualidade.

O modernismo, que ja havia se consolidado em S&o Paulo e sido recusado no Rio
de Janeiro, chega a Belém via Recife, afinal, de passagem por Belém, Abgar Soriano pres-
tou depoimento para a revista BN sobre as influéncias renovadoras na literatura de Recife,
a fim de que o movimento alcangasse outras capitais. Sobre a penetragdo do modernismo
em Belém, Rocha (1994, p.116) afirma que:

...cronologicamente, Belém do Para é considerada, sob esse aspecto, aterceira
capital apenetrar na campanha do modernismo paulista, cabendo a Belo Hori-
zonte, pelo grupo de Carlos Drummond de Andrade, em 1925, o quarto lugar.
Porto Alegre, por intermédio de Guilherme de Almeida, Curitiba e Cataguazes
entrariam no movimento até 1930.

Em 1920, os intelectuais paraenses estavam de fato em busca do novo nas artes e
na literatura e sob a influencia do movimento artistico e intelectual chamado modernismo,
arevista BN, que pode ser considerada uma espécie de “ Klaxon paraense” apresentou,
em sua linha editorial e grafica, novos conceitos estéticos. Esta revista serviu de canal
para gue aos paraenses entrassem em sintonia e conhecessem mais a fundo o movimento
modernista, e isso se respalda em sua linha editorial definida no primeiro nimero, em que
se destacam: reagdo ao passadi smo; renovagdo; coragem da mocidade; culto ao progresso.

O préprio nome darevista caracterizatoda busca pelanovidade, e assim enfa-
tiza mais uma caracteristica do modernismo ao se utilizar das palavras “nova’ e “Belém”,
remetendo ao regionalismo, ao local e ao novo. Levando em consideracdo os ideais de

Bruno de Menezes, suas influéncias revolucionarias e modernistas e o conteudo ediorial
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daBN, aintencéo darevistaeraade valorizar o contexto do Norte tomando como referén-
ciando mais os classicos padrdes estéticos europeus. Assim, como os esforcos anteriores
ao surgimento da revista para o engrandecimento do Norte, a geracéo de intelectuais da
BN procurou o engrandecimento e o desenvolvimento do Estado, tanto que a circulacéo
do periddico tem representantes, conforme nos demonstra o expediente editorial de diver-
sas edi¢oes digitalizadas, na Bahia, no Rio de Janeiro, em Porto Velho, Fortaleza e outros,
o quefacilitou adivulgacdo parao Brasil e parao mundo sobre o que o Paratem de melhor
€ 0 que 0 seu povo podiafazer de bom. Desta vez ndo somente via exposi¢oes artisticas e
industriais, anuarios ou luxuosos a buns, mas sim, por meio do que se considerava moder-
no na época, umarevistailustrada.

A revista e as transformacfes culturais, dentre estas, 0 movimento modernista,
vieram, de certa forma, a ser um produto dos esforcos de “velhos intelectuais™ do final do
seculo X1X, como o Bardo do Margjo, Filipe Alberto, Ignacio Moura, Theodoro Braga e
outros, que objetivaram e lutaram pel o desenvolvimento e engrandecimento do Estado do
Para, especialmente no que serefere a cultura, atiteratura e as belas artes

A parte que coube aos “novos’ veio com o surgimento do grupo “Efémeris’, de
1919, chefiado por Lucio Freitas, Tito Franco, Dejard de Mendonga e Alves de Souza, que
representavam a inquietacdo da juventude da época. Um segundo grupo de ‘“‘inquietos”’
formou-se também nas reuni®es que ocorriam no conhecido Largo da Pdlvora, nas quais
teve participacdo o poeta Raul Bopp. Esses jovens, tinham o nacionalismo predominan-
temente em suas mentes e formavam uma espécie de academia ao ar livre, composta por
vinte ou mais membros, dentre estes, Abguar Bastos, De Campos Ribeiro, Bruno de Me-
nezes, Clévis de Gusméo, Santana Marques, Nunes Pereira, Paulo de Oliveira e Severino
Silva.

Dirigidos por Bruno de Menezes, que assinava artigos e poemas com o pseudoni-
mo de Berilo Marques ou de Z€ Boémio, o grupo de jovens paraenses que se autodenomi-
nou de “Vandalos do Apocalipse” reunia-se no terraco do Grande Hotel, com a presenca
animadora de Degjard de Mendonca, Edgar Proenca, Eustaquio de Azevedo, RochaMorei-
ra, José Simdes, Muniz Barreto, Elmano Queiroz, Jacques Flores, Nuno Vieira, Lindolfo
Mesquita. Assim, surgiu a “Associacdo dos Novos’ e foi fundada a revista BN. A revista
parecia se contrapor atudo o que ja havia ocorrido no campo das artes paraenses, sgja ha
linguagem visual, na prosa, no cinema, no teatro e na poesia.

O transito de ideias e de atitudes entre jornais e revistas realizados entre intel ectu-
ais do Amazonas, Maranhdo, Rio de Grande do Norte e de Pernambuco, enfatizava, no-
vamente, uma das principais preocupacoes dos escritores locais: a unido do nacional e do
regional naliteratura brasileira. A este respeito, assim se refere Figueiredo (2001, p.195):

O “Sul” sim, este representava um ente politico que ignorava solenemente a
literatura do “Norte”. Abguar Bastos afirmava, no mesmo niimero da revista:
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“O Sul, propositadamente, se esquece de n6s’. Clamando aos colegas que se
unissem pelaliberdade das | etras amazonicas, provocava os brios paraenses: “a
literatura equatorial € uma histéria de mitologia que se anda a contar nos corre-
dores daAcademiaBrasileira’. Portanto era urgente uma nova independéncia:
“criemos a Academia Brasileira do Norte!”, bradava o poeta. E concluia, en-
dossando um dos propositos da Belém Nova. “ que Bahia, Pernambuco, Alago-
as, Rio Grande do Norte, Paraiba, Ceard, Maranhdo e Amazonas, se unam, se
fraternizem para 0 apoio da nossa Renascencal”, e mais. “que o intercambio
entre esses Estados seja um fato nacional!”. Ao lado disto, os literatos passa-
ram a enfatizar cada vez mais em seus ensaios, cronicas e editoriais a questéo
da consgtituicdo de um centro e das vérias periferias como um dos principais
problemas naliteratura e nas artes brasileiras.

Uma comparac&o nos esclarece a respeito darelevancia da BN, tanto para 0 mo-
dernismo nacional como parao local: arevistacirculou até 15 de abril de 1929, chegando
aumatiragem de cinco mil exemplares mensais e teve maior duracéo de distribuicdo que
arevista“Klaxon” de S&o Paulo, e do que arevista“Estética’, no Rio de Janeiro, e muito
além de “A Revista”, de Minas Gerais. Esse fato exemplifica a poténcia e relevancia da

BN no contexto do modernismo.

3.2 0 ESTUDO FORMAL DO MIOLO
3.2.1 Sobre o plano original e a composicdo padr&o

A é&rea de trabalho, ou o que Kandinsky chama de plano original (adotarei abre-
viacdo PO, assim como o referido autor o fez), da BN € um reténgulo de altura superior &
largura, medindo 17,5 cm. X 25,5 cm., formato tipico das revistas da época e das revistas
atuais, porém em menores proporcdes. O plano original € a superficie material, destinada
asuportar o contetido da obra, e é tradicionalmente limitado por duas linhas horizontais e
duas linhas verticais.

Sabendo-se que a forma mais objetiva de um PO esquemético € um quadrado, o
PO da BN, mesmo que sem qualquer intervencao grafica, ja carrega em si informagdes
visuais. As linhas horizontais remeterem a significados frios, calmos, aproximando-se da
estabilidade e das cores calmas, enquanto as linhas horizontais remetem as caracteristicas
guentes, ao dinamismo. Ao relacionarmos a temperatura das cores com o eixo vertical e
horizontal, o plano quadrado se torna superficie neutra, pelaiguadade da relacéo entre o
vertical e horizontal. Logo, o PO daBN japossui umarelacdo de aproximagao aos valores
guentes, por conta de seu carater ser verticalizado. Essa caracteristicaparece ser pertinente
asrevistas, em especial as que trabalham com noticias. No caso daBN, os conceitos de re-
novagao de ideias e agitacdo cultural sdo reforcados pela diagonal que atravessa a pagina,
e produz umaindicacdo de tensdo: a angulagdo aumenta ou diminui em graus, tendendo
ao vertical tenso, caso daBN, ou ao horizontal estavel, tipico do cinema, por exemplo, que
tem uma quanti dade muito grande de projecdes natela, e aimagem se torna aresponsavel
pelo dindmismo. Logo, o plano horizontalizado equilibra a ordem visual e ainda permite
acompanhar o olhar do ser humano, que € muito mais horizontal que vertical. O movimen-
to do pescoco comprovaisso biologicamente.
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Fig. 56. Infografico composic¢do padrédo 1 Fig. 57. Infografico composi¢ao padrao 2

O PO pode conter ainda mais significados, como superficies lisas, rugosas, gra-
nulosas, brilhantes, foscas ou em relevo, que finalmente isola ou realga fortemente os
efeitos. Consideramos, no entanto, a superficie mais neutra o branco/liso. Neste quesito,
aBN é neutra, pois seu papel € um papel claro, com pouca texturizacdo.

O PO da BN, quando recebe a estrutura composicional das péginas editoriais, €
formado basicamente por dois modelos composicionais: o primeiro (Fig. 56), que diz
respeito a estruturacdo media da pagina do miolo editorial, apresenta trés linhas verticais
equidistantes, que formam um espago para trés colunas do texto, com o topo da pagina
cortado por uma horizontal com distancia de uma polegada abaixo do topo do PO., reser-
vando, assim, espago para os titulos; e umalinha horizontal na base, cerca de %2 polegada
acimado limite dabase do PO. A distancia em relacéo as extremidades do PO tem afun-
¢do de argjar a pagina. As trés horizontais também tém uma margem em relagéo as bor-
das laterais direitas e esquerdas. As trés colunas sdo divididas por quatro linhas verticais
agrupadas em dois, formando, assim, uma distancia agradavel entre as partes do texto, o
que faz com que este seja lido no fluxo das colunas.

O segundo modo de estruturagdo (Fig. 57), bem menos frequente, consiste nas
mesmas propor¢des, com a diferenca das linhas verticais que, neste caso, sdo duas. Ou-
tras variagdes também ocorrem, como nos exemplos a seguir. No entanto, o primeiro
model o é dominante, e o segundo tem menos frequéncia.
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Com estrutura base, os designs sdo complementados com as figuras,
ornamentos, ilustra¢des, textos e fotos, criando infinitas combinagdes de layouts, porém,
em regra, seguindo as estruturas acima citadas. E, por mais que tenhamos estruturas pré-
definidas, ndo identificamos uma preocupagdo relevante quanto a identidade visual da
revista, por conta da variacéo dos designs das manchetes e fontes de edic¢ao para edicéo,
tanto que a capa, por diversas edicdes, possui diversas formas e estilos de logomarca da
revista, 0 que nos remete ao fato de o movimento de renovagado as artes de Bruno de Me-
nezes ainda estar procurando sua identidade ou estar tentando sempre se atualizar com o

que acontece no mundo. Isso ficara claro apds o estudo de algumas capas no capitulo final.

3.2.2 O texto como elemento compositivo

Na revista BN, o texto ¢ essencialmente diagramado com justificacdo total, ou
sgja, todo o texto se conforma a estrutura geométrica, geralmente retangular verticalizado,
gue forma as colunas por onde ele corre. Os tipos tém tamanho entre oito e doze, tamanho
confortével para uma leitura longa, pois sabemos que letras peguenas demais tornam a
leitura fatigante e desencorgiam o leitor, mas em contrapartida, as |etras exageradamente
grandes provocam uma espécie de mal estar. As colunas de texto estédo sempre submissas
as interferéncias pictoricas, ajustando-se e moldando-se para o encaixe de fotos e figuras.
Somente nas paginas de apresentacdo ou de determinados poemas, o texto se impde como
elemento artistico. Uma série de paginas usa a diagramacao do texto, para formar figuras
por meio de relagGes de positivo e negativo, efeito que ndo ocorre com extremo contraste,

afinal, o conjunto de texto forma uma espécie de massa cinza de tom preto rebaixado pelos

espacos vazios entre as letras, semelhante aos processos de cinza da produgdo gréfica: o
ponto preto em refragdo, produzindo ou enfatizando determinada forma. Esse jogo entre
imagem e texto ndo € exclusivo da BN, a exemplo do que observamos narevista‘ Guagja-
rina”.
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Fig. 58. Design Editorial. Texto apli-  Fig. 59. Design Editorial. Texto apli- Fig. 60. Design Editorial. Texto apli-
cado como imagem A. in: Revista cado como imagem B. in: Revista cado como imagem C. in: Revista
BN. Ed. 44, s.n. BN. Ed. 45, s.n. BN. Ed. 30, s.n.
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Fig. 64. Design Editorial. Texto apli- Fig. 65. Design Editorial. Texto apli- Fig. 66. Design Editorial. Texto apli-
cado como imagem G. in: Revista cado como imagem H. in: Revista cado como imagem |I. in: Revista
BN. Ed. 29, s.n. BN. Ed. 32, s.n. BN. Ed. 58, s.n.

Alguns designs bastante interessantes foram produzidos com esses recursos visuais
em algumas paginasdaBN, entre estas, a (Fig. 58), que formauma estrutura arquiteténica;
a (Fig. 59), que forma um octdégono fatiado por um retangulo. Podemos classificar essas
paginas, em que a manipulacdo da composi¢do do texto produz umaimagem, em duas ca-
tegorias. apictorica e ageométrica. O exemplo da pictorica segue na (Fig. 60), que forma
o desenho de um vaso; ou a (Fig. 61), que forma o desenho de um célice com a figura de
Jesus Cristo crucificado ao centro, reforcando a caracteristica figurativa e o carater intera-
tivo entre imagem e texto; a (Fig. 62) representa uma harpa e apresenta para recursos além
dos tipograficos, como linhas pontos e ornamentos para a representacdo plena do objeto.
Quanto a categoria geomeétrica, caracteriza-se pela combinacéo de formas béasicas como,
por exemplo, a (Fig. 63, em que uma Unica disposi¢cao de linhas paralelas transversais
derivadas do retangulo e do triangulo possui a forma base do quadrado, porém explora a
angulacédo do tridngulo e, formando um losango, é mesclada a elipse deformada horizon-
talmente; ou a (Fig. 64), onde o texto, forma um losango; da mesma maneira, forma um
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circulo, na (Fig. 65). Para finalizar, a (Fig. 66) produz, por meio da aglomeragao de letras,
umaimagem gue, por suavez, €, naverdade, outraletra, tornando ainda mais complexa e
instigante arelacéo texto imagem.

A grande maioria das figuras tem como ‘““geratriz”, isto ¢, a forma que origina ou-
traforma, as formas basicas: o quadrado, o tridngulo e o circulo, o que seradiscutido mais
adiante.

3.2.3 Sobre a tipografia

Para identificarmos e estudarmos como os tipos sdo utilizados na BN, recorremos
a classificagdo dos tipos segundo a sua base. Essa classificagdo foi feita por Thibaudeu,
por meio da qual, conforme Ribeiro (2007, p.58), podemos compreender o porqué de sua

necessidade:

...com a crescente producdo industrial, tornou-se avassaladora a variedade
de nomes, e impossivel guardarem-se todos eles na memdria. Entdo Francis
Thibaudeau, grafico francés, teve a feliz ideia de estabelecer uma classifica-
¢do geral dos tipos. Depois de um exame comparativo, Thibaudeau se deteve
em detal hes existentes no pé de algumas letras, chamados cerifas. Observou
gue certos grupos de letras tinham cerifas caracteristicas, embora variassem
na largura, altura, cor e nome. Resolveu agrupéa-las em quatro familias-tipo,
denominando-as Bastdo, Egipciania, Elzevier e Didot.

Na revista BN, todas as familias de tipos, segundo a classificacdo Thibauteau, SG0
aplicadas, em manchetes, em subtitulos e em titulos. H& ainda a prevaléncia da familia
Elzevier, conforme detalhe da paginada BN (Fig. 67). Estafamilia-tipo se caracterizapela
renovagdo dos caracteres ditos romanos, na tipografia contemporanea. Quanto a essa de-
nominacdo, Ribeiro (2007, p.60), nos diz que **...0 nome Elzevier, francés pelaformacdo
popular, ¢ decorrente do prestigio dos Elzevieres, familias de graficos holandeses™. “Este
tipo possui elegancia e a distribuigdo perfeita de finos e grossos e torna-o mais legivel.
Os nomes comerciais mais usados para essas familias séo: Garamond, Claslon, Romano,
Elservie, etc.”
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Fig. 67. Exemplo de versatilidade tipografica na BN. in: Revista BN.
Ed. 29, s.n.

CREDITO MUTUO PREDIAL

ENSINANDO 0 PROCESSO QUE TODA A GENTE
DEVE SABER PARA NAQ FICAR POBRE

Fig. 68. Anuncio de Credito Mutuo Predial. in: Revista BN. Ed. 22, s.n. Fig. 69. P4gina * Cegonhas do Lago Sa-
grado” . in: RevistaBN. Ed. 48, s.n.



Quanto mais simples o caractere, mais legivel o texto serd. O mais simples e legi-
vel dos caracteres graficos, o bastdo, ndao apresenta cerifas e possui um espagamento bem
particular. E muito usado em publicacBes técnicas, e em trabalhos comerciais por conta
de sua objetividade e clareza. Esse estilo (Fig. 68) também € aplicado, porém com menor
intensidade, inserido narevista

A psicologia da Gestalt e a oftalmologia nos afirmam que, ao lermos, nao lemos
letras, mas sim as palavras como um todo. Sendo assim, quanto mais as letras forem dife-
renciadas entre si, mais facil sera aleitura. As fontes com cerifa contém mais complexi-
dade em sua forma, requerendo mais tempo para interpretacdo de seu significado. O uso
da cerifa, no corpo de texto da BN, € muito sutil, tipico da familia Elzevier, 0 que garante
aboa legibilidade.

Jaouso deestilo defontes“fantasia” foi inspirado no gosto da época e apresentam
uma variedade muito grande de representagdes, o que as tira da classificacdo das quatro
familias. Elas estéo presentes na BN em manchetes, as quais séo geralmente personaliza-
das e dispostas ao lado de ilustractes editoriais ou publicitarias, comprovando seu vinculo
com a criatividade e a originalidade, conforme podemos verificar nas paginas e detalhes
aseguir (Fig. 69, Fig 70 e Fig. 71). No entanto, os estilos dos tipos tendem por angulos,
0 que prejudica a sua legibilidade. Percebe-se um apego a tipos classicos, bastante enfei-
tados e derivados do estilo fantasia. Este estilo € muito mais explorado nas capas, como
verificaremos no decorrer deste trabalho.

A harmonia de um texto deve ser composta por uma familia de caracteres que for-
mem um estilo unico. Podemos utilizar algumas variantes, para conseguir certos efeitos
e sobretudo “‘jogar”’ com os diferentes corpos dos caracteres, porém sempre mantendo a
unidade de construgdo tipografica. Conforme Samara (2007, p. 13), ““...com uma mudanga
na familia de tipos, normalmente indica uma alteragdo de significado ou funcao. O excesso
de tipos causa distracéo e pode confundir ou cansar o leitor. . A transicéo do titulo ao
subtitulo e ao corpo do texto deve ser sutil, mas o que se percebe € que 0 uso de fontes e
familias naBN erafeito de forma indiscriminada.

A preocupacdo quanto a proporcao entre as fontes é notavel, pois a revista tem
excelente legibilidade e organizacdo, no entanto o uso de diversos tipos era comum, tor-
nando as paginas bastante ecléticas em termos tipograficos, para nao dizer poluidas ou
confusas. Essa variacao de estilos tipograficos caracteriza o momento em que a BN, assim
como a sociedade paraense, de uma maneira geral, sofria diferentes influéncias estéticas e
culturais do classico ao moderno, conforme as ja referidas importacdes de padrdes estéti-
cos e de produtos da Europa. As influéncias dos ideais modernistas que Bruno de Menezes

procurava impor a revista também refletia no projeto grafico desta.

Fig. 70. Pagina ““ Castalia’. in: Revista BN.  Fig. 71. Tépico “ Commentarios da Chuinzena’. in: RevistaBN.
Ed. Ed. s.n., p. sn. Ed. 74, s.n.



3.2.4 A fotografia e sua relacdo com os elementos da linguagem visual

A respeito da fotografia e da imagem na BN, Farias (2003, p. 46) nos esclarece que
“alguns numeros se apresentam com exceléncia no campo da fotografia, processo funda-
mental para a pintura do periodo. As ilustracdes e os recursos graficos, porém, oscilam
entre o novo e atradicdo pré-moderna’. O uso daimagem, por suavez, eramuito utilizada
com a adicéo complementar de dois elementos da linguagem visual: alinha e aforma, os
guais estéo estritamente ligados narevista BN. Dondis (2003, p.57) nos possibilita compre-
ender melhor arelacdo entre alinhae aforma:

... alinhadescreve aforma Nalinguagem das artes visuais, alinhaarticulaa
complexidade das formas. Existem trés formas bésicas. o quadrado, o circulo
e o triangulo equilatero. A partir de combinagdes e variagdes infinitas dessas
trés formas bésicas, derivamos todas as formas fisicas da natureza e daima-
ginagdo humana.

Diversosfotografosassinaram narevistaBN, porém o maior colaborador daBN foi
Marcia Tosca, que assinavacomo “Tosca’ (Fig. 72). Como ja discutimos, as fotogravuras
na BN e utilizadas com muita incidéncia

MARCIAL TOSCA em registro tonal, com variacdo do preto

ao branco intermediado, por escalade cin-
za. Algumas destas eram acompanhadas
de cores como o verde, 0 azul ou o ver-
melho. As formas geométricas basicas e
suas sutis variagOes eram exploradas com
a finalidade de moldurar as fotos. As prin-
cipais formas geométricas empregadas
como limites da fotografia sdo principal-
mente as foemas basicas, a forma oval, a
retangular, o quadrado de pontas boleadas
e as formas mistas. Nessas, a foto possui

um recorte especifico na extremidade da

figura da pessoa fotografada, lembrando
as esculturas classicas de busto; ou recorte
Nno corpo inteiro; ou de contornos totalmente irregulares, dando um aspecto visual de uma
pintura com extremidades de pinceladas incompl etas. Sobre as formas, Samara (2007, p.

Fig. 72 . TOSCA. Auto-retrato. in: Revista BN. Ed. 54, s.n.

11) nos afirma que “... a forma carrega significado, seja ela simples ou abstrata. Se ela ndo
for adequada para dada mensagem, algo néo plangjado sera transmitido... .

Algumas fotos possuem, além da sua delimitacdo geométrica, reforgos visuais em
suas extremidades, como contornos, linhas, pontos ou ornamentos que destacam a figura
na pagina (Fig. 73). Nesses casos podemos considerar as duas bordas como duas linhas
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autdbnomas. O uso de uma linha externa sobre ou-
tra linha que fecha a forma, caracteriza-se como um
contorno sobre outro contorno, ou sgja, 0 contorno
externo anularia assim a propriedade do contorno
deste que possui espessura, tornando-o uma superfi-
cie, jAque alinha deriva do menor elemento dalin-
guagem visual, que € o ponto, porém, essa definicao
ainda é subjetiva, conforme diversos conceitos feitos
por Ostrower (1983) sobre os elementos da lingua-
gem visual.

Os limites exteriores das fomas atuam como
um reforco visual para a defini¢do ou percepgao da
forma, e por meio de bordag/linhas, produzem uma
relacdo de tempo, afinal a sensagdo temporal € mais
perceptiva na linha, que ¢ fluida, do que no ponto, que
€ estacionario. O comprimento da linha corresponde
auma noc¢ao de duracdo. As molduras nas fotografias
apresentam sensacdo de dinamica por meio de cortes
nos tragos (fragmentacéo das linhas), de pequenas
ornamentagdes Art Nouveau e de molduras, as quais
também influenciam no tempo de leitura, conforme
observado na fotografia com ornamentos (Fig. 74)
presente naedicdo n° 47 daBN. Asrelacéo de tem-
poralidade e seus opostos deste conceito na linhas
serdo observadas novamente em alguns exemplos de
capas da BN, tanto se referindo a rapidez quanto a
lentiddo de leituravisual.

A linha que se fecha ou uma aglomeracéo de
pontos ou de informagdes visuais produzem super-
ficies. Toda forma resulta em uma superficie, que
pode ser abertaou fechada. Esta propriedade estare-
lacionada & caracteristica de suas extremidades. “As
superficies fechadas sdo reguladas pelas margens,
e as abertas pela articulagdo da area interior. Mais
auténomas, as superficies fechadas podem se mover
mais facilmente do que as abertas, que sdo freadas
pela faixa dos contornos’ (OSTROWER, 1983, p.
74). A exemplo dos modelos de superficies e sua
relagdo de autonomia e mobilidade, a ilustragdo de

Fig. 73. Contonos e molduras A. in: Revista
BN. Ed. 51, s.n.

Fig. 74. Contonos e molduras B. in: Revista
BN. Ed. 47, s.n.

Fig. 75. COTTA. llustragdo. in: Revista BN.
Ed. sn, p.sn.



Feowwempeenrrirrreesssses  Cotta (Fig. 75) nos permite uma comparagao hipo-
tética, em simplificacdo negativo-positivo, ja que a
recorréncia de figuras fechadas na BN ¢ predomi-
nante. A referida figura se apresenta na revista com
extremidades em retangul o fechado. Essailustracéo
se encontra inserida no retangulo por uma questdo
meramente funcional (facilidade de composi¢éo) ou
técnica (impressao). Ao libertarmos a figura de sua
forma fechada, perceberemos que ela estd menos
movel por conta da variagdo de interpretacdo dos
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3¢
acioss estrells’ THEREZITA FLORES . -
T oaiora < Baiiarina hospannois ma citagdo de Ostrower (1983, p. 74).
Fig. 76. Capa da revista BN. Forma Oval ; ; 4
como delimitacéo deimagem. in: RevistaBN. A capa da revista da BN (Fig. 76) € outro
Ed. sn, p. sn. exemplo de forma fechada, desta vez, tem o uso da

formaoval como delimitacdo daimagem, no entan-
to, aimagem oval é contornada por uma série de ornamentos lineares gque formam uma
moldura retangular, facilitando a composicao na pagina, afinal, as formas retas, alinhadas
com os eixos horizontal e vertical induzem ao conceito de estabilidade, ao contrério da
figura interior que ¢ delimitada por linhas curvas.

Semelhante a este Ultimo exemplo, a (Fig. 77) nos apresenta, novamente, a inte-
racdo das formas geométricas basicas com a imagem fotografica, desta vez com uso do
guadrado e do circulo. A foto é delimitada pelo circulo, enquanto quatro formas derivadas
do tridngulo com um dos lados em curva completam os cantos superiores e inferiores di-
reitos e esquerdos, formando assim a figura de um quadrado, que se impde na nossa mente
conforme a ‘““closura”’ da Gestalt. Sobre esse aspecto da psicologia, Dondis (2003, p. 51)

ressalta:
Grande parte do que sabemos sobre ainteracdo e o efeito da percepcdo humana
sobre o significado visual provém das pesquisas, dos experimentos ¢ da psi-
cologia de Gestalt, mas 0 pensamento gestaltista tem mais a oferecer além da

mera relagdo entre fenomenos psicofisiologicos e expressao visual.

Fig. 77. Forma circular e quadrada como deli- Fig. 78. Infografico das formas geratrizes da Fig. 64.
mitacdo deimagem. in: RevistaBN. Ed. 50, s.n.
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O “quadrado” ou a figura “composta por tri-
angulos’ séo preenchidos por linhas circulares que,
por meio de suas oscilacdes de direcdo e combina-
cOes, produzem pequenos triangulos, conforme in-

ULYSSES NOBRE

fografico das formas geratrizes (Fig. 78).

Algumas aplicacbes de formas mistas, com
fotos, sdo observadas como, por exemplo, na (Fig.
74), em que observamos o recorte de uma figura em
primeiro plano sobre uma moldura geométrica. A
figura de Ulisses Nobre ultrapassa os limites da for-
ma geométrica, proporcionando assim ‘‘vivacida

de” a fotografia, como se ela extrapolasse os limites

da inerte reprodugdo pictorica grafica.

Fig. 79. Figura de Ulisses Nobre extrapolando A sobreposicao de fotos também é utilizada
as bordas. in: RevistaBN. Ed. 29, sn. como recurso grafico (Fig. 80). Circulos, quadrados
e formas mistas eram frequentemente sobrepostas no projeto grafico da revista BN que
utiliza as trés formas basi cas de maneiraimplicita: dois derivados do circulo, um derivado
do quadrado ao centro, formando uma composi¢éo Unica baseada na estabilidade do tri-
angulo (Fig. 81), o que confirma o que Dondis (2003, p. 44) diz sobre unidade por meio
de aglomeracéo de formas: *‘ 0 homem tem necessidade de construir conjuntos a partir de
unidades”.

Oslimites entre as formas sdo determinados pel a presenca de um contorno de linha
branca, ou podem ser interpretado como um recorte (espaco vazio) entre asformas, jaque
a figura central, por exemplo, pode nao ser um quadrado perfeito, e sim uma forma mista,
mas procuramos ao maximo nos deixar levar pela ilusao de continuidade, a fim de facilitar
nossa compreensao da linguagem visual.

As formas geométricas basicas e suas variagOes simples servem para facilitar a

compreensdo dos elementos graficos na pagina, para embelezar o layout e, na medida

T =
=3 gy = G il

Fig. 80. Sobreposicéo de formas. in: Revista BN. Ed. Fig. 81. Infografico do conjunto a partir de unidades/es-
59, s.n. tabilidade do triangulo da Fig. 67.
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Fig. 82. Moldura que respeita o fluxo Fig. 83. Moldura que interfere  Fig. 84. Moldura que interfere to-
detexto. in: RevistaBN. Ed. 57, s.n. parcialmente no fluxo de texto. in:  talemnte no fluxo de texto. in: Re-
RevistaBN. Ed. 41, s.n. vistaBN. Ed. 32, s.n.

do possivel, ndo quebrar a fluéncia do texto que estd genericamente em colunas retan-
gulares, com justificagdo total. Logicamente, essa ordem do texto ¢ quebrada, em alguns
momentos propositalmente, para efeitos artisticos ou para intencionalidade comunicativa,
especiamente no caso dasilustracdes, as quais geralmente ndo possuem molduras geomeé-
tricas baseadas em formas simples como o quadrado ou o circulo. Na pagina do exemplo
a seguir (Fig. 82), observamos um exemplo de moldura que respeita o fluxo de texto, en-
quanto o outro exemplo (Fig. 83), a moldura interfere parcialmente no fluxo de texto. O
exemplo da moldura impondo-se ao fluxo do texto e da ilustracdo sem o uso de molduras
se encontranaedicéo n° 32 (Fig. 84).

Alguns exemplos interessantes de aplicagdo da linguagem visual seguem nos

exemplos a seguir:

1- A edicdo n° 44 (Fig. 85) nos apresenta em uma pagina o uso as formas geomé-
tricas em uma relag@o de sequencialidade. Observamos derivados do circulo
e do quadrado. O reténgulo reforca a ideia de equilibrio, por se encontrar na
parte inferior da pagina, e por ter caracteristicas formais horizontalizadas. O
circulo no topo causa uma instabilidade, por se encontrar na extremidade es-
guerda. Ele parece querer “rolar’’, por conta do espaco em branco ao seu lado
direito, efeito reforgado pelo texto adireita, que ““empurra’ estaforma.

2- Naedicdo n° 46 (Fig. 86), observamos uma composi¢ao que, apesar de apre-
sentar formas derivadas do circul o, tem sua unidade quebrada por conta do uso
de diferentes formas geométricas nas fotos. O posicionamento dos elementos
projeta uma diagonal fria, que causa uma tensdo com a diagonal da foto da
direta, conforme linha inserida naimagem.

3- A composicao na edicdo n° 45 (Fig. 87) apresenta a composi¢ao geral da pa-
gina em simetriac A imagem feminina se encontra inserida em um circulo. A
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Fig. 85. Relagdo de equili-  Fig. 86. Tensdo diagonal. in: Fig. 87. Composi¢do simétrica. in: RevistaBN. Ed.
brio. in: Revista BN. Ed. 44, RevistaBN. Ed. 44, s.n. 45, s.n.
s.n.
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Fig. 88. Relagdo de equilibrio, tona-  Fig. 89. Modulagdo quadrada. in: Re-  Fig. 90. Capa da revista BN. Ed.
lidade e solidez. in: Revista BN. Ed.  vistaBN. Ed. 46, s.n. 60. in: Revista BN.
46, s.n.

iluminacdo da foto destaca aimagem por conta do valor alto de preto em con-
traposicdo ao branco da pagina. As figuras florais que compdem o tridngulo
remetem a suavidade e feminilidade. As forcas das diagonais provocam tensio
na pagina, mas esta € nivelada pela composi¢éo simétrica.

4- Na composicao na edicdo n° 46 (Fig. 88), observam-se dois recursos visuais
evidentes: primeiramente o contraste entre formas do circulo e do quadrado,
ainda em conflito com as formas angulares do chapéu e extremidades da figura
feminina na parte central, e, por segundo, os valores de tons sutis que tornam a
percepcdo dos planos mais fécil. A composicéo entre o quadrado e o circulo é
menos tensa por dois fatores: pelo fato de o circulo estar centralizado ao qua-
drado, e por esta forma estar mesclado ao quadrado, o que nos levaailusdo de
imobilidade, diferente do exemplo de relacdo de desequilibrio (Fig. 85).

5- A composicao naedicdo n° 46 (Fig. 89) apresenta uma composi¢do totalmente
referenciada na modulacdo quadrado. A segmentacéo de 3 pegas pequenas ha
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base em relacdo a duas grandes no topo faz com gque o peso composicional
fique na metade superior. Outra curiosidade deste layout ¢ a influéncia do es-
porte na BN, o que nos confirma o conceito do modernidade que Bruno de
Menezes possuia. Conforme Figueiredo (2001, p, 239), *‘Bruno relacionava o
football aos tempos modernos’. Outro exemplo dessa associacdo, € a capa da
edicdo n° 60 da BN (Fig. 90), que apresenta um jogador de futebeol em desta-
gue em uma composi ¢ao centralizada.
6- A composicdo na edicdo n° 50 (Fig. 91) é curiosa pela confusdo causada por
conta do excesso de formas e sobreposi¢cdes de imagens. A linha que delimita
a superficie é bem nitida, no entanto, as fotos no interior da composi¢céo ndo
tém fronteiras claras, causando uma confusdo visual. A ato valor de preto que
€ empregado no contorno externo e os extremos de luz nas fotos so pioram a
compreensdo da mensagem. O mesmo problema ocorre em uma pagina dupla
na edicdo n° 54 (Fig. 92), porém, em menores graus, por conta da melhor es-
colha de tons proximos e formas mais uniformes. As fronteiras entre as fotos
parecem estar mais bem resolvidas em comparacdo com o exemplo anterior de
aglomeracdo de formas (Fig. 93). A solucdo para este problema visual, talvez
fosse 0 oposto do contraste, que € o nivelamento (enfraquecimento ou abran-
damento).
A Sausmarez (1986, p.63), a seguir, nos ajuda a compreender como a aglomeracéo
de formas, mal utilizada nos ultimos exemplos, pode ser usada com eficiéncia, desde que
se respeite a tendéncia do nosso olhar em agrupar ou repelir formas:

...temos tendéncia para agrupar as unidades com base na proximidade ou si-
milaridade, ou sgja, duas formas situadas proximas uma da outra sdo vistas
como um todo visual embora possam néo ser semelhantes, porém é aindamais
frequente aiar unidades semelhantes, mesmo se colocarmos longe umas das

outras, no campo visual

' — — 1 ¥ ,
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Fig. 91. Aglomeracdo de formasA. in: Re- Fig. 92. Aglomeracdo de formas B. in: Revista BN. Ed. 54, s.n.
vistaBN. Ed. 50, s.n.
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Fig. 93. Formas no eixo vertical/horizontal .

in: RevistaBN. Ed. 49, s.n.
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Fig. 94. Infografico da estrutura composicional da Fig. 80.

A péginanaedicéo n° 49 (Fig. 93) utiliza-se de uma composic¢ao de formas ovais,
gue bem relacionadas com os eixos horizontais e verticais, faz com que a composi¢éo
tenha uma unidade de formas, chegando acriar umasuperficieimaginariado todo, confor-
me o infografico (Fig. 94). O mesmo conceito de agrupar as varias unidades de um campo

visual, para formar um todo, se aplica como conceito basico da produgado grafica. Esse fe-
ndmeno nos permite *“ aceitar uma paginaimpressa como um todo Unico. A este fenbmeno
da percepcao € que se deve a necessidade de solucbes de design que possam agrupar todos
os discentes elementos no conceito total” (HURLBURT, 2006, p. 137).
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Fig. 95. Harmonia por semelhanca,
proximidade e sequencialidade. in:
RevistaBN. Ed. 57, s.n.

Os mesmos conceitos podem ser aplicados a tipo-
gréfia, conforme discutido anteriormente. Os estudos
da Gestalt confirmam também que as palavras ¢ a dis-
posicdo ou arranjos das palavras sdo mais importantes
para as legibilidades tipograficas do que a forma e as
caracteristicas individuais das letras. A psicologia Ges-
talt entende que a percepcao visua organiza os frag-
mentos visuais em um todo, segundo a proximidade ou
a similaridade. A (Fig. 95) exemplifica uma composicao
harmonica, por conta da tendéncia de nossa percepcao
organizar os pontos em séries ou filas. Essa tendéncia ¢
maior do que a da associacdo pela proximidade.

S80 muitas as técnicas que podem ser aplicadas nas
solugdes dos probelmas visuais, e arelacdo entre as po-
laridades, conforme o quadro de polaridades de Dondis,
€ obtida por meio da manipulagéo entre os extremos, 0
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contraste e a harmonia. Para tanto, o contraste também pode ser empregado como 0 meio
pelo qual se quebraamonotoniavisual, tendo, assim, relevante importanciano dinamismo
davisuaidade.

Sobre a importancia do contraste, Dondis (2003, p. 108) nos afirma:

Se a mente humana obtivesse tudo aquilo que busca t&o avidamente em todos
0S Seus processos de pensamentos, 0 que seria dela? Chegaria a um estado de
equilibrio imponderavel, estéavel e imével — ao repouso absoluto. O contraste
€ uma forga de oposi¢ao a esse apetite humano. Desequilibra choca, estimula,
chama a atencéo.

O contraste é de fato a mais dinémica das técnicas visuais. Os softwares de com-
putacdo grafica modernos ja tém recursos automaticos para produzirem alguns contrastes
como o detom e o de cor, paraque se tenhaideia daimportancia deste recurso. O contraste
de tom, em especial, € muito empregado na BN, ja que poucas vezes se percebe a poli-
cromia nas paginas do miolo. O tom resolve grande parte dos problemas em comunicagcdo
visual, o quefacilita, no caso daBN, acomunicacdo sem o auxilio dacor. A dimensdo, por
exemplo, é percebida principalmente por meio do tom, que é um dos melhores *‘instru-
mentos’ de que se dispde paraindicar e expressar dimensdo. O contraste de tom € de
importanciatéo vital quanto a presencadaluz. Quanto suaimportanciaem relacdo acor, 0
tom € soberano: € muito melhor enxergar somente por meio de variacédo tonal do que por
meio da cor, afinal os tons definem os volumes. Enxergar ¢ de fato perceber tons. Para cla-
rear esse exemplo, a composicao na edicdo n° 91 (Fig. 96), que usufrui de varios valores
tonais, nos permite perceber um volume bem definido, e, ao lado, a mesma imagem sem
variacdo tonal (Fig. 97): ela se encontra em um unico tom, logo, o tom é imprescindivel
para a percepcdo do volume'.

¥l

Fig. 96. Imagem com variages tonais.  Fig. 97. Infogréfico da Fig. 96
In: RevistaBN. Ed. 91, s.n. sem variagio tonal.

1. Este exemplo ndo ¢ fisicamente ou matematicamente absoluto por conta de que esta dissertagdo foi impressa por uma
maquina que nunca nos dard uma cor por meio de um tom Unico. Ao microscépio, ou sob olhar mais criterioso, perce-
beremos variagBes tonais.



A (Fig. 98), por exemplo, explora o contraste de tom de forma muito inteligente.
A imagem centralizada na pagina possui um jogo de luz e sombra caracterizado pelo uso
do preto absoluto e do branco puro. A representacéo visual do terno de tom escuro produz
uma base solida para a figura, j4 que a cor escura pesa na composic¢ao, formando a base
fixa, deixando a leveza dos tons claros para a extremidade superior. Os valores tonais de
preto, branco e intermediérios de cinza sdo aplicados de maneira pontual e ddo um equi-
librio aimagem, que se torna o ponto focal ha composi¢&o por conta do contraste entre 0
forte valor tonal daimagem em relagdo ao baixo tom, o branco ou cor original do PO da
pagina.

O contorno ou moldura irregular da figura também contrasta com as formas basi-
cas do quadrado do texto na base inferior na pagina (Fig. 99), o qual é usado como uma
base horizontal proximo a extremidade inferior, remetendo ao conforto de estar fixo ao
chdo. Por fim, uma moldura de ornamentagao floral fecha a composi¢ao da pagina e con-
trasta com a dureza da composi¢éo quadrada do texto.

Na maioria das vezes, fotografias de bustos ou rostos tém o olhar ou rosto voltado
para fora da revista dando uma sensacdo de expansdo ou arejamento da pagina. Assim
criamos mentalmente setas, ou forgas para fora da pagina, evitando, assim, tensdes para
dentro darevista. Isso também faz com que o observador percebam que os personagens/
figuras enxergam o mundo exterior (Fig. 100).
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Fig. 98. Contrastes extremos. in: Revista Fig. 99. Infografico composicional
BN.. BN. Ed. 10, s.n. da fig. 85.

Fig. 100. Exemplo de impulsos direcionais na composi¢éo das
pégina. in: Revista BN. Ed. 20, s.n.



3.2.5 Complementos graficos: ornamentos, filetes e adornos

Os principais elementos que compdem as paginas da BN sdo os textos, asimagens
e os complementos graficos. A informacao textual ¢ um elemento bésico e fundamental
para uma revista e € composto de texto de tipos pequenos aplicados em colunas, porém
apesar da variacéo de escala e familia, so bem legiveis e de aguma maneira, dialogam
com a composi¢ao artistica. As fotografias ilustram e atraem visualmente a atencdo do
leitor, assim como as ilustragdes que se caracterizam por func¢des proximas a da fotografia
e geralmente sdo acompanhadas de formas geométricas que interagem com estas fotos e
com estas ilustragdes. Por tltimo, a fim de completar o design de forma sutil, os ornamen-
tos, filetes e adornos ddo um acabamento ou uma solugao visual a pequenos problemas no
layout.

Alguns dos ornamentos, filetes ou adornos, que iremos chamar de “complementos
graficos”, podem ser confundidos com ilustracdo, e de fato o sdo porque ilustram, mas,
devido aumadiferenca em a aplicabilidade desses dois recursos, iremos consideré-los em
categorias distintas, parafacilitar nosso estudo, ja que decompor o0s elementos visuais nos
direciona a um entendimento do todo. Na BN, ailustracéo tende a ser o foco da composi-
¢do, e os complementos graficos, como o proprio nome diz, apenas embelezam ou ajudam
aresolver alguns problemas de composi¢éo.

Os complementos graficos foram muito usados especialmente em obras de luxo,
e, na BN, eles sdo 0s principais responsaveis por um paradoxo. Esses complementos séo
nitidamente influenciados pela classica estética europeia. O modernismo tenta negar essa
visualidade referenciada nos cléssicos, no passadismo ou até no barroco, que € conside-
rado sinbnimo de rebuscamento e ornamentacdo. A elegancia classica a que formas
nos remetem vai contra a renovagao que o
movimento de Bruno de Menezes tentava

promover na BN. Mas, de fato, essa esté-
tica classica europeia era “contagiante”,
assm como a Art nNouveau. 1sso se torna
claro nas aplicagdes desses graficos tanto
em paginas internas, como em capas dare-
vista,

A utilizacdo da ornamentacdo na
BN é muito frequente, principa mente por
conta da influéncia da estética Art Nouve-
au, gue privilegia os detalhes e o acaba-

mento refinado, estritamente relacionado
com a manufatura e formas inspiradas
em flores e caules. Também encontramos

complementos graficos baseados em linhas

Fig. 101. Exemplo de ornamentos inspirados na e .
fauna. in: RevistaBN. Ed. 66, s.n. geométricas, folhagens e seres vivos. A



ilustracéo (Fig. 101) em umapaginadarevista BN € um exem-
plo da referéncia a fauna, mas a predominancia era de estilo
floral.

Na BN, os ornamentos s&o utilizados para destacar al-
gum texto, preencher espagos vazios, complementar uma com-
posi¢do, separar ou manter unidaa composi¢do, chamar a aten-
¢do do leitor para determinada &rea impressa, ou funcionam
como elemento decorativo, acrescentando interesse e atracéo
a0 IMpresso.

A (Fig. 102) apresenta um ornamento bastante atrativo
visualmente, por conta da escolha por formas grossas e de alto
valor tonal. Este ornamento foge datradi¢éo da delicadeza, mas
ainda mantém certa leveza, por conta do tema floral. Ele fun-
ciona como uma espécie de complemento visual a fotografia. O
gquadrado utilizado sozinho parecia ser muito moderno para a
BN e a dificuldade de se utilizar formas simples sé ¢ superada
nas ultimas capas da revista, conforme verificaremos no fecha-
mento desta dissertacéo.

Quando separamos o conceito de ornamento e de ilus-
tracdo, entramos em um campo muito ténue, afinal, o exemplo
da (Fig. 103) ilustra o guanto o ornamento pode ser conside-
rado o principal elemento ilustrativo, por mais que acompanhe
uma ilustracdo figurativa. No exemplo citado, o ornamento flo-
ral € caracterizado por linhas finas e delicadas, e por direcionar
o olhar para a figura feminina, assim como contrabalanceia e
equilibra a relagdo coluna de texto/pagina. A fluidez da linha ¢
muito semel hante entre o ornamento e ailustragéo, o que nivela
a Ccomposi ¢ao.

A (Fig. 104) apresenta diversos ornamentos que se ca-
tegorizam em outras diversas fungbes. Podemos perceber o
ornamento geomeétrico como solugdo para destacar o texto “A
trabuzanareligiosa’’. Dentro do quadrado, apalavra“México”
¢ nitidamente separada da frase superior por meio do filete li-
near. Nas extremidades da pagina, ao topo e a base, aos lados
esguerdo e direito , alguns adornos complementam os espagos
vazios das colunas de texto. Logo, os complementos graficos se
incumbem de direcionar o olhar e destacar determinadas infor-
magOes ha pagina.

Perceberemos outras aplicagOes dos complementos gré-
ficos no decorrer desta dissertacdo, em especial no estudo a se-
guir, das propagandas e das capas.
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Fig. 102. Ornamentos inspirados na
flora. in: Revista BN. Ed. 49, s.n.
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Fig. 103. Ornamentos como elemento
principal na composi¢éo. in: Revista
BN. Ed. 53, s.n.
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Fig. 104. Ornamentos como destaque
ao texto. in: RevistaBN. Ed. 61, s.n.



3.3 A PROPAGANDA NA BELEM NOVA

A revista BN pretendia atingir um publico bastante eclético, principa mente aque-
le das camadas mais elevadas da sociedade, e esta pretensdo, certamente, dava aos co-
merciantes maior seguranga para o investimento nas propagandas. De modo geral, as

propagandas podem nos ajudar na definicdo da linha estético-ideoldgica da revista. As
ilustracOes e as propagandas, por exemplo, revelam umarevista com * um pé no passado
e outro no presente”’, logo, “devemos considerar que a propaganda ndo existe isolada do
restante da sociedade, ela mostra a realidade na qual esta inserida’ (GRAF, 2001, p.14).
A propaganda pode ser vista como um dos instrumentos de andlise e conhecimento dos

valores de referéncia de grupos sociais.

No Para, aguns dos esfor¢os iniciais da propaganda sdo encontrados nos

Fig. 105. P4gina do livro de propaganda de Arthur
Carcavonni.p. s.n.

Fig. 106. Propagandas ilustradas na BN. in: Revista
BN. Ed. 87/88, s.n.

albuns de promoc¢do do Estado, nas expo-
sigdes artisticas e industriais e no livro de
Propaganda de Arthur Carcavonni (Fig. 105),
onde sapateiros, afaiates, lojas e atividades co-
merciais sdo informadas aos estrangeiros, sob
um acabamento rebuscado, bastante influencia-
do pelo Art Nouveau. A propaganda no Brasil,
COMeEGCOU Com pequenos textos, sem imagem
e sem argumentacdo. A BN exemplifica essa
forma de se anunciar produtos, afinal, grande
parte dos anincios constituia-se destas ca-
racteristicas, explorando pouco aimagem ou
0 apelo estratégico. Cigarros, bebidas, sapa-
tos, remédios, servicos de transporte e outros
tipicos de uma cidade moderna eram anun-
ciados narevista, conforme a (Fig. 106).
Osanuncios, em geral, eram de meia
pagina, o que constitui metade da superficie
da pagina. A estrutura das péginas de anin-
cios constituia-se de uma diagramagéo de
dois retangul os sobrepostos. A divisdo entre
eles se localizava no centro geométrico da
pagina, ou quando de um so anuincio, este se
localizava na parte superior, ou inferior, dei-
xando assim espago para material editorial
na érea livre. Logicamente, essa formatagdo
ndo era absoluta, pois percebemos algumas
publicidades baseadas em pequenos quadra-
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Fig. 107. Tipica publicidade na BN. in: Revista BN. Fig. 108. Publicidade com uso de imagem.
Ed. 61, s.n. in: RevistaBN. Ed. 47, s.n.

dos ou reténgulos, no entanto, a grande maioria eram delimitadas por uma forma geomé-
trica retangular, com a finalidade de separar o contetido editorial do publicitario. O grafico
aseguir ilustra as composi¢des médias da propaganda na BN.

A (Fig. 107) ilustra o exemplo da maioria absoluta das publicidades que encon-
tramos na BN. A formatagdo visual composta meramente por texto e complementada por
ornamentos geométricos e florais. O uso de caixas e filetes, para organizar a leitura, era
comum, assim como 0 uso de bold, itdlico ou combinacéo de mailscula e mindscula. O
anuncio da “Fébrica Victoria” (Fig. 108), nos exemplifica uma propaganda que se utiliza
da ilustragao como complemento ao texto, mas essa figura serve mais como uma logomar-
caou como um simbolo da fabrica. Os logotipos na maioria das publicidades eram muito
figurativos e ndo exploravam as relagdes entre as formas realistas, abstratas e simbolicas.
Sobre esse aspecto, Dondis (2003, p.85). nos informa que:

...eXpressamos e recebemos mensagens visuais em trés niveis. o representa-
cional — aquilo que vemos e identificamos com base no meio ambiente e na
experiéncia; o abstrato — a qualidade sinestésica de um fato visua reduzido a
seus componentes visuais basicos e elementares, enfatizando os meios mais
diretos, emocionais e mesmo primitivos da criagdo de mensagens, e 0 simbdli-
CO — o vasto universo de sistemas de simbolos codificados que o homem criou
arbitrariamente e o qual atribuiu significados. Todos esses niveis de resgate de
informagdes sdo interligados e se sobrepdem, mas € possivel estabelecer dis-
tingdes suficientes entre eles, de tal modo que possam ser analisados, tanto em
termos de seu valor como tética potencia para criacdo de mensagens, quanto
em termos de sua qualidade no processo da visao.

Quanto mais representacional for a informagdo visual, mais especifica serd sua
referéncia; quanto mais abstrata, mais geral e abrangente.

Ao desaparecer o objeto, podemos perceber uma grande riqueza de formas, pois
as possibilidades visuais de uma forma nao referenciadas a natureza sdo quase infinitas.
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Fig. 110. Nivel iconico A. in: RevistaBN. Ed.  Fig. 111. Nivel abstrato. in: Revista BN.
74, s.n. Ed. 61, s.n.

Kandinsky reconhece que a arte dita abstrata aindando € mais que um objetivo longinquo
e que ainda € impossivel para a pintura dispensar totalmente as formas da natureza. No
caso das artes graficas, é possivel observar uma énfase muito mais nas formas abstratas
do que nas derivadas da natureza, mas no visual darevista BN, essa abstragdo da forma
ainda é muito timida, mesmo na publicidade, que ainda possui vinculos muito fortes com
formas inspiradas na natureza. Para exemplificar esses niveis na BN, destacamos o nivel
icénico que é utilizado em poucos momentos (Fig. 109 eFig. 110). O nivel abstrato, que
€ utilizado somente em abstragdes geomeétricas (Fig. 111). O nivel representacional, devi-
do a sua predominancia, faz-se desnecessario exemplificar.

Os muiltiplos niveis de expressdo visual que incluem a representacionalidade, a
abstracdo e o simbolismo, oferecem opgoes, tanto de estilo quanto de meios, para a so-
lucdo de problemas visuais. Por mais que se observe uma predominancia do representa-
cional, estes niveis interagem em suas fronteiras. A divisdo ndo é tao rigorosa, aimagem
figurativa pode ser deformada, a ponto de se tornar levemente abstrata ou iconica. Este
¢, de fato, o grande mérito do design grafico. A propaganda da “Bebida Salutares™, (Fig.
112), exemplifica certo grau de interagdo entre os niveis. Esta propaganda possuiu um
desenho figurativo muito bem executado, com formas que mesclam o design grafico com
uma excelente habilidade de figurag¢do do artista. O estilo do trago lembra as represen-
tacOes cléssicas greco-romanas, e também o estilo do ilustrador americano, J. C. Leyen-
decker? (Fig. 113). O que se observa neste tipo de ilustracdo € a utilizacdo de desenhos
com apli¢gdo de sombras de maneira muito inteligente e realista, mas ainda se mesclam

2. Joseph Christian Leyendecker foi um dos ilustradores americanos preeminentes do inicio do século 20. Ele é mais
conhecido por suasilustragdes de propagandas, posters e livros, o personagem The Arrow Collar Man, e suas numero-
sas capas paraa Saturday Evening Post. Para saber mais, consultar: ERMOYAN, Arpi . Famous American |llustrators.
New Jersey: Chartwell Books Inc, 2002.
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Ed. 61, s.n. American Famous Illustrators.

[ ] =1 ' ] ‘@-‘.—.—‘ i

elementos mais geometricos com formas realistas, tornando o desenho, a0 mesmo tempo
real e ficticio. Este tipo de combinagdo ¢ um recurso muito utilizado no meio editorial e
publicitario, afinal, a utilizacdo de formas geométricas simples torna a mensagem visual
maisinstantanea e rapida em comparacdo as formas compl exas e de acabamentos rebusca-
dos. Isso pode ser observado na rapida decodificagdo de logomarcas e icones, em compa-

racdo com a lenta decodificagdo de algumas complexas pinturas classicas. Uma forma de

Fig. 114. MONDRIAN, Composi¢do em vermelho, ama- Fig. 115. POUSSIN, Uma danga paraamusicado
relo, azul. (1927). Fonte: (Argan, 1992, p. 411). tempo. Fonte: (Farthing, 2009, p. 119).
perceber essa comparacdo € por meio de outra analogia entre uma tela de Piet Mondrian
(Fig. 114) eumade Nicolas Poussin (Fig. 115).

O meio termo entre o complexo e o instantaneo € muito bem explorado em ilus-
tracOes que usufruem tanto de formas simples como de formas complexas, produzindo
designs semel hantes ao dos artistas Alphonse Mucha e Gustav Klint. E o que poderiamos

chamar hoje, na computacao grafica, de o vetorial e o pixel, onde o vetor consiste em pos-
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Fig. ]16. Publicidade “Casa Costa’. in: Fig. 117. Publicidade *“ Caixa Predia do Povo”. in: Revista
Revista BN. Ed. 79, s.n. BN. Ed. 64, s.n.

sibilidade de graficos simples, e o pixel na formulacdo de imagens complexas. A interagcao
destes dois consiste nas melhores estratégias dos designers contemporaneos.

Outro anuncio a se destacar na BN, certamente € a (Fig. 116), da “ Casa Costa”
assinado pelo “ Atelier Fortura’. O anlincio representa uma cena ampla, em que um casal
estaria tomando café. O destaque da figura feminina ¢ feito por meio da for¢a da espes-
sura da linha, auxiliado por rachuras e preenchimentos de preto. O efeito da perspectiva
€ enfatizado por meio do tom e por variacdo da espessura da linha, ou sgja, os elemen-
tos mais ao fundo sdo retratados por linhas de menor espessura, nos levando a perceber
determinada profundidade na composicéo, e as linhas grossas nos sugerem formas em
primeiro plano. O efeito tonal é obtido por meio de linhas paralelas, sobrepostas e com
variacdo de espessura, 0 que caracterizaas jamencionadas rachuras, tradicionais dos clas-
sicos quadrinhos italianos, franceses e americanos. Umanarrativatipicadas historias em
guadrinhos também é utilizada nesta peca puclicitéria, por conta do uso de um baldo que
contém didlogo entre os dois personagens. As tipografias das informagdes burocraticas
ganham destaque via uso do negrito: nome dado aos tipos que se caracterizam pel 0s seus
tracos fortes “muito empregados para destacar certas palavras ou conjuntos num texto
corrido... ” (RIBEIRO, 2007 p. 68).

O anuncio da (Fig.117) apresenta uma complexa ilustracdo, com uso de linhas
livres, e formas geométricas combinadas. Os elementos figurativos combinam-se com
ornamentos e linhas fantasiosas, criando um bom senso de design nas péaginas. O texto
também tem rel agdes que destacam determinadas palavras, por meio de variacdo de esca-
la e de fluxo de texto.

A (Fig. 118) apresenta um antincio diferenciado, por conta do uso da fotografia na
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publicidade, fato muito raro nas insercdes publicitérias na BN e nas revistas contempora-
neas a ela. Ja o anuincio apresentado na (Fig. 119) nos remete aimportancia da técnica da
fotografia em uma ilustragdo surreal que € usada para complementar o tradicional anincio
estruturado com textos. O efeito de luz é conquistado por linhas retas e angulares de eixo
central comum, no entanto, tal efeito ¢ agressivo e o tom parece se confirmar como ele-
mento mais eficaz na representacdo pictorica da luz. O crédito da ilustragcdo ¢ de Cotta,
artista que fez varios outros trabalhos na BN, conforme verificaremos, tanto no estudo das
ilustragdes como no das capas.

TON0S DEVEM PREFERIR ..
45, ELEGANTES. MODERNOS 5
CON.Fl.IRT;".\"H]S CARROS Dy -

Fig. 118. Publicidade * Garage Elite”. Fig. 119. Publicidade ' O sol dentro dum sacco!” . in: Revista BN. Ed. 58, s.n.
in: Revista BN. Ed. 36, s.n.
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3.4 IMAGINACAO SEM LIMITES: ASILUSTRACOES

A quebra dos conceitos das fungdes do artista na modernidade foi, sem dlvida,
influénciado pelo surgimento da fotografia. A partir do invento da fotografia, o artista
ndo teria mais a necessidade de imitar fielmente a natureza, ja que a camera faria isto de
maneira muito mais eficaz. O meio editorial e de comunicagao também sentiria o impacto
dessa mudanca e, em especial, aqueles profissionais que trabalham com produ¢do de ima-
gens, conforme o que nos informa Rosalind Krauss (1990, p. 66):

Daguerre apresentou, em 1850, seu invento perante a academiade ciénciasem
Paris e fez uma adverténcia: “O daguerrotipo ndo € um instrumento que serve
simplesmente paradesenhar anatureza|...], ele lhe dd o poder de se reproduzir
a simesma” O britanico Fox Talbot nomeou sua técnica fotografica de “o lapis
danatureza’, segundo um observador contemporaneo, era‘’ um desenho leva-
do a perfeicdo que a arte nunca saberia alcancar...

O “lapis da natureza” estaria definido. Entdo, caberia ao artista uma nova fun-
cionalidade estética para o lapis tradicional. Muitos pintores, no final do século XIX, ja
trabalhavam em paralelo a fotografia, tanto produzindo imagens diretamente do aparelho,
como auxiliando natécnica da pintura. Hurlburt (2006, p. 118) comenta que “numa época
em que a fotografia aplicada comegava também a dar seus primeiros passos, havia uma
grande quantidade de genuinos talentos para ilustragdo querendo abandonar as artes no-
bres, em busca de uma carreira mais segura comercialmente”.

O surgimento dosilustradores esta, entéo, diretamente ligado aos processos evol u-
tivos das ténicas de impressao e da fotografia. Com o advento da fotografia, muitos artistas
migraram dos caval etes e atelies para as pranchetas e os mercados editoria e publicitério,
afinal, por mais que a fotografia copiasse a realidade com perfeicao, determinados efeitos
visuais tipicos do controle da linguagem visual, como variagdes crométicas, relacéo de
escala, representacdes surreais e estilizadas, s eram possiveis via o total dominio das
formas e dos cromas.

Quanto a aplicagdo das artes na comunicacdo, Guarrinello (2005, p. 59) nos escla-
rece:

Quando as artes visuais s0 requisitadas para propiciar um embel ezamento,
elas atuam como um tipo de estetizagao superficial dos espagos e das acdes,
tornando-os mais prazerosos, divertidos e geramente fruidos, sem maiores
consequéncias. A arte tem sido utilizada como referéncia privilegiada do pro-
cesso de estetizacdo da propaganda.

Por mais que ailustracéo ja existisse ha centenas de anos antes da BN, apartir des-
sasinseridas na BN podemos ter um debate sobre a producéo local, como por exemplo as
caricaturas e designs de Theodoro Braga, os clichés de moda de Jodo Afonso Nascimento

e as “melindrosas” figuras de Eladio Lima.

3. Degas e os impressionistas, por exemplo.Cf. KRAUS, Rosalind. O fotografico. Barcelona, Edicions Maculada, 1990.
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E possivel afirmar que a BN possuia uma tradi¢do na criagio de imagens, j& que o
momento em gque a maioria dessas publicacdes circulava, no inicio do século XX, carac-
teriza-se pela necessidade de se produzir matéria-primavisual original. llustradores, foto-
grafos, tipdgrafos e outros estavam envolvidos em produzir contelido visual para agueles
meios a cada edi¢do. Antigamente, especificamente na época em que se produzia a BN, o
produtor visual ndo tinha opcéo, ando ser ele mesmo produzir seu material. A BN possuia
um equilibrio entre a quantidade de ilustragdes e fotografias no miolo. Podemos dizer
que metade das imagens internas sdo fotografias e a outra metade sdo compostas de ilus-
tracOes. Quanto a essa comparagao com as capas, esta estatistica passa para 75% para as
fotografias e 25% para as ilustragoes.

O ponto e linha sdo alguns dos elementos basi cos hecessarios a toda composi ¢ao
pictorica, em especial para as artes graficas tradicionais do inicio do século XX. S80 estes
elementos que, ao se combinarem, resultam em graficos ou figuras, que aqui se caracte-
rizam como ilustracfes. Estas, seréo discutidas em seus aspectos formais na revista BN,
levando em conta principal mente o ponto e alinha.

A categorizacdo das artes em *‘belas artes’ e ** artes aplicadas’ faz com que o0 em-
prego do ponto ou da linha seja mau visto por alguns tedricos da arte, que fundamentam a
divisdo entre dois dominios artisticos: a pintura e as artes graficas. No entanto, conforme
ja discutido com base nos movimentos artisticos que influenciaram o design grafico, sabe-
mos que separacao rigorosa é perigosa e equivocada. Conforme Kandinsky, ** o moti-
vo dessa distingdo entre artes graficas e pintura torna-se questionavel, ja que grande parte
da produgao voltada as artes graficas, principalmente hoje, usufrui dos mesmos principios
técnicos da pintura.” (KANDINSKY, 2005, p. 27). O que problematiza Kandinsky em
relag@o a pintura pode ser estendido a toda a esfera da imagem, e até mesmo a fotografia,
que pode ser manipulada e produzir significados desenvolvidos por interferéncia humana.

Dentre os artistas que reconhecemos nos créditos das ilustragbes na BN, o pintor
e professor Manuel Pastanade Oliveira® destaca-se por suarelevancianessarevistae pelo
uso do elemento linha como elemento singular em seus trabal hos.

Antecipamos aqui aandlise formalista de uma unicacapade autoriado artista (Fig.
120) que nos apresenta uma ilustra¢gdo com uma manipulagao da figura de um ““herdi mi-
tico”, o “Papai Noel”. Porém, ele estd com uma fisionomia suspeita e com expressao, de
certa forma, satirica, como se o “presente’’ que ele segura, as revistas, tivessem finalidades
perigosas ou audaciosas. A composi¢ao forma uma diagonal, fazendo umaleituraem “L”,
conforme (Fig. 121), e estabelece uma ordem de leitura que vai do rosto do personagem

4. Sobre Pastana: ROCQUE, Carlos. Grande EnciclopédiadaAmazonia. Belém: Amel - AmazbniaeditoraLTDA, 1968.
(volume 5 letras O-R): Pastana nasceu na vila de Apel, no atual municipio de Castanhal, a 26 de julho de 1888. Foi
aluno, em Belém, de Teodoro Braga e de Francisco Estrada, que o induziram no estudo da arte indigena manifestada
nas ceramicas pré-cabralinas do Marajo, do Cunani e de Santarém, a que sempre se manteve fiel, formando-se nesse
género. Theodoro Braga mais uma vez assina sua influéncia nas artes graficas paraenses e brasileira: seu pupilo, Pastana,
teve grande influéncia no design brasileiro, por meio dos designs de méveis em tracos inspirados na fauna amazonica.
Muitos de seus trabalhos em arte decorativa foram premiados em vérias exposi¢es nacionais e estrangeiras. Pastana
também obteve o diploma de honra e a medalha de prata na Exposi¢cdo Mundial de Paris, em 1937; medalha de ouro
no sal@o do Rio Grande do Sul, 1940; meng&o honrosa no saldo internacional de Valparaiso, Chile, 1943, etc. O artista
viveu no Rio de Janeiro desde 1935
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Fig. 120. PASTANA. Capa da Revis- Fig. 121. Infografico da estrutura
taBN, Ed 50. in: Revista BN. composicional daFig. 107.

as revistas que ele segura, até o logotipo da revista. O amarelo aplicado ao volume das
revistas, ao centro da pagina, faz destas o centro perceptivo e geométrico. As cores das
capas sao chapadas por conta das limitacdes técnicas. O artista utilizou-se de cores com-
plementares: o verde e o vermelho, 0 que provoca um agucamento visual.

Detectamos um problema de enquadramento dailustracéo em relacdo ao PO, pois
a figura ¢ cortada e parece curvar-se, a fim de caber na pagina. O logotipo desta edicéo
provavelmente teve como seu idealizador o proprio Pastana, por conta de sua relacéo
proxima com o design. Asformas do logo da BN seguem linhas horizontais e verticais. A
legibilidade € um tanto complexa, mas percebemos uma estética el aborada e bem sucedi-
da em algumas letras, porém em outras néo.

Apesar de termos encontrado somente uma capa de autoria de Pastana, suas gra-
vuras no interior da revista eram frequentes e muito privilegiadas em termos de espaco
no miolo editorial. Os desenhos de Pastana geramente eram publicados em uma pagina
inteira ou com bastante destaque. O exemplo disso € a série de ilustracdes para poemas
dos meses do ano, em que podemos perceber muito sobre o estilo grafico e tematico de
Pastana. A (Fig. 122) nos confirma a linha como elemento fundamental na poética visu-
al do artista, principalmente por conta da escolha de sua técnica. Pastana utiliza a linha
com fluxo curto e repetida diversas vezes sobre uma determinada direcdo, assim, sugere
movimento e direcdo e ainda cria a sensacao de dindmica tipico do vento e da dgua em
agitacdo. Quanto acriacdo de texturas, podemos perceber (Fig. 123) que alinhatambém é
responsavel por este recurso. Aslinhas em paralel o arrumadas em grupos criam pequenas
superficies que, seguindo alinhado eixo do peixe, simulam atexturavisual de escamas. A
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Fig. 122. PASTANA. llustracdo Editorial A. in: Fig. 123. PASTANA. llustraggo Editorial B. in: Revista
Revista BN. Ed. 50, s.n. BN. Ed. 50, s.n.

relacdo das linhas com os eixos vertical e horizontal sdo fundamentais para a criacéo des-
tastexturas, assim como aparaacriacdo de planos e de volume (Fig. 124). Nesta, aslinhas
fragmentadas, em sentido diagonal para os mais variados sentidos, criam em nossa mente
0 espaco fisico em que se encontra 0 personagem desta ilustracéo. Este personagem, por
sua vez, é o foco da composicdo por conta do emprego do contraste entre o agucamento
de sensibilizacéo por meio de linhas fragmentadas no ambiente e o nivelamento em sua
representacao grafica: o personagem ¢ feito por linhas continuas e sua massa ¢ composta
do vazio, em contraste com o fundo, que € composto de linhas fragmentadas e aglomera-
das, resultando em um exemplo de separacao entre figura e fundo.

Outro exemplo, quanto ao uso da linha como elemento de representacao grafica de
volume, estana (Fig. 125). Aslinhas em paralelo possuem umaleve angulacdo em relacéo
ao eixo horizontal e produzem todo o volume no interior da ‘*boca do ledo”, assim como
0 sentido e a espessura das linhas que compdem o corpo do |efo e fazem umareferénciaa
projecao de luz e sombra. A espessura da linha também tem como finalidade direcionar o
peso da composicao. Percebemos nestes exemplos que a linha fragmentada, ou hachuras,
foram utilizadas por Pastana para sensibilizar superficies, enquanto a linha em fluxo ou
continuafoi empregada para a delimitacéo das formas, conforme percebemos nasfolhas e
nas linhas externas dos personagens da maioria das ilustraces desse artista. A (Fig. 126)
nos permite um exempl o muito i nteressante sobre o uso do volume e da sombra. O volume
das folhagens € simulado por massas de alto valor tonal simbolizando ausénciade luz, em

contrapartida de sua massa superior que ¢ levemente sensibilizada por linhas finas, o que
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Fig. 124. PASTANA. llustracdo Editorial C.in: Re-  Fig. 125. PASTANA. llustragdo Editorial D. in: Revista

vistaBN. Ed. 50, s.n. BN. Ed. 50, s.n.

nos remete a um espago com presencaou incidénciade luz. Abaixo desta massa que recebe
luz encontram-se duas representacdes graficas de criangas, que recebem essa luz filtrada
pela‘“arvore” . Logo, aluz que atinge esses personagens ndo é nem de tom totalmente cla-
ro, nem totalmente escuro. O artista, por meio de linhas continuas, produz esse tom meédio
e jaindica de onde vem a luz: do topo extremo, caracterizando um horério proximo ao
meio dia.

Outras ilustracdes de Pastana (Fig. 126 e Fig. 127) nos permitem algumas refle-
x0es. a primeira € a referéncia temética a Amazonia, a valorizagcdo do local; a segunda
remete a prética de Pastana para com o design utilitério referenciados e inspirados em ele-
mentos amazoni cos para fabricacdo e design de mévei's, cadeiras e mesas. Em quase todas
asilustragdes de Pastanana BN o artistafaz uso de linhas densas, para destacar 0 que esta
em primeiro plano, e linhas finas, para o que estd em um plano mais distante, assim como
0 uso de polaridades da dimensdo, o grande em primeiro plano e 0 pequeno em segundo
plano.

Outro artista que ilustrou diveras edi¢cdes da BN assinava como Maia Rio e sua
assinatura ja diz muito sobre seu estilo. Seu trabalho € um dos mais modernos em termos
visuais nesta publicacdo, por conta de seu estilo ser essencialmente geométrico, demons-
trando influéncias do movimento cubistana maneira de representar a figura humana e de
produzir formas. Conforme Ostrower, “o Cubismo ndo surgiu ao acaso e, nessa busca de
estruturas, ndo foi um fendmeno isolado. Surgiu entre as indagacdes do século XX (assim
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Fig. 126. PASTANA. llustragéo Edi-  Fig. 127. PASTANA. llustracio Edi- Fig. 128. PASTANA. llustragéo Edi-
torial E. in: RevistaBN. Ed. 50, s.n. torial F. in: Revista BN. Ed. 50, s.n. torial G. in: Revista BN. Ed. 50, s.n.

como a psicandlise, por exemplo, ou as teorias da fisica moderna)” (OSTROWER, 1983
p.79). Por isso podemos considerar o trabalho deste artista como moderno, pois MaiaRio
parecia estar ligado ao modernismo ndo somente nas questdes pertinentes ao compo lite-
rario a que a BN propunha-se mais enfaticamente, mas também nas questdes pertinentes
as artes visuais. As ilustrages presentes na revista “Klaxon™, por exemplo, eram estili-
zadas e geométricas, conforme os desenhos de Di Cavalcanti e Victor Brecheret (Fig. 26
e Fig.27), e s8o consideradas tipicas da estética modernista. A revista “Klaxon” eramais
moderna graficamente por que rompeu com a estética europeia € procurou uma estética
visual genuinamente brasileira, tanto que seus colaboradores estéo diretamente envolvi-
dos com a semana de 22 e o modernismo paulista. A BN ainda parecia ndo se entregar
totalmente ao movimento, pelo menos no campo visual. Maia Rio, porém, ja apresentava
uma estética visual moderna

A (Fig. 129) apresentaumailustracdo de Maia Rio ainda timida perante seu estilo,
tornando-se muito semelhante as solugdes graficas de outros artistas que publicavam na
BN. Porém, nacoluna‘‘ Arte dos gestos e dos olhares’ encontram-se algumas caricaturas
de autoriade MaiaRio, nas quais o artista apresenta texturas produzidas por meio de pon-
tos, linhas e rachuras (Fig. 130 e Fig. 131). Semelhante ao repertério de Pastana, o artista
utiliza-se principalmente de linhas para compor imagens. Porém, Maia Rio parece ter mui-
to mais firmeza e rigor na linha e seu trago ¢ muito mais geométrico. Comparemos o uso
dalinhaentre os dois artistas (Fig. 132). A moldura das ilustragdes é incompl eta proposi-
talmente, fazendo com que a figura ilustrada interaja com essa abertura na moldura, crian-
do um senso de design caracteristicamente moderno e, a0 mesmo tempo, muito utilizado
no Art Nouveau, porém, com linhas curvas e ornamentais. Outra diferenca técnica entre
Pastana e Maia Rio se da no contraste de tons. Maia Rio trabalha com massas de preto em
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Fig. 129. RIO. llustragdo Edito- Fig. 130. RIO. llustragdo Editoria B. in: Fig. 131. RIO. llustragéo Editorial C.
rial A. in: RevistaBN.Ed.47,s.n. RevistaBN. Ed. 74, s.n. in: RevistaBN. Ed. 74, s.n.

Pastana MaaRio

/ Fig. 132. Infografico comparativo en-
treo estilo delinhade Manoel Pastana
eMaio Rio

contraste com massas de branco, o tom médio é obtido por linhas ou pontos aglomerados,
j& Pastana, produz tons leves por meio de aglomeracéo e variagdo de sentido de linhas.

A (Fig. 133) apresenta um exemplo de como Maia Rio valoriza o contraste entre
preto e branco e de como as linhas retas relacionadas com determinados angulos podem
produzir resultados visuais eficazes. Essa ilustracdo nos figura um “cavalheiro” e uma
“dama’, um de frente ao outro. O tom escuro do terno é induzido pela proximidade das
linhas, enquanto o claro da figura feminina se da pelo longo espagamento das linhas que
estampam a roupa da personagem. A fundo, um circulo negro **fatiado’”’ por linhas bran-
cas contrasta com as linhas retas tipicas de que o0 artista usava. Reparemos que todos os
limites dos personagens ndo se misturam ao circulo negro, por conta da linha branca, ou
separagdo das formas entre figura e fundo. Outro exemplo do trabalho do artista ¢ a (Fig.
134) que reforca o uso de formas angulosas, como o quadrado, o tridngulo e o retangulo,
assim como aplicacdo de estampas de linhas retas e blocos de negros no vestu&rio das
personagens.

O ilustrador Andrelino Cotta assina grande parte de capas da BN, assim como di-
versas ilustragdes e publicidades narevista. Suas modalidades s50 a charge e a caricatura,

107



Fig. 133. RIO. llustragéo Editorial D. in:  Fig. 134. RIO. Ilustragdo Editorial E. in: RevistaBN. Ed. 44, s.n.
RevistaBN. Ed. 45, s.n.

as quais o artista utilizou para refletir as situagdes politicas e sociais da época. As charges
de Cotta proporcionam um grande campo de interpretacdo do comportamento socia que
se encontrava em Belém, e como a BN percebia isso e influenciava seu publico. Suas ca-
pas ilustradas eram geralmente de criticas ao governo de Dionisio Bentes e ser&o discuti-
das no ultimo capitul o desta dissertacdo, aqual aborda estudo formalistadas capas. A (Fig.
135) nos permite perceber a tematica satirica e humoristica do trabalho de Cotta, afinal,
esta ilustracdo apresenta a representacao grafica de um homem que se torna submisso a
mulher, esta que por sua vez, veste trges masculinos. Ao fundo, o criado questiona: *“ E
depois desta transformagdo, qual dos dois ficard em casa?”’. Observemos um determinado
comportamento tipico da modernidade: a mulher a frente das tarefas tipicas dos homens.
Quanto ao aspecto formalista, Cotta, assim como grande parte dos ilustradores, usufrui da
linha como elemento principal de sua estética. Mais umavez, suas rel agdes de proximida-
de, espacamento e angulag&o sdo usadas para produzir valores de tons e volumes. A linha
¢ fluida e se fecha para produzir superficies. A perspectiva de Cotta ¢ bastante deficiente.
Apesar de o artista ser tipicamente caricato, pode-se perceber certas limitagdes em ques-
tBes como anatomia, representatividade ou mesmo composi¢do, conforme outros ruidos
detectados nas capas de sua autoria. A (Fig. 136) nos exemplifica o quanto o trabalho
desses artistas também tinham sua qualidade comprometida, por conta dos prazos e das
grandes remessas. Nesta ilustracd@o, Cotta comenta uma provavel referéncia a velocidade
exigida para as demandas das revistas e periédicos da época: “O homem do “ collodio”
gue acancou o ‘‘record” da pressa...em photogravura...”. Novamente, as falhas anat6-
micas e de perspectivas sdo notavels, porém, o conceito € muito bem transmitido pela
expressao de cansago do personagem.

A figura feminina, como sabemos, era bastante explorada por questdes particula-

res, como a influéncia do Art Nouveau, a referéncia aos costumes femininos europeus e o
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Fig. 135. COTTA. llustracéo Editorial A. in: Revista  Fig. 136. COTTA. llustragéo Editorial B. in:
BN. Ed. 44, sin. RevistaBN. Ed. 49, s.n.

apelo a uma classe consumidora da revista. Por isso, certos artistas exploram a imagem
da mulher com bastante frequéncia ¢ eficacia. Dentre estes, destaca-se Salvador Lima
Barradas, El&dio Lima e Rafusardy. Os trés artistas tinham em comum, além do tema, o
uso de linhas delicadas e 0 uso do contraste entre positivo e negativo.

O século XX, com o advento daindustrializacéo e da burguesia gerando um novo
estilo de vida, estimulou o desgjo pelas inovagdes e 0 gosto pela imitagdo, em especial
na moda. Os trabalhos de Barradas e de Rafusardy séo muito referenciados na moda, em
especial, nos figurinos europeus. As ilustragdes de Barradas (Fig. 137) apresentam o uso
delinhas delicadas e sem variacdo de espessura, assim como o uso de preto e branco entre
as roupas e a pele das personagens. O cabelo geralmente estd em contraste tonal com as
roupas, e as ilustragfes sdo inseridas entre os textos, separadas por linhas e ornamentos.
Algumas formas geométricas, como derivados dos circul os ou quadrados, acompanham o
fundo da figura (Fig. 139 e Fig. 139), no mesmo jogo que se estabeleceu com a fotografia,
jé citado nesta tese. Uma ilustracdo (Fig. 140) de Barradas exemplifica como o figurino
era valorizado em seu trabalho. O artista usufrui de linhas brancas para definir a figura
masculina, que é composta de massa preta. O tom cinza é utilizado desta vez por meio
do proprio tom, e ndo por meio de aglomeracdo ou angulacdo de linhas, conforme outros
ilustradores ja citados. Barradas valorizava a figura feminina aplicando, em sua composi-
¢do, 0 personagem masculino, sempre a reverenciando, acompanhando ou contemplando
(Fig. 141 e Fig. 142). Na paginas, respectivamente, percebemos o uso de figuras geomé-
tricas para compor o fundo, assim como a figura sem fundo, porém, em ambos a leveza ou
auséncia de fundo torna a composi¢éo leve e elegante, como deve ser amulher europeia.

A (Fig. 145) exemplifica o trago de Barradas em uma ilustracdo elegante e simplificada:
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Fig. 137. BARRADAS. Ilustragéo Edi- Fig. 138. BARRADAS. Ilustragdo Edi- Fig. 139. BARRADAS. Ilustracdo Edi-
torial A. in: RevistaBN. Ed. 51, s.n. torial B. in: RevistaBN. Ed. 46, s.n. torial C. in: RevistaBN. Ed. 46, s.n.

as linhas que compdem as formas ndo se fecham em determinados momentos; 0 sapato,
os cabelos e alguns detalhes produzem pontos de atracéo, por conta da aglomeracéo de
linhas em paralelo. Barradas apresentava um estilo muito elegante, mas ndo tanto quanto
Rafusardy.

Rafusardy ¢ entre estes o mais detalhista, porém sem perder a leveza e a sofisti-
cacdo da imagem feminina. A (Fig. 144) apresenta duas péaginas espelhadas. E possivel
observar que seus trabalhos eram publicados com destaque em recglacdo a outros artistas
e eram diagramados geralmente nos lados externos da pagina. O artista tinha uma preo-

cupagao que ia muito além das formas simplificadas de

Elddio Lima ou Barradas, além de suas figuras serem
mais esguias, 0 que as tornam muito mais elegantes e
relativas a moda. Rafusardy detalhava o vestuario com
padrdes e texturas, e suas figuras valorizam o jogo en-
tre preto e branco, assim como possuem uma postura
tipica de passarelas ou de manequins. de fato, o belo
n&o € somente a mulher despida como no Art Nouveau,
mas a mulher moderna bem vestida.

Estas paginas exemplificam isso: a figura da esquer-
da tem vestido estampando com linhas grossas ho-
rizontais e verticais, enquanto a figura da direita tem
uma saia texturizada por linhas verticais, que simulam

; i um tecido desfiado. A parte superior da representacao
S daroupa possui padroes geomeétricos com variantes em

Fig. 140. BARRADAS. llustragéo Bdi-  formg e espessura de contornos.
torial D. in: RevistaBN. Ed. 46, s.n.
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Fig. 141. BARRADAS. llustracéo Editorial E. Fig. 142. BARRADAS. llustragdo Edi- Fig. 143. BARRADAS.
in: RevistaBN. Ed. 58, s.n. torial F. in: RevistaBN. Ed. 51, s.n. llustragdo Editorial G. in:

Revista BN. Ed. 55, s.n.

As (Fig. 145 eaFig. 146) permite-nos observar a preocupacdo do artista em com-
binar as figuras nas extremidades laterais das paginas. Rafusardy equilibra a composicao
com o uso de duas figuras que contém intensidades de preto semelhantes.

Eladio Lima parece seguir o mesmo estilo grafico que empregava na revista
“Guajarina”. A (Fig. 147) mostra a preocupag¢do em desenvolver figuras formadas por
linhas que quase ndo interrompem seu fluxo e auxiliam no design da composi¢éo. O
artista também estiliza o desenho, fugindo um pouco da figura¢ao plena e valorizando a
linguagem do design.

Outras ilustracfes relevantes, porém sem créditos explicitos merecem destaque,
como por exemplo, a (Fig. 148) que nos apresenta 0 curioso uso da arte sequencia para
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Fig. 144. RAFUSARDY. llustragéo Editoria A. in: Revista BN. Ed. 20, s.n.
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Fig. 145. RAFUSARDY. llustracgo Editorial Fig. 146. RAFUSARDY. llustragéo Editorial
B. in: Revista BN. Ed. 39, s.n. C.in: RevistaBN. Ed. 26, s.n.

umacharge. Estailustracéo € instigante pelo uso da policromiajaque, os designs do miolo
da revista raramente possuiam mais gque duas cores. O artista apresenta um dominio inte-
ressante representacdo da anatomia caricata, porém, o cenario varia nos pontos de fuga de
guadro a quadro, mesmo gue a camera ou ponto de vista do observador ndo tenha se mo-
vimentado. As diagonais no fundo comprovam essa falha e incomodam muito que observa
essailustracdo. O uso de silhuetas e jogo de positivo e negativo também era utilizado com
moderacdo na BN, (Fig. 144 e 150) que projetam imagens completas em nossas mentes,
mesmo sem a presenca de detalhes ou linhas perceptiveis. A (Fig. 151) é um exemplo
de um retrato que se utiliza apenas de contrastes extremos entre luz e sombra, e por mais
que seja um retrato bastante figurativo, o desenho traz uma forte personalidade do estilo
artistico do autor.

Fig. 147. LIMA. llustragdo Editorial A. in: RevistaBN. Ed. s.n, p. s.n.
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Fig. 148. Arte Sequencial. in: RevistaBN. Ed. 44, s.n. Fig. 149. SilhuetaA. in: RevistaBN. Ed. 50, s.n.

Fig. 150. SilhuetaB. in: RevistaBN. Ed. s.n, p. s.n.

Fig. 151. Extremos contrastes de luz e sombra.
in: RevistaBN. Ed. 32, s.n.
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4BELEM NOVA E ASCAPAS DO SECULO XX

Neste capitul o, focaremos no estudo formalistas das capasdarevistaBN, paratan-
to, obeservamos nestas capas uma determinda sequéncia, ndo evolutiva, mas uma estética,
0 que Nnos permite organizar estas capas em grupos, tomando como elemento principal
proximidades estéticas e procurando também manter a cronologia das edi¢es. As capas
da BN sdo, conforme varios exemplos, independentes da revista. Elas levam uma iluséo
a0 leitor e, as vezes, ndo possuem referéncias do seu contelido apresentado na capa no
miolo. Geramente fazem referéncias a um momento do ano, a alguém da sociedade, da
politica, ou contempla a natureza amazonica. As capas funcionam como uma espécie de
poster artistico e poucas vezes el as sdo, de noticia ou trabalham umainformagéo de cunho
jornalistico.

A regularidade na estrutura composicional de grande parte das capas estudadas
também deve ser ressaltada: a composi¢do média das capas tem o centro de atencdo loca-
lizado no centro Optico, porquanto, o ponto de atencdo nNdo se encontra No centro geomé-
trico, que ¢ identificado pelo encontro da linha horizontal com a vertical do centro do P.O.

4.1 ASPRIMEIRAS CAPAS

Sobre as primeiras capas da BN ndo foi possivel identificar de fato a numeragao
correta, nem mesmo podemos ter certeza de que se tratava das capas de fato, porém a
disposicao em relagdo as outras péginas darevista, assim como o contudo desta paginain-
dicam que estas sdo as primeiras capas,
por conta de informagdes cronolégicas
e pela semelhanga em relacéo ao aspec-
to grafico das outras capas posteriores a
estas. Essas primeiras capas Ndo possu-
iam nenhuma informagéo pictorica ex-
travagante, apenas discretos ornamentos
florais que culminam em conjuntos de
folhas e flores.

Uma dessas capas (Fig. 152) exem-
plifica bem o uso de padrdes florais no
fundo, como uma marca d’ agua e o uso
de ornamentos usados para separar o
cabecalho do texto. Algumas composi-
¢0es mais complexas de linhas séo for-
madas a partir de repeticéo e alternan-
cia de sentido da linha curva, conforme
o caule da planta que forma uma base

Fig. 152. CapadarevistaBN, Ed. gn. in: RevistaBN.
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geométrica, onde as informagdes de expediente e indice se encontram. Observamos que
o logotipo (Fig. 153), se € que podemos chamar o texto “Belém Nova’ aplicado nas pri-
meiras edicdes de logotipo, utiliza-se de uma fonte de estilo fantasia, que reforca a visu-
alidade das curvas e dialoga com os ornamentos. No entanto, tem pouca personalidade,
pois ainda é um tipo que, apesar de fugir das familias bésicas, sofre poucas deformactes
e interferéncias, conforme. Sobre a personalizacéo de logotipos, podemos dizer que os
caracteres fundidos originam-se de longos e minuciosos estudos de especialistas de letras,
desenhistas e gravadores, em regra déo sempre melhor resultado de legibilidade que uma
letra desenhada ou personalizada. No entanto, os caracteres tipograficos, por mais nume-
rosos que sgjam em géneros, familias e variantes, tém suas limitagfes, ao passo que aletra
desenhada pode adaptar-se a cada caso particular. E por isso que, em certas ocasides, é
necessario utilizar-se de caracteres desenhados, fato que veremos nas préximas capas da
revista. Dessaforma, a composi¢éo média destas capas se caracteriza por uma divisao no
eixo horizontal, e umadivisao no centro 6tico da pagina, reservando acomposi¢ao parati-
tulos na érea superior e informagdes divididas no centro-base da pagina. A leituraseinicia
pelailustracdo do topo.

Fig. 153. Logotipo aplicado nas primeiras edi¢des darevistaBN. Ed. §/n. in: Revista BN.

4.2 O PORTA-RETRATO: DA DECIMA EDICAO A VIGESIMA PRIMEIRA

A partir da décima edicdo aproximadamente percebemos, nas capas, elementos
figurativo aplicados com mais énfase, em especial, inspirados em formas e na imagem
feminina. Essas capas apresentam um busto centralizado, geralmente emoldurado em uma
forma geométrica simples, com o o olhar e o rosto, geralmente dirigidos ao espectador.
Esses bustos concentram-se no centro geométrico da capa, porém, ao categorizarmos a
foto como um sub-plano, ou ao isolarmos as segmentacdes horizontais entre a érea de
titulo/logotipo e informagdes, perceberemos que a intencdo do fotdgrafo era de deixar
o olhar da figura principal no centro perceptivo, ou no conhecido “ponto de ouro”. A
composi¢ao é formada por fotos, textos, ornamentos, linhas e curvas. Essas capas seguem
um template, uma formula oscilante apenas em cores e fotografias. Em geral, os planos
visuais simétricos sdo estéticos e of erecem pouco movimento. Os arranjos simétricos atra-
palham a possibilidade do designer em criar ritmo e lidar com o contetido que ndo quer se
ajustar a0 molde simétrico. A relac8o do artista com o formato deve ser de dominancia e
ndo ao conrario, quando o formato dita como se deve trabalhar ou compor, logo, cabe ao
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artista grafico decidir por suas estratégias de comunicag@o e nao se submeter a uma regra
ou limitag@o imposta pelo suporte ou uma composi¢éo padronizada. A liberdade criativa
dessa sequéncia de capas é muito baixa, para ndo se dizer inexpressiva. Por conta dessa
padronizagdo, adiantaremos as referéncias, para que o leitor acompanhe visualmente al-
guns exemplares (Fig.154, Fig. 155 e Fig. 156), que exemplificam bem a totalidade dessas

Fig. 155. Capa darevista BN, Ed. 15. in: Re-

Fig. 154. CapadarevistaBN, Ed. 10. in: Revista visaBN.

BN.

Fig. 156. Capa da revista BN, Ed. 19. in: Re- Fig. 157. Infografico da sequéncia perceptiva
vista BN. das capas das edi¢bes 10, 15 e 19.
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Para primeira série de capas,
gue se estende da n° 10 até a edigdo n°
21, concluimos que seu esquemacompo-
siciona e sequéncia de leitura se apre-
sentam conforme (Fig. 152). A compo-
Sicd0 média dessa série de capas usufrui
de pequenas linhas retas e curvas frag-
mentadas e regularmente espacadas no
sentido vertical e horizontal. Sobre essa
repeticdo de linhas, podemos observar
gue o caso mais simples € uma repeticéo
regular de uma linha reta em intervalos
idénticos, porém, sabemos gue os inter-
val os regularmente crescentes ou decres-
centes, ou em intervalos irregulares cau-
sariam mais dinamica ao layout. Essas
linhas fragmentadas sdo utilizadas com
a funcdo de dividir a composicéo, dire-
cionar o olhar e criar etapas de leiturada
Fig. 158. CapadarevistaBN, Ed. 12. in: Revista BN. capa. Devemos levar em consideragdo

gue a composi¢do por combinacdo de
derivados do quadrado € muito mais simples e menos passivel de solucdes visuais equi-
vocadas, por conta de sua estabilidade e relacéo formal andlogaao o P.O, que éretangular.
O quadrado favorece o equilibrio, a estabilidade na capa. Para exclarecer o que vem a ser
o equilibrio, transcrevemos a seguir palavras de Dondis (2003, p. 32):

O equilibrio ¢, entdo, a referéncia visual mais forte ¢ firme do homem, sua
base consciente e inconsciente para fazer avaliagfes visuais. O extraordinario
€ que, enquanto todos os padrdes visuais tém um centro de gravidade que pode
ser tecnicamente calculavel, nenhum método de calcular é téo rapido, exato
e automético quanto o senso intuitivo de equilibrio inerente as percepcdes do
homem.

Os discretos ornamentos tentam quebrar a monotonia provocada pelo uso das
linhas e formas basicas, porém, sem sucesso, ja que as fotografias centralizadas na capa
sd0 de pessoas da sociedade, no entanto, a sensacdo visual que se tem € de que sdo fo-
tografias semelhantes as aplicadas aos de timulos e a expressao dos fotografados ainda
€ desanimadora. Percebemos também a presenca de bicromia em grande parte dessas
capas: figura em primeiro plano em uma cor e o fundo em outro. A alternancia cromatica
de determinadas edi¢des torna al gumas capas mai s dinamicas que outras. Quando o fundo

117



tem cor, ele transmite mais agitacéo, em contraparte as capas brancas. A borda (branca) da
destaque as figuras das capas coloridas.

A edicdo n° 12 (Fig.158), foi a primeira capa darevista BN gue usou a ilustragéo
como elemento principal: o rosto de Cristo se localiza no centro geométrico da paginae a
Cruz apresenta seu segmento horizontal em paralelo com o topo da moldura, o que causa
um ruido pela proximidade extrema. Essa proximidade de linhas causa uma ambiguidade,
ou 0 recurso visual é usado com um objetivo claro, ou ndo deve ser feito. A cruz, por conta
de seu alto valor tonal, chama a ateng¢ao enquanto finas linhas livres, que formam a figura
de Cristo, impedem que a figura se misture ao fundo, assim como o leve contraste de tom
da figura em relagdo ao fundo também ajuda nessa separacao.

O logotipo ainda € o mesmo desenho das primeiras edi¢des, mas em escala menor
e reposicionado ao canto superior esquerdo, com estratégia de ser o primeiro elemento a
ser lido, enquanto as imagens sdo as principais a serem observadas. Prevalece a instan-
taneidade da imagem sobre o texto, diferentemente das capas darevistas *‘Klaxon™, que
valorzava os tipos. O logotipo usa fontes levemente arredondadas, o que contrabalanceia
com as formas angulares do quadrado das molduras.

4.3 LEVEZA E ART NOUVEAU: ASCAPAS23E 24

Asformas geométricas basi cas parecem ter funcionado ou caido no gosto dos edi-
tores ou do publico, tanto que as capas, a partir da edicdo n° 231, ainda se baseiam nesses
elementos em sua composi¢ao, porém com certas diferencas. A imagem femininatambém
continua sendo explorada nesta sequéncia de capas (Fig. 159, Fig.160 e Fig. 161), pos-
suem graficos mais leves, pelo fato de se utilizarem linhas mais longas e continuas, o que

torna o fluxo de visualizagdo mais fluido (Fig. 162), diferente dos graficos complemen-

Fig. 159. CapadarevistaBN, Fig. 160. CapadarevistaBN,
Ed. 23. in: RevistaBN. Ed. 24. in: Revista BN.

1.Talvez possater iniciado na edicéo 21 ou 22, no entanto os exemplares anteriores & edi¢do 23 ndo estavam disponiveis
nas bibliotecas e acervos consultados.
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tares dos primeiros exemplares, que sdo geralmente fragmentados, formados por linhas
retas dispostas em sequéncias e com espacamento regular.

Essas capas mesclam reférencias do Art Noveau apresentados nas primeiras capas
com ainsercao defotos, conforme as edi¢cdes apartir da décima, onde se explora, também,
atipicavariacdo cromatica das fotos no interior do circulo, formaque ressaltaalevezaea
graga, afinal, o circulo deriva do ponto pressionado por duas forcas em condi¢des iguais:
a linha curva que dai logo se encontra com seu ponto de partida. Comego e fim se encon-
tram e desaparecem imediatamente sem deixar rastro, resultando no plano mais efémero
e mais solido ao mesmo tempo: o circulo. Entre as forcas do plano, o circulo € o que
mais se aproxima da calma incolor, pois resulta de duas forgas iguais e constantes e néo
contém avioléncia do angulo. O ponto de atracéo se localiza no circulo no lado esquerdo
do PO evoca aideia de maior maleabilidade, uma sensacéo de leveza e de libertacéo. A
preferéncia pelo angulo inferior esquerdo € relativa a tradicéo ocidental de leitura. Sobre
a composi¢ao nestas condicdes, Dondis (2003, p. 40) diz arespeito:

...quando o material visual se gjusta as nossas expectativas em termos do
eixo sentido, da base estabilizadora horizontal, do predominio da area
esguerda do campo sobre a direita e da metade inferior do campo visual
sobre a superior, estamos diante de uma composi ¢ao nivelada, que apre-
senta um minimo de tensdo”.

Fig. 161. CapadarevistaBN,
Ed. /n. in: RevistaBN.

Fig. 162. Infografico da linha perceptiva das
capas das edicdes 23 e 24.
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Ainda nestas capas, sao utilizados ornamentos florais (provavelmente referéncia-
dos em guaranas): as linhas em hachuras horizontais e verticais projetam as folhas, e um
ornamento da cidade de Belém é observado na base da pagina. Na (Fig. 161), ressaltamos
0 uso de contraste cromético do azul com o vermelho, cores distantes no circulo croma-
tico, enquanto que na (Fig. 160), observamos a harmonia cromatica entre o azul e verde,
cores proximas no referido circulo. fotografia desta composi¢do, o rosto da personagem
criauma direcional, forgca ou sonoridade da direita para esquerda, por conta do olhar que
projetao leitor paraforadarevista

O logotipo (Fig. 163) nestas capas € bem mais rebuscado, pois ele tem maisrele-
vancia visual, pelos seguintes motivos: o tipo tem dimensdo bem superior em relacéo as
proporgoes anteriorres; ele é *
tadas, comecando como retas e ganhando elegancia pela formacdo de curvas e cerifas, as

artistico’’ devido as suas linhas serem levemente ornamen-

linhas conduzem o olhar do leitor/ observador (quase competindo com a forma pictorica
da capa). A leitura da capa se inicia na imagem dentro do circulo, porém o olhar parece
querer retornar ao topo esquerdo, no sentido vertical para baixo, conforme a leitura oci-
dental; a linha que forma essa tipografia varia em espessura e conduz o olhar, por meio de
linhas, até o circulo novamente, movimento proporcionado pela forma da tipografia, isto
€, por linhas retas que se desdobram em circulos. Todo 0 movimento ou percurso visual
€ bem tipico dalinha, ao contrério do ponto, que parece parado no PO. Assim, o ponto é
essessialmente a afirmagdo mais concisa e permanente por que se produz breve, firme e
rapidamente. Por isso, o ponto ¢ o elemento primdrio da pintura e especificamente da arte

grafica.

| :"“\{O'V(

Fig. 163. Deta he da capa da revista BN, Ed.
s/n. in: Revista BN.
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4.4 CULTO A VAIDADE: O REFLEXO DA SOCIEDADE NO ESPELHO

A partir da edicdo nimero 27, as ornamentagdes sd0 muito mais intensas, com
influéncias ainda mais claras do Art Nouveau claras, desta vez mais especificamente das
influéncias estéticas aplicadas ao design de mobiliario. As capas da BN utilizam o de-
senho de um espelho. Este reflete o leitor. O fato de ele se ver na BN refor¢a o conceito
da vaidade feminina e da sociedade. O espelho é a‘‘janeladarevista’ e simboliza que a
elite se vé na BN, reverenciando o fUtil, avida aheia e a vida da pessoa comum. Ainda
observamos no projeto grafico dessas capas novamente uma estrutura-base, um espécie
de “template”, onde variam apenas a fotografia e o croma. As edigdes que compdem essa
série de capas sao: n° 27 an® 33, n° 38 an® 43 e n° 46 an® 49. Parailustrar os comentarios
aseguir, se faz necessério observar as (Fig.164 e Fig. 165).

Fig. 164. CapadarevistaBN, Ed. 27. in: RevistaBN. Fig. 165. CapadarevistaBN, Ed. 40. in: Revista BN.

A ilustracdo que representa o espelho é formada por linhas curvas. As curvas sdo
derivadas do angulo obtuso e, no caso dessa série de capas, produzem linhas curvas livre-
mente onduladas, pois, 0 aspecto anguloso desaparece, e as expressdes de ascendéncia e
descendéncia sdo exercidas em alternanciairregular, sendo a primeira predominante.

A simbologia se apresenta nos elementos que compdem estas capas, como por
exemplo, as ilustragdes de trés elementos, na base da composic¢éo, que sdo relativos aos
ideais de Bruno de Menezes e darevista BN: alamparinasimbolizaaluz do conhecimen-
to, a pena simboliza as letras e os pincéis no vaso simbolizam as artes, remetendo a influ-
éncia do orientalismo que a arte europeia sofreu, no final do século, por meio dos vasos
chineses, dosjogos de porcel ana e das odaliscas. Esses elementos, alamparina, apenae 0s
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pincéis substituem alinguagem escritade “ artes e mundanismo’’, que agora € comunicada
por meio dalinguagem visual. O posicionamento desses elementos na base é feito com a
intencdo de criar um equilibrio, j& que o peso visua se concentra no segmento superior,
pois sabemos que o “inferior” age com densidade, peso e coercdo. Quanto mais perto do
limite inferior do PO, mais a atmosfera sera densa, por isso formas maiores e mais pesa-
das devem se concentrar no espaco inferior. No entanto ndo é o que acontece nestas capas:
0s elementos mais pesados estdo no topo, e os mais leves, na base.

A composi¢do dessas capas € mais criativa, pois existe umarelagdo composiciona
direta das formas com o plano original, ndo criando subdivisdes para solucionar proble-
mas compositivos, definir ou fragmentar o foco ou a sequéncia de leitura, como foi feito
nas capas ja citadas. O centro perceptivo se localiza no centro, com um leve desvio para
0 topo superior, técnica tipica das pinturas de retratos classicos, com formatos verticali-
zados. A vertical exprime uma for¢a de significagdo primordial: a atracdo gravitacional.
A horizontal proporcionatambém uma sensacdo fundamental: um plano de apoio; ambas
produzem um sentimento profundamente compensador, talvez porgue juntas simbolizem
a experiéncia humana do equilibrio absoluto de se manter ereto sobre a superficie plana,
no entanto, o peso da pagina se concentra segundo uma divisdo no eixo central e horizon-
tal, no segmento superior. Dessa forma, o conceito que temos do peso de um espelho de
aco ornamentado e as caracteristicas formas das linhas e cores chapadas fazem com que o
topo pese muito mais visualmente do que a base, o que, nesse contexto, significa a capa-
cidade de atrair o olho. Sobre 0 peso do objeto fisico aplicado a visualidade, Sausmarez
(2986, p. 37) nos esclarece que

...embora possamos ndo ter consciéncia disso, pois temos a tendéncia para re-
lacionar 0 que vemos com as nossas proprias reagdes corporais a situagdes no
espaco, as formas parecem cair ou serem puxadas por fatores gravitacionais,
parecem inclinar-se, voar, mover-se depressa ou lentamente, ficar presas ou
soltas.

No extremo da base, os objetos representados séo materialmente frageis e, nos
quesitos da forma, ndo ddo o contrapeso com eficacia, provocam uma sensagao de insta-
bilidade nesta série de capas. A seguir, o infografico da estrutura composicional (Fig. 166)
ilustra o que se discutiu acima.

Por suavez, as cores em geral sdo pastéis, com baixo valor de saturagéo, o que da
leveza e amenizaacomposi¢éo. Essas capas foram as primeiras edi cbes que exploraram as
cores com eficacia ou com certo grau de intencionalidade. Sobre as dimengdes das cores,
Dondis (2003, p. 32) ressalta que a cor tem trés dimensdes que podem ser definidas em
medidas. A primeira, matiz ou croma, € a cor em si, e existe em nimero superior a cem.
Cada matiz tem caracteristicas individuais e 0s grupos ou categorias de cores comparti-
Iham efeitos comuns. As matizes primarias ou el ementares. amarelo, vermelho e azul. Os
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Fig. 166. Infografico da estrutura composicional das capas ~ Fig. 167. CapadarevistaBN, Ed. 43. in: RevistaBN.

deste topico.

matizes dessas capas sao bem variados, assim como o uso de cores andl ogas, escala cro-
maética das edi¢des. A segunda dimensdo da cor, é a saturacdo, que é a purezarelativa de
uma cor, do matiz ao cinza, e € bem variada também. Percebemos poucas capas com alto
valor de saturag&o, 0 que as torna quentes, no entanto, o baixo valor de saturagéo predo-
mina, tornando a maioriadestas capas frias. A terceiradimensdo dacor € acromética, isto
€, 0 brilho relativo, do claro ao escuro, das gradagdes tonais ou de valor. A luminosidade,
entdo, ¢ a capacidade de reflexdo da luz, que depende da quantidade de preto ou gris
gue contém e faz com que uma cor se aproxime mais ou menos do branco luminoso ou
do preto escuro. Este ¢ observado nas fotografias que nem sempre possuiam contrastes
extremos de escuro (Fig. 167). O branco era percebido em valor total, porém o preto era
geralmente rebaixado, tornando os layouts leves, com excecéo de algumas capas (Fig.
168 e Fig. 169).

Quanto a temperatura das capas, podemos classifica-las como pastéis e frias. Sao
cores frias 0 amarelo-verde, o verde, o verde-azul, o azul, o azul-violeta e 0 violeta
Violetas sd0 as mais frias. O verde e o0 pUrpura seréo do grupo quente, a medida que
tenderem, respectivamente, ao amarelo e ao vermelho e, do frio, ao tenderem ao azul. A
harmonia cromética € ajustarelacdo de duas ou mais cores e estes dois termos. harmonia
e contraste, s80 empregados para indicar todo o campo operativo das cores. Harmonia
de cores andlogas é a harmonia de cores ou tons vizinhos, no circulo cromético. Prati-
camente, a harmonia de andl ogas obtem-se utilizando diferentes graus de intensidade de
uma determinada cor. Assim, por exemplo, pode-se combinar 0 azul primario com 0s

123



168. Capa darevista BN, Ed. 46. in: Revista Fig. 169. Capa da revista BN, Ed. 47. in: Revista
BN.

T ] 1

Edicdo 27  Edigio 28 Edigio 29 Edigio 30 Edicdo 31 Edigiio 32 Edi¢do 33 Edigio 38 Edigiio 39

Edigio 40  Edigio 41  Edigio 42 Edicdo 43  Edigio46  Edicio 47 Edicio 48  Edigio 49

Fig.

Fig. 170. Grafico da escala cromatica das capas deste topico.

seus diferentes tons diluidos com branco. O grafico de escala cromatica (Fig. 170), ilustra
atemperatura e a combinagdo de cores desta sequéncia de capas.

A fotografia nestas capas, se destaca por contraste de tom, seja do claro/escuro
(Fig. 168), ou por contraste de matiz (Fig. 167). O tom é claramente perceptivo, quando
convertemos a cor para escala de cinza, |0go a cor mais escura é a mais pesada em termos
visuais, ou aguela que contém mais preto e menos branco. Este € um dos elementos dalin-
guagem mais dificeis de identificar, e depende de muito treino, estudo e pratica. E possivel
fazer uma analogia entre o artista visual e mUsico sobre a capacidade de se reconhecer o
tom, na arte visual e na musica, respectivamente. Albers (2009, p. 18) enfatiza esse ponto
de vista, conforme citacdo a seguir:

Uma pessoa incapaz de perceber a diferenca entre um tom mais alto e um tom
mais baixo seraincapaz de produzir musica. Se aplicassemos a uma conclusdo
semel hante a cor, veriamos que quase todos seriam incompetentes para usé-las
de maneiras corretas. Muitos poucos conseguem distinguir umaintensidade de
luz mais alta e uma mais baixa (geralmente se chama de valor mais altae mais
baixa) entre matizes diferentes. 1sso é verdade, apesar de nossa leitura di&ria
em preto e branco.
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A capa da edicdo n° 29 (Fig. 171) de-
monstra uma clara falha técnica que provoca
um ruido por conta da linha vertical da limi-
tacdo da fotografia em contraste com as linhas
curvas da moldura. A mesma agressao ocorre
na edicdo n° 33 (Fig. 172). O titulo se projeta
com intensidade por conta da variagdo tonal.

Outro elemento a se destacar € a tipo-
grafia (Fig. 173), que ¢ utilizada com mais in-
teratividade com a composi¢éo gera, pois, se-
gundo Samara (2007, p. 18), ““a tipografia €um
material visual — composta de linhas, pontos,
formas e texturas — que precisa se relacionar
compositivamente com 0s outros elementos
incluidos no design, ndo importa quao diferen-

tes sejam”. A tipografia é aplicada com forte Fig. 171 Cap;xda.rewga B[;j, Ed. 29.in: Re
valor de personalidade e é centrdizadanotopo ~ VS@BN-

superior em relagdo ao PO. O retangulo que
enquadra o tipo criaum campo de atragéo onde
se situa a palavra “Belém Nova’, que é refor-
cada pel as extremidades dessa forma, que, por
sua vez, sofre contraste de linhas pretas com
espacos preenchidos de branco. O mesmo efei-
to € utilizado na escrita e no espelho desenha-
do: o branco quebra qualquer possibilidade de
confusdo por proximidade dos tons analogos,
facilitando alegibilidade, reforgcadaaindamais
com a fina linha preta de contorno. Algumas
linhas que compdem o espelho seguem o fluxo
para o retangulo do logotipo, causando con-
traste de forma entre o oval e o retangular.

Fig. 172. CapadarevistaBN, Ed. 33.in: Re-
vista BN.

Fig. 173. Detalhe da capa darevista BN, Ed. 41. in: RevistaBN.
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4.5 O RETORNOA GEOMETRIA: CAPAS 34, 53 E 54

As capas gue analisaremos nessa topico se caracterizam pelo retorno ao uso da
estrutura composiciona quadrada, semelhantemente a das da BN edicOes situadas entre a
10?7 ea 212 No entanto, 0 design se apresenta menos fragmentado e mais ousado visualm-
mente. O logotipo possui maior visibilidade e € aplicado centralizado no topo da pagina.
Um reténgulo ou elipse geralmente emoldurava as fotos no centro da pagina. As caracte-
risticas que devem ser observadas nessa série de capas sdo: o fato de arevista BN ainda
trabalhar com as teméticas sociais e 0 retorno de uma estrutura de design ja utilizado em
outra série de capas, porém com uma solucdo grafica mais limpa e instantanea, pois dis-
pensa o exagero de linhas fragmentadas e o uso de ornamentos. O branco do papel passaa
ser utilizado como elemento que agrega valor estético e realcaalimpezado layout. Ainda
sS40 utilizadas as cores azul, em predominancia, e o vermelho, ambos para pontuar deter-
minados elementos e graficos na capa (Fig. 174, Fig 175 e Fig. 176).

Fig. 174. CapadarevistaBN, Ed.  Fig. 175. Capa da revista BN, Ed.  Fig. 176. CapadarevistaBN, Ed.
34.in: RevistaBN. 54. in: RevistaBN. 53.in: RevistaBN.

A capa da edi¢ao n°® 34 (Fig. 174) nos apresenta o uso da fotografia centralizada
no retangulo. Ao fundo, percebemos dois segmentos de elipses que dialogam com formas
das linhas da logo. O azul e o vermelho contrastam visualmente, da mesma forma que
quadrado e o circulo, que também se contrastam na composi ¢o.

Esse design dalogomarca (Fig. 177), foi uma das mais marcantes e usadas na BN.
Essetipo, segundo Ribeiro (2007, p. 67) “ chamava-se também de cursivo... o tipo deletras
obliquas que trazem na haste encaixes que, unidos, ddo ideia de uma pega so, imitando
a letra manuscrita’’. Percebemos o retorno ao uso do estilo de fonte curvilineo, porém
utiliza-se o retdngul o horizontalizado como base. O circulo, que esta centralizado horizon-
tal e verticalmente em relagdo ao retangulo, e as letras se propdem a tornar a composi o
mais dindmica do logo. Uma linha pontilhada (ou uma sequéncia de pequenos quadrados)

126



segue o interior do retangulo e, no exterior dele, faz referéncia ao quadrado. Essa frag-
mentacdo causa lentidéo naleituravisual do logo, que deveria ser instantanea, aindamais
por contadas linhas verticais paralelas em sequénciano interior do retangulo principal. O
efeito de extremos tonais entre as fragmentagdes nos lembra uma placa luminosa ou uma
luz que acende e apaga, na sequéncia, e alternancia de vermelho e branco.

Fig. 177. Detahe da capadarevistaBN, Ed. 34. in: Revista BN.

4.6 ASCAPASREGIONAIS

Erade extremaimportancia para Bruno de M enezes e os modernistas tanto do Para
como de outras partes do Brasil, o resgate dos valores locais de uma identidade propria,
especia mente quanto aos valores culturais. Podemos perceber o quanto anatureza amazo-
nica, assim como nossas tradi¢des, foram valorizadas nas capas das edic¢des n°® 37, n° 45,
n° 62, n° 64 e n°® 68.

A revista BN dialoga com atradi¢cdo da imagem amazonica, que percebemos nos
trabalhos de Emilio Goeldi e Euclides da Cunha. Uma referéncia ao Art Nouveau e afor-
mas elegantes da fauna amazoni ca encontra-se na capa da edi¢éo n° 64 (Fig. 178). Ainda
€ possivel perceber o uso de duas cores opostas no circulo cromético e em valores de tem-
peratua, aplicadas em um degradé horizontal, assim como o uso de derivados do quadrado
e do circulo, da mesma forma que é feito no logotipo.

A capadaedicdo n® 37 (Fig. 179) , por suavez, possui umavastagamade cores. As
cores amazonicas remetem ao “‘fazer artistico”, por conta da da figura de uma paleta de
cores que emoldura esta composi¢do, como se aAmazoniafosse uma grande obra de arte.
O centro da pagina é val orizado pelo contraste da forma curvilinea da paletaem relacéo a
forma quadrangular do P.O, da mesma forma que o contraste de cores entre ilustragéo na
paleta e o fundo branco. O enquadramento da imagem principal da capa foge das formas
basi cas aplicadas nas ja referidas outras edi¢des e o logo se torna ainda mais complexo,
por conta do abuso cromético.

A regido amazbnica, como todos sabem, é rica em polaridades crométicas, o que
possibiliitou ao artista desta capa fazer uso dessas polaridades, exemplificadas no uso de
cores opostas ou distantes do circulo croméatico. Dessa forma, podemos pensar em um
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Fig. 178. CapadarevistaBN. Ed. 64. in: RevistaBN. Fig. 179. Capadarevista BN. Ed. 37. in: Revista BN.

contraste harmonizado? Claro que sim. Essa capa nos exemplifica como a harmonia de
contraste, em especial de cores, pode ser obtida por meio da justificagdo de cores opostas
no circulo cromatico. A mais caracteristica das harmonias de contraste € a obtida pela
combinag&o da cores complementares, mas ndo se devem dispor duas complementares,
por exemplo, o verde e o vermelho, de qualquer maneira, pois o contraste de complemen-
tares puras € muito violento e deve ser aplicado de forma muito racional. Para combinar
duas complementares, tende-se a quebrar umadas duas com o preto ou branco, ou melhor,
com uma pequena parte da complementar. O leve desvio de tonalidades pode harmonizar
esses impactos, conforme feito nareferidailustracéo. Mas, paratanto, esse desvio detom
caracterizaamanipulagéo daluz, e portanto, o dominio dailuminac&o torna-se fundamen-
tal ao repertério do artista, conforme o que nos ilustra Ostrower (1883, p. 96):

O elemento luz sera identificado nos contrastes claro/escuro. O artista pode
aproveitar-se, evidentemente, de certos efeitos de iluminag&o natural ou arti-
ficial, fazendo-os coincidir com a distribuicdo de manchas claras e escuras na
imagem, destacando entdo nos objetos representados, certos planosiluminados
ou sombras projetadas.

Tipico dastécnicas deimpressao, o verde aplicado nestacomposi¢cdo ndo € o verde
em puro, que ¢ a mistura mecanica de amarelo com azul, pois sofre influéncia do amarelo
e do azul ndo misturados, mas de modo que as duas cores SO se misturam em nossa per-
cepcdo por conta dos pontos de impressdo. O fato de esses pontos serem pequenos indica
gue tais efeitos dependem do tamanho e da distancia entre eles parailudir o observador a
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respeito da cor projetada. Para nos esclarecer melhor sobre as misturas de cores em pro-
cessos graficos, recorremos a Albers (2009, p.79), que assim diz:

A descoberta da mistura de cores em nossa percepcao levou o século passado
ndo apenas a nova técnica pictérica dos impressionistas e, em especial dos
pontilistas, mas a invencao de novas técnicas de reprodugdo foto-mecanica,
aos processos de tricomia e policromia, para reproducéo dos originais em
cores, e ap processo de meio tom, para as imagens em preto e branco. No
primeiro caso, trés ou quatro chapas coloridas subdivididas em mindscul os
pontos de impressao misturados, paraformar inimeros matizes e tons. No se-
gundo, uma chapa para o preto, também subdividida em umatela com pontos
minuscul os, misturadacom o papel branco, paraformar inimeras tonalidades
de cinza e preto.

Ainda na capa em questdo, podemos perceber o uso do claro/escuro, nos valores
de preto e verde amarelado das representagdes graficas das arvores, e o leve/pesado, entre
o vermelho das ilustragdes da arara em relacéo ao branco das aves voando ao fundo. Por
ultimo, o contraste das temperaturas quente/frio entre a figura do sol laranja que se pdem
em relacdo ao azul da figura do céu.

Outrateméticaregiona se apresenta na capa da edicéo n°45 (Fig. 180), por meio
de umaimagem que se refere a festa religiosa do Cirio de Nazaré. Essa composicéo se
baseia no quadrado e no triangulo e faz referéncia as capas de composi¢ado geométrica,
conforme grafico composicional. A forga visual ¢ imposta pelo vermelho, que, por meio
de seu alto valor de saturagdo ou pureza, torna a capa vibrante e impactante. A combina-
¢do de azul e vermelho € pontuada em toda a composi¢do. Assim como 0 tom escuro se
apresenta, no texto e nas sombras extremas daimagem, o tom claro € observado nas are-
as iluminadas e no papel. A textura, no manto, nos exemplifica o uso de uma técnica de
sensibilizacdo de superficie, que serve de substituto para as qualidades de outro sentido,
o tato. Na verdade, porém, podemos apreciar e reconhecer a textura, tanto por meio do
tato quanto davis&o, ou ainda mediante uma combinacdo sinestésica de ambos. Sabemos
gue a aplicacéo da textura pode ser falseada de modo a iludir o observador, conforme
0 que diz Dondis (2003, p. 71) a respeito: “atextura ndo so é falseada de modo bastan-
te convincente nos plasticos, nos materiais impressos e nas peles falsas, mas também
grande parte das coisas pintadas, fotografadas ou filmadas que vemos apresentam-nos a
aparéncia convincente de umas texturas gque ali ndo se encontram”. O Art Nouveau, em
particular, transformou em elementos estéticos, coisas que sdo fatores importantes paraa
sobrevivénciade animais. Passaros, répteis, insetos e peixes assumem ou tém a coloracdo
e atextura de seu meio ambiente como protecdo contra os predadores.

A capadaedicéo n° 62 (Fig. 181) apresenta uma capadividida em trés retangul os
horizontalizados, o que transmite uma calmaria, reforcada pelo croma de baixo valor de
saturacdo, pelo degradé vertical do azul para o rosa e pelaimagem de uma paisagem em
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Fig. 180. CapadarevistaBN. Ed. 45. in: RevistaBN. Fig. 181. CapadarevistaBN. Ed. 62. in: RevistaBN.

enquadramento horizontal. O peso visual se encontra na base, por conta do espaco grafico
superior ser discretamente maior que o inferior. Os cromas azul e 0 rosa nos remetem a
CéU e terra, analogicamente ao retngulo superior, que € mais amplo que o inferior. As
linhas verticais ou formas sem contornos nivelam a composicéo, no sentido de trazer
certa dindmica para esta composi¢cao estavel. A dinamica é enfatizada pelo conceito que
a imagem cachoeira provoca um direcionamento visual de cima para baixo. Ao centro,
outro agucamento € percebido por dois motivos: o uso do tom escuro para 0s contornos,
as formas e os tipos, e o uso de uma elipse que combina com as formas da logo. O grafico
composicional (Fig. 182) nos permite compreender a estrutura composicional desta capa,
novamente estruturada por formas geomeétricas simples.

Sobre as escalas tonais Sausmarez (1986, p. 87) informa que “se construirmos
uma dessas escal as estabel ecendo nove graus entre o preto e o branco, a sua complexidade
¢ apreendida pelo olhar sem dificuldade. Uma justa posi¢do sutil dos tons permite o con-
trole efetivo do espaco’.

A capa da edicéo n° 68 (Fig.183) nos permite perceber a sensacao de espaco resul-
tante das diferencas de valores tonais, 0 que reforca aideia de que o tom € superior a cor
no que diz respeito a definicdo de volume. Uma escala tonal podera ser conceituada com
uma escala que mede graus de claridade.
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Fig. 182. Infogrifico da estrutura Fig. 183. Capadarevista BN. Ed. 68. in: RevistaBN.
composicional daFig. 168.

47ASCAPASILUSTRADAS

A sequéncia de capas a seguir se caracterizam por apresentarem ilustragdes como
elemento principal na composicdo e principalmente por serem referénciadas nos cartazes
franceses e as tradicdes europeias.

O uso do PO virgem, ou segja, do papel em branco, serve como estrategia para
destacar as figuras em primeiro plano, que geralmente possuem linhas bem definidas e
altos valores de saturagdo. Os elementos basicos caracteristicos das artes graficas, o ponto
e alinha sdo empregados com sabedoria e elegancia. Sobre o0 uso da linha nailustragéo e
o uso de massas de claro e escuro na pintura, Wolfflin (2000, p, 27), nos possibilita esta-
belecer assm a diferenca entre os dois estilos: a visdo linear distingue nitidamente uma
forma de outra, enquanto a visao pictorica, ao contrario, busca aguele movimento que
ultrapassa o conjunto dos objetos. No primeiro caso, linhas regulares, claras, delimitado-
ras; no segundo, contornos ndo acentuados que favorecem a ligagdo mas a base de uma
impressao pictorica reside na emancipagao das massas de claro e escuro que, num jogo
auténomo, buscam-se umas as outras. Dessamaneira, este grupo de capas se caracterizam
como estilo linear.

A capa da edic¢ao n° 44 nos exemplifica bem o valor das lustracdes aplicadas nas
capas da BN. Percebemos nesta capa (Fig. 184) o uso da figura feminina e elementos re-
lativos aculturadaAmazonia. O artista utiliza-se do tema e das linhas semel hantemente

131



Fig. 184. CapadarevistaBN. Ed. 44. in: RevistaBN. Fig. 185. Infografico de estrutura composicional da
Fig. 184.

as usadas por Eladio Lima, Barradas e Rafusardy. Quanto as cores, podemos relacionar
o fato de que algumas estdo vinculadas a determinados temas ha muitos anos e, nesta
composi¢do, percebemos uma escolha de cores de forma estratégica, pois ndo foram es-
colhidas as cores esperadas ou Obvias. O olho da personagem em laranja, por exemplo, é
utilizado para fins totalmente estéticos e nao l6gicos, como se a arte finalmente superasse
a necessidade de vinculos representativos baseados na natureza. Segundo Dondis (2003,
p.125), “o principal contraste de cor € a oposi¢ao claro-escuro ou positivo e negativo que
representa o extremo seguido pelo contraste de temperatura, ou sgja, Cores quentes e cores
frias”. Essa ilustragdo se aproxima de quase todos esses contrastes, afinal o verde esta
proximo do azul, que é o oposto do laranja, no circulo croméatico. O verde em tom baixo
considerado frio, em comparacéo ao laranja quente de alto valor de saturagéo. A saturacéo
€ a caracteristica quantitativa de uma cor e se considera mais saturada a cor que menos
branco ou preto contiver, ou sgja, quanto mais pura for sem a incedéncia ou auséncia de
luz. Quando umacor se encontraem suamaximaforca (ou pureza) e ndo contém nenhuma
fracdo de branco e preto, diz-se que tem saturacdo maxima, por exemplo. O verde, nesta
composi¢do, ¢ menos saturado que o laranja, porque contém valores de branco. A figura
feminina € formada por linhas pretas, em contrapartida ao fundo claro. O artista trabalha
com linhas livres na personagem e formas livres nas folhas. A composicéo € triangular,
conforme grafico composicional (Fig. 185). O tridngulo imaginario ¢ repetido, quando
percebemos os pontos cromaticos nos dois olhos e na boca da personagem. A folhagem
conduz o olhar na capa, criando uma sequéncia de leitura: primeiramente o rosto, em se-
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Fig. 186. CapadarevistaBN. Ed. 59. in: Revista BN. Fig. 187. Infografico da estrutura composicional da Fig. 186.

guida as mangas e por ultimo alogo. A cor preta, que € determinante na instantaneidade
daface da personagem, torna-se um ruido quando aplicado nos créditos autorais de Tosca.
Os logotipos, desta edicdo e de outras que sdo ilustradas ou se assemelham aos
pOsteres, sdo geralmente personalizados, dialogando com o que Hollis (2005, p.11). nos
informa a respeito dos artistas de posteres do final do século XIX e inicio do século XX:

Os artistas de posteres desse periodo demonstraram a liberdade estética e a
ousadia criativa que se segue ao primeiro contato com uma inovagdo técnica
na area de producao e reprodugdes graficas. Quando os artistas, em vez de uti-
lizarem caracteres tipograficos, desenhavam, eles mesmos, as letras dos textos,
e quando se responsabilizaram por cada elemento no design, que deveria ser
reproduzido pelas maquinas, estavam praticando aquilo que mais tarde ficou
conhecido como design grafico.

A capa da edicéo n° 59 (Fig. 186) darevista BN €, sem duvida, uma das mais re-
presentativas, em termos de modernidade e ousadia em criagdo grafica. Tem como tema a
“Senhorita manha de sol” e apresenta no centro do P.O a figura estilizada de uma senhori-
ta. As cores predominantes séo 0 azul e o vermelho, e o preenchimento éfeito por linhas e
blocos de azul e vermelho. As linhas finas e os detalhes de cor, em contraste com o fundo
vazio ou o papel branco, sem nenhum preenchimento, trazem uma elegancia para a capa,
caracterizando o gque hoje se chama de clean ou layout limpo e enfatizam a relagdo figura/
fundo. Essa capa € realmente diferenciada, ousada em termos de composi¢do, formas e
cores. A ilustragdo também dispensa a utilizacdo do logotipo da revista, pois a forma da
figura centralizada & composta, de forma discreta ou até subliminar, pelas letras que for-
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mam o nome ‘“Belém Nova’. As linhas livres e a deformacéo de superficies indicam as
letras, que sdo formadas por linhas e formas, fato que enfatiza o direcionamento darevista
a um publico mais intelectualizado, ou que a revista neste momento se propde a inovar
os padrbes de comunicacéo e de estética. As formas séo preenchidas por cores chapadas
e padroes geométricos de cores e linhas verticais. A tipografia das informagdes gerais da
revista é discreta: uso de fontes pequenas que val orizam o texto aplicado na base, que esta
em negrito, criando, assim, umalinhahorizontal que formauma base napagina, e também
a base horizontal do triangulo imaginario, conforme grafico composicional (Fig. 187).

A revista BN, conforme ja discutido, apresentava temas voltados a futilidade, a
moda, as artes e ao mundanismo. Conforme percebemos pela maioria das capas ja dis-
cutidas. A revista, especialmente nesta capa, valoriza a vida do leitor, em vez dos heréis
da historia ou de temas mais profundos. Falava, por exemplo, da princesalocal, da“ Srta.
Manha de Sol”. Apesar das nitidas influéncias europeias, nao observamos cenas de inver-
NO OuU outono Nnas capas ou no material editoral interno, pois as referéncias adapta-sem ao
contexto local, produzem imagens de nossa realidade em particular, como, por exemplo,
as representagdes graficas dos costumes e objetos da época: o uso da sombrinha, o passeio
publico na*“Paris do sol”’ ou “Paris tropical’.

A capa da edicao n° 63 (Fig. 188) ¢ outro exemplo em que a tipografia se funde
com aimagem. O avido formaapalavra“Belém’ e € 0 elemento que extrapolaa moldura,
sai da composicéo, fazendo referéncia ao voo, aquilo que extrapola os limites. O topo
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Fig. 188. CapadarevistaBN. Ed. 63.in: RevistaBN.  Fig. 189. Infografico da estrutura composicional da Fig. 188.
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aberto daideia de imensiddo do céu e faz com gue subentendamos que o avido deve per-
correr essa area, proporcionando dindmica e movimento ao layout, pois o “ato” evocaa
ideia de maior maleabilidade e uma sensac&o de leveza, de ascensdo e maior liberdade.

A ilusdo de espaco e volume pode ser reforgada de muitas maneiras, mas o prin-
cipal artificio para simulé-la é a convengdo técnica da perspectiva. Nessa composi¢éo, o
espacamento das linhas na agua produz a ilusdo de perspectiva. A sobreposic¢éo do avido
sobre a moldura retangular também é usada para reforgar ailusdo de espaco, assim como
adiferenca na escala da representacdo visual do avido em relacdo as &rvorese o sol.

A diferenca entre as linhas curvas e retas consiste nas quantidades e na natureza
dastensdes. A linhareta e alinha curvaformam o par de linhas originalmente opostas. O
uso dalinhareta ¢ muito curioso nesta capa, afinal, sabemos que a linhareta apresentaem
sua tensdo a forma mais concisa de movimento. Porém percebem-se outras linhas retas
nesta composi ¢do, que nos permitem um interessante debate. Sobre as caracteristicas das
linhas retas, Kandinsky (2005, p. 50) nos informa:

Ha trés espécies de linhas retas, as outras retas sdo apenas variantes. A linha
reta mais simples é a linha reta horizontal... o frio e 0 plano sdo as ressonan-
cias bésicas dessa linha, e podemos designa-la como a forma mais concisa
da infinidade das possibilidades de movimentos frios... N0 0posto dessa linha,
encontra-se, em angulo reto, a linha vertical, € a forma mais concisa das in-
finitas possibilidades de movimentos quentes... O terceiro tipo de linhareta €
adiagonal, a forma mais concisa das infinitas possibilidades de movimentos
frios-quentes.

A linha reta horizontal dialoga com o que Kandinsky nos conceitua. A represen-
tacdo visual da &gua em perspectiva traduz toda uma estabilidade da agua que néo sofre
agitacdo. Aslinhas horizontais da moldura em retangul o refor¢cam essa caracteristica fria
A linha vertical se apresenta nas laterais do retangulo, nivelando a composi¢do e dando
certatemperatura ao conjunto da obra. A linhas vertical extremano raio solar caracteriza
0 quente, o dindmico, o inquieto. A ilustragdo do avido é composta de linhas retas diago-
nais, onde se percebe maior movimento e dindmica. O movimento guente-frio das linhas
do avido prevalece para o frio, por conta do pegueno angulo que se forma da relagdo das
linhas com o eixo horizontal, nos passando a ideia de movimento sutil e estabilidade da
aeronave, COmMo quem passeia com total segurancano ar.

Aslinhas retas livres séo aguelas que nunca chegam a se equilibrar entre quente e
frio, por estarem independentes de um eixo horizontal/vertical, e podem ser notadas nos
raios solares dailustragéo.

Conforme Dondis (2003, p. 129), “o contraste ¢ a ponte entre a definicdo e a com-
preensdo das ideias visuais, ndo no sentindo verbal da defini¢do, mas no sentindo visual
de tornar mais visiveis as ideias, imagens e sensagdes’ . Ja falamos bastante sobre diver-

sos opostos, porém, uma técnica muito util para solugdes graficas, tanto em questoes de
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expressividade como representatividade, € o jogo entre proporcdes. A relacdo de tamanho
do avido com o sol, ou mesmo a vegetacdo no horizonte, faz com que percebamos o ele-
mento em primeiro plano, assim como direciona nosso olhar para 0 mais importante ou
aguilo que o artista quer passar conceitualmente: o voo, aliberdade, o decolar ou aterrisar.
Sobre a propor¢ao, Ostrower (1983, p. 280) afirma que ela ¢ mais do que apenas um fator
estético. “A proporcdo deve ser entendida como fator estrutural na disposicéo das partes,
fator da maior importancia para a ordenacéo inteira da forma e seu sentido expressivo’ ; e
ainda “... a propor¢do pode ser definida como a justa relacdo das partes entre si e de cada
parte com o todo™ .

A semelhanca das revistas espanholas e francesas com as publicacdes do inicio do
século, em especial aBN, era evidente. Quanto aisso Hollis (2005, p.7) nos informa que

...0s artistas que moravam fora da Franca e que consideravam Paris a capital
artisticado mundo, olhavam para os pdsteres parisienses cheios de admiragéo.
Todavia, Amsterdam, Bruxelas, Berlin, Monique, Budapeste, Viena, Praga,
Barcelona, Madri, Mildo e Nova York investiam em suas escolas artisticas de
posteres, gerando talentos individuais brilhantes.

Sobre essa afirmagdo, relacionamos a forte influéncia dos cartazes europeus na es-
tética das capas da BN e posteriormente a influéncia de estéticas de outras nacionalidades,
conforme veremos nas ultimas capas discutidas nesta tese. Os artistas graficos da Bélgica,
Alemanha e Suiga criticavam a guerra e a ortodoxia, e as influéncias belga e alema eram
essencialmente geomeétricas e podemos perceber, de forma muito discreta e leve, naBN.

A capadaedicdo n° 61 (Fig.190), se comparada a umailusracéo estrangeira (Fig.
191) do inicio do século XX, é um nitido exemplo dessas relacdes das capas ilustradas
da BN com os posteres franceses. Essa capa, em especial, lembra muito o trabalho

=
A

Fig. 190. Capa da revista BN. Ed. 61. Fig. 191. Exemplo da estética dos pos- Fig. 192. Infogréfico da estrutura composi-
in: Revista BN. teres Francéses. Fonte: Loren, 1987, cional da Fig. 190.
s.n.
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- — de Toulouse de L autrec, por contado forte

' contraste de cores entre preto e laranja. As
influéncias de Lautrec, no que diz respeito
a0 tema, s80 mais mundanas, assim como

a BN: a quebra de pudores, a venda da
estética feminina, a noite parisiense entre

. outros. No entanto, ndo sdo profundas ou

; politicas, mas s& muito ricas sob ponto
de vista estético.

Atipografia da capa ¢ a mesma da sé-
rie de capas dos“ espelhos”’, com variacéo
apenas sob 0 uso de bold e da simplifica-

' ¢do dos elementos. A dinamica da capa é
obtida pelo uso da linha em fluxo, ou seja,
pelo movimento que evita a imobilidade

suprema do ponto. As linhas finas, fluidas
: eregulares formam o tipo e o desenho da
figura principal. A pontuagdo das cores ¢
Fig. 193. CapadarevistaBN. Ed. g/n. in: RevistaBN. estratégica, para chamar a atencéo para o
logo e para o rosto da personagem. O uso do preto pontuado na pagina compde massas no
centro (vestido) que dialogam com o chapéu e com 0s sapatos. A composi¢éo € em diago-
nal, conforme grafico composicional (Fig. 192).
A (Fig. 193) apresenta uma capa que faz referéncia ao carnaval, por meio dailus-
tracéo de Cotta. O vermelho saturado € predominante, tornando a composicdo quente. O
uso de preenchimento é desnecessario nos espacos entre as pernas e os bracos do perso-
nagem, e a sombra faz o canto esquerdo *‘pesar’’ visualmente. O chéo é texturizado por
linhas horizontais, 0 que reforgca o conceito de base.
Para o debate formal da proxima capa, se faz necessario o conceito de ponto, se-
gundo Dondis (2003, p.53):

O ponto é a unidade de comunicagdo visual mais ssmples e irredutivelmente
minima... Quanto mais complexas forem as medidas necessarias a execucdo
de um projeto visual, tanto maior o nimero de pontos utilizados. A capacidade
unica que uma série de pontos tem de conduzir o olhar é intensificada pela
maior proximidade de pontos.

O ponto, ainda conforme Kandinsky (2005, p. 21), “€ o resultado do primeiro en-
contro da ferramenta com a superficie material, o ponto original...podemos definir o ponto
como a menor forma basica”. No entanto, essa definicdo ndo € precisa, assim como o
conceito de linha e forma néo é preciso. E dificil definir os limites da no¢do “menor for-
ma’, por conta da liberdade de escala e de ferramenta geradora do ponto. Solucéo para

essa definicdo se encontra na relagdo do ponto com o P.O, e do ponto com as outras formas
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nessa mesma superficie, 0 que nos conduz a conceitos baseados na percepcao, criando
certa complicacdo, no que se diz respeito a ciéncia da linguagem visual. Destaforma, me
arrisco a acrescentar um possivel conceito para o ponto: asensibilizacdo minimae estatica
no P.O, por meio de determinado instrumento ou ferramenta.

Um étimo exemplo do uso do ponto, da linha e do desenho se encontra na capa
da edigdo 69 (fig. 194). E possivel identificar trés tons distintos: o escuro (preto), o cin-
zamédio e o claro (branco). Todos produzidos por meio de pontos, linhas e massas. Na
impressao grafica é necessario obter os efeitos das tonalidades intermediérias, por meio
dailusdo de dtica: areticula. Esta também pode ser formada por pontos, no entanto, ndo
devemos confundir “ponto como elemento da linguagem visual” e “ponto da reticula’
gue é uma espécie de unidade béasica da técnica de impressdo por ser 0 menor registro no
papel e por devivar, via aglomeracao e refressdo, todas as formas. A capa da edicdo 69 é
composta de varios pontos de tamanhos variados, correspondentes aos diversos valores de
luz. A reticula produz naretina do observador aimpressdo de conjunto.

Conforme grafico composicional (Fig. 195), o ponto focal ¢ ofuscado ou diluido
pelo excesso de preto em diversos pontos da capa, tanto que a figura central se utiliza de li-
nhas brancas para definir suas formas. Véarias diagonais sdo produzidas nas representagdes
das nuvens, e estas déo a dindmica no layout, j que o0 ponto possui apenas uma tenséo e
ndo pode ter direcdo, ao passo que a linha possui indubitavel mente tensdo e direcdo. Na
base da representacdo grafica da pedra, verificamos o uso de linhas quebradas complica-
das, que sdo formadas a partir de combinagdes de angul os agudos, retos, obtusos ou livres
ou pelos diferentes comprimentos das secoes.
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Fig. 194. CapadarevistaBN. Ed. 69. in: RevistaBN. Fig. 195. Infografico da estrutura composicional da Fig. 194.
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4.8 DESENHO DE HUMOR E OS CONFLITOS POLITICOS: O VERMELHO DO SAN-
GUEE O VIOLETA DO HEMATOMA

As capas que agrupamos nesse topico sao as edigoes de n°35, n° 36, n° 51, n° 58, n°

65,Nn°72,n°73,Nn°74,n°75 e n° 76, as quais se caracterizam por sua forte rela¢ao com acon-

tecimentos politicos da época, tanto para reverenciar, como para criticar. Percebemos tam-

bém que a charge ja era muito utilizada como ferramenta de critica ou forma de expressar
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Fig. 196. CapadarevistaBN. Ed.
58. in: Revista BN.

o

Fig. 197. CapadarevistaBN. Ed.
35. in: RevistaBN.

ideias e opinides capazes de mudar a sociedade.
A grande maioria das capas com o uso de charge
¢ assinada pelo artista Andrelino Cotta, que, por
meio do desenho, tem a possibilidade de manipu-
lar a imagem de uma autoridades publicas. Dessa
forma, é possivel colocar a figuras como o gover-
nador Dionisio Bentes em situagdes impossiveis
de serem retratadas fotograficamente na época,
tanto que as capas que reverenciam determinados
politicos e personalidades sdao capas fotograficas,
e as que criticam sdo ilustradas. E possivel exem-
plificar o apoio da revista BN a determinados po-
liticos, na década de 20, na capa da edi¢ao 58 (Fig.
196), em que a imagem do presidente da republi-
ca, Washington Luiz, é centralizada em positivo
nessa capa de leitura verticalizada da imagem e
do texto. O quadrado centralizado suavizado por
curvas nas extremidades e o fundo em negativo
valorizam a figura do politico.

Assim como acontece hoje em dia, os confli-
tos entre a imprensa e o poder publico eram co-
muns, no entanto, os dois primeiros anos da ad-
ministragdo da BN foram marcados por um apoio
total aos planos de governo de Dionisio Bentes.
Quando a BN surgiu, ela apoiava o governo de
Souza Castro, e depois, em 1925, apoiou Dionisio
Bentes. O governo tinha uma relagdo amigavel e
de parceria com os editores da BN. Ele era visto
como um parceiro, e a BN se orgulhava e apoia-
va Dionisio Bentes, tanto que a capa da edigao 35
(Fig. 197), foi um dos raros exemplos da caricatu-
ra, sendo utilizada para defender e apoiar o gover-

nador. A ilustragdo nos apresenta duas pessoas,

139



uma que se esconde com mascaras e outra que representa a imprensa, ao fundo, atirando
pedras no governador, que é defendido pela senhora que representa a opinido publica.

Sobre o governo de Bentes, Figueredo (2001, p. 273) nos esclarece as boas intengdes do

governador:

Além das divisas trabalho, justica e honestidade, o governador projetava a
criagdo de um banco especializado no crédito agricola, cogitava ampliar ana-
vegacao fluvial e construir estradas, antigos reclames das cidades do interior.
Propunha sanear as debilitadas financas do Estado, evitando empréstimos e
promovendo aarrecadacdo de rendas, ao mesmo tempo em que pretendiarever
a legislagdo fiscal, reconhecida como ineficiente e antiquada... exercer maxima
vigilancia a respeito dos problemas municipais, saneamento urbano, e dos in-
centivos a produgdo agropecudria e seu escoamento...baratear 0 acesso ao judi-
ciario... amparar os funcionérios publicos, com um plano de cargos e sal&rios...
uma nova politica economica de beneficiamento das matérias-primas do Para...
0 novo governo mostrava-se favoravel aimigracdo japonesa e a continuidade
da vinda de nordestinos para a regi&o.

Outra capa que exemplifica o apoio da revis-

ta ao governo de Bentes é a da edi¢ao n° 51(Fig.

198). Esta usufrui de duas cores primarias, que
dao unidade e dindmica em toda a composigdo:
o vermelho e o azul, sendo que o vermelho a cor
que compde a massa de cor da bandeira, e 0 azul,
a massa de cor que compde a fotografia. A bor-
da da fotografia em circulo é composta de pa-
droes florais feitos de forma irregular e insegura,
quebrando discretamente a estética geométrica
perfeita da composi¢ao. O brasao remete a for-
¢a, estabilidade e imponéncia e é composto por

contorno grosso com duas cores, preto e azul, a

fim de provocar a ilusdo de tridimensionalidade.

A foto possui um forte contraste de luz e sombra.

Fig. 198. CapadarevistaBN. Ed.
51. in: Revista BN.

ras; devem harmonizar ou contrastar, atrair ou repelir, estabelecer relagdo ou entrar em

Segundo Dondis, “em termos ideais, as formas

visuais nao devem ser propositalmente obscu-

conflito” (DONDIS, 2003, p. 39), e isso que Dondis nos esclarece ¢ percebido nos opostos
de quadrados e circulos, na logo e na composi¢ao central. As diagonais também polarizam
com as relagdes entre horizontal e vertical, por se encontrarem em angula¢do indefinida a
qualquer um desses eixos.

Com solugdes graficas semelhantes a esta tltima, a capa da edigao n° 65 (Fig. 199)

também faz uso dos mesmos propositos dos elementos da linguagem visual, como as co-
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Fig. 199. Capadarevista BN. Ed.
65. in: RevistaBN.

Fig. 200. Infografico comparativo
sobre Fig. 185.

res vermelho e azul, das linhas verticais, do dia-
gramacao do rosto centralizado e da referéncia a
bandeira do Para. “O olho procura uma solu¢ao
simples para aquilo que esta vendo” (DONDIS,
2003, p 48), e nossa tendéncia a dar continui-
dade a linhas e formas faz com que a estrela se
converta a um chapéu de palhaco, conforme
(Fig. 200). A figura extrapola a forma, que tem
sua fun¢do de moldura comprometida. A leitu-
ra em diagonal é mais enfatica, pelo valor das
linhas nesta composigao e pela aplicagdo na dia-
gonal dos elementos logo, foto e textos. As diago-
nais produzem poderosos impulsos direcionais,
um dinamismo que resulta das tendéncias por
resolver para vertical e para horizontal, ainda
mais enfatizado por conta das linhas da estrela.
A estrela, por sua vez, é formada por linhas re-
tas quebradas. As diferencas entre as inimeras
linhas quebradas dependem exclusivamente dos
seus angulos, e Dondis os classifica em quatro
categorias esquemadticas: angulo agudo 45°; an-
gulo reto 90°; angulo obtuso 135° e, por ultimo,
angulo livre. O angulo mais objetivo dos quatro
tipos de angulos ¢ o reto, que, em consequéncia,
também ¢é o mais frio. O mais rico em tensoes é
o agudo, logo também o mais quente. Dessa for-
ma, a estrela possui variagdes de temperaturas
oscilantes, entre seus angulos interiores e exte-

riores.

Com relacionamento préximo ao governo, a BN permaneceu “calada” diante de

muitas acusagoes. Figueredo comenta que “nao fosse a roupagem voltada para as artes e

para o mundanismo, poder-se-ia afirmar que a BN era um érgao do Partido Republicano

destinado a noticiar, sob aparéncia modernista, o protocolo do governo estadual paraense”

(Figueiredo, 2001, p. 276). No entanto, o tema das capas da BN toma rumos totalmente

diferenciados em termos de contetido, mas as mesmas solugdes graficas aplicadas ao dese-

nho e a charge sdo utilizadas para combater o governo de Dionisio Bentes posteriormente.

No terceiro ano do governo de Bentes, a violéncia policial, as inumeras tentativas de cen-
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Como deveria andar pelas ruas o nosso talentoso confrade
Sant'Anns Marques, d''O

Fig. 201. Charge sobre Sant’ Anna Marques. in:
Revista BN. Ed. 74, s.n.
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Fig. 202. CapadarevistaBN. Ed. 72. in: RevistaBN.

sura da imprensa local, na dura perseguicao aos
jornalistas opositores, fizeram com que a BN se
posicionasse contra o governo. Em 1928, a des-
truicao das estruturas fisicas do jornal “O Estado
do Pard” e o cerco a “Folha do Norte” representa-
ram o auge desse conflito.

A ligagdo - entre as redagoes de “O Estado
do Pard’, principal jornal de oposigdo ao gover-
no de Dionisio Bentes, e a revista BN - fica ex-
plicita nessa charge (Fig. 201) , em que se ironi-
za como o confrade SantAnna Marques deveria
andar pelas ruas. “O Estado do Pard” fazia seve-
ras denuncias sobre o governo, principalmente
sobre concessdes de terra feitas ilegalmente que
favoreciam aliados politicos de Dionisio Bentes.
Paulo de Oliveira, diretor da revista na época,
demonstrou-se muito mais ativo politicamente
que Bruno de Menezes e foi o mais severo critico
da administracao de Dionisio Bentes.

A capa da edigao n° 72 (Fig. 202) ilus-
tra Dionisio Bentes conduzindo um grupo de
pessoas que remetem aos jornalistas e aos agita-
dores politicos da época. Sob o aspecto formal,
percebemos que a figura da bandeira do Brasil
conflitou com a linha horizontal do eixo da figu-
ra central, parecendo que a bandeira sai da ca-
beca do personagem. Tipico das falhas graficas
de Cotta, as fontes escritas no telhado obedecem

de forma equivocada a perspectiva, mesmo erro

cometido com as figuras em relagdo ao cenario e escala entre elas. Outro ruido pode ser de-

tectado no desenho do cacetete. Este conflito com o tom escuro da janela, pois tem valores

muito préximos para serem sobrepostos. A composi¢ao forma um esquema composicional

em triangulo dentro de uma moldura quadrada. Percebemos também o uso de linhas retas,

curvas e livres. O tom de vermelho rebaixado cria uma superficie do chao e a agitagdo é en-

fatizada pelo uso de cores opostas. Sobre a cor oposta, baseado na teoria de cor de Munsell,

Albers (2009, p. 12) nos esclarece que

a cor complementar se situa no extremo oposto do circulo cromético. A cor
oposta ndo é apenas uma Coisa que Se experimenta perceptivamente como uma
imagem posterior; a experiéncia que dela temos é simultanea, através de um
processo de neutralizacdo, associado ao impulso aparente de reduzir todos os
estimulos visuais a sua forma mais neutra e simplificada possivel.
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A situagdo realmente ficou tensa em 16 de agosto de 1927, quando o diretor de BN
sofreu uma emboscada, sendo agredido com chicote. Em 30 de agosto, a imagem do di-
retor Paulo de Oliveira foi exposta na capa da revista, produzindo desta vez um contraste,
nao formalista, infelizmente, mas conceitual. As “melindrosas” e as “paisagens amazoni-
cas” cedem lugar as marcas da violéncia na politica.

A capa da edi¢ao n° 73 (Fig. 203) nos mostra a imagem do diretor Paulo de Olivei-
ra de costas para a camera, mostrando ao publico da revista as agressdes que sofrera. No
interior da revista, hd fotos de Luiz Silva, diretor artistico da época, marcado no rosto pela
covardia sofrida (Fig. 204). A neutralidade da arte grafica, simples, objetiva e sem riqueza

visual reforga a sobriedade do assunto, assim como uma espécie de dramatizagao do que se

apresenta.
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Fig. 203. CapadarevistaBN. Ed. Fig. 204. Imagem de Luiz Silva publicadas na revista BN. Ed.
73. in: RevistaBN. 73, s.n.

A capa n° 74 (fig. 205) ainda consiste em criticas a Dionisio Bentes. Cotta ironiza
o governador representando-o como um “macaco de circo” cuja travessura é o malabaris-
mo com o tesouro municipal e estadual. A imprensa e a oposi¢ao sdo representadas pelo
publico que assiste a tudo, sem poder interferir.

Essa capa se apresenta com uma moldura de cor quente, a amarela, por conta de
sua associagdo a ideia de sol, fogo, etc. Verificamos que o logotipo é aplicado com uma
silhueta da cidade, que usufrui do jogo de positivo e negativo. Este logotipo sofre uma
influéncia do cinema, a qual se discutira mais aprofundado nas ultimas capas. Quanto as
suas caracteristicas formalistas, percebemos uma tipografia forte e imponente por conta
das letras grossas e baixas. O espagamento muito proximo dificulta a legibilidade, mesmo
a curtas distancias, ou seja, visualizamos pouco do fundo entre os espagoes da fonte. Inver-
samente, os caracteres muito altos e finos produzem um excesso de fundo, que ocasionam

0 mesmo ruido.
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Fig. 205. CapadarevistaBN. Ed. 74. in: RevistaBN.  Fig. 206. Infografico do esquema composicional da Fig.
205.

A composigao das figuras principais ¢ triangular, e a linha diagonal reforga a tem-
peratura da cena, assim como produz uma leitura visual secundaria em “Z” conforme
grafico compositivo (Fig. 206). O especamento da linha consiste num crescimento ou de-
crescimento progressivo ou espontaneo da espessura e, nesse caso, refor¢a a perspectiva da
cena, por meio da linha que o governador percorre com a bicicleta.

Na capa da edigao n° 76 (Fig. 207) notamos o uso do retangulo como estrutura
que reforga as forgas para o eixo horizontal e realga 0 movimento dos personagens. O mo-
vimento ¢ muito mais implicito do que explicito. A sugestao de movimento nas manifes-
tagdes visuais estaticas é mais dificil de conseguir, sem que, a0 mesmo tempo, se distorga
a realidade. Esta esta implicita em tudo aquilo que vemos, e deriva de nossa experiéncia
completa de movimento na vida e, nesse caso, a posi¢ao das pernas é um elemento deter-
minante para essa ilusdo. A perspectiva é obtida por meio da variagdo de escala entre as
figuras. O uso de linhas simples e cores chapadas sdo caracteriscas do o estilo de Cotta.
Novamente, a cor quente nos remete a tensdao, movimento ou agitagdo. Cotta ainda con-
tinua falhando quanto a utilizacao de sobreposi¢ao de planos: alguns personagens tém a
mao sobreposta acidentalmente sobre a genitalia de outros personagens, criando imagens
dubias. O isolamento das formas e a cor preta aplicada isoladamente criam um ponto de
atragdo e, consequentemente, foco no personagem do fundo. O mesmo fendmeno gerado
pela cor preta pontuada isoladamente é perceptivo na capa n°75 (Fig. 208), onde a meia do

personagem ganha muito mais “sonoridade” que os outros elementos da capa.
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Fig. 207. CapadarevistaBN. Ed. 76. in: RevistaBN. Fig. 208. CapadarevistaBN. Ed. 75. in: RevistaBN.

Conforme Figueredo (2003, p. 281), “a briga de Paulo de Oliveira chegou ao ex-
tremo em outubro de 1927, quando a BN deixou de ser publicada. As persegui¢oes foram
tamanhas que muitos colaboradores ficaram amedrontados, principalmente depois do es-
pancamento sofrido por Luiz Martins e Silva, que trabalhava na redagdo, estampado na
edi¢do de 15 de setembro de 1927. Podemos concluir que a BN omitiu-se neste momento

em que as transformagoes politicas e sociais estavam em pleno acontecimento.

4.9 O RETORNO AO MUNDANISMO: AS CAPASHOLLYWOODIANAS

Em agosto de 1928, a BN volta a cena aparentemente como se os conflitos politi-
cos com Dionisio Bentes nunca tivessem acontecido, tanto que o didlogo com as artes e
0 mundanismo parece ser mesmo o tema mais confortavel e vendavel e volta a dominar
as manchetes da BN. As capas de niUmeros 77 a 92 se caracterizam por suas referéncias
baseadas no didlogo da revista com o cinema hollywoodiano e da Broadway. As mulhe-
res aparecem nas capas Com roupas inspiradas nos vestuarios das atrizes e vmulheres da
década de 20 como, por exemplo, Marlene de Trish e Josefine Baker, diva do jazz que fez
muito sucesso em Paris. O jazz, em particular, foi importado para o Brasil e até aplicado
ao samba. A ilustracéo ' Jazz Brando™ (Fig. 209) ilustrabem os “ mal andros macacos ama-
zOnicos”’ que se apropriaram do estilo musical. Podemos afirmar que os Estados Unidos
influenciaram a estética da BN via Paris, pois essa influéncia americana chega até¢ a BN de

formaindireta. Ainda percebemos também o quanto o cinema e a figura feminina influen-
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61, s.n.

ciaram a estética editorial e publicitaria
nos Estados Unidos, como, por exemplo,
as capas de revistas e os cartazes produzi-
dos pelos ilustradores na época de ouro da
ilustragéo americana _ =
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Fig. 210. CapadarevistaBN. Ed. 77. in: Revista BN.

elemento chave neste debate. Afinal, as ca-
pas a seguir sd0, em sua maioria, fotogré
ficas ou ilustradas com bastante peso de realismo grafico, porém suavizadas por meio do
uso da linha. O extremo pictérico se torna grafico, e as formas femininas sao valorizadas
dessaforma, de maneiramais explicita. Na capan® 77 (Fig. 210), por exemplo, visuaiza-
mos um reténgulo horizontal com valores de cinza. A fonte em laranja contrasta com a sa-
turacdo quase nulada capa. Aslinhas brancas suavizam aformahorizontal e acompanham
o0 alinhamento dos textos.

Na capa da edi¢éo n° 83 (Fig. 211), a foto € editada por meio da pintura, técnica
muito utilizada na editoracéo dagquela época, provocando um aspecto visual de ilustracéo
para a fotografia. Percebemos aqui a aplicagao da linha como elemento separador entre a
imagem pictérica e a estilizada. A linha se imp0e, caracterizando assim um efeito tipico
aos meios graficos, o que causa um efeito visual muito interessante. Sob a questao do uso
dalinha em formas pictoricas, Kandisky (2000, p.100) nos esclarece:

Essa preocupacéo se traduzia (e ainda se traduz) sob o aspecto de um desenvol -
vimento normal dos meios de expresséo, de uma calma evolucéo, que foi con-
siderada primeiramente uma revolugdo (e ainda € hoje, para certos teoricos),
sobretudo no que diz respeito ao emprego da linha abstrata na pintura. Por
menos que aceitem a arte abstrata, esses tedricos sdo favoraveis a utilizacdo
da linha nas artes graficas, mas julgam-na contraria a natureza da pintura, lodo
inadmissivel. Eis um caso tipico do caos das nagdes. confunde- se 0 que é f&cil
separar, 0 que deveria ser delimitado como arte e natureza; em compensagao,
separa-se meticulosamente o que forma uma unidade, pintura e arte grafica.
Define-se a linha como elemento “grafico”, que nao deve ser empregado com
finalidades pictoricas, embora uma diferenca essencial entre “artes graficas”
e “pintura’ nunca tenha podido ser nem descoberta, nem demonstrada pelos
tedricos em questao.
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Fig. 211 CapadarevistaBN. Ed. 83. in: Revista BN.

N&o a duvidas de que a beleza deta
capa se concentra no linear e pictorico.
Wolfflin (2000, p. 25) afirma que no es-
tilo, observamos a presenca linhas, en-
guanto que o pictérico, percebemos as
formas por massas.Ver de forma linear
significa, entdo, procurar o sentido e a
beleza do objeto primeiramente no con-
torno também as formos internas pos-
suem seu contorno; significa, ainda, que
0s olhos sdo conduzidos ao longo dos li-
mites das formas e induzidos a tatear as
margens.

A técnica de positivo e negativo é
usada para realcar o contraste entre o
preto e branco, provocando assim uma
relagdo de polaridades entre figura e fun-
do. Esta técnica é também aplicada em
grande parte de capas deste topico. A si-
metria nas fontes mantém uma harmonia

visual com centro perceptivel. O contraste entre figura e fundo faz com que os elementos
visuais sgjam percebidos como componentes ativos da composicdo, destacando-se em
nossa percepcao estes que parecem se projetar com um potencial energético maior, em

relagdo ao fundo, que ¢ fisicamente maior, mais disperso e mais homogéneo, e conside-

rado passivo. Desta forma, podemos entdo identificar os elementos visuais como figura,

e o fundo, conforme o que Ostrower (1983, p.55) nos enfatiza: “A relacdo figura-fundo,
entdo, se torna umarelacao de polaridades, onde, para a eficacia ou melhor efetivacao de
comunicacdo, se faz necesséria a separacdo destes planos’ . E, mais umavez, o contraste.

147



CONSIDERACOESFINAIS

A BN existiu num periodo agitado, tanto no contexto social como no politico, o
gue impulsionou o desenvolvimento das artes aplicadas no Norte do Brasil e possibilitou
a revista um contetdo visual e editorial muito rico, por isso, a BN pode ser considerada
uma espécie de “capa’ do inicio do século XX, por que se situa no incio desse século
cronol 6gicamente e é repl eta de caracteristicas tipicas desse periodo como : atransi¢édo de
valores estéticos e culturais; o direcionamento a uma sociedade fruto da modernizagcdo e a
exprerimentagdo visual presente em seu projeto grafico. Assim considerando, ndo preten-
demos menosprezar outras publicaces do periodo, como as revistas *“ Caraboo”, *“ Paréa
llustrado”, ** Guajarina’ e outras, que sdo também ricas em contelido editorial e visual.

A pesquisa desse periddico nos proporciona o privilégio de captar a ebulicdo das
ideias modernistas, na vivéncia de toda uma época, a partir de uma realidade concreta,
gue emerge de suas paginas. A linguagem visual da BN, como vimos, € muito particular
e ampla para o0 estudo sobre seus aspectos formais. Esta dissertacdo se propds analisar
sua estética e linguagem visual e identificou os principais elementos e técnicas de comu-
nicacdo visual empregados, como também as estratégias de suas aplicacbes no miolo da
revista e de suas capas. Ainda pretendeu, assim, contribuir para outros esclarecimentos
sobre 0 movimento modernista por meio da investigacdo que fizemos de seus produtores
edoimpresso emsi.

A versatilidade das revistas do inicio do século XX estd em mixar o seu tempo e
0 passado, e a BN é o melhor exemplo disso, tanto que foi, a um sb tempo, passadista e
modernista, conforme a identifi¢do de uma estética em seu projeto grafico, ora referencia-
da nos padrdes cléassicos, ora em padrdes modernos. Mais gue uma expressao artistica, 0s
designs da BN sdo elementos que nos permitem perceber a estética e a linguagem que se
utilizava naquel e periodo, e consequentemente percebemos como o nortista recebia essas
informag0es, especialmente as informacdes visuals. As capas da revista apresentam um
dominio sobre alinguagem visual por parte dos editores, designers e ilustradores, mesmo
gue de forma parcial. Formas, cores, linhas, composi¢oes e outros recursos foram usados
com maestria em determinados momentos, porém, com impericia em outros, caracterizan-
do o exprementalismo tipico do modernismo.

Esta pesquisa nos esclarece gue no Norte do Brasil, na década de 20 se produzia
comunicacdo visual, referenciada em solucdes de outros artistas europeus mais experien-
tes. Logo algumas técnicas visuai s presentes em varias capas e materiais editoriais possum
determinado grau de coeréncia em sua utilizagdo. Sobre o aspecto do uso da fotografia, a
revista utilizou-se de fotografia produzida em estudio, na sua maioria das vezes, exploran-
do osvalores de iluminacdo de forma estetizada. O uso darelagéo contraste/harmoniaem
diversas técnicas visuais era muito comum, e isso certamente erafeito de forma calculada
e embasada, ja que grande parte das solugtes visuais se realizavam via referéncia estran-
geira, quebrando de certaformao empirismo e evitando assim experimentacdes al eatdrias
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e sem direcionamento. A ilustracdo também € algo a se destacar pelo uso das linhas e dos
valores em preto e branco. Os designs editoriais nos exemplificam o uso das formas e o
uso das principais estratégias de composi¢cdo da época, muitas das quais séo empregadas
até hoje.

As capas nos permitem compreender todo o periodo em que a BN circulou. Nao
ha dividas de que seu longo tempo de circulacéo fez com que sua identidade visual e seu
contetdo editorial se modificassem a cada periodicidade a fim de se adaptar as diversas
necessi dades da sociedade, fato que tornou o estudo desse periddico ainda mais complexo
e instigante. Por meio das capas transparecem mais nitidamente essas mudangas, e nelas
podemos melhor compreender a metamorfose visual e conceitual dessa revista, que,se
comunicava com uma sociedade igual mente em mutagao.

O dominio da linguagem visual certamente foi fundamental para que a BN so-
brevivesse por aproximadamente seis anos, 0 que nos leva a compreender a importancia
deste, principalmente por parte dos designers, ilustradores, artistas, comunicologos ou
guaisguer que por ela seinteressam. Mesmo aquel es que ignoram o uso da visualidade em
gualquer tipo de processo, sgja artistico, funcional ou comercial, devem estar atentos aos
beneficios em se conhecer melhor tais ferramentas.

Procuramos ainda incentivar ao aprofundamento das pesquisas e do conhecimen-
to na ciéncia da linguagem visual, pois esta nos permite que se abram novas portas a
compreensdo e ao controle dos meios visuais. Observamos que esse aprofundamentos se
encontra muito carente de debates em nossa regido, embora haja muitos profissionais que
desenvolvam trabal hos que interajam alinguagem visual . A maqualidade de comunicacdo
visual que é produzida abundantemente nas mais diversas midias do nosso tempo s realca
essa hecessidade.

A subjetividade torna o processo de aprendizagem e dominio da linguagem visual
delicado, conforme verificamos em varios exemplos em que a sensibilidade ¢ empregada
como fator de interpretacdo do conteldo visual. Esta dissertacdo, ao pretender fazer um
estudo de como alinguagem visual foi realizadana BN, representaum grande esforco para
a compreensao dessa linguagem e, assim, comprova o alto grau de complexidade em que
se revestem forma e significado, a par de seu relevante e profundo valor social e politico.

Eis a raz&o da escolha da capa desta dissertacdo, a imagem de Corinne Griffith
(Fig. 211), representaa mulher nova, moderna, que olha para o futuro com um olhar pene-
trante, sensual e a0 mesmo tempo saudoso, que resume um misto de surpresa e nostalgia
face aum tempo passado que se transformano presente. Estaimagem nos faz pensar sobre
a decadéncia da Belle Epoque, por conta da tristeza no expresso nesse olhar que parece
guerer se manter na época da ‘‘ Belém parisiense”’. Semelhante a essa capa, € o quadro de
Paul Klee, ““ AngelusNovus”’ (Fig .212), apresar de seu estilo visual possuir caracteristicas
nada passadistas, o olhar e a expressao da figura do anjo remetem ao mesmo sentimento
de Corinne Griffith. Walter Benjamim (apud OLIVEIRA, 2004, p.46) comenta sobre isso :
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Existe um quadro de Paul Klee que se intitula “Angelus Novus’. Ele repre-
senta um anjo gue parece ter aintencdo de distanciar-se do lugar em que per-
manece imével. Seus olhos estdo encarquilhados, sua boca aberta, suas asas
estendidas. Tal € 0 aspecto que deve ter necessariamente o anjo da historia.
Ele tem o rosto voltado para o passado. Onde se nos apresenta uma cadeia de
eventos, ele ndo vé sendo uma so e Unica catastrofe, que ndo cessa de amon-
toar ruinas sobre ruinas e as joga a seus pés. Ele bem que gostaria de se deter,
acordar os mortos e reunir os vencidos. Mas do paraiso sopra umatempestade
gue se abate sobre suas asas, t&o forte que o0 anjo ndo as pode tornar a fechar.
Essa tempestade 0 empurraincessantemente para o futuro, parao qual eletem
as costas voltadas, enquanto diante deie as ruinas se acumulam até o céu. Essa
tempestade é o que nGs denominamos 0 Progresso.

A capadesta dissertago traduz aessénciadarevista BN, que se projeta, e procura
avancar em diversos conceitos, tanto que apresenta a imagem da mulher sensual de ca-
bel os curtos, tipicos das atrizes de Hollywood, e remetem a ideia de quebra de padrbes e
inovacdes que caracterizam a passagem do século X1X para o século X X. Ainda procura
inspirar amudancga de um passado classicista para um futuro modernista, mas o seu ol har
traduz as referéncias ainda ‘‘ enraizadas’ no passado.

Fig. 212. Paul Klee, Angelus Novus.
Fonte: Oliveira, 2004, p.49.
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ANEXOS

Capa darevista BN. Ed. 02. in: Revista BN. Capa darevista BN. Ed. 03. in: Revista BN. Capa darevista BN. Ed. 04. in: Revista BN.
Ano:1923 Ano 1923 Ano 1923

Capa darevista BN. Ed. 05. in: Revista BN. Capa darevista BN. Ed. 06. in: Revista BN. Capa darevista BN. Ed. 07. in: Revista BN.
Ano 1923 Ano 1923 Ano 1923

Capadarevista BN. Ed. 10. in: Revista BN.
Ano 1924

CapadarevistaBN. Ed. 08. in: Revista BN. Capadarevista BN. Ed. 09. in: Revista BN.
Ano 1924 Ano 1924



Capa darevista BN. Ed. 11. in: Revista BN. Capa darevistaBN. Ed. 12. in: Revista BN. Capa darevista BN. Ed. 13. in: Revista BN.
Ano 1924 Ano 1924 Ano 1924

CapadarevistaBN. Ed. 14. in: Revista BN. Capadarevista BN. Ed. 15. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 16. in: Revista BN.
Ano 1924 Ano 1924 Ano 1924

Capa darevista BN. Ed. 17. in: Revista BN. Capa darevista BN. Ed. 18. in: Revista BN. Capa darevista BN. Ed. 19. in: Revista BN.
Ano 1924 Ano 1924 Ano 1924



Capadarevista BN. Ed. 20. in: Revista BN. Capadarevista BN. Ed. 21. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. s.n. in: RevistaBN.

Ano 1924 Ano 1924 Ano 1924
CapadarevistaBN. Ed. s.n.in: RevistaBN. CapadarevistaBN. Ed. 23. in: RevistaBN. CapadarevistaBN. Ed. 24. in: RevistaBN.

CapadarevistaBN. Ed. 26. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 27. in: Revista BN. Capadarevista BN. Ed. 28. in: Revista BN.



CapadarevistaBN. Ed. 30. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 31. in: Revista BN.

CapadarevistaBN. Ed. 32. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 33. in: RevistaBN. CapadarevistaBN. Ed. 34. in: Revista BN.

Capadarevista BN. Ed. 35. in: RevistaBN. CapadarevistaBN. Ed. 36. in: RevistaBN. CapadarevistaBN. Ed. 37. in: RevistaBN.



CapadarevistaBN. Ed. 38. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 39. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 40. in: Revista BN.

CapadarevistaBN. Ed. 41. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 42. in: Revista BN.

CapadarevistaBN. Ed. 43. in: RevistaBN.

Capadarevista BN. Ed. 4. in: Revista BN. Capadarevista BN. Ed. 45. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 46. in: RevistaBN.






CapadarevistaBN. Ed. 56. in: RevistaBN. CapadarevistaBN. Ed. 57. in: RevistaBN. CapadarevistaBN. Ed. 58. in: Revista BN.

Capa darevista BN. Ed. 59. in: Revista BN. Capa darevista BN. Ed. 60. in: Revista BN. Capadarevista BN. Ed. 61. in: Revista BN.
Ano 1926 Ano 1926 Ano 1926

CapadarevistaBN. Ed. 62. in: Revista BN. Capadarevista BN. Ed. 63. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 64. in: Revista BN.
Ano 1926 Ano 1926 Ano 1927



Capadarevista BN. Ed. 65. in: Revista BN. Capadarevista BN. Ed. 66. in: Revista BN.

CapadarevistaBN. Ed. 68. in: Revista BN.

Ano 1927

Capadarevista BN. Ed. 69. in: Revista BN. Capadarevista BN. Ed. 69. in: Revista BN.

CapadarevistaBN. Ed. 72. in: Revista BN.
Ano 1927

CapadarevistaBN. Ed. 72b. in: RevistaBN.

CapadarevistaBN. Ed. 73. in: Revista BN.

L
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Capa darevista BN. Ed. 74. in: Revista BN.
Ano 1927



CapadarevistaBN. Ed. 74b. in: RevistaBN. Capadarevista BN. Ed. 75. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 76. in: Revista BN.
Ano 1927 Ano 1927 Ano 1927

CapadarevistaBN. Ed. 77. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 78. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 79. in: Revista BN.
Ano 1928 Ano 1928 Ano 1928

Capa darevista BN. Ed. 80. in: RevistaBN. Capa darevista BN. Ed. 82. in: Revista BN. Capadarevista BN. Ed. 83. in: RevistaBN.
Ano 1928 Ano 1928 Ano 1928



Capadarevista BN. Ed. 84. in: Revista BN. Capadarevista BN. Ed. 87. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 88. in: Revista BN.
Ano 1928 Ano 1928 Ano 1929

CapadarevistaBN. Ed. 90. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 91. in: Revista BN. CapadarevistaBN. Ed. 92. in: Revista BN.
Ano 1929 Ano 1929 Ano 1929






