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Resumo

Michaella Pivetti. “Planejamento e representacdo grafica no jornalismo impresso.A
linguagem jornalistica e a experiéncia nacional. Dissertacdo de Mestrado apresentada a
Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo para obtencdo do titulo de
Mestre em Ciéncias da Comunicacdo. Area de Concentragdo: Estudo dos Meios e da

Producdo Mediética. Linha de Pesquisa: Comunicacdo Impressa e Audiovisual.

Este trabalho propde um estudo do planejamento grafico/editorial no jornalismo impresso
moderno. A partir de uma pesquisa comparada, entre comunicacgdo visual e jornalismo,
percorre-se 0s caminhos do desenvolvimento da linguagem jornalistica para em seguida
analisar a questdo dos contetdos e sua representacdo/interpretacdo grafica. Com base na
experiéncia nacional, observam-se alguns casos de jornais e revistas desde a primeira
metade do século XX até hoje, com as recentes reformas dos jornais Folha de S. Paulo e O
Estado de S. Paulo. Sugerindo o tema da ‘encomenda gréafica’ como possivel instrumento
de pesquisa, analisa-se os termos de atuacdo dos projetos graficos a luz, inclusive, das

profundas mudancas ocorridas nas Ultimas décadas, quando projetos de jornais sdo

encomendados a mega-escritdrios especializados em jornalismo grafico.

Palavras-chave: Planejamento - Linguagem jornalistica - Representagéo gréafica -

Jornalismo - Design - Linguagem - Estética - Comunicacao.



Abstract

Graphic/editorial planning for modern printed journalism is the proposal of this research.
Beginning with a comparative study between visual communication and journalism, the
development of journalistic language is followed to continue with an analysis of the issue
of contents and graphic representation/interpretation. Based upon Brazilian experience
some newspapers and magazines from the first half of the 20" Century to date are
examined including recent newspaper redesigns of the Folha de S. Paulo and O Estado de
S. Paulo. Proposing the subject of ‘graphics on order’ as a possible research approach,
development sequences of graphic projects are analyzed. This includes the extensive
changes that have taken place over the last few decades when projects for newspapers are
been ordered from mega-specialists in graphic journalism.

Keywords: Planning - Journalistic language - Graphic representation - Journalism - Design
Language - Esthetics - Communication.
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Introducéo

Planejar a forma, mise en valeur, do conteudo editorial de um meio impresso de
comunicacdo de massa significa articular uma enorme quantidade de conhecimento. S&o
envolvidos — ndo apenas a técnica, o jornalismo ou as ciéncias da comunicacdo — mas, de
maneira mais ampla, a historia, a arte e a psicologia. E quanto maior o grau de consciéncia
nesse processo de selecdo de valores, maior o grau de comunicacao atingida entre jornalistas e
sociedade. Uma comunicacao que ndo fala apenas daquilo que se quer informar — seu objetivo
primeiro e fundamental —, mas também da experiéncia cultural em acao.

A préatica profissional em design grafico serviu de base para algumas vivéncias
importantes, a principal delas foi a editorial, em especial aquela com jornais. Foi por meio
dessa experiéncia que percebi quanto os valores culturais podem ser vistos e estudados na

elaboracdo de um projeto grafico/editorial.
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Como € vivida entdo essa experiéncia por aqueles que a promovem ou que Sao
chamados a participar e a decidir? ‘Pensar essa experiéncia’’ por meio da praxis é o que
pretende este trabalho.

Para ‘oficina’ foram escolhidos jornais e revistas. A énfase foi dada aos jornais que
apresentam uma elaboracéo estética diferente daquela das revistas, num certo sentido, menos
explicita. A elaboracdo grafica de um jornal responde a normas rigidas ditadas por uma
hierarquia particularmente complexa de informacdo, na qual os tempos de confeccdo diéria
sdo desesperadamente rapidos. Esses fatores demandam um repertério de formatos gréficos
faceis de utilizar. Por fim, o resultado do processo se materializa num objeto completamente
descartavel, a comecar do proprio tipo de papel usado para a impresséo.

Mas 0 que torna o conjunto da experiéncia significativo é o reconhecimento, por tras
da pressa, de toda uma engenharia feita ndo apenas de regras, técnicas e processos industriais,
mas também de pessoas e comportamentos, 0 que torna a ‘oficina’ estudada um verdadeiro
laboratorio cultural.

Para melhor entender as razfes que justificam o entendimento proposto é de auxilo
compreender a natureza da pesquisa por meio da observacdo de alguns aspectos que a
antecedem e portanto lhe servem de premissa. Esses aspectos partem de trés consideracfes de
ordem diferente. A primeira refere-se a ordem teérica do tema estudado — o design grafico. A
segunda, a ordem da praxis, elemento constitutivo do tema e raramente dissociado do seu
discurso tedrico. Seré da propria praxis que se ira extrair a fonte do nosso objeto de estudo. A
terceira e Ultima consideracdo ¢ um desdobramento da segunda, enquanto considera alguns
aspectos do meio no qual atua o jornalismo impresso, assim como poderemos demonstrar no

final da introducéo.

! “para (Walter) Benjamin pensar a experiéncia € o modo de alcancar o que irrompe na historia com as massas e
atécnica.”, p.84; APUD MARTIN-BARBERO, Jesus; Dos meios as mediagdes; trad. Ronald Polito e Sérgio
Alcides; ed. 2; Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2003.
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Design grafico e teoria

As questdes que se relacionam com um estudo tedrico do design grafico dizem
respeito a sua natureza histérica e, portanto, ao tipo de pesquisa que foi possivel fazer do
comeco do século XIX? até os dias de hoje. Vale destacar que a cronologia e a dificuldade em
registrar os fatos dificultam até o entendimento de quando o design gréafico teria comecado
oficialmente.

Para um estudo histdrico, o design grafico comecaria por volta do ano de 1500, mas €
bem mais tarde — somente trés séculos depois — que apareceriam 0s primeiros escritos sobre o
assunto, e mesmo assim com imprecisdo de datas e de fontes.® Porém, aqui se toma partido da
tese de que o design grafico, entendido enquanto tal, inicia-se com a industrializacdo, no
século XVIII. E, neste sentido, adota-se a compreensdo que Rafael Cardoso Denis tem do
design como define o modelo cléssico, ou seja, a elaboracdo de projetos para a producdo em
série de objetos por meios mecanicos.*

Em 1919 é fundada a primeira escola de design: a Bauhaus.

No Brasil, as primeiras instituicdes de ensino nesta area datam do inicio da década de
quarenta, como o SENAI, a Escola Técnica Nacional ou o Liceu de Artes e Oficios.”

Assim, trata-se de uma histdria de fato moderna. O design gréfico comeca a ser
pensado em plena era industrial; elaborado pelos teéricos, ensinado e estudado na primeira
metade do século passado e completamente repensado nas Gltimas décadas do século passado,

em plena era eletronica.

2 Sobre o assunto do estudo tedrico do design gréfico ler entrevista de Philip Meggs. HELLER, Steven; “Philip
Meggs on Graphic Design History”; Design Dialogues; Allworth Press, New York, 1998.

* Idem, p.90.

* DENIS, Rafael Cardoso. Obra cit.; p.17.

® DENIS, Rafael Cardoso. Uma introducéo & histéria do design; Sao Paulo: Edgard Bliicher, 2000; p.178.
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A cronologia dos seus acontecimentos esta, em todos os niveis, marcada pela historia
dos avancos tecnoldgicos. Este Gltimo aspecto € o que define outra caracteristica que merece
destaque:

A figura do designer, mesmo que com outro nome, surge na segunda metade do século
XVII, justamente quando comecam a ser lancadas as bases de uma organizacgéo industrial do
trabalho. Com as primeiras fabricas, se faz necessaria a presenca de um projetista, de um
criador de formas a serem reproduzidas. Alguém que, por meio de sua formacédo e talento
criativo, geralmente um artista, conceba a partir de uma idéia um modelo utilizavel para a
reproducao em série.

Acompanhando a histéria do desenvolvimento industrial, compreende-se porque a
funcéo do designer ou artista-projetista ganha importancia. Sua funcéo se torna crucial para a
divisdo do trabalho nos novos moldes. A criacdo da forma Unica para e reproducdo em grande
escala é logo percebida como fonte de lucro. Os donos das industrias descobrem nesse
sistema uma maneira de diferenciar seus produtos dentro do mercado de consumo que, aos
poucos, esta sendo criado. Por sua vez, por meio da historia dos designers e de sua atuacdo, é
possivel ter mais um motivo de analise para compreender as etapas do processo de
industrializag&o.

De como, por exemplo, a nova divisdo de trabalho incidiu nos valores monetérios
atribuidos as funcdes de poucos e desqualificou a mao-de-obra da maioria, aviltando desde
sempre os salarios dos operarios que um dia foram artesdos. Ou de como o0 uso de projetos e
modelos de base representasse uma das primeiras formas de especificacdo e divisdo de
tarefas, levando a producdo em série e ao aceleramento da producdo, conduzindo, mais tarde,
a questdo da mecanizacdo. E a descoberta seguinte de que, mantendo uma parte do trabalho
de forma manual, se ndo favorecia os tempos de producdo, trazia, por outro lado, lucros no

final do processo. Pois que na hora de comprar, os consumidores preferiam produtos de
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acabamento menos industrial, com uma aparéncia estética mais amigavel (usando uma
expressao em moda hoje).

Também acompanhando a histéria da utilizacdo de projetos para fins industriais,
descobre-se 0 surgimento dos primeiros casos de pirataria. Roubando um desenho, uma
referéncia, era possivel reproduzir outros tantos objetos sem o 6nus do encargo financeiro.
Assim, mais mudancas afetariam um outro setor: o da legislacéo.

A historia é longa e elucidativa. Para compreender o design é preciso observar 0s
avangos tecnoldgicos e a cultura que o acompanha; o que significa pensar na sociedade a
partir dos tempos de sua industrializacdo até os dias de hoje. Passando ainda pela introducédo
da cultura de massa e chegando aquela mais recente da globalizacéo fiscal e da producéo, esta

ultima servindo-se, inclusive, dos meios eletrénicos de comunicacao.

Design grafico e a praxis jornalistica

As leis que regem a praxis jornalistica respondem a um sistema que tem uma cultura
bastante caracteristica. Essa cultura também é moderna, posto que, se 0s primeiros jornais
impressos remontam a trés séculos atras, o jornalismo contemporaneo nasce no século XX.

Tal como o design tem sua origem na Arte e encontra sua razdo de ser na sociedade
industrial — assim o jornalismo vem de uma tradicéo literaria e também constroi sua histéria a
partir do advento dos meios técnicos de reproducdo em série.

Ambos, design grafico e jornalismo, tém seus fatos histéricos diretamente
relacionados aqueles dos avancgos tecnologicos. O que significa, também, que os dois séo

diretamente afetados pelas influéncias das linguagens das novas tecnologias.



14

As duas categorias se inserem na sociedade por meio da Comunicacdo e por isso
precisam trabalhar com outras &reas do conhecimento para conseguir o diadlogo que procuram.
O jornalismo € exclusivamente informacdo — seja ela de entretenimento ou factual — é neste
momento que o design grafico se especializa e passa a atuar num universo de codigos e
praticas proprios.

As mdltiplas decisdes que o jornalista precisa tomar, durante todo o tempo da sua
atividade diaria®, estdo diretamente condicionadas & forma final do objeto impresso. N&o
apenas em virtude do tratamento formal que sera dado as noticias por meio da diagramacéo,
mas porque, toda e qualquer decisdo dentro de uma redagdo depende do tempo e do tipo de
confeccdo permitidos pelos préprios meios técnicos de reproducéo.

Esta barganha entre tempo externo — aquele do acontecimento dos fatos, e tempo
interno — aquele das técnicas de reproducdo, constitui a base do fazer jornalistico de revistas e
jornais. Principalmente desses Gltimos.

E no contexto da cultura de trabalho especifica que se acaba de descrever que um
projeto grafico editorial elabora suas bases, sua linguagem e sua propria praxis de atuacéo.

Com o objetivo de descobrir uma possivel metodologia para a elaboracdo de projetos
graficos no ambito editorial, observaram-se as experiéncias no campo da atuagdo profissional
do jornalismo dos meios impressos.

A composicao do processo de levantamento bibliografico procurou compor um quadro
que objetivasse servir, ao mesmo tempo, de fonte para verificacbes e de suporte para as

questdes da pesquisa.

® DINES, Alberto. O papel do jornal; Rio de Janeiro: Editora Artenova, 1974; p.119. Com relacio as multiplas
decisBes que um jornalista precisa tomar ao longo do seu dia, Dines acrescenta: “Nesta alternncia avassaladora
de opg0es..., inclui-se como conseqtiéncia logica o senso da responsabilidade.” Consideracéo relevante para se
entender a profissédo a luz do ritmo imposto pelos meios de produgéo.
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Num primeiro momento, este trabalho percorre o caminho pelo qual a linguagem
jornalistica se desenvolveu, com o prop6sito de compreender a natureza desta categoria da
Comunicacéo e poder, assim, observar todos os seus fundamentos.

Em seguida, observa-se de que maneira o projeto grafico atua na questdo dos
contetdos, determinando os termos do processo de representacdo grafica nas formulacGes
editoriais jornalisticas.

Por meio da observacdo de alguns casos brasileiros, desde, por exemplo, a revista O
Malho e a A Maca até a recente reforma da Folha de S. Paulo, depoimentos, entrevistas e as
préprias publicacdes constituiram as fontes deste trabalho.

A etapa da ‘encomenda grafica’ — sugerida neste trabalho — constitui um instrumento
efetivo do entendimento, tanto dos procedimentos de planejamento grafico/editorial quanto da
evolugdo dos métodos de trabalho. Por meio da analise dos modelos da encomenda é possivel
verificar de que maneira a metodologia dos projetos gréficos se desenvolveu ao longo do
tempo. Os termos do dialogo possivel entre publisher e encarregados do planejamento visual,
de fato, sofreram profundas transformacdes. Principalmente, em vista das propor¢fes que,
hoje, os escritdrios especializados em jornalismo gréafico assumiram, demonstrando o grau de

insercdo industrial que esta atividade adquiriu.
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1 A ‘encomenda grafica’

O projeto grafico, seja ele de desenho ou redesenho, de um jornal ou de uma revista,
prevé duas fases amplas de trabalho. A primeira constitui o processo de elaboracdo de
conteddos e da forma que eles irdo tomar; a segunda, de implantacdo de um sistema técnico e
metodologico que permita trabalhar com essas novas formas.

A escolha, por parte do publisher®, de quem ira criar as novas formas e de como ira
implanta-las é uma preliminar definidora desta fase inicial. Somente a partir da escolha dos
designers™ — em geral pertencentes a escritorios graficos especializados — é que comeca a
etapa crucial para o desenvolvimento de um projeto grafico/editorial. O apice significativo
desta etapa, depois do levantamento de dados e das pesquisas de suporte, € o didlogo entre
publisher e designer. O objetivo do dialogo é fazer uma analise geral do produto que se quer
lancar ou renovar, individualizar as questdes mais importantes em termos de conteudo
editorial e definir a estratégia de trabalho a ser adotada. Parte fundamental desta estratégia
reside na maneira como o conteudo editorial serd exposto para os leitores, devendo explicitar

a “‘personalidade’ da publicacéo.

* Por publisher definimos convencionalmente aquele (ou aqueles) que faz a ‘encomenda’. Em geral, o dono ou o
diretor de redacdo de um jornal.

** Por designer definimos convencionalmente aquele (ou aqueles) que recebe a ‘encomenda’. Em alguns casos,

um profissional autbnomo; em outros um editor de arte destacado para a funcdo. Em geral, o(s) representante(s)

de um estldio especializado.
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Define-se por encomenda gréfica’ todas as etapas deste didlogo entre publisher e
designer, incluindo as primeiras trocas de informacdo e as decisdes operacionais sobre a
implantagcdo do projeto. Aqui interessa ver como ela acontece, representada pela maneira
significativa como o publisher fala do seu jornal ou revista, transmitindo os conteddos
editoriais e como o designer intervém no dialogo, na definicdo geral dos objetivos comuns.

O proposito final é descobrir de que forma a andlise da encomenda gréfica pode se
constituir num instrumento efetivo de compreensdo da cultura jornalistica, além de definir a
atuacdo do design nessa categoria especifica da comunicacdo. Por ser a pesquisa um estudo de
comportamento, relatos, depoimentos e entrevistas constituem componentes fundamentais
desse trabalho. Partindo do pressuposto que os casos analisados sdo na maioria muito
recentes, é a cultura do jornalismo de hoje a que deve ser discutida. Queremos, no entanto,
verificar se a partir do contexto atual onde € feito o registro da ‘encomenda’, é possivel fazer
uma comparagao indireta e intuitiva com o passado. Entender se — observando a praxis, o
discurso e a fungdo da ‘encomenda’ nos moldes recentes — é também possivel determinar
retrospectivamente uma mudanga de comportamento no desenvolvimento de projetos
gréafico/editoriais de jornais e revistas, pelo menos no que se refere aos ultimos cinqiienta anos
da historia jornalistica.

Para compreendermos a ‘encomenda’ e poder analisar em que termos ela se constroéi é
preciso observar o que esta por trds do didlogo publisher/designer e qual a natureza das
questBes levantadas nesse processo de trabalho. Antes disso, porém, é importante caracterizar

o jornal ou revista em termos de design e, portanto, no ambito geral da cultura. Ndo apenas

" Trecho extraido da entrevista concedida & pesquisadora por Francisco Amaral, responsavel pelo projeto de
redesenho do Estado de S.Paulo, em 18 de janeiro de 2005:

Qual o momento crucial/chave de um processo de redesenho?

F.A. E o principio, quando vocé discute o modelo, quando vocé analisa o jornal e estabelece os objetivos, é ai
que nasce tudo.

Podemos chamar essa parte de ‘encomenda’?

F.A. E a parte conceitual, é a hora que vocé parte para definir os conceitos.
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por ser ele uma chave de leitura da comunicacdo, mas para conhecer as problematicas

especificas que um projeto gréafico desse género precisa levar em consideracao.

O artefato jornalistico

O jornal, como a revista, se constitui tanto num objeto grafico como num produto
industrial. Os dois, objeto e produto, se relnem no mesmo suporte manuseavel no qual a
comunicacdo acontece num plano bidimensional de percepcdo. Todos os elementos visuais
dessa comunicagdo sdo compostos dentro dos limites de um plano fixo. Por isso, a
composicado grafica baseia-se em recursos formais caracteristicos, como a estaticidade das
imagens e a organizacdo simbélica e gestéaltica® dos seus elementos. J& a televisdo, por
exemplo, também e principal veiculo de informacdo jornalistica, trabalha com um sistema
visual e perceptivo completamente diferente. A diferenca fundamental estd no seu suporte,
onde a comunicacdo acontece num plano tridimensional de percep¢do. Toda a comunicacgéo
se da por imagens em movimento e por som; uma comunicagdo audiovisual que apresenta a
realidade numa acéo continua sem inicio ou fim, mostrando fragmentos do mundo em tempo
real. Em contraposicdo, na comunicacao tatil-visual do objeto impresso é necessario construir
uma linguagem que possa representar a realidade nos recortes de tempo e de espaco

tradicionais®. Tais diferencas expressam, por sua vez, a natureza midiatica dos dois distintos

8 “Uma pégina impressa como produto elaborado da nossa percepcao é uma organizagdo; portanto, um fenémeno
gestaltico. Nela se destacam os elementos e principios basicos dessa corrente da psicologia: suas leis de
percepcdo das formas, da constancia dos objetos, do principio do isomorfismo e da teoria da dindmica de
campos”, p.46; SILVA, Rafael Souza. O zapping jornalistico. Da sedugéo visual ao mito da velocidade; Tese de
Doutorado em Comunicacéo e Semiética, PUC-SP, 1996.

° O debate sobre as implicaces filosoficas e politicas das imagens digitais na era da informacao audiovisual dos
meios eletrdnicos é amplo e envolve diversas analises de pensadores contemporaneos da Comunicacao. As
questBes principais giram em torno do tipo de representacdo da realidade e da acdo instantanea caracteristicos
das imagens digitais ou ditas de sintese. Segundo os estudiosos, a falta de mediacdo de tempo e de espaco
provocada pelas imagens em tempo real, as tornaria quase que auto-referentes, perdendo o papel tradicional de
representacdo atribuido normalmente a pintura, fotografia e cinema; o que viria a criar uma outra realidade, por
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suportes e conforme descreve Rafael Souza Silva em sua tese: “A TV tem o carater
fragmentario, exige uma participacio efémera do telespectador. E um veiculo cujo fator
tempo funciona como elemento onipresente. Em contrapartida, o canal de comunicagéo
impressa também é fragmentado, mas com participacéo duradoura”.'

No campo gréfico, o processo de fragmentagdo da informacao caracteristico dos dias
de hoje comega, na realidade, antes da introducdo das tecnologias eletrOnicas. Antes de se
consagrar a cultura visual das imagens em eterno movimento, em um mundo onde tudo se
tornou linguagem e signo, a composicao gréafica ja se construia a partir da fragmentacdo. Todo
0 conjunto de processos e técnicas para manipulacdo de textos e imagens sempre serviu de
suporte para 0s principios basicos da sua imaginacdo: a sobreposi¢cdo e a recombinagdo dos
elementos visuais. Recursos gréaficos tradicionais, como por exemplo, a litografia, a
rotogravura, o fotolito, o offset, sempre viabilizaram o propdsito gréafico de “recompor
nticleos de informacéo preexistentes em novas combinacdes”*!. Se por um lado a imaginagéo
gréafica baseia-se num principio de fragmentacdo proximo ao olhar contemporaneo, ao mesmo
tempo, a natureza estatica do suporte bidimensional no qual se comp®@e 0 seu objeto contribui
para trazer consigo caracteristicas tradicionais de representagdo formal. Essas caracteristicas
referem-se principalmente ao seu alfabeto visual, nesse caso representado pelo layout da
pagina impressa. Entre elas, o maior exemplo € o da ordem de leitura que, como visto, é um

componente do discurso textual por seu aspecto de linearidade e unificagcdo. Portanto, os

isso chamada de virtual. Nesse sentido, para o teodrico francés Paul Virilio haveria trés categorias de I6gica da
imagem: a era da ldgica formal para a pintura e arquitetura; da logica dialética para a fotografia e cinematografia
e finalmente a era da I6gica paradoxal para a videografia e informatica (Ver “A imagem virtual mental e
instrumental”; PARENTE, André (org.). Imagem-méquina. A era das tecnologias do virtual; trad. Rogério Luz
et al.; ed. 1; Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993; p. 131). Ja a respeito da informacdo e das coberturas jornalisticas em
tempo real via televisao, o filésofo Jean Baudrillard considera: “A informacéo pretensamente universal encerra
cada um no seu prdprio circuito artificial” (“Televisdo/revolucdo: o caso Roménia”; Obra cit.; p.151). Para ele,
viveriamos tempos de “sindrome da informacdo” (Idem, Ibidem), onde “A mais alta pressao da informacéo
corresponde a mais baixa pressdo do acontecimento e do real” (Idem; p.149).

0°5ILVA, Rafael Souza. O zapping jornalistico. Da seducéo visual ao mito da velocidade; Tese de Doutorado
em Comunicagédo e Semidtica, PUC-SP, 1996; p.20.

1 DENIS, Rafael Cardoso. Uma introducéo & histéria do design; Sdo Paulo: Edgard Bliicher, 2000; p.212.
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criterios funcionalistas do design ainda se encontram no objeto gréfico, principalmente
quando este € também um produto industrial.

E a partir desse ambito tedrico e formal envolvendo os aspectos de suporte
(meio/percepcdo), de linguagem (representacdo/comunicacdo) e de sintaxe (alfabetismo
visual)'? que se define uma categoria de atuacio especifica: a do design grafico jornalistico.
Como acontece, entdo, a equacdo entre preocupacdes mercadoldgicas e solucbes de arranjos
flexiveis quando essa categoria do design gréafico é convocada para criar sistemas visuais de
comunicacdo informativa e de entretenimento, dentro de suportes fixos e muito especificos?
Lembrando que tudo isso implica a busca por recursos tanto formais como industriais; ao
passo que 0s recursos formais afetam ao mesmo tempo a linguagem e o contetido®?, enquanto
0s recursos industriais afetam e sdo, por sua vez, afetados pela cultura de mercado. As duas
categorias de recursos se apOiam na tecnologia e nas suas possibilidades de uso; o que
influencia diretamente a maneira como o0 homem pensa e organiza o trabalho. Um projeto
grafico, portanto, precisard elaborar suas propostas a partir desses dois fronts: formal e
industrial.

A diferenca entre o suporte do meio impresso e do meio eletronico se reconhece pela
diferenca na dinamicidade das imagens. As restricbes de um suporte fixo, como o de um
jornal ou revista, quando procura acompanhar a cultura visual das imagens em eterno
movimento dos outros meios de comunicagdo, ja ndo é assunto novo para ninguém. O que

poderia explicar, em parte, um dos motivos da constante renovacao de seus projetos graficos

2 DONDIS, A. Donis sustenta que existe uma sintaxe visual a partir de “linhas gerais para a criagio de
composicdes.” (DONDIS, A. Donis. Sintaxe da linguagem visual; trad. Jefferson Luiz Camargo; ed. 1; S&o
Paulo: Martins Fontes Editora, 1991; p.18). Também afirma: “A sintaxe visual existe, e a sua caracteristica
dominante é a complexidade. A complexidade, porém, ndo se opde a definicdo.” (DONDIS, A. Donis. Obra cit.;
p.19). Mais adiante, quando fala do alfabetismo visual, faz um contraponto com a linguagem: “O alfabetismo
visual jamais podera ser um instrumento tdo légico e preciso quanto a linguagem. As linguagens sao sistemas
inventados pelo homem para codificar, armazenar e decodificar informacgdes. Sua estrutura, portanto, tem uma
I6gica que o alfabetismo visual € incapaz de alcancar.” (Idem, Ibidem)

3 Do mesmo modo, 0 mundo das idéias invade a linguagem (pensamos a linguagem) que por sua vez invade as
idéias (pensamos porque falamos a linguagem)”. MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e o invisivel; Sdo
Paulo: Perspectiva, 1992; p.202 e 207.
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da midia impressa, mesmo quando, editorialmente, isso ndo seria tdo necessario.

Testemunha pratica de uma realidade comercial consumada, a jornalista da Editora
Abril, registra em seu livro didatico: “Redesenhar a revista, ou seja, modificar sua linguagem
visual, é tarefa obrigatdria de tempos em tempos. Se antes as publica¢fes costumavam manter
seus projetos graficos durante décadas a fio, hoje isso também ndo acontece mais. E preciso
fazer ajustes o tempo todo — e muitas vezes até mesmo redesenhar a revista inteira.”** De uma
maneira mais ampla e geral, o exemplo da preocupacéo editorial em redesenhar seus jornais e
revistas a intervalos cada vez mais curtos ndo atende apenas a uma necessidade de linguagem.
A atualizacdo permite também que se possa acompanhar o ritmo acelerado do deslocamento
de valores e estética em vigor. Ela corresponde a mudancas de conceitos no contexto da
cultura gréfica contemporénea na qual vem existindo had anos a absorcdo de uma visao

»15

“eclética e hibrida”™ nas iniciativas projetuais, assim como uma “no¢do mais fluida de

processo e de interacao™®.

Em termos formais isso se manifesta, sobretudo, nas tentativas de introduzir uma nova
ordem (ou desordem) nos projetos graficos para conseguir um maior dinamismo e criar
formas de interatividade que se aproximem da experiéncia da Internet. Inclusive é o préprio
repertdrio de signos que se modifica, criando outros codigos e significados, como reflexo
condicionado do fenbmeno tecnoldgico, e a0 mesmo tempo condicdo da nova comunicagao.
Simbolos e elementos de referéncia estética na linguagem do video e da televisdo passam a
ser incorporados na gramatica e nas solugdes graficas mais tradicionais. “A partir do enorme
sucesso de nomes como Neville Brody, April Greiman e David Carson nas décadas de 1980 e
1990 (...) comeca a se definir um novo paradigma estilistico no design gréafico (...) Mais que

um mero modismo, essa Vvisdo de design tem suas bases conceituais profundamente ancoradas

na evolugdo das tecnologias digitais e nas possibilidades que estas trouxeram de superar

' SCALZO0, Marilia. Jornalismo de revista; S&o Paulo: Contexto, 2003 (Colecio Comunicac&o); p .68.
> DENIS, Rafael Cardoso. Obra cit.; p. 214.
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limites tradicionais com relacdo a diagramacdo e tipografia. Com o aparecimento de
plataformas operacionais como o0s sistemas Macintosh (introduzido pela Apple em 1984) e
Windows (introduzido pela Microsoft para concorrer com o primeiro) tornou-se ndo somente
possivel como simples e barato manipular fontes, espacejamento, entrelinhamento e uma série
de outros elementos graficos que antes eram de dominio quase exclusivo do tipégrafo
profissional.”*’

Na pratica, como descreve o proprio Rafael Cardoso Denis, o quadro geral das
mudancas se configurou a partir dos recursos técnicos oferecidos pela informatizacdo. Esta,
além de ter trazido um conjunto infinito de novas ferramentas para manipulacdo de textos,
imagens, fontes tipograficas e estudos de diagramacao, efetuou uma revolugdo dramatica no
sistema de trabalho grafico — especialmente, o jornalistico. O modelo moderno de transmissao
de noticias via telecomunicGes e internet; o controle das etapas que vdo da diagramacdo a
impressdo das paginas por meio de um processo completamente informatizado; a
instantaneidade das imagens a partir da introducdo da fotografia digital nas coberturas
jornalisticas e o sistema de distribuicdo de noticias por meio do monopdlio de grandes
agéncias internacionais sdo marcos definitivos do jornalismo contemporaneo. Nesse quadro
geral de mudangas, algumas iniciativas de ordem formal podem nos oferecer uma clara
visibilidade do processo. A primeira, é a transformagdo no processo de desenho das paginas
que trouxe uma extrema valorizacdo do contetdo visual e a decorrente mudanga na ordem das
prioridades editoriais. Em seguida, vale citar a introducdo da cor para revistas e jornais e a
divisdo em cadernos do conteudo editorial dos impressos diarios. Essa Ultima teria
representado na época uma tentativa explicita de acompanhar as tendéncias do mercado,
como explica o autor de “O zapping jornalistico. Da seducdo visual ao mito da velocidade™:

“Pelos caminhos da segmentacdo, fraccionando o produto como um todo, e o todo

% 1dem, p. 213.
" DENIS, Rafael Cardoso. Obra cit.; p. 214.
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fragmentado como um unico produto a servico do leitor exigente e das novas tendéncias do
mercado”*®.

Por fim, queremos chamar atencdo para outro caso de recurso formal. Trata-se da
escolha dos formatos, importante porque ajuda a compreender a associacdo entre a natureza
de objeto grafico e aquela de produto industrial, ambas caracteristicas do meio impresso
jornalistico. Sempre com base de apoio nas tecnologias disponiveis, iniciativas graficas de
ordem industrial, por envolverem questdes de producdo e custos, como o caso da cor ou da
divisdo em cadernos, se constituem em recursos formais de extrema significancia para a
historia de jornais e revistas. O maior exemplo disso séo as diferentes medidas com as quais,
sobretudo os jornais foram sendo impressos ao longo dos ultimos dois séculos. De vez em vez
adotaram-se formatos de maior ou menor tamanho segundo a época, a disponibilidade de
matéria prima (papel) ou a introducdo de novos habitos nas rotinas urbanas e, portanto, na
vida do publico leitor. A histéria da evolugdo/involucdo do tamanho comeca com a prépria
historia do meio, mostrando sua tradicdo ao mesmo tempo literaria e técnica.

Falando dos jornais, os livros foram a referéncia editorial e gréafica de toda a
publicacdo que veio a seguir. Os primeiros jornais ndo foram excecdo e comegaram com
formatos relativamente pequenos. Relativamente porque os primeiros livros, por sua vez,
tendiam a ser grandes, pois que eram imitacdes dos livros manuscritos. Segundo Nnossos
padrfes mais convencionais, o tamanho das iluminuras era de dimensdes razoaveis e as copias
da Biblia de Gutenberg mediam em torno de 30 por 40 centimetros. Dado que livros e jornais
eram impressos nas mesmas maquinas, os jornais inicialmente mantinham caracteristicas
iguais as da impressdo de seus modelos. Em seguida foi adotado o sistema da folha grande
dividida ao meio, rendendo quatro paginas impressas, sendo que essa formula ndo se alterou
pelos trés séculos seguintes. Quando o jornal comecou a firmar-se nos moldes industriais que

Ihe sdo caracteristicos, os aspectos de interesse editorial aliados com aquele econémico

18 SILVA, Rafael Souza. Obra cit.
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forcaram o formato a ampliar-se, ao passo que margens e corpo de letra diminuiram para
permitir abrigar maiores quantidades de texto e também poder alojar 0s espacos publicitarios,
ja importantes na época para a sobrevivéncia do meio.

Como até a invengdo das maquinas rotativas a impressdo tinha um ritmo bastante
lento, tornava-se mais conveniente imprimir em areas de papel cada vez maiores, gastando a
mesma quantidade de tempo empregada para a impressdao de formatos menores. Essa
realidade industrial e econdbmica emprestou, por sua vez, valores caracteristicos a questdo dos
formatos, relacionando credibilidade e qualidade ao tamanho, ora grande ora pequeno. Desde
entdo a discussdo em torno dos tamanhos baseia-se nessa relacdo, mudando apenas 0s
critérios da escolha segundo as necessidades e 0s recursos da época. Para ilustrar melhor a

natureza desses valores € intere
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ocasido sofreu alteracbes generalizadas em todos os paises por conta da crise do papel.
Seguindo o caso da tendéncia norte-americana a megalomania dos formatos, cada cultura
nacional tem sua versdo de valores relacionados a escolha das medidas de seus jornais. O
maior exemplo disso esta na discussdo acerca do formato tabloide.

Tradicionalmente associado a imprensa de género sensacionalista, o formato tabléide
foi ganhando diferente conotacdo e espaco ao longo dos anos, principalmente em alguns
paises da Europa. O préprio autor de “Tecnica grafica del periodismo” ja acenava a mudanca
de valores citando o exemplo do entdo ABC de Madrid o qual, longe de ser um jornal
popularesco e sensacionalista, era no entanto descrito por ele como um érgdo monarquico e
conservador da Espanha®. Portanto, j& nos anos sessenta dizia-se que o formato pequeno
relacionava-se cada vez menos com a qualidade do conteido. Se desde essa época
argumentava-se que a reducdo do tamanho traduzia muito mais uma comodidade contingente
a realidade das grandes cidades, na qual o tempo é escasso e as pessoas costumam ler 0s
jornais nos meios de transporte publico, hoje a afirmacdo torna-se mais atual do que nunca.
Como confirmado nas entrevistas realizadas no Estado de S. Paulo®, por ocasido do novo
projeto de redesenho do jornal, o tema da ‘tabloidizacdo’ dos jornais € nesse momento um
assunto obrigatdrio no ambiente jornalistico para se estar atualizado acerca dos movimentos e
das iniciativas empresariais mais recentes. Como sempre acontece nos processos relacionados
a moda em sentido geral, o aspecto ciclico dos critérios da escolha dos formatos relaciona-se
mais com questdes de ordem préatica do que com a natureza de seus valores. Conforme visto,
esses ultimos mudam e transformam-se segundo as necessidades. Atualmente, depois da
iniciativa ousada de dois jornais ingleses, a discussdo retoma suas linhas mestras em bases
contemporaneas, nas quais o principal foco das atencGes estaria nos novos habitos de leitura,

ou seja, no gosto de um crescente publico leitor. Segundo as informagdes levantadas por um

%0 AMSTER, Mauricio. Obra cit.; p.128.
2! Idem, p.129.
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espaco para 0s impressos gratuitos entre o pulblico dos commuters™ e tampouco queriam
inventar outros titulos para atrai-lo, como ja haviam feito cinco anos antes. Atualmente,
depois do primeiro impacto desta mudanca, 0 que se discute € como pensar 0s conteddos a
partir do ‘novo’ formato, descobrir uma outra arquitetura informativa e grafica, a qual ndo se
constitua meramente numa adaptacdo do formato original.

Como no episodio aparentemente mais ingénuo de dois séculos atras, de um jornal de
formato gigantesco que um dia foi lancado nos Estados Unidos, as iniciativas espetaculares
sempre fizeram parte da histéria do meio, a partir do momento em que toda a sua existéncia
baseia-se na atualizacdo continua da confec¢do do seu objeto — seja em termos estéticos como
industriais. Portanto, se no passado o Illuminated Quadruple Constellation podia justificar a
extrapolacdo dos limites de uma viabilidade pratica com o entusiasmo de uma grande
conquista técnica, hoje essa possibilidade ndo se sustentaria. Estamos num ponto em que a
tecnologia disponivel garante inimeras possibilidades de experiéncias formais, num contexto
no qual as iniciativas de marketing que acompanham os projetos graficos fazem parte
integrante dos recursos de imagem.

Por sua vez vimos que o publico geral ja esta mais do que acostumado a comunicagédo
visual e suas tantas opcOes de espetaculo, portanto, o que propor para ganhar e manter leitores
entre 0s grupos desse publico? Tem-se a impressdo de que as questdes formais ligadas
exclusivamente aos recursos de superficie sofreram um certo desgaste e os esforcos voltar-se-
lam para as questbes de contetido. Parece que pelo caminho inverso torna-se recorrente o
tema de pensar diferente a informacdo a partir da propria forma.

O éxito, ou nao, de todas as experiéncias formais como as que se procurou mencionar,
depende de diversos fatores, entre eles os que se relacionam com a historia de cada jornal e

seu contexto especifico — geogréafico, técnico, cultural e politico. Cada jornal ou revista

* Termo inglés usado para definir o conjunto de pessoas que costuma utilizar diariamente os meios de transporte
publico.
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deveria empreender uma analise de seu percurso historico e relaciond-lo com a realidade
presente do jornalismo, da qual mercado e industria fazem estruturalmente parte. Hoje em dia
encontrar as formas mais eficientes de sistematizar essa analise caso-a-caso parece representar
parte fundamental do trabalho de planejamento grafico jornalistico®. Antes de se chegar as
outras formas, aquelas da visibilidade dos contedos editoriais — cuja unidade de solucGes
estéticas sempre se constitui no objetivo explicito®® de um projeto gréafico — planejar o
trabalho desde a anéalise até a organizacdo de uma redacdo constitui-se também em estratégia

27
|

de desenho. Portanto a viséo cultural local“’ e a visdo empresarial se misturam no acerto dos

arranjos formais e a ‘encomenda grafica’ torna-se uma “definicdo do projeto, o primeiro

passo...o que que é que tem que ser feito™?%.

%5 Entrevista concedida & pesquisadora, em 18 de janeiro de 2005, por Francisco Amaral, responsavel pelo
projeto de redesenho do Estado de S. Paulo.

“6 Aqui o objetivo implicito seria o de comunicar.

?" Trecho extraido da entrevista concedida & pesquisadora por Francisco Amaral. Idem:

E quanto a cultura local de fazer jornalismo, ndo faz diferenga para o processo de uma ‘encomenda’ feita
nos Estados Unidos de outra feita Franca, por exemplo?

F.A. Faz diferenca. Claro que faz diferenga. Porque o jornalismo francés é um jornalismo comunitério, esta
muito mais interessado nas noticias da vila do que noticias obcecadas por escandalos politicos; o jornalismo na
Itélia € opinativo, quer dizer, para eles € muito importante a extenséo dos textos, que sejam largos...Ai vocé vai
para a Espanha e vocé tem um jornalismo que, eu acho, comeca a viver sua crise. Depois de ter superado
brilhantemente a primeira etapa depois da ditadura, com uma renovacao impressionante do modelo
jornalistico, comeca a dormir sobre a gldria e ndo tem nenhuma investigacédo, € um jornalismo que néo faz
investigacgdo, € impressionante... Extremamente burocrético, mesmo em El Pais, onde tem grandes nomes,
grandes repercussfes, mas a investigacao, a reportagem pura, desapareceu. Porque acho que estéo vivendo a
primeira crise jornalistica...Ai vocé chega no Brasil e aqui é completamente diferente, mas ai tem umas coisas
absolutamente geniais, por exemplo, colunas de notas. As colunas de notas no Brasil sdo 6timas, agora, é s6 no
Brasil que vocé encontra coluna de notas.

%8 Entrevista concedida a pesquisadora, em 18 de janeiro de 2005, por Francisco Amaral, responsavel pelo
projeto de redesenho do Estado de S. Paulo.
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2 Jornalismo e linguagem

Para uma analise do meio e da mensagem — possivel categoria do Jornalismo — é
preciso antes observar como se constroi e se expressa a linguagem jornalistica, por meio da
relacdo de suas técnicas narrativas e dos elementos que a compdem. Uma linguagem que,
apesar do carater informativo e nédo literario que a distingue — como serda visto adiante — tem
sua origem nos livros e, portanto, na logica do discurso escrito em todas as suas formas
tradicionais de representacao e leitura. Por outro lado, o jornal, assim como a revista, constitui
0 suporte gréafico, por exceléncia, da ldade Moderna, resultado de uma longa evolucdo das
técnicas de impressao, iniciada no seculo XV e culminante nas invengdes que acompanharam
a Revolucdo Industrial, até chegar ao século XXI e sofrer todas as influéncias da tecnologia
midiatica. Objeto de uma nova comunicacdo que encontra seu pleno desenvolvimento nos
centros urbanos do século XIX, o jornal aparece no rastro das mudancas sociais e culturais

trazidas pela industrializacdo e explora, a0 maximo, os recursos de reproducdo por esta
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oferecidos. Em meio a circulagcdo de toda espécie de impressos, a exemplo de cartazes,
embalagens, catalogos, mapas urbanos e, inclusive, revistas ilustradas — também fruto de uma
expressdo que se consagra nesse periodo, a Publicidade — os periddicos oficializam-se como o
grande veiculo de informacéo, entretenimento e educacdo do nimero crescente de habitantes
das cidades em expansdo. Produtos genuinos do modelo industrial e do consumo burgués,
jornais e revistas apresentam-se como simbolos da nova comunicacdo urbana, concebida em
pleno alvorecer da era da reprodutibilidade técnica da obra de arte (notoriamente enunciada
por Walter Benjamin, no inicio do século passado). Um contexto, no qual, junto a producéo
cultural em grande escala, assiste-se a um significativo deslocamento de valores nas formas
de se perceber 0 mundo. Ao mesmo tempo, por terem surgido no século XVIII, cerca de cem
anos antes do inicio do periodo descrito, e serem, portanto, 0s primeiros objetos de uma
comunicacdo dirigida as massas, jornais e revistas materializam o paradigma da mudanca
entre antigo e novo modelo — o primeiro representado, essencialmente, pelos livros. E com
base nessas caracteristicas, da ordem de uma profunda transformacdo social, cultural e
técnica, e no contraponto entre dois modelos de comunicacéo® que a construgdo do discurso
jornalistico define sua natureza e comega, entdo, a desenvolver-se. O livro, antes, e o jornal,
depois, distintos entre si, mas provenientes de uma mesma matriz literaria, representam, fisica
e culturalmente, a evolugdo de uma sociedade técnico-artesanal para uma sociedade técnico-
industrial. Por este motivo, e por oferecerem parametros representativos do antigo e do novo
modelo, a comparacdo entre os dois meios mostra ser de Util apoio para uma analise da

construcdo do discurso do jornalismo impresso desde sua origem.

% Aqui se pensa na literatura segundo a perspectiva que Robert Escarpit deu aos seus estudos na oitava reviséo
do “Sociologie da la littérature”, baseando-se na idéia de Paul Sartre de que “um livro ndo existe enquanto ndo
for lido e de que a literatura deve ser percebida como um processo de comunicagdo.” (SARTRE, Jean-Paul.
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Morre a narrativa que sugere e nasce a informacgéo que impde

130

Se *“a revolucdo do livro”*", por meio da reproducdo da palavra escrita, transformou a

"3l entdo, trouxe

maneira de representar e de relatar o mundo, “a era das grandes tiragens
outras narrativas ou discursos, para alguns acabando com o relato propriamente dito e
substituindo-o pela informacao. Neste caso, nem mesmo a palavra narrativa caberia no novo
contexto — posto que narrar mantém o significado ancestral do relato mitolégico, épico ou
individual, de transmitir e retransmitir a experiéncia por meio de historias, contos, fabulas,
lendas e cangbes — tudo original de uma tradicdo anterior a escrita € que remonta a uma
cultura, na qual a expressdo acontecia no ambito da comunicacdo oral. Neste ponto, toma-se
como referéncia as idéias de Walter Benjamin®* tanto com relacdo ao significado da
experiéncia narrativa quanto aquele da informacdo. O ato de informar, para o autor,
implicaria numa comunicacao auto-explicativa, sem outro propdsito a ndo ser o de permitir
“uma verificacdo imediata”*® dos fatos apresentados e este interesse em transmitir “o puro em
si”* do acontecimento narrado, caracteristica tipica do relatério, definiria a informag&o como
uma comunicacio compreensivel “em si e para si”*, eliminando o processo de interpretacéo.
A interpretacdo, no entanto, representaria a condi¢cdo fundamental da razo narrativa — a de

fazer com que a experiéncia continue sendo transmitida através dos tempos. Também

conflitante com a idéia de continuidade e renovacao, representados pela possibilidade de

Qu’est-ce que la literature?; Paris, 1964, p. 226). ESCARPIT, Robert. Sociologie de la littérature; ed. 8; Paris:
Presses Universitaires de France, 1958; p.10.

% Titulo do livro homénimo. ESCARPIT, Robert. A revolugéo do livro; trad. Maria Inés Rolime; Rio de Janeiro:
Fundacéo Getulio Vargas, 1976.

3L |dem, p. 9.

%2 Muitos teéricos do século XX e de séculos passados se ocuparam da questdo da narrativa, entre eles Theodor
Adorno, Georg Lukacs, Mikhail Bakhtin e Erich Auerbach. Quase nunca houve uma convergéncia de idéias
sobre o tema; portanto, ndo ha um consenso sobre o0 que seja 0 romance ou as velhas formas narrativas. Mas
certamente ha um denominador comum a todos os que trataram do problema: o romance seria um descendente
da épica em uma sociedade ja capitalista e individualista.

¥ BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica. Ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Obras
escolhidas, vol.1; trad. Sérgio Paulo Rouanet; Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1985; p. 203.

3 |dem, p. 205.

% |dem, p. 203.
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reinterpretacdo da transmissdo narrativa, seria o fato de a informacéo encontrar seu valor no
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que, em determinadas circunstancias de transformacdo social, vé surgir novas formas de
expressdao e de relacionamento com o mundo. No século XIX, a ciéncia que melhor
representou a mudanca de pensamento foi a descoberta da psicologia.

Num outro extremo deste cenario, na esfera do publico e do coletivo da entdo recente
sociedade industrial encontra-se o jornal. Curiosamente, e hoje mais do que nunca, uma
questdo freqliente do jornalismo é a de perguntar-se quem € o publico leitor para o qual se
dirige e defende sua prética jornalistica — uma inquietacdo que, além de refletir preocupactes
mercadoldgicas, demonstra querer encurtar a distancia que separa emissor de receptor. Por
fim, serd sempre nas consideracdes de Walter Benjamin que se constatara a tradicdo narrativa
associada ao trabalho manual, e a informac&o, & técnica industrial — o que leva a uma possivel
verificacdo dos aspectos fisicos que caracterizam o jornal, enquanto representante dos novos
parametros.

Materialmente, dois aspectos relativos ao suporte determinam a mudanca constituida
pelo jornal num novo modelo de comunicagdo. O primeiro relaciona-se ao formato, cujo
efeito foi chamado por Robert Escarpit de “o primeiro (efeito) da revolugéo jornalistica®. O
segundo diz respeito a periodicidade, um aspecto temporal que, como observado, é condicao
sine qua non da informacao.

O jornal, a partir do formato do livro, de pequeno torna-se grande, gragas aos avangos
técnico-industriais. Desta maneira, a transformac&o do suporte acaba desvinculando “a pagina

(do jornal) da ordem do codex”

, @ ordem pela qual se caracterizam os livros. Liberando-se a
pagina, o conteudo ganha uma nova forma de leitura: “o jornal (torna-se) (...) uma pagina
livre e autbnoma, ndo prisioneira de um contexto e na qual a informagéo organiza-se segundo

um equilibrio que Ihe permita uma exploracdo documental, a mais rapida e precisa

% ESCARPIT, Robert. “Le livre e le journal”. Revue Francaise d’Histoire du Livre; ano 43, tomo 4 (nova série);
Bordeaux: Sociéte des Bibliopheles de Guyenne, 1974; p. 13. As citacdes foram livremente traduzidas pela
pesquisadora.

¥ |dem, p. 13.
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possivel.”*® Se muda a leitura, muda a linguagem. E nesse ponto que entra em cena a
diagramacdo, ou paginacdo, como elemento fundamental do jornalismo impresso. A
organizacao visual do contetdo — a qual, nos livros, tende a limitar-se ao papel de simples
sustentagcdo do discurso escrito — no jornal, passa a ter um outro significado, o desenho da
pagina tornando-se, ele mesmo, uma escrita. O dominio da organizacdo das informagdes por
sua disposicdo visual, dentro de um mesmo espaco fisico, torna-se a chave instrumental do
discurso e parte integrante do contetudo jornalistico; sendo que este Gltimo pode ser
concebido, Unica e exclusivamente, em funcdo de sua percepcdo visual. Sobre esta nova
funcdo da diagramacédo, Robert Escarpit comenta: “O jornal se expressa por meio de sua
diagramacao, igualmente, ou as vezes mais, do que pelo texto propriamente dito. E somente
no século XIX que a imprensa comecou a dominar, de fato, esta linguagem.”** Referindo-se
as origens técnicas, ele continua: “De fato, a verdadeira mecanizacdo da impressao grafica
produziu-se entre 1790 e 1810. Esta permite inicialmente um engrandecimento da pagina, que
alcancara seu formato maximo com a introdugdo da rotativa na segunda metade do século
XIX (...) é facil compreender que as possibilidades das varia¢des de diagramacao aumentam
em proporcao da superficie disponivel. A pégina do jornal torna-se um verdadeiro quadro no
qual a informacdo € classificada, hierarquizada, ndo mais segundo a légica do discurso, mas
segundo aquela de uma eventual exploracdo documental. Assim como as paginas, entre si, S40
articuladas em funcdo daquela mesma exploragdo documental. Especializam-se e, nelas, cada
rubrica (sec&o) encontra seu espaco fixo.”*

Assim, descrevendo a evolucdo do suporte, Escarpit chega a mais um aspecto da
linguagem jornalistica. Trata-se da segmentacdo, um fendmeno j& mencionado, verificavel
nos jornais das Ultimas décadas e bastante analisado em outros estudos. Efeito do carater

fragmentario da informacdo, a segmentacdo, além de corresponder a questBes

% |dem, pp. 13-14.
* 1dem, p. 14.
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mercadologicas, parece refletir uma evolucdo natural da linguagem. Acompanhando-se a
descricdo do proprio autor sobre uma pagina de jornal e a leitura que dela se faz, conclui-se
que a transmissdo da mensagem jornalistica tem um desempenho tanto melhor quanto mais
fragmentada for a disposicdo visual do conteudo. Isso leva a crer que a comunicagao
jornalistica expressa-se de maneira cada vez mais fragmentada, por médulos*, ndo apenas em
razdo de um publico repartido por grupos de interesse — e, portanto, leitor de um jornalismo
especializado na mesma propor¢cdo — mas em funcdo do desenvolvimento das técnicas
narrativas de linguagem, inclusive a grafica. E interessante considerar que, visualmente, a
comunicacdo fragmentada representa uma nocao grafica em plena sintonia com 0s suportes
trazidos pela tecnologia audiovisual do século XX.

Conforme exposto, a questdo dos formatos representa um capitulo a parte no
jornalismo impresso e as dimensdes escolhidas mudariam de vez em vez, segundo as
necessidades e valores de cada época e as condi¢fes materiais de seu contexto econémico. Do
mesmo modo que, mais tarde, as transformacgdes no suporte de leitura introduzidas pelo
computador influenciariam a maneira de ler os proprios livros, retirando-os, por sua vez, da
exclusividade da ordem do codex. Mas 0 que interessa ao presente estudo, para compreender a
natureza da mudanca e melhor definir os elementos constitutivos do discurso jornalistico, sédo
0s termos comparativos de dois modelos, no momento em que acontece a passagem de um
para outro — que é, neste caso, quando o jornalismo surge, representando uma nova forma de
comunicacdo. De fato, a relacdo comparativa entre livros e jornais, teria hoje outra analise.

Nas Ultimas décadas, os suportes audiovisuais trouxeram novas linguagens afetando, ainda,

2 |dem, p.14.

* A diagramacéo por médulos, ou squaring off, faz parte dos resultados visuais e formais de uma sistematizacio
da producéo jornalistica particularmente industrializada e caracterizada no final do século XX pelos avangos
tecnoldgicos; graficamente, traduz-se por meio dos recursos da editoracao eletrnica. Principalmente nos jornais,
trata-se da tentativa de simplificar, por meio de uma divisdo modular de matérias e conjuntos de material
relacionado, a organizacao visual das informac@es cada vez mais numerosas e compartimentadas normalmente
contidas em cada péagina; o intuito € o de evitar a composicao desalinhada ou as disposi¢des em forma de “L”,
também chamadas de “joelhos”.
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agora, diretamente a ordem do discurso escrito, que um dia tinha sido influenciado pela
informagdo; por sua vez, estes mesmos suportes introduzem outras tantas formas de leitura. O
modelo de comunicacdo segue seu desenvolvimento do mundo moderno para aquele pos-
moderno e novamente passa por transformacdes. Nesta nova analise, portanto, precisariam ser
levados em conta todos os aspectos relativos aos suportes mais recentes, assim como 0
conjunto de suas implicagdes dentro da comunicacdo. Trata-se de um tema amplamente
debatido, principalmente a partir dos anos noventa, com a utilizacdo generalizada dos meios
de comunicacéo eletronicos.**

Como o formato, a periodicidade é um aspecto determinante do jornalismo e define o
novo modelo de comunicacdo, ndo apenas em termos materiais e técnicos, mas sobretudo no
ambito discursivo, onde acontece uma das maiores mudangas. Tanto o formato como a
periodicidade referem-se a disposicdo espacial do contetdo jornalistico; a diferenca é que, no
caso da periodicidade, ndo se trata do aproveitamento fisico do suporte, mas da sustentacéo,
através do tempo, de um discurso caracteristico, baseado na informagdo — o qual, segundo
observou-se, é particularmente fragmentado. Viu-se, também, que a informagdo é um género
de comunicagdo cujo valor reside no novo e, portanto, seu discurso ndo pode sustentar o
tempo, muito menos a passagem deste — a ndo ser que se faca do jornal uma leitura poética ou
artistica, de qualquer forma, alheia aos propdésitos da producéo original. “Retirado do recorte
temporal da periodicidade que lhe da sua coeréncia, o discurso jornalistico decompde-se e
destréi-se.”* Desta maneira, a periodicidade aponta para uma dupla caracterizagdo: ao
mesmo tempo em que indica os limites materiais do suporte, demonstrando a perecibilidade
fisica do objeto, determina uma outra referéncia temporal na comunicacdo e, com isso, ajuda

a definir os pard@metros de um discurso jornalistico propriamente dito.

* Faz-se referéncia as analises empreendidas nas Gltimas décadas pelos tedricos André Parente, Jean
Beaudrillard, Jean-Francois Lyotard, J. Martin-Barbero, Pierre Lévy, entre outros.
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O discurso jornalistico

(Uma historia de Herddoto; A comparacdo com a fotografia; O valor da informacao)

Observou-se como, a partir do mundo moderno, acontece uma ruptura no modelo de
comunicacdo®®, a qual abre caminho para novas formas de expressdo. Com as idéias de
Walter Benjamin, identificou-se na narrativa uma experiéncia de comunicacdo que ainda
carrega em si caracteristicas herdeiras de uma tradicao oral. Representante da evolugdo de um
discurso que remonta ao passado, a narrativa de Walter Benjamin percorre o caminho da
escrita e consolida a transmissdo do saber por meio dos livros, refletindo as transformacoes
deste discurso, simbolizado, sobretudo, pelo relato. Em seguida, e sempre com Benjamin,
descobre-se como a informagéo romperia com as condicdes de tal discurso, constituindo uma
comunicagdo orientada por novos parametros. “Cada manh& nos ensina sobre as atualidades
do globo terrestre. E, no entanto, somos pobres em histdrias notaveis. (...) 1sso se da porque
nenhum evento nos chega sem estar impregnado de explicagdes. (...) quase nada mais do que
acontece beneficia o relato; quase tudo beneficia a informagé&o.”

Para provar de que maneira “metade da arte narrativa (esta em) manter livre de

explicacBes uma histéria enquanto é transmitida.”*’

— e, mais adiante, poder sublinhar a
ruptura entre antigo e novo modelo — Benjamin cita “os mestres antigos, com Herddoto a
frente.” E extrai, deste Gltimo, o exemplo para descrever a completa laconicidade do
verdadeiro relato narrativo, em contraposicdo a auto-explicacdo informativa: “No décimo
148

quarto capitulo do terceiro livro de suas “Histdrias”, acha-se o relato de Psameético.

Interessante € reler, aqui, essa historia de Herddoto, seguindo a transcri¢do do proprio Walter

*> ESCARPIT, Robert. Obra cit.; p.17.

* Sobre este tema ver também: DAMIAO, C. M. “Crise da narrac&o”, “Crise do romance”. O contexto
historico-filoséfico da teoria narrativa de Walter Benjamin junto a duas perspectivas de reformulacédo do
romance. Dissertacdo de mestrado em Filosofia, PUC-SP, 1995.

*" BENJAMIN, Walter. “Contar arte”. Rua de mao Unica. Obras escolhidas. Vol.2; trad. Rubens Rodrigues
Torres Filho; S&o Paulo: Editora Brasiliense, 1987; p. 276.

*8 |dem, p. 276.
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Benjamin, e, principalmente reportar as diferentes interpretacdes — cuja leitura da histéria, a
posteriori, provocou ou poderia ter provocado — trazidas por Benjamin no final do seu texto e,
deste modo, poder oferecer uma clara representacdo da esséncia da mudanca dos parametros

discursivos por ele proprio descrita.

Quando o rei do Egito, Psamético, foi derrotado e aprisionado pelo rei dos persas, Cambises,
este pretendeu humilhar o prisioneiro. Ordenou que o colocassem na estrada por onde deveria
passar o cortejo triunfal dos persas. E ainda preparou tudo de modo que o prisioneiro visse
passar a filha como serva a caminho da fonte com o céntaro. Enquanto todos os egipcios
protestavam e lamentavam este espetaculo, apenas Psamético permaneceu calado e imovel, os
olhos fitando o chdo. E quando, a seguir, viu o filho sendo conduzido na comitiva para a
execucdo, continuou imdvel do mesmo jeito. Mas, quando, depois disso, reconheceu um dos
seus servos, um velho homem empobrecido, na fileira dos prisioneiros, golpeou a cabega com

os punhos, dando sinais da mais profunda tristeza.*

"0 comenta Walter

“Essa histdria permite concluir a condigdo da verdadeira narrativa
Benjamin, e prossegue: “A informacdo recebe sua recompensa no momento em que € nova;
vive apenas nesse momento; deve se entregar totalmente a ele, e, sem perder tempo, a ele se
explicar. Com a narrativa é diferente; ela ndo se esgota. Conserva a forca reunida em seu
amago e é capaz de, ap6s muito tempo, se desdobrar. Assim, acontece que Montaigne retoma
a histdria do rei egipcio e pergunta a si mesmo: — Por que s0 se queixou ao avistar o criado e
ndo antes? — E ele mesmo responde: Como ja estava repleto de tristeza, era preciso apenas o
menor acréscimo para por seu dique abaixo. —” Benjamin continua dizendo: “Destarte a
historia pode ser compreendida. Mas oferece também espaco para outras explicacoes.

Qualquer um que tenha lancado a questdo de Montaigne no circulo de seus amigos pode

travar conhecimento com essas explicacbes. Um dos meus amigos, por exemplo, disse: O

*% |dem, pp. 276-277.
*% Idem, p. 276.
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destino do que é régio ndo afeta o rei, pois € seu préoprio destino. — outro disse:— No palco
muita coisa que nos toca ndo o faz na vida real; para o rei, 0 criado ndo passa de um ator.
— Ou um terceiro: — Uma grande dor vai se acumulando e s6 se rompe com a tensdo. — Se esta
historia tivesse acontecido hoje — opinou um quarto —, entdo sairia em todos 0s jornais que
Psamético amava mais ao criado que aos filhos. = E assim Benjamin conclui: “E certo que
qualquer reporter a explicaria num piscar de olhos. Herddoto a explica sem uma palavra. Seu
»51

relato é o mais laconico.

O jornalismo, linguagem oficial da informacéo, representa a atividade e a pratica da
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e assim ter aprendido a domar o seu discurso, a submeté-lo as exigéncias do medium e as
necessidades da exposicdo documental.”>

Nem sempre a questdo do jornalismo ter um discurso proprio foi de fato
compreendida, nem mesmo na préatica da profissdo. Isso se deve, em parte, aos tempos lentos
de amadurecimento e assimilacdo, necessarios para que uma nova linguagem possa encontrar
seu lugar e expressdo, até mesmo, ou, principalmente, entre seus intérpretes (os jornalistas).
Neste sentido, o fendmeno de transformacao representado pelo jornalismo lembra aquele de
outra linguagem de grande influéncia para a arte e para a comunicagéo: a fotografia — da qual,
desde o comeco, e ndo por acaso, o jornalismo impresso tdo propriamente se serviu. Também
simbolo dos avancos técnicos e dos anseios por novas formas de representacdo iniciados na
pos-Revolucdo Industrial e caracteristicos dos tempos que se seguiram até meados do século
XX, a fotografia demorou a ser compreendida na sua amplitude, tanto por parte do
pensamento estético e filosofico de seu tempo, quanto pelos proprios artistas. E foi somente
no século passado, a partir dos anos setenta, que os estudos sobre a fotografia ganharam
espaco, oferecendo, nas décadas seguintes, uma abertura interpretativa mais em consonancia
com sua potencialidade de significados®. Embora seja importante lembrar que, tal qual o
jornalismo, quando a fotografia apareceu em pleno cenério oitocentista, a hova expressao
atraiu a atencdo de todos desde a noticia de sua descoberta, entre os anos de 1830 e 1840;
tendo sido rapidamente incorporada como uma das maiores manifestacdes de modernidade.
Mas, ao contrario do jornalismo, além de técnica, a fotografia nasceu como uma linguagem
artistica, confundindo o debate sobre a sua natureza e o seu significado. Com efeito, até hoje,
a fotografia representa um complexo objeto de analise; sobretudo quando o tema das imagens

encontra-se no centro das atencdes de boa parte dos estudos contemporaneos.

°2 ESCARPIT, Robert. Obra cit.; pp.17-18.
>3 KOSSOY, Boris. Fotografia & Historia; ed. 2; S&o Paulo: Atelié Editorial, 2001
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Depois da descoberta da fotografia, a evolugdo da linguagem levara, no final do século
XIX, aquela do cinema, numa experiéncia que serd igualmente fascinante, transformadora e
polémica. Também como expressdo da arte, “a sétima arte”, como foi chamado o cinema
devido as proporcGes de sua abrangéncia artistica, revolucionara as perspectivas imaginarias
da literatura, relacionando discurso e imagens num repertério desconfinado de possibilidades
narrativas (assim chamadas, a despeito da definicdo de narrativa benjaminiana). Mas,
enguanto o cinema apresenta sua for¢ca maior no aspecto ficcional, a fotografia exibe seu
maior mérito no registro que faz do real — em todo caso, o seu mérito original®*. Isto denota
que, se por um lado, alguns estudiosos ndo identificam numa imagem fotografica unicamente
um conjunto de signos a ser decodificado e, portanto, apenas um documento pontual de um
determinado momento da realidade®, por outro, a condicdo eventualmente artistica da
fotografia nunca representou um problema teérico de real interesse®®. De fato, muito embora
das imagens se possa fazer qualquer tipo de leitura, para um historiador que trabalhe numa
perspectiva cientifica contemporanea — para quem todo género de registro historico, desde um
manuscrito até o original de uma foto, pode constituir fonte priméaria de pesquisa®’ — uma
imagem fotogréfica serd sempre, e antes de tudo, um documento de memoria ou de denuncia
de um fato. Ainda que para um artista, o qual utilize a estrutura técnica e/ou narrativa da
linguagem fotogréafica, as imagens por ele construidas ndo passem do resultado pléastico, e de
valor simbdlico-poético de uma expressao pessoal. Conclui-se, deste modo, que a imagem
fotogréfica pode ser tanto um simbolo abstrato, mesmo que de caréater evocativo, quanto um
registro documental, de amplo espectro interpretativo. E é justamente esta natureza — poética,

mas a0 mesmo tempo, inequivocamente técnica — da fotografia, que indica seu interesse no

% 0 video, mais tarde, em muitas de suas experiéncias de linguagem, faria uma espécie de hibridizacao dos dois
aspectos, o real e o ficcional.

%% O professor Francois Soulages, da Universidade Paris V111, expressou esta idéia na aula inaugural do seu 111
seminario “Imagem — Aproximagcdes Plurais 3", apresentado na Escola de Comunicacédo e Artes da USP, em
marco de 2006.

% ARGAN, Giulio Carlo. L’arte moderna. 1770/1970; ed. 2; XIV reimpressao; Firenze: Sansoni, 1986.

*" KOSSOY, Boris. Obra cit.
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ambito do jornalismo impresso. Inclusive sugerindo uma comparagdo acerca dos efeitos
causados na arte, os quais, ambos - o jornalismo e a fotografia - provocaram enguanto
linguagens de uma nova comunicagéo.

Se em linhas gerais é verdade que, no campo das imagens, a fotografia teria libertado a
pintura do papel de reproducdo da realidade, de imitagdo da natureza, emprestando um outro
significado ao artefato pictérico, 0 mesmo pode-se dizer do jornalismo, o qual, no plano da
escrita, teria libertado a producédo literaria deste mesmo papel de mimesis. Também neste
caso, como foi visto com o fim do relato, a mudanga do modelo discursivo teria conferido um
significado préprio, autbnomo, a obra literaria, desvinculando o texto final da funcéo
“utilitaria” tradicional. De fato, € principalmente com a imprensa, e depois dela, que o
romance ganha espago, representando nova fase da literatura. E isso ndo somente em razéo
dos aspectos préaticos proporcionados pela técnica e pela industria. Como foi visto, num
ultimo estdgio da narrativa benjaminiana, o romance desfaz-se do compromisso de ‘apenas’
retratar 0 mundo e ajuda a romper com a tradi¢do do relato — introduzindo outras formas de
discurso literario. A arte sofre a influéncia, técnica e discursiva, das novas linguagens e,
vivenciando uma crise dos significados que a sustentam, reage — incorporando as novas
formas de ver e representar — por sua vez, devolvendo a sociedade sua contribuicdo ideoldgica
e cultural. E o que acontece a partir da segunda metade do século XIX, quando sobretudo as
condices industriais e técnicas da época determinam uma nova “psicologia da vis&o™® e
influem no curso da Arte Moderna. Com diferente intensidade, e apesar de suas naturezas
distintas, Jornalismo e Fotografia foram responsaveis por forcar o movimento de exploracao
em direcdo a novos caminhos de interpretacdo filosofica e estética e influenciaram, com o0s
seus instrumentos de linguagem, as formas de expressao que se seguiram. Assim, em meio ao

processo de transformac6es de toda ordem, a mudanga no modelo de comunicacao contribuiu

* ARGAN, Giulio Carlo. Obra cit.; p. 90.
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para que o préprio papel da arte se renove; como, de fato, acontecera principalmente na
primeira metade do século XX, em particular com os movimentos de vanguarda.

E desta maneira que o discurso das novas linguagens precisa adaptar-se, ele mesmo,
ndo apenas ao contexto no qual é recebido — e, portanto, aos valores que, de vez em vez, este
mesmo contexto lhe atribui — mas as transformacdes que o préprio contexto sofre. E € natural
gque numM processo como esse, seja necessario algum tempo de vivéncia histérica para que
todos os elementos da linguagem, a partir do seu proprio discurso, possam ser compreendidos
por parte da sociedade, da cultura, mas, sobretudo por parte de seus intérpretes. Viu-se como,
de um natural processo de amadurecimento, dependa a apropriacdo do discurso de uma nova
linguagem e, da mesma maneira, a compreensdo e o dominio instrumental de suas técnicas.
Viu-se também que, mesmo quando a linguagem ndo é mais nova e, portanto, teve tempo para
consolidar uma estrutura que a torne identificavel aos seus intérpretes, tal processo sofre a
influéncia de outros fatores, relativos ao contexto da atuagdo. No caso do jornalismo, a
natureza viva da comunicacgdo confirma e reforca o fato descrito quando a sociedade vai se
transformando e valores da cultura alteram-se ou deslocam-se, mudando a forma e o contetido
das mensagens.

Se a informacdo € a base do jornalismo, é também nela que recai a maior razdo das
mudancas de origem contextual, principalmente desde o fim da Il Guerra Mundial. De 14 para
ca, e com maior intensidade dos anos oitenta em diante, o fendbmeno evidencia-se ainda mais
com a revolucgdo tecnoldgica, alterando todas as categorias da comunicagdo e seus diversos
setores da esfera publica e privada. A idéia de comunica¢do, assim como a nogdo/apropriacao
de conhecimento sofreram profundas transformacdes, afetando ndo apenas a cultura da
imprensa e dos outros veiculos especializados, mas todos os canais sociais pelos quais passa a
informacao, atingindo, deste modo, a cultura em geral. Mudam as prioridades, as ideologias, a

moral e, portanto, os proprios conteddos. O jornalismo vivencia diretamente essas



44

transformacbes e seus desafios sdo grandes, na ordem de uma crise de identidade,
principalmente quando estado e instituicdes publicas experimentam um enfraquecimento de
suas forcas institucionais e politicas; em alguns paises manifestado de maneira mais
dramética, como no caso do Brasil.

N&o apenas o conceito de informagdo, mas principalmente sua significancia para a
sociedade, em termos politicos e econdmicos, vem obrigando o jornalismo a uma constante
revisdo de sua atuacdo; uma realidade que se acentuou nas uUltimas décadas em razdo das
pressdes mercadologicas. Mais ou menos indiretamente, tal revisdo implica uma anélise
sistematica da funcdo e do papel social da agdo jornalistica, tendo sempre em mente as
preocupagdes empresariais e financeiras do produto que por fim é vendido. E nestas
avaliacbes € que entram forcosamente em jogo as proprias noc¢des de linguagem, indicando
que a cada geracdo de jornalistas ha também mudancas no processo de compreensdo do que
seja jornalismo e, portanto, uma diferente interpretacdo de suas técnicas narrativas. Incluido

aqui, o discurso jornalistico.

Os signos

Depois de uma breve descricdo do contexto no qual aparecem os primeiros periodicos,
dedicou-se ao jornal uma atencdo especial. Como suporte pioneiro de um novo modelo
comunicativo baseado na transmissdo da informacdo, e como produto genuino da sociedade
moderna e industrial, o jornal reine em si todas as caracteristicas materiais e tecnicas que
definem a nova linguagem e o novo discurso, comuns a todos os géneros do jornalismo
impresso. Com efeito, € em torno do suporte que giram as questfes principais. De um lado,

aquelas de producéo e confeccdo, acompanhadas, mais tarde, pelos aspectos empresariais que
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o jornalismo foi assumindo com o avanco do capitalismo; do outro, as questdes de linguagem,
por meio das quais se comunica o conteudo jornalistico e, por sua vez, constroi-se o discurso

desta mesma comunicagdo. Por meio da andlise dos projetos grafico-editoriais, é possivel
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dimensdo, outro sentido e com certeza outra materialidade (ou, mais tarde, imaterialidade). A
partir das grandes invencdes técnicas da ldade Moderna, a producdo cultural, calcada na
indUstria, aprimoraria toda sorte de linguagem visual, enquanto a comunicacgdo tenderia a falar
cada vez mais por meio de signos figurativos e iconicos.

A distincdo entre a palavra escrita e 0s outros signos de linguagem é — em sua origem
— artificial. Todos nascem como simbolos e traduzem a necessidade primitiva de transformar
idéias abstratas em algo grafico e material. Tanto a escritura quanto as imagens fotogréficas,
os desenhos e outras categorias de signos, inclusive a dos simbolos gréficos, representam e
significam uma realidade anterior a eles, material ou abstrata, seja esta um objeto; um sistema
convencional (uma lingua ou uma férmula cientifica); um pensamento reconhecido (uma
teoria ou uma ideologia); a cultura de um grupo, social ou étnico, ou a cultura de um pais; a
natureza; os mitos; a religido e assim por diante. Neste sentido e desde os primordios da
anotacdo da linguagem, sejam figurativas ou fonéticas, as escritas sempre cumpriram este
papel de simbolo — o0 de garantir a presenca de um contexto mais amplo; ora valorizando a
forma, ora o contetdo. No primeiro caso, a forma pode emprestar um sentido mistico a escrita
enquanto desenho, caligrafia, mas também como arquitetura méagica do espaco fisico da
pagina, em cuja bidimensionalidade, como num espaco religioso, aconteceria a fruicdo do
texto, da oragdo. E o que acontece no exemplo da cultura arabe (1V século d.C.) de franca
tendéncia iconoclasta; uma apresentacdo grafica do texto tdo densamente ornamentada, que
parece eliminar a aparéncia ‘terrena’ da materialidade do suporte, a qual eventualmente se
demonstrasse por meio de uma superficie descoberta, sem a trama da escrita funcionando
como Vvéu ou adorno de uma magica textura. Mas, ainda, a forma pode revelar uma estética

complexa e sofisticada, como no exemplo dos chamados ideogramas® chineses (quinto

% O termo ideograma tem origem na idéia imprecisa, e de tradicdo romantico-européia, de que os simbolos da
escritura chinesa e japonesa traduzam os sons, as coisas e as idéias; na verdade, trata-se de uma escritura
prevalentemente logografica (e nos estagios mais recentes, até parcialmente fonética).
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milénio a.C.) e japoneses, 0s quais baseiam sua forca de significados numa grande
racionalidade grafica que exclui a arbitrariedade tipica da notagdo fonética e se traduz num
sistema, a0 mesmo tempo, gréfico, linglistico, técnico e funcional. Mais um exemplo de
escritura que mostra prescindir da referéncia ao contetdo exposto, uma vez que “traz para 0
primeiro plano a qualidade auto-referencial da obra de arte, e obscurece aquele representativo
da notacdo escrita.”® No segundo caso, no outro extremo geografico e lingiistico, a
valorizagdo do conteddo por meio de um sistema arbitrario e funcional, como o alfabeto
fonético, representa uma realidade desde o inicio conhecida na tradi¢do ocidental — em que se
privilegiou quase sempre a palavra escrita aos outros géneros de representacdo — justamente
por enxerga-la como a extensdo e o registro do discurso pensado e falado. De fato, no
ocidente, depois das obras dos grandes editores-tipégrafos europeus, principalmente aleméaes
e italianos (além de Johannes Gutenberg, Johann Fust, Peter Schoffer e Aldus Maniutius, em
Veneza)®, os quais celebravam a descoberta revolucionéria dos tipos méveis com o comércio
de edigbes primorosas — a forma da escrita ganha énfase exclusivamente nos momentos de
ruptura e transformagdo, exatamente como inversdo dos valores tradicionais deste mesmo
discurso. Assim aconteceu, por exemplo, com o movimento futurista de Marinetti (1909),
com o concretismo brasileiro (1956) e com as geracdes de designers ‘pos-computador’
(entenda-se principalmente Macintosh), das quais vieram o inglés Neville Brody e o
americano David Carson, e 0 seu “The end of print” de 1995.

Ao mesmo tempo, existe outro aspecto, relativo ao carater indicial dos signos, o qual,
se por um lado — também determina seu valor comum e confirma a idéia de que a escritura é
sempre imagem em termos simbdlicos — por outro, no plano significativo, aponta para a
questdo da particularidade, da autonomia e dos limites de cada signo. Com efeito, segundo o

que foi observado por meio da fotografia durante a andlise do discurso jornalistico, uma

81| USSU, Giovanni e PERRI, Antonio e TURCHI, Daniele. Scritture. Le forme della comunicazione; Roma:
Aiap, 1997; p. 59.
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imagem ou um texto se equivalem enquanto vestigio cultural — seja da historia coletiva ou da
historia individual. Nesta equivaléncia simbdlica e documental, o texto passa a ser imagem do
pensamento, das idéias; e a imagem, escrita. Tudo representando o real, mas, sempre e
apenas, parcialmente. E da mesma maneira em que a escrita ndo representa todos os aspectos
da linguagem de um povo; no design, todo o repertério de codigos e simbolos, comum a
linguagem gréfica, ndo representa sendo uma parte da cultura visual-simbdlico-iconica deste
mesmo povo.

Mas € interessante lembrar que tal repertério de cédigos graficos — por ser figurativo —
levou o design grafico modernista a considera-lo um alfabeto de caréater universal, ancorando
0 conceito aos principios da percepcdo; uma teorizacdo sujeita a revisdes de analise, na
medida em que a ideologia sobre as condic¢des historicas e sociais mudou. Na primeira metade
do século XX, a idéia de uma universalidade da linguagem — segundo a qual, por meio de
simbolos figurativos, fosse possivel transpor as fronteiras alfabéticas e gramaticais
(linguisticas) de cada pais — orientava as iniciativas e as pesquisas da chamada “arte aplicada’
e de outras tantas disciplinas. Mas o pensamento construtivista, estruturalista e as propostas
socialistas, embora constituam a base daquilo que temos hoje ndo apenas em termos de
experiéncia civilizatoria, mas, principalmente, em termos de pensamento critico, € no design,
em termos de linguagem formal, tenderam forcosamente a substituicdo dos valores que 0s
sustentavam. A globalizacdo e o neoliberalismo, a despeito de seus nomes, vao em direcédo
certamente oposta as idéias de uma universalizacdo de carater socialista. Outros enfoques
entram em cena e uma das op¢des € buscar no particular o motivo para as andlises; assim,
cada disciplina dirige-se a seu contexto de agdo para pesquisar os fendmenos que lhe sdo
inerentes — e com maior razéo o faz a comunicacdo, a qual nunca pode prescindir da dimenséo
contextual e cultural. Pode-se dizer, a luz da sucessdo de sentidos atribuidos a linguagem e da

énfase distinta que os maltiplos estudos lhe reservaram, inclusive no campo da semidtica, que

%2 CASTELLACCI, Claudio e SANVITALE, Patrizia. Il tipografo. Mestiere d’arte; 11 Saggiatore, 2004.
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é somente a partir de uma convergéncia particular de todos os registros e formas de expressao
— representados pelos signos — que se revela o grau de civilizagdo de uma cultura, 0 modo
como ela representa o real e como articula suas diferentes linguagens.

Observou-se como a introducdo e difusdo da imprensa, com a utilizacdo da fotografia,
determinaria o processo de deslocamento da oralidade para a visdo, e 0s conseqientes
mecanismos da percep¢do; com isso, as qualidades visuais e espaciais acabariam ganhando o
primeiro plano. Em seguida, o avan¢o tecnoldgico transformou a producdo de imagens
fazendo com que a “nossa cultura (voltasse) a depender em medida crescente da
representacéo figurada, a qual parece tornar menos necessaria a palavra escrita”®®. Viu-se,
também, de que maneira os novos suportes transformaram a forma de escrever, somando-se
aos efeitos provocados pelo cinema e, depois, pela televisdo. Assim, se o computador, por
exemplo, trouxe uma relagdo mais direta entre quem escreve e a tela, permitindo mais fluidez
entre pensamento e acdo por meio da imaterialidade da escrita, também trouxe outro
fendmeno, o qual, por sua vez, remete a uma questdo de alfabetizagé@o e, consequientemente,
de comunicacdo. Trata-se da experiéncia de uma linguagem de icones®®. Uma linguagem que,
mesmo baseando-se em imagens, e assim apresentar a possibilidade de ser reconhecivel por
qualquer pessoa em qualquer lugar do mundo, precisa ser aprendida e memorizada a cada vez;
um aspecto que a aproxima de todas as outras linguagens de signos convencionais, a exemplo
do alfabeto fonético. De qualquer maneira — e, como se viu ha pouco a propdésito de um
alfabeto grafico de carater universal — fala-se aqui de uma questdo de comunicagdo para a
qual, hoje, é necessario considerar outros tantos aspectos referentes ao contexto cultural em

gue esta mesma comunicagao acontece.®

63 LUSSU, Giovanni e PERRI, Antonio e TURCHI, Daniele. Obra cit.; p.164.

% 1dem.

% LUPTON, Ellen and MILLER, J. Abbott, “Language of vision”, em Design writing research; New York:
Kiosk Book, 1996.
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Imagem/escrita, escrita/imagem. Tudo somado e assumindo entdo o fato de que cada
manifestacdo signica tem uma acepg¢do autdbnoma e independente, numa articulacdo tornada
simultanea pelos dispositivos tecnoldgicos. A questdo da relacdo entre imagem e texto
interessa pelas suas possibilidades dialéticas. Nas palavras de Lucia Santaella e Winfried
Noth, a definicdo de que “o cddigo hegembnico deste seculo ndo esta nem na imagem, nem na
palavra oral ou escrita, mas nas suas interfaces, sobreposicdes e intercursos, ou seja, naquilo
que sempre foi do dominio da poesia.”®® diz respeito a um hibridismo de linguagem entre
palavra, imagem e diagramacdo; um fendmeno que teria sido iniciado pela sofisticagédo da
imprensa e da publicidade e, em seguida, popularizado pelos recursos da computacao grafica.
“De fato, é na poesia que os intersticios da palavra e da imagem visual e sonora sempre foram

levados a niveis de engenhosidade surpreendentes.”®’

— completam os autores, com uma
consideracdo estética que pode interessar também ao jornalismo. Sem dulvida, esta dimensao
poética da linguagem constitui um traco determinante dos projetos graficos mais felizes do
jornalismo impresso — no qual, é importante ressaltar, a relacdo de complementaridade entre
as partes significantes e comunicativas incute um papel fundamental na formulacdo das
mensagens e na transmissdo dos contetidos jornalisticos. Mas este ponto sera discutido mais
adiante, ao analisar a questdo dos conteidos e de sua representacdo por parte dos projetos
grafico-editoriais. Nas palavras de Moles, sugeridas sempre por Santaella e N6th, nos meios
da imprensa a relacdo entre 0s signos chega a ir além de uma diade entre texto e imagem,
tornando-se uma triade de texto impresso, imagem ilustrativa e sua legenda: “A legenda
comenta a imagem que, sozinha, ndo é totalmente entendida. A imagem ou a figura comenta o
texto e, em alguns casos, a imagem até comenta sua propria legenda”®®. Uma tese interessante

a procura de um exemplo ilustrativo, mas cuja relevancia maior, neste momento, é a de

encaminhar a analise desta relagdo entre signos para 0 ambito do jornalismo impresso.

% SANTAELLA, Lucia e NOTH, Winfried. Obra cit; p. 69.
*" |dem, p. 69.
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N&o é exagero afirmar que ‘tudo’, com relacdo ao jornalismo, gira em torno da
verdade ou da mentira — que € também uma antiga questdo filosofica. Trata-se do tema da
representacdo dos signos, intensamente debatida desde a existéncia da chamada realidade
virtual, das coberturas jornalisticas em ‘tempo real’ e das imagens digitais sem um original
fotografico (o negativo). Mas trata-se também da raz&o de ser do jornalismo desde o seu
inicio e, portanto, de uma questdo que apresentou diferentes aspectos conforme a condigdo
cultural de cada época, desde o século VIII até os dias de hoje. Pois o jornalismo, enquanto
linguagem e manifestacdo da informacdo, cuja esséncia foi devidamente discutida ao
descrever as caracteristicas de um discurso auto-explicativo, baseia-se no propdésito de
informar e, portanto justificar a pertinéncia dos fatos expostos. Parte desta esséncia estd em
reportar os fatos na condi¢do de sua novidade temporal, o que contribui para torna-los
verdadeiros acontecimentos jornalisticos. E € nesta tensdo, entre a descoberta dos fatos, sua
justificativa e a rapidez de agéo para que possam ser apresentados como acontecimentos, que
se completa o ciclo da verdade no jornalismo. Uma razdo de ser e uma esséncia anterior a
tecnologia midiatica, mas as quais, por meio desta Ultima, evidenciam-se e expdem-se — fato
que nos Ultimos anos transformou o jornalismo num tema de amplo debate social,
principalmente em torno da ética e da comunicacéo.

No jornalismo a verdade (ou a mentira) tanto pode ser a dos fatos reportados em si
quanto pode ser a verdade da noticia, da reportagem. No primeiro caso, aquilo que estd em
jogo é a veracidade da acdo publica ou privada — de um individuo, cidaddo comum ou figura
publica; ou de um grupo social, como as reivindicagdes dos trabalhadores especializados de
uma fébrica, as denlncias de aposentados sobre abusos na previdéncia ou a intervencdo de um
partido politico num referendum do senado.

O segundo caso, no entanto, trata-se do conjunto de acdes e atitudes assumidas durante

todo o processo do trabalho jornalistico — as quais tornam mais ou menos crivel a funcdo de

% MOLES, Abraham A. “L’image et le texte”. Communication et langages. 1978, pp.17-29.
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“compromisso com a verdade” atribuida ao jornalismo, e que, como se viu, é também sua
maior justificativa. Aqui, entram em jogo todas as etapas do processo, comegando com a fase
da procura por noticias e terminando com a aprovacao final das paginas, seu ‘fechamento’ e o
envio para que estas sigam a caminho da impressdo (€ interessante lembrar que, até os dias de
hoje, neste caminho para a impressao existe a pré-impressdo e com ela mecanismos de
recuperacdo das paginas para correcGes de emergéncia, uma operac¢do limitada pelos tempos
de producgéo e os custos extras de responsabilidade de um jornal, embora se trate de uma
pratica bastante usual na tradicdo da préaxis jornalistica. J& o conhecido “parem as maquinas”
é pouco freqliente e quase tdo raro como a decisdo de publicar um edital em primeira pagina).
Durante a procura por noticias, o jornal observa os fendmenos sociais ou colhe as
informacdes que da propria sociedade chegam aos jornalistas, por meio de reivindicagdes,
denuncias ou das relagbes privadas de amizade e de convivio social destes mesmos
profissionais. Desde a primeira fase, evidenciam-se 0s aspectos relativos a questao da verdade
ou da mentira inerente ao jornalismo, os quais manifestam-se por meio daquele conjunto de
acOes e atitudes acima mencionado, tais como: a selecdo das noticias depois que as mesmas
foram levantadas e apresentadas como pautas do dia (noticias ‘quentes’) ou da semana/més
(noticias ‘frias’), revelando na escolha a intencdo do jornal; o processo de apuracdo das
informacdes, da qual depende a acdo dos repdrteres, mas, sobretudo, a orientacdo do editor,
manifestando o tipo de edicdo feita — edicdo dos fatos, das informacdes, do texto e das
imagens; e, como Ultima parte desta mesma edicgdo, a disposi¢do da forma segundo a qual os
préprios fatos sdo apresentados ao leitor como noticias do jornal — numa escolha editorial na
qual estdo envolvidas decisbes conjuntas. Com efeito, a apresentagdo visual das noticias
depende tanto das iniciativas de uma editoria especifica (responsavel pela categoria de
assuntos a que os fatos se remetem) quanto e, sobretudo, da edi¢do de arte de um jornal, a

qual é responsavel pela orientacdo dos critérios graficos de uma publicacdo, assim como por
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todas as suas soluc@es visuais. Uma escolha editorial que, em todo caso e como em todas as
outras edic¢des, faz sempre referéncia a direcdo do préprio jornal. Seja a sua linha editorial, as
suas atitudes com relagdo aos fatos sociais ou, justamente, as suas intervenc¢des nas iniciativas
internas, distribuidas segundo a hierarquia dos cargos de trabalho dentro da redacdo de um
jornal. Também é importante lembrar que boa parte de todo este conjunto de agdes, de carater
técnico, ético e politico, da atividade jornalistica, volta a atuar nas respostas que, por sua vez,
um jornal precisa dar a sociedade e suas instancias publicas, quando estas reagem a acédo
jornalistica — ou seja, reagem a uma apresentacdo especifica dos fatos anunciados.

O tema da apresentacdo das noticias € o que diretamente diz respeito as questdes do
uso da linguagem jornalistica e de suas técnicas narrativas, envolvendo, portanto, todas as
categorias de signos, suas potencialidades de significado (inclusive assertivas ou negativas) e
suas formas de utilizacdo. Neste sentido, a fotografia representa o signo figurativo de maior
valor significativo para o jornalismo impresso, justamente porque, em razdo de suas
qualidades — algumas delas observadas anteriormente — indica corresponder a este bindbmio
antagbnico, e a0 mesmo tempo complementar, da verdade e da mentira. Neste caso trata-se
especificamente da denuncia e do testemunho enquanto caracteristicas explicitas do repertdrio
expressivo fotografico, postas a completo servico do discurso jornalistico. Estas
caracteristicas trazem consigo o potencial de asseverar (e conseqlientemente 0 seu 0oposto,
desmentir) a veracidade dos acontecimentos, das noticias. Mas também, segundo a maneira
como sdo utilizadas, asseveram ou desmentem a verdade da construcdo das mensagens
informativas; e com isso, a verdade do proprio jornalismo — ja que, como foi descrito, tais
mensagens sdo compostas por signos (entre eles, a fotografia) os quais foram escolhidos
durante as etapas de um longo processo de edigdo. Assim, na funcdo final de apresentar estas
mesmas mensagens, a diagramacao de uma pagina articula todas as categorias de signos numa

orquestracdo, a qual — segundo uma perspectiva semantica e filoséfica — indicaria ser
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potencialmente duvidosa. Neste caso, tratar-se-ia da verdade do proprio discurso, lembrando
que a diagramacdo representa mais do que uma técnica narrativa, na medida em que constitui
parte estrutural do discurso jornalistico. Como acréscimo € preciso considerar que este mesmo
discurso comunica por meio de uma composi¢édo visual de signos, na maioria figurativos —
com excecdo do texto — e, portanto, leva ao receptor a porcao de subjetividade que existe na
dimensdo perceptiva. Entdo, a ambiglidade latente da expressdo fotografica serve como
exemplo pontual para demonstrar de que maneira 0s signos e as técnicas narrativas do
discurso jornalistico podem agir em torno da questdo da verdade. Segundo as palavras de
Lucia Santaella e Winfried N6th “a maioria das estratégias manipuladoras da informacéo
pictérica nos meios de comunicacdo ndo sdo falsificacbes diretas da realidade expressas de
maneira assertiva, mas manipulacGes através de uma pluralidade de modos indiretos de
transmitir significados.”®

Por meio da problematizacdo da verdade, como parte da esséncia do jornalismo,
chega-se ao fim da andlise. Estas ultimas consideracdes querem indicar apenas a
complexidade da articulagdo dos signos na comunicacdo, e ndo contradizer a autonomia do
valor representativo de cada um deles — sejam signos da palavra escrita ou signos do género
figurativo. A partir da riqueza de suas potencialidades significativas e a luz da nossa cultura
(Ocidental), o fim da andlise, no entanto, quis compor um pano de fundo para as
interpretacdes seguintes. De maneira que, completando o capitulo da linguagem, seja possivel
partir para a observacao de alguns dos projetos gréaficos do jornalismo impresso brasileiro, e

esbocar uma analise de sua qualidade expressiva.

% SANTAELLA, Lucia e NOTH, Winfried. Obra cit; p. 208.
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3 Projeto grafico. Funcao e representacao

O proposito deste capitulo estd em reunir alguns aspectos referentes a funcéo e a
representacdo dos projetos graficos, enquanto questes fundamentais do proprio design e de
sua maneira de atuar nos diferentes campos. A representacdo € uma questdo de interpretacéo,
de linguagem, mas sobretudo e antes disso, de conteudo. Duplamente, no caso do jornalismo
impresso, linguagem e conteido correspondem a chave da comunicagdo. A maneira pela qual
um conteldo editorial se expressa por meio de determinada representacdo grafica revela o
tipo de interpretacdo visual operada sobre este mesmo conteldo, trazendo ainda informacGes
sobre os elementos que o compdem e o proposito original de sua manifestacdo. Ja a funcéo
indica a natureza utilitaria do design, levando ao processo por meio do qual este atua. No caso
do design de jornais, trata-se do planejamento e da producdo empreendidos para que a
comunicacdo jornalistica se concretize. Neste ponto, um dos aspectos que se quer evidenciar é
0 da metodologia de acdo do trabalho gréfico, na qual se revelaria a potencialidade de um
pensamento proprio, caracteristico ndo apenas do design, mas da arte e de todas as atividades

gue se expressam por meio da representacao figurativa.



56

Forma, conteudo e representacéo grafica

Cumprindo sua natureza, ao mesmo tempo literaria e grafica, o jornalismo impresso
sempre trouxe uma distingdo explicita entre as duas formas, a de cddigos e a de simbolos
figurativos — principalmente nos jornais. Tal distincdo ndo implica, necessariamente, uma
verdadeira tensdo/construcdo da comunicacéo final; embora se tenha visto que a diagramacéo
faca parte estrutural do discurso jornalistico e que, portanto, a articulacdo entre signos
distintos seja a condicdo essencial para a sua construgdo e percep¢do. Mas com freqléncia,
mesmo nos casos de forte apelo visual, o contraste entre texto e imagens limita-se a recurso
estético e a técnica narrativa ndo traduz uma verdadeira complementaridade na representacéo
do conteudo. Isto acontece até mesmo nas revistas, as quais lancam méo do jogo de equilibrio
de pesos e formas entre palavras, imagens e toda ordem de simbolos, como uma das técnicas
narrativas do repertorio grafico-visual ao qual este género de publicacdo, semanal ou mensal,
costuma recorrer. Neste ponto, antes de prosseguir, é interessante abrir um paréntese e chamar
a atencdo para um fendmeno caracteristico da atualidade.

Trata-se da tendéncia cada vez mais generalizada dos jornais diarios em aproximar-se
das revistas. Na concorréncia com 0s outros meios de comunicacdo, sobretudo TV e Internet,
0s jornais tentam adaptar-se a hegemonia estética e de linguagem provocada pela
comunicacdo do audiovisual. E, para os problemas de venda e de publico-leitor, procuram
uma saida alternativa em busca do atrativo representado pelo entretenimento grafico-visual
das revistas e daquele do entretenimento informativo da televisdo, fenbmeno conhecido como
shownews. A toda essa revisdo de linguagem, soma-se a influéncia da comunicacéo interativa
da Internet, um aspecto que, como ja foi mencionado, dos anos noventa em diante reflete-se
de maneira geral em todas as concepg¢des gréficas, inclusive no ambito do jornalismo

impresso. E por esta razio, portanto, que se pode observar o quanto as reformas graficas mais
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recentes, assim como 0S Novos projetos, vém emprestando aos jornais diarios uma ‘leveza’
que sempre foi propria das revistas, antes mesmo da existéncia da televisao. O resultado € um
jornalismo diério mais voltado para a esfera do privado e do individual; um jornalismo mais
utilitario, de servico, e cuja apresentacdo tende a uma comunicacao que reforca ainda mais a
fragmentacdo que naturalmente caracteriza o discurso jornalistico impresso — além de trazer a
conotacdo ludica do ‘mundo ilustrado’ dos almanaques. A intencdo final desta adaptagdo é
atingir um puablico acostumado a leitura rapida e de pouco aprofundamento analitico,
principalmente quando de carater politico, e que, a0 mesmo tempo, sente-se completamente
confortdvel com a percepcdo de mensagens simultdneas, compostas por multiplas
informacdes de categorias diferentes — um publico ao qual, de maneira possivelmente
aproximativa, as pesquisas referem-se como ao “publico-leitor jovem”.

Falou-se entdo numa revisdo de linguagem, uma adaptacdo mais ou menos necessaria
aos novos padrdes da comunicacdo, na qual os critérios da visdo ganham literalmente o
primeiro plano. Este Gltimo, um processo que pOde ser observado com maior atencdo no
capitulo anterior. Mas trata-se de um fenbmeno que nédo altera, por si s6, a condicdo
expressiva descrita anteriormente, ou seja, o fato do contraste entre texto e imagens no
jornalismo impresso nem sempre traduzir uma verdadeira complementaridade na
representacdo dos conteudos, limitando-se com freqiéncia a recurso estético — e, nédo

raramente, levando a um certo “sensacionalismo grafico”™

(mais ou menos velado pelo teor
das diferentes publica¢des). Assim, observando a evolucdo do jornalismo impresso desde o
século passado e analisando — ndo somente a tendéncia dos projetos grafico-editoriais-
jornalisticos mais recentes, mas aquela de todas as outras produgdes e discursos — 0 panorama

parece indicar dois aspectos. O primeiro relativo especificamente a linguagem (neste caso,

jornalistica); o segundo, mais complexo e abrangente, referente a cultura de maneira geral. No

700 termo foi utilizado pelo jornalista Alberto Dines durante a realizacdo da | Semana de Estudos de Jornalismo
da ECA/USP, em 1969.
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caso da linguagem, seria confirmada a hipotese de que, principalmente no jornalismo
impresso diario, o verbal e o visual ainda precisam aprender a fazer parte de um mesmo
sistema de comunicacdo, contrariando uma tradicdo que privilegia a palavra escrita na
manifestacdo dos conteidos, uma idéia que desde 0s anos oitenta € bastante comum no design
jornalistico’™. Mas aqui se trata novamente de uma questio de adaptacdo e tempo de
assimilacdo que ndo se limita ao jornalismo e para a qual as caracteristicas culturais de cada
pais determinariam as condi¢fes do processo, tal como se observou no capitulo sobre a
linguagem. Neste sentido, verifica-se que €é somente no caso a caso dos projetos
grafico/editoriais de cada pais que se percebe a diferenca existente na pratica de uma
linguagem sujeita a todos os efeitos, técnicos e culturais, da globalizacdo; de fato, mesmo
tratando-se de comunicacdo de massa, € uma linguagem que passa ao largo de uma
hegemonia mais profunda. Esta Ultima consideracdo leva ao segundo aspecto indicado pela
producgé@o mais recente, tanto de jornais quanto de revistas.

A narrativa visual, assim como a verbal, nada expressa sem a existéncia de um
conteido propriamente dito, representando na realidade um fendmeno de comunicagdo sem
comunicacéo’®. Entenda-se por contetido um conjunto de propostas editoriais, as quais n&o
correspondam apenas a ditames de mercado e de concorréncia, mas que, dentro dos limites do
possivel, minimamente desvinculadas de uma férmula consensual de como se deva pensar e
proceder, representem de fato um punhado de boas idéias jornalisticas em torno de um
pensamento comum — seja politico, estético ou até mesmo técnico, mas sempre caracterizado,
sendo por uma verdadeira ideologia, por uma visdo peculiar e auténtica. Sendo assim, o

contetido constitui um pensamento jornalistico genuino, o qual orienta um grupo a respeito da

™ De maneira geral, a partir dos anos oitenta a Espanha contribuiu para uma renovacéo do jornalismo impresso.
Principalmente na década de noventa, jornalistas/consultores, e muitas vezes professores da Universidade de
Navarra, comecaram a divulgar os conceitos de periodismo total e jornalismo grafico. Texto e imagem fariam
parte de uma mesma comunicacdo, cuja forca maior estaria no impacto visual.

2 BOURDIEU, Pierre. Sobre a televisao; trad. Maria L(cia Machado; Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1997.
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linha editorial a ser seguida — seja na interpretacdo do mundo factual refletida no contetdo
das matérias, seja nas iniciativas de trabalho e atitudes deste mesmo grupo, seja na expressao
visual de uma determinada maneira de fazer jornalismo. No Brasil, uma experiéncia que
ilustra muito bem o caso sdo as edicdes da revista Senhor’®, entre os anos de 1959 e 1964, um
exemplo no qual a plena sintonia entre a proposta e a representacdo grafica se traduz
claramente nas soluc@es visuais: a continuidade criativa dessas iniciativas manifesta a idéia
editorial compacta da publicacdo. Nesse sentido, a Senhor mantém a tradi¢éo de refinamento
conceitual encontrada em algumas das revistas que caracterizaram as primeiras décadas do
século XX — como sera visto mais adiante.

Ainda que com a observacdo das experiéncias editoriais de outros locais, essa
constatacdo indique ser a condi¢cdo dos projetos mais expressivos do jornalismo, é também
verdade que atualmente constitui-se numa condicdo de dificil consecu¢do no ambito dos
meios de comunicacdo em grande escala. Primeiramente, porque a producdo ressalta os
aspectos da rapidez, da competitividade e do anonimato por responder aos interesses gerais de
um sistema empresarial, o qual, inserido num esquema ainda mais amplo de monopélio das
noticias, se organiza e orienta no sentido de produzir um jornalismo competente, no melhor
dos casos. Trata-se, portanto, de um sistema em que também ficam reduzidas as
possibilidades de se reunir, num mesmo grupo, profissionais interessantes ndo apenas do
ponto de vista técnico, mas também do ponto de vista das idéias e de um possivel
engajamento comum em determinada proposta — como sera visto, este representando outro
aspecto determinante em todos os casos de referéncia. Neste contexto fechado e com pouco
ou quase nenhum espacgo para iniciativas de carater autbnomo e, portanto, potencialmente
mais criativo, a produgdo jornalistica torna-se mais e mais auto-referente, quase asfixiada no

circulo de valores e regras de amplo cunho mercadoldgico; restri¢des criadas por ela mesma

® SARMENTO, Fernanda. Design editorial no Brasi : Revista Senho;r. Dissertacdo de Mestrado. FAU/USP,
S&o Paulo, 2000.
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no ambito de uma concorréncia acirrada. E assim que os critérios levados em conta neste
circulo vicioso da corrida pela audiéncia - visual ou audio - acabam em geral por produzir um
jornalismo uniforme, homogéneo. A partir do momento em que estes mesmos critérios
baseiam-se em valores de certo modo pré-fabricados, seja pela industria do mercado da
informacdo jornalistica, seja pela industria tecnolégica ou pela prépria inddstria cultural, das
idéias. A concorréncia, entdo, desembocaria na homogeneidade’™ da imprensa & qual Pierre
Bourdieu refere-se quando fala da “circulagdo circular da informacdo””; um fendmeno
segundo o qual os interesses defendidos pelo fazer jornalistico em nome dos leitores
corresponderiam muito mais a critérios ditados pela concorréncia, arbitrarios e alheios ao
publico. Nas palavras do préprio autor: “fazem-se, por referéncia aos concorrentes, coisas que
se acredita fazer para se ajustar melhor aos desejos dos clientes.””®

No passado e no presente sdo poucas as experiéncias de projeto que representam uma
proposta editorial expressiva — em cujo resultado final, por meio do objeto figurativo’” (jornal
ou revista), seja possivel reconhecer uma Forma’® auténtica. Neste caso, a manifestacéo de
uma verdadeira comunicacdo, elaborada por meio da plena complementaridade de todos os
seus elementos: técnicas narrativas, recursos formais e respectivas linguagens. “Todo o objeto
¢ forma, mas ndo existe transformacdo sendo quando aparece uma Forma. (...) O que
constitui a Forma de uma obra néo s&o os detalhes, é o conjunto.””® Por Forma identifica-se o
sentido atribuido por Pierre Francastel, segundo o qual: “Uma forma ndo é o objeto, mas
precisamente a estrutura.”®® Consistindo “na descoberta de um Esquema de pensamento

181

imaginéario a partir do qual os artistas (designers) organizam diferentes matérias””", um dos

™ Idem.

7> |dem, p. 30.

¢ |dem, p. 33.

" FRANCASTEL, Pierre. A realidade figurativa; 2 ed.; trad. Mary Amazonas Leite de Barros; Sdo Paulo:
Perspectiva, 1982.

8 Idem.

" |dem, p. 10 e 100.

8 |dem, p. 10.

8 |dem.
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conceitos elaborados pelo autor no ambito de um estudo mais amplo sobre a Arte e a
“Realidade figurativa”®. E importante notar que este se fixa entre as propostas tedricas que, a
partir da primeira metade do século passado® e no campo da Estética, contribufram para a
formacdo de um estudo social da arte e para a autonomia das disciplinas do imaginario como
objeto de estudo (o caso da fotografia) e a0 mesmo tempo, lancando as bases para aquela
visdo interdisciplinar dos diferentes pensamentos e ciéncias que, de maneira geral,
caracterizam a pesquisa contemporanea.

Principalmente neste capitulo sobre representacdo e método de acdo dos projetos
grafico-editoriais, a teoria de Francastel indica caminhos interpretativos Uteis para
compreender a natureza dos fatos descritos. Com efeito, adotam-se aqui algumas das idéias do
autor com o intuito de demonstrar como o trabalho mecénico e de reproducdo em série faz
parte de um modelo caracteristico da producdo contemporanea, assimilado na maioria dos
processos criativos de qualquer categoria. E que o design, tanto quanto o jornalismo, comeca
sua historia justamente com este modelo de producdo de carater industrial, no qual novas
faculdades desenvolvem-se a partir do trabalho em cadeia. Mas que, a0 mesmo tempo, a
ancestralidade desta mesma historia grafica remonta a expressao simbélica figurada desde os
primérdios da existéncia do homem, ou seja, a Arte. Tal como no Jornalismo, a tradi¢éo
remonta a expressdo da fala e depois da escrita, de modo geral, da lingua e da literatura.
Portanto — ndo é na busca de um ‘purismo’ possivel em meio ao pragmatismo de uma
producdo maquinizada e comercial, ou na originalidade idealizada do processo criativo
presente num projeto gréafico jornalistico e eventualmente sufocado pelos imperativos da
indUstria — que se adota alguns conceitos aplicados a Arte, como aquele da Forma
francasteliana. Mas é para indicar como a natureza dos fenémenos relacionados a cria¢do, ao

pensamento e a técnica sdo, estes sim, de carater universal. Na Gtica de uma pesquisa

8 |dem, titulo do livro homdnimo.
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abrangente € natural procurar sentidos e respostas no ambito das especificidades de cada um
destes universos. Assim como se fez para o jornalismo e sua linguagem, num pequeno recorte
analitico, tenta-se agora por meio da Arte compreender alguns fenébmenos da realidade
figurativa aplicada ao design gréfico e ao jornalismo impresso.

Voltando entdo a analise dos objetos da producdo grafica jornalistica, é possivel notar
a auséncia de uma Forma, principalmente quando observados os jornais da atualidade ou
acompanhados 0s processos de renovacao editorial — cuja frequente atualizacdo estética é
orientada por aqueles mesmos critérios de ordem mercadoldgica. No campo gréfico, estes
Gltimos correspondem, de fato, muito mais a leis do marketing® do que propriamente aquelas
do design e de uma pesquisa pela qualidade visual. Somente a demanda dos mecanismos de
um mercado do descartavel obriga a um tipo de atualizacdo de tal modo constante. N&o basta
falar da Internet para entender a necessidade deste ritmo; se a estética das linguagens as vezes
se funde, a natureza dos suportes continua distinta, e é nessa diferenca que possivelmente a
comunicacdo dos nossos dias apresenta seu traco mais moderno: na multiplicidade dos meios
e de suas respectivas possibilidades. Como diz o préprio Francastel, “o primeiro erro a ser
evitado é o de reduzir a Estética a teoria do signo”, uma consideracdo que leva a outra mais
geral sobre a transformacdo ética e politica do pensamento recorrente. Numa cultura na qual
parece comum — nas diversas manifestacfes do pensamento — se vender as coisas por aquilo
que elas ndo sdo, trabalhar em sintonia com a estética dominante das imagens e do mundo
figurado ndo resolve a questdo central, a questdo do contetdo, muito pelo contrario, a ressalta,
reavivando os temas da criatividade e da originalidade, hoje td&o em voga na literatura

comercial (auto-ajuda) sobre comportamento empresarial e privado.

8 Além do proprio Pierre Francastel, podem ser citados: Arnold Hauser, Giulio Carlo Argan, Roland Barthes,
Rudolf Arnheim e (o precursor) Walter Benjamin, entre outros.

8 Segundo o Dicionario Aurélio: “Conjunto de estudos e medidas que provéem estrategicamente o lancamento e
a sustentacdo de um produto ou servico no mercado consumidor, garantindo o bom éxito comercial da iniciativa.
Em portugués corresponde a palavra mercadologia.



63

Sempre a respeito da estética, do signo e da originalidade € interessante apresentar o
exemplo de uma constatacdo feita por um dos designers mais expressivos da sua época.,
Milton Glaser (1929)%. Em 1999, durante uma de suas aulas na School of Visual Arts de
Nova lorque®®, Glaser, que ainda vive e atua na cidade do seu coracdo®’, disse que o design
precisa lancar mao de clichés, que o completamente novo ndo é compreendido e, portanto,
ndo sustenta os propdsitos de sua comunicacdo. Esta constatagdo serve para traduzir de uma
maneira simples parte da esséncia do design, principalmente em termos de funcdo e
representacdo, a0 mesmo tempo em que permite identificar as margens de sua potencialidade
criativa. O fato de os signos dos quais o design precisa se servir para se comunicar devam ser
completamente familiares a maioria das pessoas - exatamente por isso cliché — e, neste
sentido, simbolos completamente ic6nicos, indica a funcdo utilitaria do design — que muitas
vezes coincide também com aquela de natureza comercial. No entanto, a maneira como estes
mesmos signos sdo combinados para compor as mensagens visuais, a estrutura revelada por
sua forma final, pode, ao contréario, constituir uma solucdo original e apresentar novas
relagbes e valores®, e deste modo tornar-se o objeto grafico de uma verdadeira Forma.

Também neste ponto Glaser serviria de referéncia, ja que seu trabalho, sobretudo em
determinado momento da carreira do designer, representa 0 exemplo de um novo modelo.
Com efeito, algumas de suas pecas graficas tornaram-se, elas mesmas, icones da cultura
visual dos anos sessenta. Mas 0 que inspirou e serviu de modelo para a comunicagéo visual de
toda uma geragé@o de designers, nos quatro cantos do mundo, ndo foi exatamente um estilo,
uma moda, e sim uma proposta, uma maneira nova de pensar as estruturas. “Glaser foi

amplamente imitado. Somente sua habilidade em manter um estavel repertorio de solucGes

% MEGGS, Philip B. A History of Graphic Design; second edition; New York: Van Nostrand Reinhold, 1992.
8 H4 décadas Glaser ministra o tradicional curso “Design and Personality” pelo qual passaram geracdes de
estudantes e profissionais do mundo inteiro.

8 Num duplo sentido de imagem figurada, faz-se alus&o ao famoso logotipo “I love New York” em que a
palavra love é substituida pela imagem de um coragdo. O logotipo foi criado por Glaser em 1973 e tornou-se um
simbolo da cidade.
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conceituais inovadoras, junto a sua incansavel exploracdo de técnicas diferentes, o preveniu
de ser consumido pelos seus seguidores.”®

Milton Glaser, um americano nova-iorquino e de origem judia, conheceu a Itélia do
poés-guerra por meio de uma bolsa de estudos ganha pela Cooper Union em 1951, e foi assim
que ainda jovem entrou em contato com o mundo secular da Arte e dos grandes mestres. A
Italia determinou de maneira peculiar sua formacdo, influenciando todo o seu trabalho. Ele
mesmo conta: “Os primeiros anos cingienta na Italia representaram uma época de particular
interesse. O pais estava pobre ainda recuperando-se da guerra e o sentido de reconstrugdo
energizava o ambiente. Durante aquele periodo, viajei pela Italia e Europa, vendo pinturas e
construgdes com as quais ndo havia nunca sonhado (as reproducées coloridas ndo chegam a
tanto) e, como muitos, tornei-me obcecado com a histéria da Renascenca. Eu ndo posso
imaginar o que minha vida e meu trabalho teriam sido sem meu tempo em Bologna.*® !~
Nesta experiéncia, duas circunstancias foram particularmente decisivas para o futuro
designer: ter tido a oportunidade de estudar com Giorgio Morandi (1890-1964), “o0 maior

pintor italiano do século (passado)”®

(razdo da bolsa de Glaser) e ter viajado em busca das
obras de Piero della Francesca, pintor renascentista, um daqueles mestres cujo conhecimento
marcaria particularmente o repertdrio de influéncias glaserianas.

Retornando a seu pais, do outro lado do oceano, e a sua cidade, uma Nova lorque em
expansdo a qual convergiam artistas e intelectuais da Europa inteira, Glaser abriria 0 famoso
estidio Push Pin Studios (1954) em parceria com outros designers, também ilustradores

talentosos - Seymor Schwast (1931), seu parceiro de trabalho durante mais de vinte anos,

Reynolds Raffins (1930) e Eduard Sorel (1929). Com eles comegou uma produc¢do que néo se

% FRANCASTEL, Pierre. Obra cit.

% MEGGS, Philip B. A History of Graphic Design; second edition; New York: Van Nostrand Reinhold, 1992; p.
414,

% Cidade da Itélia, na regido da Emilia Romagna.

% Texto extraido do livro Gold: Fifty years of creative graphic design, da School of Visual Arts. Trata-se de
uma anotacao pessoal da pesquisadora feita na Public Library de Nova York, sem data ou nimero de pagina.

% ARGAN, Giulio Carlo. L’arte moderna. 1770/1970; ed. 2; XIV reimpressio; Firenze: Sansoni, 1986; p.455.
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baseava apenas no modelo das propostas modernistas e sim em outras tantas referéncias
historicas que pudessem servir para uma mais nova construcdo das mensagens visuais. O
grupo propunha um trabalho ilustrativo mais conceitual do que aquele que havia caracterizado
o design grafico americano nos ultimos cingienta anos, durante a chamada “Golden Age of

American Illustration”®®

, uma época que agora chegava ao fim com a expansao da fotografia.
Nas concepgdes de Glaser, o resultado pratico mais evidente deste processo foi assimilar todo
0 conhecimento adquirido com Morandi, na Italia — sobre o jogo da luz e da sombra — e
aplica-lo num trabalho de interpretacdo muito pessoal, jocosa e particularmente inteligente.
Uma comunicagdo visual que captaria o espirito dos tempos, da cidade moderna e bizarra na
qual Glaser sempre morou e trabalhou e que, sobretudo, resultaria no mais puro produto de
uma atividade a completo servigo da sociedade — justamente a funcdo utilitaria e material do
design.

De David Carson (1956) ndo se pode dizer que néo tenha sido consumido pelos seus
seguidores. Mas o designer americano da geracdo pos-computadores (entenda-se Macintosh)
determinou sem duvida mais um modelo de comunicacédo visual, quando apareceu com suas
primeiras formulacdes graficas, literalmente e tipograficamente ‘sem pé nem cabeca’. O
texano, surfista profissional e que nunca estudara design, muito menos (tipo)grafico, fez sua
estréia editorial na Califérnia, em 1986, com a Transworld Skateboarding. Uma revista que,
na época, procurava um diretor de arte para o redesenho de suas paginas e na qual o ex-
professor colegial, formado em sociologia (Universidade de San Diego) deu inicio a sua breve
experimentacdo em papel. Comeca ai o virtuosismo tipografico carsoniano que poucos anos
depois o levaré a fundar outra publicacdo do género, a Beach Culture (1989); numa existéncia
de apenas seis nimeros a revista conseguird 150 prémios de design especializado™ e

conduzira o designer a mais uma empreitada de peripécias tipogréaficas. Serd Ruy Gun (1992),

% MEGGS, Philip B. Obra cit.; p. 414.
% CASTELLACCI, Claudio e SANVITALE, Patrizia. Il tipografo. Mestiere d’arte; 1l Saggiatore, 2004; p. 51.
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a “biblia da musica e do estilo”®

, a revista que determinard a fama de Carson como
revolucionario da tipografia, principalmente entre os que estavam iniciando no mundo das
artes gréficas, além, é claro, dos jovens californianos. Mas foi em 1995 que David Carson
decidiu marcar presenca na literatura gréfica internacional e publicar o livio The End of
Print®®. Nele estd contido todo o espirito e a proposta carsoniana, mas principalmente a
expressao de um pensamento cultural e visual tipicamente contemporéneo.

Depois dos movimentos de contracultura que nos anos sessenta e setenta atuavam no
rastro de lutas sociais e politicas e da guerra fria entre Estados Unidos e Unido Soviética;
depois da onda decadente dos anos oitenta, presente em movimentos que vinham a reboque
das politicas neoliberais de governos de direita, como o punk suburbano de origem inglesa e
aquele da ética/estética capitalista dos yuppies; chega-se finalmente aos anos noventa, que
estréiam com guerras aparentemente sofisticadas os novos tempos da tecnologia e de
comunicacdo. Na chamada aldeia global, a nova geragéo se expressa e se manifesta por meio
da Internet, é através dela que conhece o mundo e troca valores culturais. O videoclipe
musical, que na década anterior, 0s anos oitenta, surpreendia o publico ainda pouco
acostumado a linguagem audiovisual, ja esta completamente incorporado a nova
comunicagdo. Agora o0 ruido eletrbnico encontra-se presente em todos 0s canais, na
sonoridade da musica ou de qualquer outro som, na visualidade das imagens sobrepostas por
manipulacdo, no cruzamento das informacdes que percorrem o mundo via Internet. A
publicidade, a televisdo, os videoclipes e até o cinema confundem-se e 0 que nasce como uma
estética de carater jovem, underground ou periférica torna-se na realidade o seu oposto, 0
modelo comercial e estilistico da nova comunicacao eletrénica. David Carson, ndo acaso ele
mesmo um jovem manipulador de imagens e sem necessidade de uma formacao especifica,

captou o espirito do momento e, numa metéafora apropriada, ‘surfou’ na onda certa. Embora a

% |dem, p. 57.
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experiéncia carsoniana de desconstrucdo grafica tenha perdido a vitalidade da proposta inicial,
“dadaista” — como a definiu o designer em seu livro de 1995 — e tenha se tornado nos anos
seguintes mais um estilo “maneirista’ malmente copiado por todos, inegavelmente representou
um marco no design das Ultimas décadas, principalmente com relagdo as possibilidades da
editoracdo eletrbnica e a interacdo de antigos e novos processos no manuseio de imagens e
tipos. Nascido no Texas e trabalhando na Califérnia, oriundo ele préprio ndo de um centro
urbano, mas de uma periferia geogréfica e cultural, ao mesmo tempo norte-americano — e,
portanto suficientemente nutrido daquele equilibrio caracteristico de experimentalismo e
sentido pragmaético — Carson fez jus a tradicdo mais moderna de seu pais: a de ser o centro do
capitalismo e da comunicacdo contemporanea. O que levou, ndo apenas as artes e o design,
mas todas as atividades ligadas a comunicacdo e ao comércio, nascidas ou consolidadas
posteriormente a Il Guerra Mundial, a encontrarem nos Estados Unidos um solo fértil de
expansao.

E pertinente falar dos EUA, assim como do episodio estilistico carsiano, certamente
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Por conseguinte, o unico trabalho razoavel consiste em considerar objetivamente, na historia e
em contextos humanos bem balizados, os objetos figurativos — os objetos da civilizagdo — que
realmente levaram uma mensagem. Toda Estética puramente especulativa resulta numa teoria
do Belo. Pode-se substituir uma teoria do Belo ideal, ligada a uma determinada cultura, por
uma teoria do Feio ou uma teoria qualquer que registre uma média do gosto na escala de um
certo nimero de sociedades determinadas; desse modo ndo se alcangca nem regras estaveis do
espirito nem um conhecimento refinado das relagdes da obra com os espectadores. Os Unicos
estudos validos sdo os que se propdem a descrever, dentro de um determinado tempo, as
relagbes geradoras da Forma, isto é, das intencbes particulares de um artista, ou as
modalidades de interpretacéo dessa Forma pela sociedade™®’.

No entanto, para melhor compreender o significado do estilo na
representacdo/interpretacdo dos contetidos empreendida pelo design ao longo das décadas, €
interessante observar algumas das condic¢des principais que determinaram seu valor desde o
século passado. O “Estilo Internacional” (International Typographic Style)*, produto dos
preceitos da chamada “Escola Suica” (Swiss design)®, foi o primeiro e possivelmente o maior
fenémeno do género na histéria do design, herdeiro das licdes do De Stijl'®, da Bauhaus'® e

102

da Nova Tipografia~ de Jan Tschichold (de quem se falara mais adiante). E foi também fruto

daquele mesmo movimento modernista europeu — que tivera origem nos primeiros anos vinte

% FRANCASTEL, Pierre. Obra cit., pp. 109-110.

% MEGGS, Philip B. Obra cit.

% Idem.

100 Movimento da vanguarda modernista fundado na Alemanha em 1917 por trés jovens arquitetos, entre eles
Piet Mondrian.

101 Nome oficial da mais importante escola de design e artes graficas da Idade Moderna que até hoje existiu.
Fundada em 1919 por Walter Gropius (1883-1969) em Weimar, na Alemanha, fechou em 1933. Em 1937,
reabriu com o nome de New Bauhaus, desta vez em Chicago, nos Estados Unidos e sob a direcéo de Lazslé
Moholy-Nagy (1895-1951).

192 Conjunto de valores tipograficos propostos por Jan Tschichold, até hoje norteadores de toda a diagramacao.
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com o Construtivismo Russo'® — o qual atribuiria um carater universal ao repertério de
signos de um suposto alfabeto visual, Gnico e indistinto, compreensivel a todos.
A visdo ‘internacional’ havia comecado entre as duas Guerras Mundiais, antes “do

colapso do ouro como padrdo monetario”**

, uma das causas do segundo maior conflito
bélico do seculo XX. E havia se desenvolvido num ambiente cultural rico e ideologicamente
oscilante entre as tendéncias nacionalistas e internacionalistas. “Desde a década de 1920,
diversos designers e arquitetos vinham buscando solugdes formais internacionais, ou seja, que
substituissem as formas vernaculas (para eles ligadas a um passado arcaico de regionalismos e
nacionalismos, de escolas e modas) por formas gerais e supostamente universais, de
preferéncia redutiveis a mddulos simples e abstratos que pudessem ser eternamente
recompostos de acordo com necessidades funcionais.

Essa proposta ganhou notoriedade através de uma exposicdo de 1927 (Weissenhof) na
qual Gropius, Mies van der Rohe (1986-1969), Le Corbusier (1887-1965), Mart Stam (1899-
1986) e outros arquitetos/designers mostraram projetos de moradias e de mobiliario
construidos a partir de mddulos padronizados (...) Os proponentes do Estilo Internacional
acreditavam que todo objeto podia ser reduzido e simplificado até atingir uma forma ideal e
definitiva, a qual seria o reflexo estrutural e construtivo perfeito de sua fungdo. Um exemplo
freqUentemente citado para sustentar essa idéia é a garrafa de vinho, na qual a forma bésica do
objeto constitui uma expressdao depurada do seu uso (...) O Museu de Arte Moderna
(MOMA) de Nova York foi um veiculo importante para a divulgacdo dessa vertente do
Modernismo, principalmente através de uma série de exposicdes entre 1932 e 1939”1%

Mas é somente a partir do pos-Guerra que a proposta formal da ldade Moderna

encontra seu respaldo oficial. Seja em razdo do pensamento politico e cultural que caracteriza

193 para o design gréfico, o primeiro e maior movimento de vanguarda modernista. Teve como seus principais
expoentes, Kasimir Malevich (1878-1935), El (Lazar Marcovich) Lissitzky (1890-1941) e Alexander
Rodchenko (1891-1956).

104 DENIS, Rafael Cardoso. Uma introducéo & histéria do design; Sdo Paulo: Edgard Bliicher, 2000; p. 153.
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o clima de reestruturacdo econdmica e social da Europa seja em razdo das grandes empresas
multinacionais, surgidas nesse periodo e interessadas em promover uma internacionalizacdo
crescente da producdo, com particular énfase para a industria norte-americana. Depois das
exposi¢des promovidas nos anos trinta, sempre 0 MOMA — que pela primeira vez tinha
alcunhado o termo “Estilo Internacional” por ocasido de uma mostra de arquitetura
moderna’® — organizou outra série na primeira metade dos anos cinqiienta, a partir das quais
divulgou-se internacionalmente a visdo de Good Design. Um conceito sobre o que seria ‘bom
design’ que permaneceu intocado até a década seguinte. E foi de fato por essa época que
instituicbes governamentais comecaram a promover premiacdes de design entre as mais
conhecidas, como o Good Design Award na Grad-Bretanha, o Compasso d’Oro na Italia e o
prémio Beauté France na Franca.'?’

Nesse mesmo periodo de consolidacdo e difusdo representado pelo pés-guerra, embora
0s primeiros conceitos formais do movimento representem para o design o maior legado do
Modernismo, as prerrogativas de um estilo que fosse internacional perderiam, no entanto, a
forca de suas motivagBGes mais intrinsecas. Aquelas de uma proposta universal e funcional que
servisse a todos indistintamente e cuja ideologia se traduzia materialmente na idéia de que “se
a melhor e mais bonita cadeira fosse também a mais barata de se fabricar, ndo haveria mais
sentido em produzir cadeiras melhores e outras piores.”*®

Portanto, assim como os signos para uma linguagem visual, as formas também tiveram
nas diretrizes formais modernistas um modelo auténtico, uma Forma, no sentido
francasteliano. Mas este modelo se esvaziaria do sentido original quando afastado de seu
primeiro contexto historico, inserindo-se na sequéncia multipla das formas que confirmam a

matriz e tornando-se mais um estilo a servico dos interesses sociais, da inddstria e do

195 |dem, p. 154.
196 1dem.
07 1dem.
1% 1dem, p. 155.
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mercado. Com efeito, nos anos cinquenta a realidade econdmica muda radicalmente em
relacdo ao que fora antes da Il Guerra Mundial, e é por essa época que a sociedade do
consumo comeca a se definir. O surgimento das grandes empresas multinacionais; a
estruturacdo de um sistema voltado para produzir bens descartaveis e atender a lei do excesso

e da reposicio num programa de “obsolescéncia programada”'®®

e a introdugdo de
facilitadores financeiros individuais como o cartdo de crédito, compdem parte do quadro que
a partir dos Estados Unidos definiu o desenvolvimento da sociedade poés-moderna. O apoio
principal deste sistema estava no avanco da tecnologia, seja a da industria pesada, a servigo
do descartavel e ndo do duravel; seja aquela dos meios de comunicacgdo, a qual, nas décadas
seguintes, engendraria a transformacéo cultural que caracteriza todos os setores da vida deste
inicio de século XXI e cujos aspectos, portanto, encontram-se reiteradamente presentes nas
analises deste trabalho. Entre os anos cinqlienta e sessenta, o grande veiculo de sustentacao da
cultura de consumo foi a televiséo. Inicialmente assustando o cinema, o qual ndo conseguia
ainda perceber o potencial multiplicador que a pequena tela representaria para a grande, o
primeiro aparelho audiovisual doméstico ajudou a introduzir outro grande fendmeno

110 " certamente o estilo mais literalmente consistente de

estilistico: o lifestyle (estilo de vida)
todos.

Numa sociedade na qual as imagens tendem a ser fim a si mesmas na ldgica da
representacdo, ndo somente a aparéncia confunde-se com o contetdo em termos conceituais e

significativos, mas também em termos materiais e fisicos™*

. A evolucgdo para formas cada vez
menores e compactadas de certos objetos de uso pessoal e manual é fato hoje em dia
consumado. E comum n&o se distinguir o corpo estrutural — justamente o que seria o contetido

do objeto — de cartbes eletronicos, celulares, telas de computador ou dispositivos eletrénicos

109 |dem, p. 151.

19 | dem.

1 Sobre este e outros assuntos da estilizagdo contemporanea ver: EWEN, Stuart. All consuming images: the
politics of style in contemporary culture; New York: Basic Books, 1988.
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de memoria digital, nos quais parece ter acontecido uma volatilizacdo da espessura fisica, tdo
familiar como a presenca visual e tatil de materiais que emprestam leveza, sendo
transparéncia, aos objetos do uso cotidiano. Toda esta transformacgéo formal e material indica
um encurtamento da distancia entre realidade e representacdo. N&o aquela da realidade
virtual ou do tempo real da tecnologia midiatica contemporanea que se viu anteriormente,
mas a que veio acontecendo a partir dos anos cinquienta como desdobramento da completa
assimilacdo de duas disciplinas do mesmo modo indispensaveis para a sobrevivéncia
capitalista. Trata-se da entdo amadurecida publicidade, e do marketing, uma nova area de
atuacao profissional. “Um dos primeiros a reconhecer o impacto dessa visao de mercado foi o
americano Theodore Levitt, que publicou em 1960 um artigo influente na revista Harvard
Business Review, o qual ajudou a estabelecer o marketing como é&rea de atuacdo
1112

profissional.

E desta maneira que toda a producéo cultural da segunda metade do século passado em
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uma das saidas para captar com criatividade o espirito dos tempos foi buscar sobretudo e
novamente na cultura vernacular o seu préprio modelo interpretativo. Afinal: “Nao é a
aparéncia nem a destinagdo externa do objeto que lhe conferem seu poder de expressdo. E a
maneira pela qual ele foi executado e pela qual é integrado dentro de um sistema.”**> Além
disso, viu-se que Glaser procurava ampliar os horizontes culturais com fontes outras, colhidas
de diferentes periodos histdricos, os quais, em Ultima instancia e numa sacada inteligente nada
teriam a ver com a época modernista; principalmente, nenhuma relacdo teriam com 0s
ditames da época que estava se iniciando, a era do marketing. Mas Glaser sempre foi culto, e
sendo os designers intérpretes pessoais e parciais daquilo que Ihes estd em volta, o design se
constitui, beneficia ou prejudica por meio das trajetorias individuais de seus artifices.

De fato, depois do periodo de maior conceitualizacdo formal que o design tenha jamais
conhecido, volta-se, num fendbmeno deveras potencializado pelas novas condicfes histdricas,
a utilitariedade estritamente comercial do inicio, quando surgiram as primeiras necessidades
de projeto na industria exordiente do século XVIIl. Com efeito, a nova situacdo “operaria a
longo prazo uma transformacdo permanente do exercicio do design, afastando o campo da
autonomia criativa e produtiva preconizada pelo paradigma fordista-modernista e
reaproximando-o de consideracfes essencialmente mercadologicas. A partir da década de
1960, e crescentemente até os dias de hoje, os designers e 0s proprios capitdes de industria
iriam perdendo o poder de ditar normas arbitrarias como ‘qualquer cor contanto que ndo seja
preto’ ou ‘tridngulo amarelo, quadrado vermelho e circulo azul’, pois a caixinha de Pandora
do poder do consumidor havia sido aberta (deixando no fundo apenas o desejo de cada
um).”**® Entdo, se por um lado é verdade “que sem o alicerce da compreensdo, do
conhecimento, tornamo-nos vitimas do estilo”, como ja afirmou o proprio Glaser — indicando

o significado especifico que este (o estilo) tem para o design — é também verdade que o

U HELLER, Steven. Design Dialogues; Allworth Press, New York, 1998; p. 150.
5 FRANCASTEL, p. 98.
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lifestyle inauguraria uma nova fase na historia dos estilos. Uma fase na qual aconteceria uma
estilizagdo cultural do comportamento, sem distin¢do entre aparéncias e conteidos.

Na perspectiva desta analise, o fendmeno generalizado da aparéncia das coisas como
substituto do conteudo, ou transformando-se nele, reforca o interesse apresentado pelo
conceito da Forma e sua relacdo com a evolucdo histérica, que é também a evolugdo das
representacdes. “Sempre que num corpo social se prolonga uma situacédo de fato, ela acarreta
a inércia e a passividade. (...) S6 ha histéria na medida em que grupos introduzem novos
gestos, novas representacdes, novas finalidades na koiné das atividades humanas.”**
Compreender como se constroem as mensagens neste ambiente e no contexto de uma cultura
que procura equilibrar antigos e novos modelos, pode ajudar a renovar o sentido da prépria
comunicacdo. Por sua vez, esclarecer ao mesmo tempo a representacao grafica e o método por
meio do qual opera a funcionalidade de um projeto gréfico/editorial serve como critério para

distinguir em quais circunstancias do jornalismo impresso a complementaridade das

narrativas - verbal e visual - traduz de fato um contetdo de comunicagdo informativa.

O design como método de acéo e a inteligéncia grafica

O entendimento dos valores de uma evolucdo grafico/jornalistica remete a definicao
da natureza metodoldgica do design, ressaltando alguns aspectos da ordem do pensamento e
da funcionalidade, aplicados, de maneira geral, a todos 0s processos de planejamento. Para
nomear a acao intelectual e operativa de Amilcar de Castro no planejamento grafico do Jornal

do Brasil, nos anos 50, Washington Dias Lessa emprega a definicdo “inteligéncia grafica”'®.

118 DENIS, Rafael Cardoso. Obra cit.; p. 183.
T FRANCASTEL, Pierre. Obra cit.; p. 12.
118 ESSA, Washington Dias. Dois estudos de comunicago visual; Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1995,
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O autor assume que o reconhecimento de um tal tipo de atuacdo por parte do proprio meio
jornalistico foi aspecto fundamental para o resultado da reforma empreendida aquela época
pelo jornal carioca. Um dos projetos mais significativos da histéria do jornalismo impresso
brasileiro deveria muito do seu pleno desenvolvimento ao fato da diregdo do Jornal do Brasil
ter apoiado uma metodologia de planejamento grafico. E assim, indiretamente, ter endossado
a existéncia de um pensamento préprio e caracteristico.

Para compreender de uma maneira mais ampla o que rege a atividade criativa e técnica
do design, é interessante buscar mais uma vez o fundamento de sua acdo no contexto da
propria Arte, para em seguida especificar-lhe as caracteristicas funcionais e formais no &mbito
da atuacdo profissional. Novamente recorre-se a teoria de Pierre Francastel, cujos conceitos
sobre Forma ajudaram na andlise da representacdo figurativa dos contetdos, também a
inserindo na ordem de um pensamento mais abrangente. Aqui apenas sugeriu-se a autonomia
de uma linguagem relativa a expressao simbdlica e figurativa, mas ainda sem abordar o tema

francasteliano. Trata-se do “pensamento plastico”™*

, definicdo e idéia central dos seus
estudos socioldgicos sobre a Arte, segundo a qual a légica do pensar/fazer artistico se
assemelharia a logica do pensamento matematico. Nas palavras do prdprio autor: “O
pensamento matematico € orientado principalmente para a descoberta das estruturas logicas
do pensamento e, sem por isso perder de vista a relacdo necessaria com o real, tende de um
modo legitimo para a valorizacdo das estruturas do inteligivel, o pensamento pléstico, este,
orienta-se principalmente para a descoberta das estruturas da sensibilidade e, muito
especialmente quando se trata de artes figurativas, para a exploracdo das regras de percepcao
e de integracdo do campo 6ptico.”*?® Uma analogia que revela a caracteristica de dois

fendmenos distintos, o primeiro relativo a natureza constituitiva e especifica do pensamento

plastico; e o segundo relativo a linguagem em geral. “(...) a linguagem figurativa como a

119 ERANCASTEL, Pierre. Obra cit.
120 |dem, p. 105.
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linguagem chamada verbal ou como os codigos matematicos se desenvolve, tanto mais bem
sucedida quanto melhor segue as regras do pensamento l6gico™*%.

Assim, o0 pensamento logico ndo apenas ressaltaria as particularidades de um
pensamento cujas formas, no entanto, sempre foram mais intuitivas, mas indicaria também
um aspecto comum a base da linguagem em geral, aproximando todos os pensamentos. E
neste ponto Francastel prossegue relacionando a Arte a linguagem falada (e escrita): “O que
conta absolutamente e torna irredutiveis mutuamente a Arte e a lingua é o principio segundo o
qual se faz a montagem dos elementos uma vez dados, em outros termos, a estrutura muito
mais que esses elementos.”*? Portanto, légica e estrutura, coOmo componentes centrais do
pensamento plastico e de sua atuacao.

E deste modo que, por meio da identificagdo das caracteristicas de um pensamento
proprio e daquelas da linguagem — o instrumento mediador entre artistas/comunicadores e
sociedade — é possivel descobrir os caminhos que levariam ao raciocinio grafico, que neste
momento é entendido menos como uma metodologia normativa que identifique este ou aquele
procedimento especifico, e mais como a natureza metodoldgica de um planejamento visual
geral.

Em Paris, no ano de 1969, numa exposicdo promovida pelo Museu do Louvre,
intitulada “O que é o design?”'?*, 0 Museu de Artes Decorativas perguntou ao americano
Charles Eames se o design era um método de expressao geral. A resposta foi sintética: “Nao.
O design é um método de agdo”, e foi com base nela que o designer finalmente dispds seus
trabalhos na exibi¢do da mostra francesa. De fato, esta proposi¢do norteou toda a atuacédo de
Eames. Designer polivalente e inventivo desenvolveu, junto & sua mulher, a artista e designer

Ray Eames, um trabalho pioneiro no cenério do p6s-guerra americano: multimidia, design de

121 |dem, p. 112.

122 1dem, p. 113.

123 ALBRECHT, Donald et al.. The work of Charles and Ray Eames: a legacy of invention; New York: Harry N.
Arams, Inc. (In Association with the Library of Congress and Vitra Design Museum), 1997; p. 41.
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moveis, arquitetura, design grafico, fotografia e cinema. Embora seu conceito traduza aquele
sentido mais amplo do pensamento modernista original, principalmente no que diz respeito ao
desempenho social do design — verificavel em toda sua producdo —, a idéia do design como
método de acdo confirma na prética sua ideologia de um pensamento visual; no caso dos
Eames especialmente, de maneira bastante particular. Seguindo a mesma ideologia, o casal
projetou e construiu a prdpria casa, que ainda hoje pode ser visitada, em Pacific Palisades
(Califérnia, EUA). Erguida em tempo recorde, numa estrutura feita em aco e vidro, a
construcdo revela a intencdo de Eames em demonstrar como se podiam fabricar casas, e
qualquer outro tipo de coisa, com materiais resistentes e de baixo custo. “O melhor do que ha
de melhor para o maior nimero de pessoas pelo minimo.”*** As solugbes estéticas de
revestimento e de decoracdo também acompanhavam a proposta, mas no resultado
visualmente harmonioso e agradavel traduziam materialmente um tipo de pensamento Unico,
envolvendo vida e trabalho. Pode-se dizer que o casal Eames levou as Ultimas consequéncias
o sentido de pensar e atuar visualmente, ou plasticamente, dedicando uma inteira existéncia a
realizacdo de mdaltiplas e variadas aplicacfes de sua atividade criativa e projetual.

Mas qual a razéo de ser e de atuar do design para a realizacdo de qualquer trabalho,
inclusive o grafico? Em “Sintaxe da linguagem visual”*?*, Donis A. Dondis parece responder
a ambas as questfes. No capitulo Inteligéncia visual aplicada afirma: “Qualquer aventura
visual, por mais simples, basica ou despretensiosa, implica a criacdo de algo que ali ndo
estava antes, em tornar palpavel o que ainda ndo existe.”*?®®. Em seguida, completa: “A
inspiracdo subita e irracional ndo é uma forca aceitavel no design. O planejamento cuidadoso,

a indagagdo intelectual e o conhecimento técnico sdo necessarios no design e no pré-

124 STUNGO, Naomi. Eames. Charles and Ray:; trad. Luciano Machado; Sao Paulo: Cosac & Naif, 2000; p. 17.
12 DONDIS, A. Donis. Sintaxe da linguagem visual; trad. Jefferson Luiz Camargo; Sdo Paulo: Livraria Martins
Fontes Editora, 1991.

126 |dem; p. 136.



78

planejamento visual.”**" Assim, é possivel dizer que: 1) Criar uma forma para definir aquilo
que encontra-se na ordem da abstracdo e, 2) Ter consciéncia de que o designer trabalha,
sempre, em funcdo deste processo, e que, para realiza-lo, precisa seguir uma metodologia
propria, da qual o planejamento é parte fundamental — constituem-se nas premissas para
qualquer projeto de design.

Lembrando que, para o primeiro enunciado, criar uma forma quer dizer formular uma
mensagem de comunicacgdo particularmente dirigida. Tratando-se aqui da representacdo de
um contetdo especifico, ja analisado anteriormente; no caso deste trabalho, referindo-se ao
contetdo de informacdo jornalistica. Enquanto para o segundo, seguir uma metodologia
propria significa trilhar aquele processo caracteristico da comunicagdo visual — tratado nesta
ultima parte do capitulo — de maneira que se possam formular mensagens certas, apropriadas
a funcdo especifica. Uma metodologia na qual, cada designer, ou grupo, constrdi seu percurso
operativo e por meio deste também descobre as brechas por onde canalizar a criatividade —
seja numa atitude mais cientifica de tipo modernista, seja no caminho de uma expressao mais
pessoal, ou, simplesmente, na juncdo de ambos.

No design, como no jornalismo, existem questGes centrais e a0 mesmo tempo
didaticas utilizadas como técnica de construgdo e verificacdo e que aqui podem servir para
esclarecer a natureza das premissas enunciadas. Em auxilio, reportam-se estas questdes da
maneira como foram formuladas por Milton Glaser em resposta a pergunta: “Como vocé
ensina (design)?”*®. Glaser responde dizendo que todo problema comeca com as mesmas
indagacg0es, tais como: Com quem estou falando?; Quem s&@o estas pessoas?; O que elas
conhecem?; Quais sdo seus preconceitos?; Quais as suas expectativas? E assim por diante. E
prossegue afirmando que os trés fatores cardeais do design sdo: Quem é a audiéncia (0

publico)? O que se quer dizer para este publico? De que maneira efetivamente se transmite a

127 |dem; p. 136.
128 HELLER, Steven. Design Dialogues; Allworth Press, New York, 1998; p. 152.
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mensagem? Por fim, para completar a instrucdo norteadora, 0 mestre/designer comenta: “Se
ndo se segue esta seqiiéncia, sempre se cometera algum erro terrivel.”*?

Para entender a l6gica formal do planejamento gréfico é interessante repassar alguns
dos pontos-chave da evolucdo tipografica moderna no sentido de identificar algumas das
experiéncias com tipografia e organizacdo do espaco bidimensional, as quais possam indicar a
formacdo de um repertdrio de sustentacdo, técnico e conceitual, do design gréfico.

Sem contar com toda a tradigdo tipografica dos séculos anteriores, a época moderna
representa, sem duvida, a ‘idade da razdo’ grafica. A producgdo é extensa e, principalmente até
a primeira metade do século passado, nos anos da articulada fase modernista, 0os exemplos sdo
inimeros, cada qual apresenta suas particularidades, ricos de exercicios de construcao grafica,
sintese estética e infinita motivacdo conceitual. S&o de fato os anos das estruturas, ndo apenas
do design, mas do século XX em geral. E na linguagem da razdo estética e da comunicacao
para as massas, a logica das formas encontra um campo ideal de atuacio. E deste modo que a
representacdo grafica dos conteldos demonstra-se uma excelente via de expressao formal
para os anseios da época dos materialismos e das (re)construgdes.

A forma torna-se contetido. Trata-se do Construtivismo Russo que, numa améalgama
de estimulo politico, influéncia da linguagem do cinema e uma tremenda forca formal,
constitui a vanguarda da composicdo grafica moderna. Mas o primeiro exemplo de
organizacao sistematica € representado pela Nova Tipografia de Jan Tscichold (1902-1974).
A partir da tipografia e da utilizagdo dos novos maquinarios de impressdo, o
designer/desenhador de tipos divulgou os preceitos da clareza e da eficiéncia entre o maior
numero possivel de profissionais do seu tempo, envolvidos nas vérias etapas do processo de
produgéo grafica’®. Tendo assimilado os conceitos da Bauhaus e do Construtivismo Russo,

Tschichold defendia a composicao assimétrica, o alinhamento a esquerda, a irregularidade do

129 |dem; p. 152.
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comprimento das linhas e a forca dindmica da composicao e da disposi¢do dos tipos. Também
defendia a utilizacdo essencial das formas, o uso objetivo da fotografia e o emprego de
elementos graficos de suporte para auxiliar no alinhamento e no equilibrio da diagramacéo.
Todos os preceitos foram por ele amplamente divulgados e transmitidos por meio de uma
extensa producdo de trabalhos gréficos de sua autoria, os quais, junto ao livro que publicou

em 1928, Die Neue Typographie™"

, continham o registro de todas as idéias do alemao de
Leipzig, serviriam para popularizar o conceito de funcionalidade do design e langariam as
bases estruturais para uma metodologia gréfica.

O segundo exemplo é representado pelo trabalho grafico do designer suico Max Bill
(1908-1994) o qual, junto a outro designer e seu compatriota, Théo Ballmer (1902-1965) foi
um expoente da Escola Suica, criando uma ponte entre os movimentos do Construtivismo e
do Estilo Internacional™2. Bill, cujo trabalho envolvia também pintura, arquitetura,
engenharia, escultura e design de produtos, havia estudado na Bauhaus de 1927 a 1929, ao
lado de Gropius, Meyer (1889-1954), Moholy-Nagy, Albers (1888-1976) e inclusive

133

Kandisky (1866-1944), com quem em seguida mudara-se para Zurique™°. Mas foi a partir de

1931, quando entra em contato com os conceitos da Arte Concreta'®

, que Max Bill
desenvolve um método proprio e oferece a contribuicdo grafica de maior relevancia para 0s
propositos desta analise retrospectiva. Com efeito, pardmetros fundamentais e atuais da
diagramacéo foram formulados pelo designer ao longo da evolucdo de um trabalho de arte e
design baseado “no desenvolvimento de principios coesos de organizacdo visual”**. Entre

eles destaque-se: a diviséo linear do espaco em partes harmoniosas; as grades modulares —

unanimemente adotadas no desenho de jornais, como observado no capitulo sobre a

1% MEGGS, Philip B. Obra cit.

3L 1dem.

32 1 dem.

133 1dem.

134 Corrente artistica de modelo totalmente abstrato foi iniciada em 1930 por um grupo de escultores parisienses.
De valores vanguardistas e universais, sua proposta oficial foi apresentada no Manifesto sobre a arte concreta,
de Theo Van Doesburg (1883-1931).
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linguagem —; as progressdes, permutacGes e sequéncias aritméticas e geométricas; e 0
equilibrio de relacbes de contraste e complementaridade dentro de um conjunto ordenado.
Curiosamente Max Bill declarou, em 1949, que achava possivel desenvolver uma arte em
grande medida nas bases do pensamento matematico™*®. Uma constatacdo que leva o
raciocinio de volta ao pensamento plastico francasteliano.

A grade, ou grid (raster, em alemo), também uma das propostas de Ballmer e de

outros designers da mesma escola’®’

, representa um parametro construtivo essencial para a
organizacdo do design grafico editorial, principalmente para o jornalismo impresso diario.
Trata-se da planta grafica, do esqueleto geométrico, sobre a qual se compd@e a arquitetura do
espaco bidimensional, ndo de uma pégina, mas de uma seqiiéncia continua de paginas de uma
mesma unidade visual, sendo por isso um sistema que se revela ideal para o desenho de
jornais, revistas e catalogos. Os expoentes do design racionalista da Escola Suica — os quais
haviam rompido com a tradicdo secular da pagina como moldura, na divisdo seqiencial
quadro a quadro tipica dos livros — desenvolveram grades cada vez mais sofisticadas. Os
designers “usavam os limites de uma estrutura repetida para gerar variagdo e surpresa. Estas
grades podiam ser utilizadas em diferentes maneiras numa mesma publicagdo”*®. Em 1964,
outro praticante do racionalismo suico, Karl Gerstner, escreveu um livro intitulado

“Designing Programmes”**

, no qual definia o design como um programa de regras para
construcdo de solugdes visuais. Aproximando-se do campo da programacdo informatica, o
autor apresentava modelos gerados por computador que juntavam normas simples a descricao
matematica de elementos visuais. Mas, antes de levar a metodologia as Ultimas conseqliéncias

de um racionalismo tdo técnico, Gerstner havia definido a grade tipografica de maneira

bastante interessante. E que vale aqui reportar: “A grade tipografica € o regulador das

135 |dem; p. 334.

13 MEGGS, Philip B. Obra cit.

537 1dem.

138 |LUPTON, Ellen. Thinking with type. New York: Princeton architectural press, 2004; p.125.
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proporcdes para composicdo, tabelas, imagens, etc. (...) A dificuldade consiste em: encontrar
0 balanco, o maximo de conformidade a uma regra com o maximo de liberdade. Ou: o
méaximo de elementos constantes com a maior variabilidade possivel.”**

Esta problematizacdo do aspecto ordenador da grade traz a questdo para o jornalismo
brasileiro, remetendo a um fato recorrente que se relaciona justamente a metodologia gréafica.
E afirmagio comum nas redacdes, principalmente de jornal, que um projeto grafico nio pode
‘engessar’ as paginas, no sentido de restringir as solugdes do caso a caso que o dia-a-dia
demandaria, e é sempre um desafio saber se de um projeto que acaba de ser implantado serdo
mantidos os parametros graficos de sua proposta original. De maneira geral, existe
curiosidade com relagdo aos métodos técnicos de producdo — seja esta de redacédo jornalistica,
de manipulacdo do material editorial (hoje informatizada) ou dos processos de impressdo. E
tanto jornalistas quanto diagramadores, assim como fotdgrafos e todos os outros profissionais
envolvidos com os diferentes processos técnicos da feitura de um jornal, tém vivo interesse na
atualizacdo tecnoldgica, da qual certamente ndo querem permanecer a margem. Em
contrapartida, todos os conceitos de planejamento gréfico/editorial e redacional ainda sdo
vistos com certo ceticismo (provavelmente ‘congénito’ ao meio jornalistico em geral, mas
também a cultura nacional). E mais acentuadamente ainda quando se trata de uma
metodologia gréafica, partindo dos préprios diagramadores uma profunda resisténcia a um
planejamento ordenador do desenho das paginas. Ao passo que o restante da redacdo costuma
ser relutante em relacdo ao aspecto geral da normatizacdo dos projetos (é possivel que esta
resisténcia tenha caracteristicas comuns na maioria dos jornais do mundo).

Exemplo esclarecedor desta natureza é representado por um episoédio acontecido no
jornal Noticias Populares, em 1990**. Quando pediram & pessoa destacada para a tarefa que

replanejasse o0 espaco fisico da redacdo; para grande espanto dos jornalistas, acostumados a

139 |dem; p. 125.
140 | dem, p. 125.
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resolver as coisas empiricamente, o profissional pediu alguns dias para se retirar e planejar as
mudancas. Na sua volta, sempre sob o olhar cético dos apressados periodistas, desenrolou um
mapa da redacdo sobre o qual havia distribuido uma série de papéis recortados, indicando
sobre 0 espaco as novas posicOes dos ambientes de trabalho. Manipulando os recortes que
serviam como mddulos e deslocando-os sobre 0 mapa, o projetista pdde assim demonstrar seu
planejamento e a0 mesmo tempo indicar com clareza quais 0s movimentos necessarios para
realizar as mudangas de uma maneira eficiente. No primeiro fim de semana disponivel, em
geral o periodo menos agitado de um jornal, realizou-se a opera¢do sem maiores transtornos.
Coincidentemente, o método dos papéis recortados foi utilizado durante o projeto grafico do
Jornal da Tarde, em 2002. Para facilitar o estudo dos formatos jornalisticos — compostos por
titulos, colunas (texto), chapéus, cabecos, fotos, legendas etc. — esta pesquisadora imprimiu e
recortou todas as opg¢des planejadas, com suas diferentes caracteristicas. Manipulando-as
sobre a mesa, pdde combinéa-las e testa-las com facilidade e desta maneira chegar aos
formatos definitivos. Um método que, neste caso, revelou-se mais préatico e eficiente do que
uma manipulacdo indireta como aquela realizada por meio do computador. Ao passo que,
hoje em dia, seria impenséavel desenhar os formatos sem o auxilio da editoracéo eletronica.

Embora se tenha visto como o exemplo do Jornal do Brasil dos anos cinqiienta sirva
de referéncia no sentido de uma metodologia de planejamento que parta de um projeto
gréafico/editorial; no capitulo seguinte sera possivel verificar que ndo representa um caso
particularmente frequente na histdria dos jornais diérios brasileiros, pelo menos, ndo nos
moldes descritos. Mas 0 que interessa neste momento ndo é tanto procurar entender as causas
de um determinado comportamento, mas antes relaciona-lo com outro fenémeno — terceiro
ponto desta trajetdria arquitetdnica do planejamento gréfico.

Trata-se do desenvolvimento, a partir da segunda metade do século passado, de

sistemas amplos de informacéo cuja articulacéo se faz por meio da comunicagédo visual. Com

141 Experiéncia vivida por José Luiz Proenga, professor da ECA/USP.
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a expansdo da producédo industrial, o surgimento das grandes corporacdes e a demanda em
agradar um publico consumidor cada vez maior e acostumado com a oferta do mercado, o0s
planejamentos visuais precisam levar em conta uma variagdo de fatores bem mais complexa
do que j& fora no passado, na qual, como se observou na andlise dos estilos, destaca-se a
introducdo da pesquisa mercadoldgica, uma mudanca caracteristica dos novos tempos de
consumo farto e rapida obsolescéncia. Pelas vias do marketing ndo somente se inclui uma
suposta participacdo do publico nas decisdes de planejamento, mas se estuda também a
imagem que o produto, ou melhor, a empresa que vende este produto transmitiria. No novo
contexto “uma mercadoria ndo deve ser projetada apenas como um produto isolado, julgado
por padrbes imanentes como fungdo ou forma, mas como uma pega inserida em toda uma rede
de associacOes e atividades que juntas geram uma imagem e uma auto-imagem do
consumidor/usuério.”*** Trata-se de uma idéia intimamente ligada ao surgimento daquele
lifestyle, também observado anteriormente, que mudaria profundamente a cultura e, portanto,
a propria maneira de se pensar o design ou de planeja-lo. E por essa razdo que — apesar das
influéncias da cultura pop nos anos sessenta e mais tarde da estética ruidosa da linguagem
estética pés-computadores — 0 pensamento programatico revela-se Gtil para o design da era do
marketing. A partir dos anos setenta/oitenta os designers vém se confrontando com projetos
de informacdo em larga escala, nos quais é preciso manter uma firme, mas ao mesmo flexivel,
identidade visual. A necessidade de “programas flexiveis que acomodem corpos dindmicos de

contelido”*?

torna-se maior do que nunca. Neste sentido, a problematizacdo sobre a grade
como aspecto ordenador, proposta em 1961 por Karl Gerstner ganha agora uma dimensao
maior, indicando ser o possivel desafio do design contemporéaneo.

De qualquer maneira, as orientagdes funcionalistas da Escola Suica na utilizacdo de

um método de estruturacdo grafica representam, no geral, um legado fundamental para os

%2 DENIS, Rafael Cardoso. Obra cit., p. 183.
143 | UPTON, Ellen. Obra cit.; 125.



85

atuais projetos grafico/editoriais. Com efeito, principalmente no jornalismo diario, a grade de
divisdo modular faz na atualidade parte indispensavel dos métodos técnicos de
desenho/redesenho. E, a despeito da resisténcia até entdo demonstrada nas redacbes dos
jornais brasileiros, as encomendas feitas aos escritorios especializados estrangeiros trazem
uma rigorosa metodologia, ndo apenas de técnicas de layout, mas de planejamento em geral,
visual e redacional, um fendmeno observado no capitulo sobre a encomenda grafica. Resta,
todavia, o desafio da flexibilidade; mas sobre este assunto serd interessante discutir ao
término deste trabalho. Por enquanto o jornalismo impresso brasileiro precisa encontrar seu
préprio caminho de planejamento. A proposta do proximo capitulo é justamente a de tentar
compor um quadro da evolugdo grafico/editorial brasileira por meio da qual seja possivel
distinguir os componentes de uma metodologia nacional.

Por fim, se o design € um método de acdo respaldado por um pensamento visual, a
“inteligéncia grafica” sugerida por Washington Dias Lessa representaria este método no
contexto do jornalismo impresso, cujo proposito, final e especifico, € o de organizar as
informacdes jornalisticas no suporte bidimensional que Ihe é reservado. Ao mesmo tempo, ja
foi visto como todo o processo de planejamento envolve uma série de a¢es que vado desde a
etapa da encomenda gréfica até a implantacdo e manutencdo de um projeto. O conjunto
complexo de iniciativas técnicas, intervencdes pessoais e comportamento geral dentro de cada
processo define as caracteristicas comuns e especificas da metodologia de planejamento. E o

que sera visto adiante.
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4 Planejamento grafico no jornalismo impresso brasileiro

O jornalismo, aproximadamente como o conhecemos hoje, comegou no século XX, no
Brasil especificamente, com mais énfase na segunda metade deste, depois de uma primeira
fase de consolidagdo durante as décadas que antecederam a segunda guerra mundial. O
mesmo pode ser dito com relagdo aos tempos do design e € possivel observar uma evolugédo
do planejamento grafico nacional mais ou menos a partir dos mesmos periodos historicos do
jornalismo local. Analisar projetos jornalisticos que tenham se destacado nesta evolucéo
grafica atende a um dos propoésitos secundarios da pesquisa, o de buscar possiveis indicios de
uma metodologia nacional. Por outro lado, observar desde o século passado as experiéncias
desenvolvidas em alguns jornais e revistas brasileiros representa também uma maneira de
entender aspectos, gerais e especificos, do jornalismo impresso contemporaneo. Assim, para
introduzir o panorama nacional, na primeira parte do capitulo serdo expostas as razdes de
sustentacdo desta idéia a respeito de uma biografia comum. Por meio da verificacdo da
influéncia de determinados acontecimentos sera possivel observar como o cruzamento de
fatos ocorridos bem antes do periodo da analise proposta contribuiu para o processo de
formacdo de dois caminhos distintos, mas, a0 mesmo tempo, estruturados num conjunto de

condigdes historicas que caracterizaram o desenvolvimento da cultura nacional.
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Inicialmente, 0 que aproxima os caminhos graficos daqueles jornalisticos € o conceito
geral de que, além de gréfico, um projeto é sempre editorial — pois ndo existe uma intencao de
forma sem uma intencdo de conteldo. De uma maneira mais ou menos consciente, as
iniciativas nascem sempre da necessidade de criar ou renovar contetdos, sejam eles
jornalisticos ou de outra natureza. Em alguns casos confusa, em outros particularmente
definida, é a partir de uma determinada orientacdo editorial que se elaboram os parametros de
um projeto.

Em seguida porque, enquanto razdo conseqliente e especifica, para analisar as
experiéncias de planejamento grafico € preciso seguir o percurso da comunicagao visual que,
como foi dito, € entendida como uma histéria moderna e, portanto, ja inserida naquele mesmo
contexto de comunicagdo de massa que caracteriza o proprio jornalismo. Deste modo, é
inclusive por compartilnarem o mesmo conjunto de disciplinas e técnicas que os determinam,
que comunicagéo visual e jornalismo impresso justificam um estudo comparado. Chega-se,
portanto, aos elementos de uma trajetéria compartilnada — ndo somente refletida nos avangos
gerais da linguagem — mas também nas iniciativas especificas dos diversos personagens que a
compdem.

Ao destacar o interesse por uma mesma cronologia nota-se como dois momentos
distintos, mas igualmente importantes para a histéria nacional, influenciaram ao mesmo
tempo o desenvolvimento do jornalismo impresso e da comunicacdo visual brasileiros. O
primeiro — o qual remonta a uma fase que antecede o periodo analisado, mas de extrema
importancia para os seus desdobramentos — é representado pelo inicio da imprensa no Brasil,
quando o Pais era uma col6nia e o jornalismo nacional ainda estava por comecar. O segundo,
no século passado, pelo processo de intensa industrializacdo ocorrido a partir da década de

cinquenta, um fendmeno caracteristico do pos-guerra, principalmente nos Estados Unidos,
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mas cuja repercussdo teve um significado especial para o crescimento econémico brasileiro

nos moldes modernos, determinando todas as condi¢des posteriores.

Caminhos da imprensa e formacéao da cultura nacional

Seguindo a cronologia, a primeira consideracdo sobre a génese da terra brasilis
consiste num dos seus fatos literalmente mais notérios. O fato de o pais ter sido descoberto
quando a impressdo estava sendo introduzida na Europa € determinante, ndo apenas para 0
contexto especifico no qual surgiu a imprensa no Brasil, mas também para a sua historia em
geral. As consideracGes seguintes, podendo assim observar os desdobramentos desta primeira
condic&o histdrica, serdo feitas com base nos estudos de Nelson Werneck Sodré e a pesquisa
de Guilherme Cunha Lima, no livro “O grafico amador: as origens da moderna tipografia
brasileira”***. Lima narra que a técnica da impresséo teria chegado a Portugal pela méo de
tipografos judeus em 1487 e que, embora Portugal tenha utilizado a imprensa como um
instrumento da estratégia colonizadora, sabe-se que “sé em 1808, quatorze anos antes da
nossa independéncia, viria a Coroa portuguesa a permitir a entrada da imprensa em sua
coldnia americana, nessa altura elevada & categoria de Reino Unido.”*** Os motivos de um
intervalo de tempo tdo prolongado indicam ser fatores constitutivos para os fundamentos de
uma cultura nacional e por isso mesmo, determinantes para toda a formacao sucessiva.

O primeiro deles esta na diferenca entre as historias dos paises subjugados,
caracterizando, desde o inicio e de maneira decisiva, o0 processo empreendido por Portugal e

Espanha nas respectivas areas colonizadas e, portanto, a necessidade/utilizacdo do que se viu

%4 0 gréfico amador é o nome de um grupo de artistas-intelectuais que no Recife dos anos cingiienta
empreendeu uma série de experiéncias editoriais/tipograficas de extremo interesse para a histéria do
desenvolvimento gréafico nacional.
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ser uma das ferramentas mais eficazes da acdo de dominio. Enquanto no México, por
exemplo, os espanhdis logo introduziram a imprensa para fazer frente aos perigos oferecidos
por uma cultura que se encontrava em nivel adiantado de complexidade, a condigdo cultural
primitiva na qual se achava o Brasil, que ainda estava “na fase da pedra lascada”, determinara
uma outra atitude por parte dos colonizadores. “Assim, onde o invasor encontrou uma cultura
avangada, teve de implantar os instrumentos de sua prépria cultura, para a duradoura tarefa,
tornada permanente em seguida, de substituir por ela a cultura encontrada. Esta necessidade
ndo ocorreu no Brasil, que ndo conheceu, por isso, nem a Universidade nem a imprensa no
periodo colonial.”**® A descricdo de Cunha Lima completa o quadro explicativo, contando
que a producdo agricola, como condi¢cdo de sustentacdo de maior parte do periodo colonial,
influira para tornar a imprensa no Brasil uma atividade sem viabilidade econémica. “Por
muito tempo a administracdo colonial foi feita de forma rudimentar, e a sua populacao era téo
pequena e dispersa pela imensiddo territorial, que as autoridades nunca sentiram, de fato,
necessidade de implantar a imprensa como forma de apoio administrativo.”**’

Portanto, inicialmente e aos olhos dos jesuitas desbravadores, também as
universidades estariam longe de representar uma necessidade; pois antes mesmo da
alfabetizacdo, era preciso um processo de ‘adomesticagdo’ cultural. Neste sentido, os

padres/antrop6logos**®

tiveram um papel decisivo na formagdo educacional, e mesmo
pedagdgica, do pais. Com efeito, fora sempre com o intuito original de dirigir-se as criangas
indigenas, que se organizaram as primeiras escolas. O mesmo Lima narra como os dois mais

famosos expoentes da doutrinagdo religiosa da Companhia de Jesus, no Brasil, contribuiram

¥ | IMA, Guilherme Cunha. O gréfico amador: as origens da moderna tipografia brasileira; pref. Emanuel
Araujo; Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1997; p. 41.

146 SODRE, Werneck Sodré. Histéria da Imprensa no Brasil; Rio de Janeiro: Editora Civilizagio Brasileira,
1966; p. 13.

Y“TLIMA, Guilherme Cunha. Obra cit.; p. 43.

148 Ainda sobre o tema, interessante depoimento é representado pelas cartas do padre José Anchieta, reunidas na
publicacdo Primeiras Cartas do Brasil de, Sheila Moura Hue; Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006. Com 0
mesmo propdsito sugere-se também Minhas cartas, editada pelo jornal Diario do Comércio/Associagao
Comercial de Sao Paulo, em janeiro de 2004.
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para este processo. O Padre Ndbrega elaborara um plano de estudos que ia da alfabetizacao
até o ensino da filosofia e da teologia, assim como um programa para formar artesdos. E o
Padre José Anchieta, professor de humanidades e latim da primeira escola catequista na
regido onde hoje se encontra a cidade de Sdo Paulo, também fora o autor da primeira
gramatica Tupi-guarani. Sempre a respeito dos padres da Companhia, outro fato interessante
reportado pelo autor, supondo hipotéticos vestigios desta primeira fase ‘indigenista’, é de que
os livros de cordel, que ainda hoje usam xilogravuras e textos curtos, representariam a
consequéncia material e indireta de uma determinada circunstancia das Missdes do Paraguai,
nas quais, sendo impossivel encontrar um impressor disposto a trabalhar nas empreitadas
missionarias, os padres jesuitas teriam ensinado aos indios a imprimir livros servindo-se da
xilogravura — uma técnica supostamente conhecida na Europa do século XV e de cujos
recursos os jesuitas ja teriam lancado mao em missdes na China'*. Por fim, o autor conclui
os relatos sobre o tema dizendo: “Os colégios jesuitas foram 0s Unicos centros de cultura
intelectual durante os trés séculos de vida colonial no Brasil. A eles também se deve a
educacdo basica dos lideres brasileiros nas primeiras décadas do Império.”**°

Lima explica que a Coroa Portuguesa sempre se opusera ao ensino superior para leigos
na col6nia e que nas escolas dos jesuitas o aprendizado limitava-se ao nivel secundario, com
excecdo dos seminarios, em nivel de ensino superior, para quem quisesse estudar teologia.
Para aqueles, no entanto, intencionados a formar-se nas ciéncias juridicas havia Coimbra, em
Portugal, com direito a um doutoramento novamente em teologia; e sempre e somente no
exterior, a Universidade de Montepellier, na Franca, oferecia, como é facil de imaginar
considerados os tempos ‘franco-iluministicos’, estudos superiores em medicina e ciéncias
naturais. O autor acrescenta: “Em 1759, o Marqués de Pombal expulsou os jesuitas do Brasil.

(...) A expulséo (...) foi um desastre para o sistema educacional colonial. Todavia, no Brasil,

1491 IMA, Guilherme Cunha. Obra cit.
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considerando que os colégios mantidos pela Companhia de Jesus ndo eram para o publico em
geral, podemos concluir que a expulsdo afetou apenas a educacdo formal e literaria da
aristocracia rural brasileira. Com efeito, essa aristocracia teve que recorrer as escolas
portuguesas e a Universidade de Coimbra. Esse resultado, do ponto de vista politico e social,
foi de muita utilidade para o Brasil”***. Certamente comecaria a partir dai uma nova fase para
a histdria brasileira, mas talvez ndo exatamente nos termos definidos por Cunha Lima. Se na
realidade a mudanca provocada pela expulsdo dos jesuitas representou de fato um aspecto de
“utilidade” para o desenvolvimento posterior é o que ser& observado refazendo o caminho dos
acontecimentos e apontando para outras consideracdes de interesse para 0 proposito desta
retrospectiva. O de compreender, por meio dos episodios que caracterizaram a introducao da
imprensa no Brasil, a formacé&o da cultura nacional.

Quando na Europa consolidam-se as universidades, no pais se comecava a ‘importar’
escravos para dar sustentacdo ao sistema de producdo agricola que se viu caracterizar a
economia do Brasil colonial. E, quando numa parte do mundo a difuséo dos livros contribuira
para o surgimento de um novo sistema social e econdémico — representado pela formacéo da
burguesia — no Brasil, servira apenas para a instru¢do de poucos. O que leva a considerar este
ultimo fato como o inicio de uma condicdo caracteristica do pais, no qual a defasagem social
é reforcada por meio da educacdo ou da falta dela. Com efeito, antes da legalizacdo e
estruturacdo da impressdo, por meio da Imprensa Régia, em 1808, a literatura que contasse,
além de prevalentemente estrangeira, era toda clandestina. E além da proibic&o local, existia a
censura proveniente do pais colonizador, na época avesso ao espirito critico enciclopédico da
literatura francesa — a qual fora introduzida em Portugal pelo zelo dos livreiros de Lisboa, na
maioria de mesma origem da dos livros hostilizados.*®* Um fenémeno, o da fiscalizacéo dos

objetos impressos e da producdo cultural em geral, que no Brasil continuard depois de

130 |dem:; p. 45.
131 |dem:; p. 45.
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oficializada a imprensa, com a aprovacdo policial dos “juizes da alfandega™.

Acontecimentos significativos para o tema da censura no Brasil.

A Unica maneira de se furar o cerco da proibicdo e da ignorancia literario/politica foi
representada pela via dos seminarios, aqueles mesmos que desde o inicio garantiram a
educacdo nacional, inclusive a Unica de nivel superior. Um ambiente do qual sairam
“dirigentes invulgares de protestos, motins, aferrados aos principios liberais, alguns chegando
a0 martirio em sua defesa.”*** Este papel da igreja e das doutrinas teolégicas na formacéo de
uma ideologia nacional também se constitui em campo interessante de estudo das questdes
brasileiras, como o préoprio Werneck Sodré aponta em suas observacfes conclusivas sobre a
participacdo expressiva do clero. Mas para reconduzir a analise que aqui se quer fazer, citam-
se as observacOes conclusivas de Werneck Sodré sobre a participacdo expressiva do clero no
panorama nacional: “Um clero (...) em que o fendmeno cultural fez crescer as tendéncias
politicas, que participou profunda e generalizadamente das lutas do tempo, que discerniu com
clareza as necessidades do povo brasileiro e soube servi-las com herdico devotamento. Clero
em que se recrutariam, logo adiante, os jornalistas mais ardorosos e também alguns dos mais
lucidos que a época conheceu. Figuras, essas do clero, que a histéria ndo fez ainda justica,
esquecendo a maior parte delas, reduzindo as dimensdes de outras(?), deixando sem adequada
analise esse fendmeno singular que foi a participacdo dos religiosos na vanguarda liberal da
fase da autonomia.”**®

Mas de uma maneira geral, a formacdo pds-jesuitica segundo a qual uma pequena
minoria estudava em universidades estrangeiras — e que prevaleceu até o século XX com o

surgimento da primeira universidade brasileira'™® — néo trouxe de fato um movimento proprio

152 SODRE, Werneck Nelson; Obra cit.

153 |dem; p. 17.

154 |dem; p. 19.

55 1dem; p. 19.

1% Enguanto em 1538 ja existia a Universidade de S&o Domingos e em 1551 a do México e a de Lima, a nossa
primeira Universidade s6 surgiu em 1934, em Séo Paulo, a USP.
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de demandas e iniciativas. Os acontecimentos centrais da historia da imprensa e sua
oficializacdo, como de resto as circunstancias mesmas da independéncia nacional, em 1822,
foram menos fruto de pressdes sociais e politicas internas do que consequéncia de acGes
externas. Seja originadas da iniciativa individual de membros ou representantes da familia
reinante, seja dos interesses econémico/politicos de alguma orientacdo estrangeira, que no
pais dificilmente encontraria algum tipo de resisténcia social. Assim foi o caso de dois
acontecimentos de estréia da Imprensa brasileira: o episédio emblematico da entrada literal e
oficial da Imprensa no pais, pelas médos de Antdnio de Araujo, o futuro conde da Barca; e 0
aparecimento do Correio Brasiliense, um periédico com aspirac@es a jornal, publicado na
Inglaterra por Hipolito da Costa e cujo inicio se deu ainda no regime de clandestinidade
nacional. Sobre o primeiro, Sodré narra: “A imprensa surgiria, finalmente, no Brasil, — e ainda
desta vez, a definitiva, sob protecdo oficial, mais do que isso: por iniciativa oficial — com o
advento da Corte de D. Jodo. Antonio de Aradjo, futuro Conde da Barca, na confusdo da fuga,
mandara colocar no pordo da Medusa o material grafico que havia sido comprado para a
Secretaria de Estrangeiros e da Guerra, de que era titular, e que ndo chegara a ser montado.
Aportando ao Brasil, mandou instal4-lo nos baixos de sua casa, & rua dos Borbonos.”**’

O aspecto acidental deste acontecimento é questionado por Lima, o qual sustenta ser
pouco provavel o transplante da Corte Real Portuguesa ter sido realizado sem um
planejamento prévio, principalmente em vista dos tratados de Portugal com a Inglaterra,
desafiando o bloqueio francés da época. O autor comenta: “N&o seria licito pensar que, em
pleno século XIX, Portugal pudesse governar seu Império sem o auxilio da imprensa. Essa
colocacéo tanto mais se faz verdadeira quando observamos que, ao aportar no Brasil, entre as

primeiras providéncias tomadas por Dom Jodo VI, nessa altura ainda Principe Regente, estdo

" SODRE, Werneck Nelson; Obra cit.; p. 22.
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a abertura dos portos as nagfes amigas, a instalacdo da Imprensa Régia, e s6 mais tarde a
elevacdo do Brasil & categoria de reino Unido a Portugal e Algarves.”**®

De qualquer maneira, a Imprensa Reégia oficializou-se no dia 13 de maio de 1808, e
manteve 0 monopdlio da impressdo na cidade do Rio de Janeiro até quando o Brasil
emancipou-se por meio da independéncia de Portugal, no ano de 1822. Das oficinas desta
impresséo oficial, no mesmo ano de sua inauguracéo, no dia 10 de setembro, saiu o primeiro
numero da Gazeta do Rio de Janeiro. “Era um pobre papel impresso, preocupado que quase
t40 somente com 0 que Se passava na Europa, de quatro péaginas in 4°, poucas vezes mais,
semanal de inicio, trisemanal, depois, custando a assinatura semestral 3$800, e 80 réis o
namero avulso, encontrado na loja de Paul Martin Filho, mercador de livros. Dirigia esse
arremedo de jornal Frei Tibarcio José da Rocha, trazia como epigrafe, dentro da praxe, 0s
versos de Horécio: Doctrina sed vim promovet insitam, Rectique cultus pectora roborant.”**°
Para descrever este “jornal oficial da imprensa oficial”, em cuja criagéo e feitura ndo havia
intencdo de atrair o publico, Sodré cita as palavras de outro autor sobre a Gazeta do Rio de
Janeiro: “Por meio dela sé se informava ao publico, com toda a fidelidade, do estado de salde
de todos os principes da Europa e, de quando em quando, as suas paginas eram ilustradas com
alguns documentos de oficio, noticias dos dias, natalicios, odes e panegiricos da familia
reinante. Ndo se manchavam essas paginas com as efervescéncias da democracia, nem com a
exposicao de agravos. A julgar-se pelo seu Unico periodico, devia ser considerado um paraiso
terrestre, onde nunca se tinha expressado um sé queixume.”*® Ao que Sodré responde,
completando que seria de fato impossivel expressar qualquer descontento num texto ele
préprio extraido de periddicos portugueses, como a Gazeta de Lisboa, ou ingleses, e que,

passando pela censura dos diversos encarregados, tinha o Unico propoésito de agradar a Coroa

da qual dependia. Sodré acrescenta que o Gazeta do Rio de Janeiro ndo teria tido nenhum

" LIMA, Guilherme Cunha; Obra cit.; pp. 54-55.
1% SODRE, Nelson Werneck; Obra cit.; p. 23.
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papel daqueles especificos do periodismo, salvo o da periodicidade. Mas também comenta
que, embora a lastima expressada por Hipdlito da Costa sobre o desperdicio de bom papel
para “imprimir tdo ruim matéria”*®* fosse justificada no caso do jornal oficial da Corte, ela
certamente caberia para “muitas outras folhas” publicadas ao longo dos tempos. Uma
constatacdo sem davida pertinente e que o autor nao fez por acaso.

Seria justamente Hipdlito da Costa — o qual chegara a Inglaterra foragido dos cérceres
da Inquisi¢do portuguesa no final de 1808 — que, trés meses antes da Gazeta, fundaria o
Correio Brasiliense. Um periddico mensal cujo primeiro ndmero saira em 1° de junho de
1808 em Londres, cidade onde foram publicados todos os seus exemplares, até o ano da

Independéncia.

O Correio Brasiliense ou Armazém Literario, primeiro periddico publicado por brasileiro, e
primeiro livre da censura portuguesa, circulou (...) impresso na oficina de W. Lewis, em
Londres, saindo regularmente todos os meses, num total de 175 nimeros, de 96 a 150 paginas
in 8°, formando 29 volumes. Trazia abaixo do titulo os versos de Camdes: “Na quarta parte
nova os campos ara/ E se mais mundo houver |4 chegara”. Dividia-se em sec@es: Politica,
contendo documentos oficiais, nacionais e estrangeiros; Comércio e Artes, com informacdes
sobre o comércio nacional e internacional; Literatura e Ciéncias, com informacdes cientificas
e literarias, livros e sua critica; Miscelanea, com matéria variada, informacdes do Brasil e de
Portugal e até polémicas; Reflexdes, sobre as novidades do més, com 0s comentarios dos
acontecimentos recentes; Correspondéncia, que inseria as comunicacdes recebidas, as vezes
andnimas, as vezes sob a responsabilidade de estranhos, com o proprio nome ou pseuddnimos.
O jornal ndo se ocupava de acontecimentos ou problemas internos da Inglaterra, mas
destacava sempre uns e outros, quando no plano internacional, diziam respeito a Portugal ou
ao Brasil. Refletia nos seus comentérios a opinido da burguesia inglesa que, no processo de
autonomia da area americana de ocupacao ibérica, era uma em relacdo a Espanha e outra em
relacdo a Portugal, de cuja subordinacdo se esperava sempre solugdes dos problemas de

interesse britanico sem quebra de alianca.'®

180 ARMITAGE, J. Histéria do Brasil; Sdo Paulo, 1914. IN: SODRE, Nelson Werneck; Obra cit.; p. 23.
1°1 SODRE, Nelson Werneck; Obra cit.; p. 24.
192 1dem, p. 28.
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Sodré comenta que teria sido mesmo muito dificil levar a frente um jornal tdo
trabalhoso no ambiente de clandestinidade e censura no qual se encontrava o Brasil e que era
pratica comum exilados fazerem jornais fora do pais como um modo de poder participar de
suas lutas internas. Mas que, no caso do Correio Brasiliense, ndo se trataria de um periodico
com finalidade modificadora, ética ou revolucionaria, mas diferentemente, moralizadora e
doutrinaria. O autor diz que todos os problemas brasileiros da época teriam recebido desta
publicacdo de carater pouco noticioso uma visdo externa, estrangeira, tratados sob a 6tica das
condicBes internacionais. E, baseado em declaracGes do préprio editor (Hipolito da Costa),
sugere que este teria se dedicado a atividades comerciais as quais Ihe garantiam o sustento e
principalmente estariam relacionadas a orientacdo da publicacdo — quase inteiramente feita
pelo ele proprio. “De qualquer forma, o Correio Brasiliense foi tarefa gigantesca e reflete,
constituindo para isso insubstituivel fonte, o quadro da época da independéncia, visto do
angulo da burguesia inglesa.”*®

Por fim, comparando os dois periodicos pré e pos-oficializacdo da imprensa, Werneck
Sodré observa: “Em tudo o Correio Brasiliense se aproximava do tipo de periodismo que hoje
(1966) conhecemos como revista doutrinaria, e ndo jornal; em tudo a Gazeta se aproximava
do tipo de periodismo que hoje conhecemos como jornal — embora fosse exemplo rudimentar
desse tipo.”'®* Apesar de se tratar de uma observacdo feita nos anos sessenta representa sem
duvida uma andlise de género interessante para um retrato do jornalismo brasileiro nos seus
primordios.

Para exemplificar o momento histérico da oficializacdo da imprensa e, principalmente,
para poder observar o reflexo de um determinado evento — o da expulsdo dos jesuitas e a falta
de universidades no pais — no processo de formacao cultural e politica brasileira, escolheu-se

falar de dois episodios especificos. O da entrada, no pais, dos instrumentos técnicos para a

163 |dem, p. 28.
164 |dem, p. 26.
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producdo gréafica oficial e o da primeira empreitada periodistica empreendida por um
brasileiro, durante quatorze anos, fora do Brasil e antes da independéncia nacional. Mas como
sempre acontece na historia, os elementos que a compdem sdo variados e assim o repertorio
de seus acontecimentos e episddios, sugerindo um cenério bem mais rico do que aquele
proposto por qualquer andlise. No Brasil certamente ndo foi diferente e é interessante
mencionar pelo menos alguns fatos.

Cite-se, como exemplo, a influéncia dos holandeses no seculo XVII, principalmente
através do governo do Principe Mauricio de Nassau o qual, seguido de todo um séqito de
artistas e cientistas, trouxera para Pernambuco um grande crescimento cultural e — segundo

narra Lima — construira, numa vila de pescadores no estudrio do rio Capibaribe, a nova
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antigo jornal até hoje em circulacdo, o Diario de Pernambuco. E, por fim, entre os exemplos
do mercado editorial que entdo se iniciava, sempre Lima aponta para o registro de um livro
feminista publicado em Pernambuco nos anos trinta do século X1X, “Direito das mulheres e
injustica dos homens™, que teria sido escrito pela pioneira gatcha Nisia Floresta (pseuddnimo
de Dionisia Gongalves Pinto) durante sua estada em Pernambuco.

Mas, voltando ao foco da analise, de maneira geral, sobre as principais circunstancias
que caracterizaram 0 atraso da imprensa no Brasil se pode considerar 0 seguinte: as mesmas
razGes que no inicio da colonizacdo fizeram com que a condicdo primitiva da sociedade
indigena desmotivasse o0 investimento nas técnicas de reproducdo escrita da cultura — um
fendmeno recém comecado na Europa — sdo as mesmas que mais tarde, no século XVIII,
ainda sem a publicagdo de livros, circulagcdo de jornais e muito menos universidades,
permitirdo “a ideologia dominante (de) erigir a ignorancia em virtude”*®. Neste caso, ndo
mais se tratando propriamente dos interesses do pais colonizador e sim daqueles do
monopdlio de uma classe, a Unica que contasse num pais ainda agricola e feudal.

Portanto, com excecdo feita para as lutas empreendidas direta ou indiretamente por
meio da igreja, pelos padres ou pelos leigos esclarecidos e bem (in)formados da época — 0s
quais, muitas vezes depois de ter estudado nas importantes universidades européias daquele
tempo, de alguma maneira conviveram com o ambiente nacional/eclesiéstico de prevalente
origem jesuitica — as mudancas politicas que caracterizaram a primeira metade do século X1X
no Brasil foram antes a conseqiiéncia de uma evolugdo inevitavel. Por trés séculos o Brasil
desenvolvera-se praticamente a margem da profunda transformacédo cultural vivenciada pela
Europa desde o tempo das descobertas, inclusive a dele proprio. Com a abertura dos portos
(1809) e a forcosa circulagdo de informagdes, o pais (e ndo apenas meia duzia de jovens
senhores feudais) podia finalmente chocar-se com os ares de além-mar. Tomar conhecimento

dos ideais liberais franceses, das conspiracfes das sociedades secretas e, no geral, deparar-se
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um pouco com aquela nogéo de consciéncia de classe, necessaria para agir. Com efeito, data
de 1817 o primeiro movimento de insurreicdo nacional antes da Independéncia nacional:
justamente o da citada Revolugdo Pernambucana. Agora o Brasil se preparava para conhecer
o resultado das experiéncias técnicas, sociais e politicas que haviam determinado a histéria do
mundo nos ultimos quatrocentos anos. Pela primeira vez entraria em contato com o
capitalismo e 0 modelo social burgués, iniciando um processo no qual o regime de monopolio
comercial tradicional comecaria aos poucos seu lento declinio, numa transferéncia paulatina
de interesses econdmicos. Mas esta é outra historia e 0 que se vera em seguida, quando, no
futuro préximo da fase moderna, o capital da industria substituird aquele dos latifundiarios, a

tradicional classe dominante brasileira representada pelos grandes proprietérios de terras.

Transicao historica e primeiras experiéncias graficas modernas

Durante a fase de transi¢éo historica brasileira, em razdo dos grandes avangos técnicos
e industriais ocorreu no mundo inteiro um reposicionamento geral da cultura visual. Um
fendmeno observado anteriormente com a consagracdo da informacéo nas sociedades urbanas
do século XIX. No plano da impressdo, as principais inovacfes tecnoldgicas que dardo
suporte a este novo quadro sdo: o papel fabricado a partir da polpa de madeira, segundo um
procedimento conhecido no século anterior, mas que se generaliza a partir de 1840,
incrementado pela utilizacdo das maquinas; a plena mecanizacdo das prensas tipogréficas
(rotativas), aumentando vertiginosamente a capacidade por hora de impressdo — o londrino
The Times imprime 4.200 folhas/hora na prensa de quatro cilindros especificamente

construida para ele por Applegarth e Cowper em 1827, enquanto décadas antes a prensa de

185 |dem; p. 21.
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ferro Stanhope imprimia 250 folhas por hora; e, por fim, o aperfeicoamento da fundicdo
mecanica de tipos metalicos, facilitando a producdo de letras de maiores dimensfes e

variedade, e permitindo a criacdo de novas fontes (como a Clarendon'®®)

, incluindo os
primeiros tipos sem serifa’®’. O resultado destas inovacdes representou um barateamento
dréastico dos custos de impressao que, junto ao crescimento populacional nas grandes capitais,
até entdo inédito, impulsionou a informagdo e o entretenimento por meio de um surto de
publicacbes impenséavel desde o surgimento da imprensa. Os interesses e as novidades da
nova sociedade propagam-se pela primeira vez em grande escala, ajudando a compor, no
deslumbre da imagem refletida, o proprio retrato — logo ‘ao vivo’ e em cores, com a
introducdo dos clichés fotogréaficos. Assim como o desenvolvimento da inddstria e as
novidades da ciéncia, o cotidiano burgués floresce e ganha destaque no dia-a-dia dos
impressos em circulacdo. E, desta vez, ndo somente livros, conquanto se tenha visto, no
capitulo sobre a linguagem, que por esse tempo o livro encontra sua mais plena maturidade
justamente em meio a um publico mais abrangente.

Com as cidades que se expandem, numa estruturacdo de espaco social e fisico agora
mais complexa, novas prioridades surgem no cenario do século XIX: o tema da higiene, por
exemplo, ganha uma énfase particular, tanto no ambiente publico quanto no doméstico. E é
importante notar que por meio deste ultimo abre-se mais um campo para o design o qual,
além dos desdobramentos do setor grafico, amplia consideravelmente seus ambitos de atuacao
com uma consequente valorizacdo do trabalho projetual. Mas sobre isso se falard mais
adiante. Assim, em todos os lugares do mundo, a ordenacdo do espaco publico torna-se
preocupacao central das autoridades municipais €, em nome da higiene, da seguranca e do

progresso, sdao empreendidas reformas urbanas de grande porte; entre as quais, a de maior

186 Carater tipogréfico chamado de ‘egipcio’, a Clarendon foi criada na fundicdo inglesa R. Besley & Co., em
1845.

1e7 A serifa é aquele pequeno trago que aparece na extremidade das hastes de uma letra. Também chamado
remate, filete.
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destaque, viria a ser a reurbanizacdo de Paris. “No Brasil, a reforma urbana da capital federal
realizada entre 1902 e 1906 sob o prefeito Pereira Passos alterou significativamente o aspecto
e a vivéncia da cidade através do aterro de grandes trechos do litoral carioca, do desmonte de
morros, da demolicdo de casario antigo e da abertura de largas avenidas™*®.

E na articulacdo deste movimento global, portanto, que o Brasil se viu rapidamente

inserido no progresso™®®

técnico. Aquele que definira o inicio da modernidade dos grandes
centros e que vira, no sucesso das ‘exposi¢Oes universais’ de artefatos industriais e no gosto
pelas vistas panoramicas da fotografia, seus simbolos mais representativos. E, embora
estivesse em todos os sentidos tdo pouco estruturado, o pais conheceu, quase ao mesmo tempo
dos outros, as inovagOes tecnoldgicas que caracterizaram o século. Em alguns casos fora até
pioneiro, mas justamente por sua formacdo geral precaria e uma situacdo que sob todos os
pontos de vista encontrava-se ainda muito atrasada, ndo conseguiu dar continuidade a uma
série de préaticas que naquele tempo vinham se estabelecendo na producdo de outros paises
importantes. Sempre no campo da impressdo, um exemplo disso pode ser dado pela litografia.
Introduzida no pais quase na mesma época da Franca e da Gra-Bretanha, apesar de
representar um caso de sucesso para os padrdes sociais nacionais da época, acabou ndo se
desenvolvendo como acontecera em paises que entraram em contato com a técnica depois.
Enguanto nos Estados Unidos o nimero de oficinas litograficas passa de 60, em 1860, para
aproximativamente 700, em 1890, no mesmo periodo, no Brasil, vai de 115 a 128. Uma
diferenca expressiva para um fendmeno que ndo consegue ser desmentido nem pela qualidade
das produgdes de firmas como Ludwig & Briggs, Heaton & Rensburg, S. A. Sisson, Casa

Leuzinger ou Lombaerts & Cia. Comprovando, inclusive, um esforco consideravel de

investimento industrial por parte dos governos do Segundo Reinado e da Republica Velha.

168 DENIS, Rafael Cardoso. Uma introducéo & histéria do design; Sdo Paulo: Edgard Bliicher, 2000; p. 61

169 |_embre-se que a bandeira nacional foi adotada em 19 de novembro de 1889 trazendo inscrito o famoso lema
"Ordem e Progresso", atribuido ao filésofo positivista francés Augusto Comte, que tinha varios seguidores no
Brasil.
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De fato, os verdadeiros limites que se impunham, tanto a litografia como a industria
grafica em geral, dependiam principalmente das condi¢des encontradas na propria sociedade
brasileira. Uma situacdo, mais uma vez, e duplamente confirmada pela fotografia; cuja
novidade da descoberta chegara ao Brasil em 1940. A inexisténcia de uma mao-de-obra
especializada na confeccdo de matrizes xilogréficas e, mais tarde, as restricdes econémicas
para se instalar um parque gréfico local que pudesse realizar a reproducdo fotomecanica em
autotipia, constituiriam, no &mbito dos periddicos, um atraso aproximativo de vinte anos, em
relacdo a Europa e aos Estados Unidos. Mas ndo somente no desenvolvimento de sua
reproducado grafica houve um atraso, também o reconhecimento do valor da experiéncia em si
indicava ser prematuro, com relagdo as condi¢des de recepcdo. Um processo cujos aspectos
foram amplamente observados nas analises sobre a linguagem. Hércules Florence (fruto das

pesquisas de Boris Kossoy)'"

, seis anos antes de Daguerre anunciar em Paris a invencao
revolucionaria, descobriria o processo fotografico no interior de Sdo Paulo, mas seria
ignorado por ndo encontrar um publico preparado para tal assimilacdo. Com efeito, o caso de
Florence ndo constitui fato novo na histdria. Aqui, apenas serve para testemunhar sobre a
condicdo geral do pais, no momento em que aspectos da produ¢cdo moderna batem a porta,
enquanto este ainda precisa fazer as contas com seu feudalismo escravocrata. A questdo pode
ser vista de outro angulo quando, a partir de considerac@es sobre as atividades graficas e
industriais da nova comunicagdo — a informacdo — se procura compor um quadro
razoavelmente capitalista da situacdo: “A evolucdo impressionante desse campo (grafico) na
era moderna é um fendbmeno que depende caracteristicamente da existéncia de um publico
leitor urbano, com niveis de renda e de instrucdo condizentes com o consumo regular de
impressos. Enquanto na Europa e nos Estados Unidos esse publico esteve em plena ascensdo

durante todo o século 19, no Brasil ele permaneceu restrito a uma pequena elite mais ou

menos estavel como parcela da populagdo total. Um pais de pobres e analfabetos tem poucas

10 DENIS, Rafael Cardoso. Obra cit.
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condicgdes de desenvolver um consumo de grande quantidade ou diversidade de impressos,
problema este que aflige até hoje o meio editorial brasileiro.”*"

Na evolucdo social, todo o conjunto destas praticas, de natureza prevalentemente
técnica, configuraria um novo cenario na producdo industrial internacional e indiretamente
contribuiria para mais uma organizacdo da exploracdo do trabalho assalariado;
correspondendo, assim, a um outro estagio do capitalismo, iniciado na segunda metade do
século anterior. E é interessante observar como remonta de fato ao seculo XIX o conceito de
“gerenciamento cientifico” dos métodos de trabalho, preconizado nas teorias de economistas
como Adam Smith (1723-1790), sobre a divisdo de tarefas, e exposto nas pesquisas do
engenheiro americano Frederick W. Taylor, nas quais “(...) a ergonomia surgia ndo para
melhorar a vida do trabalhador, mas para espremer dele uma maior produtividade.”*’? As
idéias de Taylor ficariam mesmo conhecidas no século XX, principalmente em seguida a
publicacdo de seu livro Principles of Scientific Management.

E importante ressaltar que, posteriormente, a intencdo de uma producio cada vez mais
eficiente, por meio da organizacdo racional do trabalho, se tornard menos explicita e mais
implicita, menos técnica e mais comportamental, acompanhando a prépria evolucdo do
sistema. Lanca-se mao de recursos variados, envolvendo design e arquitetura, desde o design
dos maveis até aquele dos proprios escritérios (incluidos complexos projetos de sinalizacao) e
chegando a arquitetura mais e mais especializada dos prédios corporativos. Mais tarde, ja no
final do século XX, a énfase maior é dada ao comportamento da mao-de-obra especializada
que circula e trabalha num mesmo ambiente, ganhando destaque nos métodos de
gerenciamento das grandes empresas a questdo do ‘ambiente’ de trabalho, ndo apenas do
ponto de vista do espaco fisico, mas das relacGes entre funcionarios. A partir dos anos

noventa, estas mesmas empresas investirdo em massivos treinamentos de suas equipes,

"1 DENIS, Rafael Cardoso. Obra cit.; p. 48-49.
172 1dem.; p. 37.
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apoiando-se em principios semelhantes aqueles adotados pelo marketing, baseados em nocdes
de psicologia aplicadas a eficiéncia geral de produtos e producdo. Hoje em dia, conscientes da
natureza industrial e empresarial de sua tarefa — e para oferecer o melhor servico do mercado
— 0s escritorios especializados, que recebem a encomenda de desenhar ou redesenhar um
jornal, oferecem também um planejamento gerencial do trabalho. Indicando, em seus
projetos, ndo apenas os formatos gréaficos do objeto impresso, em fungdo de uma publicacéo
que precisara vender mais; mas também os formatos do espaco fisico, das fungdes e do fluxo
de trabalho dentro das redacdes, em fungdo da méxima eficiéncia da produgdo jornalistica.

Mas a época do engenheiro Taylor, ainda na estruturacdo do trabalho do século XIX, o
maior impacto para a producgdo constituira-se na reorganizacao da distribuicdo e, com efeito, a
revolucdo provocada pelos meios de transporte e pela nova comunicagdo representa a
verdadeira passagem para a sociedade moderna. E em direcio a esta sociedade que o Brasil
procurava encaminhar-se no contexto das transformagdes gerais, mas, sobretudo, naquele das
transformacoes locais. Esta condicdo — de impulso e demora — que se caracteriza desde entéo
no pais, determinard todos os aspectos do desenvolvimento nacional e, como sera possivel
observar, explicard em grande parte a contradi¢do entre criatividade e provincianismo, ambos
presentes na construgéo e apropriacdo das novas linguagens; entre elas, o jornalismo.

Sempre por falta de capital disponivel, de uma politica protecionista e de um mercado
consumidor, e também, em razdo das dificuldades criadas pela Inglaterra para a importacdo de
maquinarios, o inicio do século encontrou muitas dificuldades para a implantacdo de uma
indUstria nacional, mesmo depois do Alvara de Liberdade Industrial, que fora decretado por
D. Jodo em 1° de abril de 1808. Para o desenvolvimento econdmico do pais, o cacau, a
borracha e o algoddo foram producdes fundamentais, mas somente a partir de 1870, com o
capital vindo da producdo do café e a criacdo de um primeiro consumo interno, representado,

sobretudo, pela imigracdo, comecaria a se configurar um quadro de industrializacdo. Até
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entdo predominava a fiacdo, a tecelagem e a manufatora de géneros alimenticios, uma
indUstria mais caseira e camponesa cuja fonte provinha principalmente do nordeste brasileiro;
a regido do pais no qual a lavoura tradicional, de acucar, algoddo e tabaco, que na fase
anterior (século XVII) havia enriquecido os grandes fazendeiros, entrara em declinio com o
inicio do século XIX.

O primeiro empreendedorismo nacional foi representado naqueles tempos por Irineu
Evangelista de Souza, o bardo e Visconde de Maua, o qual, em 1854, construira a primeira
estrada de ferro brasileira (Estrada de Ferro Maud), e inaugurara a primeira linha de bondes

no Rio de Janeiro. Rafael Cardoso Denis narra:

“A maioria das melhorias introduzidas no Brasil ao longo da segunda metade do século 19 foi
contratada de empresas privadas estrangeiras atraves de concessdes publicas do servico, o que
significava que também a tecnologia e os projetos vinham todos de fora, envolvendo pouca ou
nenhuma transferéncia de capacidade produtiva para o solo brasileiro. Todavia, essas
oportunidades foram abragadas por alguns empresarios locais como um estimulo para a
implantacdo de inddstrias nacionais, sendo 0 caso mais notério o do Visconde de Maua. A
pequena Fundicdo e Estaleiro da Ponta de Areia, na cidade de Niteroi, foi comprada por Maua
em 1846 e transformada na primeira industria siderdrgica brasileira de porte, fabricando
méaquinas, navios e outros produtos de ferro. Obtendo do governo imperial os devidos
privilégios, a empresa de Maua participou entre 1849 e 1855 da fabricacdo e colocacdo dos
tubos para o abastecimento de dgua e para a rede de esgoto. Paralelamente, a Companhia de
lluminacdo a Gés do Rio de Janeiro, também de sua propriedade, implantou e manteve por
anos a concessdo da iluminacdo publica da cidade. Ndo por acaso, é em relacdo a empresa de
Ponta de Areia que se encontra um dos primeiros registros brasileiros do emprego de
‘desenhadores’ em uma capacidade industrial: Maua havia importado dois profissionais, um
inglés e o outro portugués, para exercer essa importante funcdo técnica, intermediando as
relacbes entre os engenheiros que geravam projetos e 0S mestres que os faziam executar.
Alguns anos adiante, na época da Primeira Exposi¢do Nacional em 1861, aparece ainda a
mengdo de Carlos Petersen como ‘artista’ empregado na Ponta de Areia, 0 qual era

responsavel pela construgdo de modelos técnicos de maquinismos.”*"

13 1dem; p. 61-62.
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Este escor¢co dos primeiros empreendedorismos de carater industrial revela os
primérdios empresariais, mas, sobretudo, ajuda a compreender como a histéria do design se
vé diretamente ligada aquela da indlstria. E, portanto, a formagdo neste sentido nacional
indica também os primeiros passos em direcdo a um profissionalismo local e em moldes
modernos. Para completar o quadro tecnoldgico do progresso brasileiro, € interessante
mencionar, tanto a data de introducédo do telégrafo, inaugurado em 1852, oito anos depois de
sua invencdo, em 1844, quanto aquela da ligacdo do cabo submarino para a Europa, em 1874;
inteirando, por fim, com a descricdo numérica das empresas que, sem serem agricolas,
surgiram entre a década de 1850 e 1860: “62 empresas industriais, catorze bancos, trés caixas
econdmicas, vinte companhias de navegacédo a vapor, 23 de seguros, quatro de colonizagéo,
oito de mineracao, trés de transporte urbano, duas de gas, oito de estradas de ferro.”*™ Neste
ponto, reporta-se as palavras com as quais o jornal A semana, de Valentim Magalh&es,
noticiava, em 4 de julho de 1886, a instalagdo de luz elétrica na Biblioteca Nacional, ainda em
seu antigo prédio da Lapa'” “Vejam que fantasia, iluminar a ceia das tracas e o sono dos
empregados com lampadas Swan...”*"® A Companhia de lluminacéo a Gés do Rio de Janeiro
tinha sido inaugurada praticamente trinta anos antes, em 1854. A publicacdo representa um
duplo testemunho da realidade da época: a passagem da luz a gas para a elétrica e a visao do
jornal sobre a mais importante biblioteca do pais. Fica a duvida se esta correspondia também
a opinido comum da sociedade.

Foi, grosso modo, com esta infra-estrutura que o Brasil aproximou-se do final do
século X1X. Depois das crises pelo abolicionismo da escravatura (Lei Aurea, 13 de maio de
1888) e pela independéncia brasileira contra a monarquia, a velha aristocracia, aquela da
lavoura escravista, € substituida pela nova. De mentalidade empresarial e burguesa,

prevalentemente cafeeira e de origem paulista (regido oeste), esta se torna a representante do

1 PRADO JR., Caio. Histéria Econdmica do Brasil; ed. 9; Sao Paulo: Editora Brasiliense, 1659; p. 197.
15 Em seguida, em 1910, a Biblioteca Nacional passaria para a Avenida Rio Branco, seu atual endereco.
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poder politico, e cumpre, neste final de centuria, o processo de transi¢do histérica que leva o
Brasil para o século XX.
O inicio do jornalismo brasileiro é impregnado de literatura, menos por uma questao

de tendéncia cultural'’’

e mais por uma questdo de falta de familiaridade com a nova
linguagem. A julgar pelos acontecimentos da historia nacional, é possivel se dizer que a
passagem caracteristica da literatura para a informacdo que, sustentada pelas inovagoes
técnicas, conhecera na Europa em torno de trés séculos de transformag@es culturais para
evoluir, no Brasil acontece bruscamente, em tempos curtissimos de desenvolvimento. Em
condicBes nas quais ndo somente é dificil assimilar a nova linguagem, mas todas as mudancas
sociais e politicas que o pais experimenta em menos de cem anos. Este jornalismo
desencontrado traduz, sobretudo, a maneira peculiar como o capitalismo vai se desenvolvendo
no pais. No processo descontinuo de ascensdo da burguesia brasileira, o aspecto de
peculiaridade da nova estruturacdo é representado pela “acomodacdo entre a burguesia e 0

latifandio pré-capitalista”*’®

, influindo, por muito tempo ainda, no completo estabelecimento
das relacdes capitalistas, na distribuicdo (unilateral) de forgas e no comportamento cultural e
politico. Por sua vez, a questdo do poder — concentrada na defasagem entre uma economia
impregnada de experiéncia colonial e uma politica débil — reflete-se no jornalismo tanto em
termos de configuracdo social da nova categoria (jornalistas) quanto em termos da nova
linguagem, por meio da qual esta mesma categoria interpreta a sociedade. Se 0s novos
profissionais fazem parte do corpo social burgués, é natural que expressem 0s anseios desta

classe emergente, e depois estabelecida. Assim como é natural que os donos, quando nao

pertencem a burguesia, como amiude acontece na histdria do jornalismo nacional, reflitam

176 SODRE, Obra cit.; p. 334.

7 0 jornalismo italiano, por exemplo, tende até hoje a um discurso que ainda tem muito de literério, na forma e
no tamanho. Tal consideracdo coincide com a entrevista feita pela pesquisadora com Francisco Amaral, no
Estado de S. Paulo, em 18 de janeiro de 2005, na qual o designer relatava o episédio de um publisher italiano
gue ndo concebia encurtar os longos textos do seu jornal.

1 SODRE, Obra cit.; p. 316.
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com frequiéncia os interesses de uma oligarquia, seja ela aristocratica, seja ela empresarial, ou
mesmo as duas. A trajetdria dos donos, da fundacdo, da compra, dos financiamentos e das
faléncias dos jornais é também a histéria da politica nacional revelada por meio da relacdo
que, publica ou privadamente, os governos mantém com os veiculos da imprensa jornalistica.
A primeira caracterizacdo, para um panorama inicial deste complexo cenario local,
veio justamente daqueles mesmos personagens da literatura os quais, por muito tempo,
trabalhariam no jornalismo; ndo raro assinando por pseudonimos. Em algumas situacdes,
estes mesmos personagens abriram um claro, e ainda inexplorado, caminho para a reportagem
brasileira, como é o caso de Jodo do Rio, Lima Barreto e Euclides da Cunha. Ndo somente
estas figuras contribuiram para encontrar a linguagem jornalistica, mas também compuseram
agudos retratos de tipos — da politica, da burguesia, da miséria, da aristocracia, do pais
desconhecido dos campos e das secas e, por fim, da propria classe dos “proletarios
intelectuais”, como Gustavo de Lacerda chamara os jornalistas em suas reivindicacdes
trabalhistas — as primeiras da categoria e as primeiras do século XX. “Eram tipos (do
jornalismo — como o ‘literato falhado’ e o ‘jornalista venal’), assim, com os quais a sociedade
se preocupava, que se tornavam correntes, que despertavam atencdo. Se fossemos apresentar a
série de tipos de jornalistas que a ficcdo brasileira alinha, o tema constituiria monografia a
parte. Eca de Queiroz, como se sabe, ocupou-se largamente deles, também.”*"® Notdrias, por
sua vez, sdo inclusive as proprias polémicas dos literatos: as criticas veementes de Hemetério
José dos Santos & literatura de Machado de Assis, demonstram-se, hoje, as mais incriveis: “E
uma arte doentia, de uma perversidade fria, ndo sentida diretamente do meio, mas copiada de

180 _ g texto continuava

leituras, pacientemente ruminadas, de romances franceses e ingleses.
impavido, em publicacéo de 16 de novembro de 1908, na Gazeta de Noticias, reproduzido em

seguida no Almanaque Garnier de 1910. De qualquer maneira, neste grande laboratério de

1% SODRE, Obra cit.; p. 333.
180 |dem; p. 337.
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colaboracdo que caracterizou o inicio do jornalismo — e que depois continuara no ambiente
das revistas — o legado mais rico foi sem ddvida o de Lima Barreto: “o jornalista e escritor
(...) (o qual) deixou um alto exemplo de dignidade, num e noutro dos oficios, sendo mestre
em ambos.”*®!

O periodo das reformas que marcaram o Brasil, nas Gltimas décadas do século, foi um
momento fecundo para o jornalismo brasileiro que, espelhando a efervescéncia politica pela
qual o pais estava passando, podia experimentar na pratica os avancgos técnicos da época.
Atirando-se com paixdo ao exercicio da nova linguagem, jornalistas e literatos criaram na
Capital do pais um ambiente de intensa troca cultural, caracterizada por uma atmosfera de
boemia e, naturalmente, de expectativa geral. Por esse tempo data a abertura de um local
tipico do Rio de Janeiro, a glamourosa Confeitaria Colombo, fundada por José Lebrdo e
Joaquim Borges Meireles, que abria suas portas no dia 17 de setembro de 1894, a Rua
Gongalves Dias, no local onde até hoje se encontra. A partir dai, o elegante saldo ladeado de
espelhos passaria a abrigar, em “terreno neutro”, os homens das letras; jornalistas e escritores
que antes costumavam frequentar a Pascoal, na prestigiosa Rua do Ouvidor, em cujo endereco
e cercanias encontravam-se também muitos periodicos daquele tempo. O tradicional e sisudo
Jornal do Comércio (1827); o servilista O Paiz; o vespertino de maior tiragem A Noticia
(1894); o outro vespertino Cidade do Rio (1887), cujo destaque maior deve-se a direcdo do
‘lendério’ jornalista José do Patrocinio; e o de melhor equipamento gréfico, Jornal do Brasil
(1891). Jornais que a época eram acompanhados pelas publicacbes de mesmo género em
outros estados, como: A Gazeta, em S&o Paulo; o Correio do Povo (1895), em Porto Alegre e
0 ja citado Diério de Pernambuco (1825), em Recife.

Sempre no Rio, das agremiagdes realizadas em confeitarias e revistas, “geralmente de

12182

duracdo efémera” ", surgira, em 1899, a Revista Contemporanea. De Manoel Cardoso Janior

181 |dem; p. 390.
182 | dem; p. 284.
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e Oscar Moss, e ilustrada por nomes de destaque como Calixto e Raul Pederneiras, tivera a
direcdo de Luis Edmundo — retratista incansavel do cenario jornalistico que o circundava,
assim como daquela passagem de século que descrevera com agudeza e profusdo de palavras.
Seré ele que, consternado com o embotamento e 0 oportunismo do inicio do século XX,
decantara saudoso: “Aquele jornalismo desenvolto que, apds o grito do Ipiranga, aqui floriu e
prosperou, instrumento de luta e de brasilidade (...) a imprensa que (...) inscreveu na nossa
historia a pagina mais linda do sentimento nacional; o jornalismo de Gongalves Ledo, dos
irmdos Bonifacio e do grande Evaristo, com o rolar moné6tono dos tempos (...) vem se
apagando (...) de forma tal que, na assomada do século em que vivemos, nada mais é do que
um trafico de espertos, onde os ideais que se defendem sdo, apenas, 0s de uma grei que
calculadamente o acambarcou e que o dirige a revelia das aspiracBes e dos interesses do
pais.”*® O texto de Edmundo envereda, assim, pelos caminhos pouco felizes do novo cenério,
e do novo século: “Tudo porque a imprensa da Capital da Republica, em sua quase totalidade,
rolando sobre molas silenciosas, ¢ um aparelho modelar de subserviéncia e ternura, que 0s
homens da politicagem enfeiticam. Afora umas discussdezinhas ténues sobre matéria de
administracdo, uns ataques cobardes e restritamente pessoais e pobres funcionarios
subalternos, sem protecdo ou responsabilidade na vida administrativa do pais, o que se V&,
sempre, por esses provectos 0rgdos que se apresentam como genuinos representantes da
opinido nacional, é o fumaréu de incenso turibulando o ato do governo que felicita esta
Replblica”'® Mas a descricdo mais dramatica é aquela que apresenta, pelos olhos
descuidados do jornalismo, a cidade no alvorecer de sua modernidade: “Dos maiores
problemas do pais ndo cuidam estas gazetas. A terra continua imunda e atrasada como nos
tempos coloniais, a cidade é um monstro onde as epidemias se albergam (...) aldeia

melancdlica de prédios velhos e acagapados (...) vielas sordidas cheirando mal, excecdo feita

183 1dem; p. 319.
184 1dem; pp. 320-321.
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da que se chama Rua do Ouvidor, onde, apesar de tudo, o0 homem do “burro sem rabo” cruza
com o elegante da regido tropical, que traz no més de fevereiro sobrecasaca preta de &
inglesa, e, fincado na cabeca, um tubo de couro que ele a custo aglenta, diluindo-se em
cachoeira de suor, s6 para mostrar que ndo é mais aquele bugre dos velhos tempos de
Anchieta, porém um ser civilizado. O povo estd sem instrucdo. A industria, desprotegida. Os
servicos publicos de molas perras ou desmanteladas. S6 o comércio progride, o “honrado
comércio desta praga” (...)"**°

Nesta cena urbana ja tdo cedo deteriorada, a sociedade aliena-se dos problemas
verdadeiros da nacdo e o ambiente intelectual das primeiras décadas reveste-se do
decadentismo simbolista entdo em voga, numa cultura que exibe afetacdo de opinides, modos
e gostos, entre eles, o desinteresse e fastio pelo proprio pais, o deslumbre pela Europa,
particularmente a Franca, e o desprezo pelos Estados Unidos. Na sua carta para Emilio
Menezes, Bastos Tigre, no ano de 1906 visitando os EUA, comenta um recorte de jornal por
ele escolhido para mandar como exemplo ao colega: “E uma noticia que cortei do New York
Herald, o mais rico, 0 maior, 0 mais escandaloso e o mais mentiroso dos jornais do sistema
planetario. Podes julgar, por este telegrama, o que é imprensa ianque.”**® Um comentério que
hoje, curiosamente, no comeco do século XXI, quase nenhum jornalista da nova geracdo
faria, sobre qualquer jornal norte-americano que fosse, e mesmo a despeito das barbaridades
bélicas cometidas pelo desgoverno daquele pais — sob o risco de ser considerado um
anacronico supérstite da contracultura dos anos sessenta-setenta.

E neste contexto, no qual destacam-se “o dominio oligarquico, a politica de

estagnacdo, (e) a pausa no desenvolvimento do pais (como) tracos da consolidacdo

185 1dem; p. 321.
188 |dem; p. 338.
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republicana”®®’, que os jornais apresentam o aspecto geral narrado pelo mesmo

jornalista/cronista, Luis Edmundo:

“O jornal, na alvorada do século, ainda é anémica, clorética e inexpressiva gazeta da velha
monarquia, uma coisa precéria, cha, vaga, morna e trivial. Poucas paginas de texto, quatro ou
oito. Apenas. Comeca, geralmente, pelo artigo de fundo, um artigo de sobrecasaca, cartola e
pince-nez, ar imponente e austero, mas rigorosamente vazio de opinido (...) Paginacdo sem
movimento ou graca. Colunas frias, monotamente alinhadas, jamais abertas. Titulos curtos.
Pobres. Auséncia quase absoluta de subtitulos. Vaga clicheterie. Desconhecimento das
manchetes e de outros processos jornalisticos, que ja so, entanto, conhecidos nas imprensas

adiantadas do norte da Europa. Tempo do sonéto na primeira pagina, dedicado ao diretor ou ao

redator principal da folha.”*®

Werneck Sodré comenta que os anuncios, eles proprios sem graca em sua maioria —

salvo o famoso “Eu era assim, cheguei a ficar assim, agora estou assim” %

— ndo conseguiam
quebrar a mondtona uniformidade apresentada pelas paginas. “Déi? Gelol”, ou, “Jatai do
Prado cura bronquites e asmas”, “Bebam os vinhos de Adriano Ramos Pinto” e assim por
diante. A este proposito, sempre Edmundo conta que um certo Oliveira, quebrando a
“solenidade vazia dos textos publicitarios (...) (com) uma nota de escandalo™**°, “anunciava
suas camas e colchdes de maneira tdo torpe, propositadamente trocando vocabulos e pondo
em destaque outros de indecente significacdo que nem a titulo de documento podemos aqui
repetir tais antncios”*®. Sem ddvida um episédio engracado que indica tracos bizarros da
cultura local.

Sodré também explica que os clichés sdo a época carissimos, poucas as oficinas de

gravura e como, portanto, os jornais se abstém de usa-las; reforca que nem mesmo as

informacdes sdo de interesse geral, assim como falta objetividade aos fatos apresentados e

187 |dem; p. 330.
188 |dem; p. 323.
189 |dem; p. 323.
190 |dem; p. 323.
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que, de maneira geral, ndo € da politica que os jornais tratam, mas dos fatos desta politica;
questBes, com efeito, de ambito restrito, relacionadas ao poder da pequena corte dos politicos.
“Assim, nessa dimensdo reduzida, as questdes sdo pessoais, giram em torno de atos,
pensamentos ou decis@es de individuos, os individuos que protagonizam o fato politico. Dai o
carater pessoal que assumem as campanhas; a necessidade de endeusar ou de destruir o
individuo. Tudo se personaliza e se individualiza. Dai a viruléncia da linguagem da imprensa
politica, ou o seu servilismo, como antipoda. N&o se trata de condenar a orientacdo, ou a
decisdo, ou os principios — a politica, em suma — desta ou daquela personalidade; trata-se de
destruir a pessoa, o individuo.”**? Ferrenho e oposicionista sera o Correio da Manh4, jornal
surgido em 1901 e dirigido por Edmundo Bittencourt, advogado que trabalhara com Rui
Barbosa, comprara deste Gltimo e de Carlos Bandeira, 0 material e o prédio da Imprensa,
definitivamente falido em 24 de abril. Em 15 de junho do mesmo ano, o jovem e esperangoso
advogado langava o Correio da Manha, apresentando o novo jornal por meio do seguinte

editorial:

“A praxe de quantos até hoje tém proposto pleitear no jornalismo nosso a causa do direito e
das liberdades populares, tem sido sempre a firmacdo antecipada, ao publico, da mais
completa neutralidade. Em bom senso sabe 0 povo que essa norma de neutralidade com que
certa imprensa tem por costume carimbar-se é puro estratagema para, mais a gosto e a jeito,
poder ser parcial e mercenaria. Jornal que se propde a defender a causa do povo ndo pode ser,

de forma alguma, jornal neutro. Ha de ser forcosamente, jornal de opinido.”**

Mas é também neste periclitante comeco de século brasileiro, que comeca a se impor a
inevitavel generalizacdo das relacGes capitalistas, assinalada anteriormente. Curiosamente, no
mesmo periodo historico em que, em Leipzig, na Alemanha de 1900, Vladimir Lénin funda o

Iskra, jornal revolucionario, importante veiculo da propaganda comunista. Para o jornalismo

191 |dem; p. 324.
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nacional esta passagem representa uma série de mudancgas estruturais fundamentais, nédo
apenas na transicdo de um discurso mais literario aquele estritamente informativo
caracteristico, mas também para o encaminhamento daquelas relacfes de trabalho e producéo
que mais tarde, a partir dos anos cinguenta, distinguirdo definitivamente o jornalismo
moderno. Assim, “a tendéncia ao declinio do folhetim, substituido pelo colunismo e, pouco a
pouco, pela reportagem; a tendéncia para a entrevista, substituindo o simples artigo politico; a
tendéncia para o predominio da informacdo sobre a doutrinacdo; o aparecimento de temas
antes tratados como secundarios, avultando agora, e ocupando espa¢co cada vez maior, 0S

policiais com destaque, mas também os esportivos e até os mundanos”'®*

compdem um
evidente quadro das transformagdes em curso, nas quais a linguagem vai assumindo uma
forma mais préxima da que tera em seguida, sustentada principalmente pelo desenvolvimento
das artes gréaficas. Neste contexto, redireciona-se o papel dos escritores e da propria literatura.
“Aos homens de letras, a imprensa impde, agora, que escrevam menos colaboragfes assinadas
sobre assuntos de interesse restrito do que o esforgo para se colocarem em condig¢fes de
redigir objetivamente reportagens, entrevistas, noticias. (...) As colabora¢fes comegam a ser
separadas, na paginacdo dos jornais: constituem matéria a parte, pois o jornal ndo pretende
mais ser, todo ele, literario. Aparecem secfes de critica em rodapé, e o esboco do que mais
tarde, serdo os famigerados suplementos literarios. Divisdo de matéria, sem dlvida, mas
intimamente ligada a tardia divisdo do trabalho, que comeca a impor as suas inexoraveis
normas.”*%

Se no Brasil, os jornais apresentavam ainda uma forma incerta, as revistas que se

seguiram, a partir da década de vinte, desenvolveram despreocupadamente uma linguagem

propria; e em alguns casos, absolutamente arrojada. Uma das razdes mais plausiveis para esta

192 |dem; p. 317.
193 |dem; p. 328.
194 |dem; p. 339.
195 |dem; p. 340.
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diferenca estd na natureza dos dois principais géneros do jornalismo impresso. As revistas
representam o fruto de uma tecnologia gréafica mais tardia, que comecou a se desenvolver
principalmente no final do século XIX e que foi se aprimorando durante o seculo XX.
Referente as técnicas de reproducdo de imagens, este novo campo da impressdo serviu de
suporte, sobretudo, para a divulgacdo da visdo fotografica do mundo no imaginario da
sociedade moderna. Aberta esta porta de recursos técnicos, a comunicacdo e a criatividade
grafica expandiram seus horizontes. Neste contexto, a informacdo foi a que mais se
beneficiou de tal avanco, mas enquanto os jornais ja haviam desenvolvido sua linguagem em
outras bases visuais e técnicas, a linguagem jornalistica das revistas é produto genuino da
nova tecnologia, traduzindo em cheio a nova visdo de mundo e, a0 mesmo tempo,
divulgando-a. Portanto, a verdadeira equivaléncia internacional de tempos, com relacdo a
comunicacgéo visual e ao jornalismo, teria se dado, de fato, a partir da primeira metade do
século XX, por meio das revistas daquela época. O Brasil sentira-se completamente a vontade
com a verséo ‘ilustrada’ do jornalismo, desenvolvendo com tranquilidade e sem titubeios um
repertdrio rico e de linguagem propria. O que explicaria, em parte, o sofisticado nivel de
planejamento grafico/editorial alcangado em algumas publicacBes brasileiras deste género
jornalistico, assim como no proprio ambito dos livros, com algumas experiéncias de inovacao
grafica bem antes do marco representado pelos anos cinquienta. Com efeito, com a partir da
publicacdo do livro Urupés, de 1918, e com capa de Wasth Rodrigues, Monteiro Lobato
contribuira para introduzir uma concepcdo de livio moderno no panorama nacional —
valorizando o tratamento grafico e reconfigurando a idéia de projeto editorial. E o trabalho de
Santa Rosa, considerado o mais importante capista e designer de livros dos anos trinta,
confirma o grau de desenvolvimento de planejamento visual alcangado nesta primeira metade
de século — quando “Mudancas socioecondmicas deixaram o livro nacional, pela primeira vez

na histéria, em nitida vantagem sobre os livros importados.”*®

19| IMA, Edna Lucia Cunha e FERREIRA, Mércia Christina. “Santa Rosa: um designer a servico da literatura”,
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Outra razéo de destaque para a distincdo entre as duas linguagens no desenvolvimento
do jornalismo brasileiro é representada pelas relacfes, de uma e de outra, com as categorias
do institucional, do politico e aquelas do ludico e do privado. Enquanto os jornais se perdem
no acerto da nova linguagem, acompanhando a imaturidade politica — e, portanto, cultural —
do pais, nos primérdios de sua modernidade tardia, as revistas dominam com mais
desenvoltura a linguagem jornalistica caracteristica. Para isso, desfrutam ndo somente de
todas as técnicas gréficas de que se sentem filhas diretas, mas também do reflgio do lddico —
ora boémio, ora estritamente artistico, ora da moda e dos costumes, ora do puro
entretenimento visual — o qual, livrando-as de certo compromisso mais institucional com as
questBes do poder, permite que estas desenvolvam um discurso que, a época, revela-se mais
moderno, em termos jornalisticos, chegando até, por vezes, a uma analise politica mais densa
que a dos proprios jornais coetaneos.

A literatura, num sentido mais direto, é, como se viu, a base do jornalismo, assim
como, em sentido amplo e ancestral, constitui o tecido da nossa cultura. Sem um
desenvolvimento adequado da mesma € impossivel se produzir qualquer discurso ou
linguagem que corresponda verdadeiramente a este nome. Mas, enquanto o carater poético do
discurso literario tende a desfavorecer a linguagem informativa dos fatos diarios da vida
publica e social, este mesmo carater favorece o jornalismo das revistas; principalmente nos
periodos de plena sintonia dos movimentos artisticos, nos quais comunicac¢do visual e verbal
estdo particularmente afinadas. Situacédo esta que tende a acontecer, sobretudo, nos momentos
de transformacdo cultural — seja por motivos politicos, econémicos ou técnicos; ou, dos trés
ao mesmo tempo.

Assim, sobre esta fase inicial do jornalismo brasileiro, também uma fase de intensas

transformac0es, se pode dizer que as revistas eram mais jornal; ao passo que hoje, num

IN: CARDOSO, Rafael (Org.). O design brasileiro antes do design: aspectos da histéria gréafica, 1870-1960;
Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005; 225 ilustr; p. 197.
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processo inverso e global — ja observado anteriormente — 0s jornais sdo mais revista. Fato que,
no Brasil, acontece de maneira bastante desprendida, observando-se as reformulacGes graficas
empreendidas a partir deste século XXI. Um fendmeno que, possivelmente, corresponderia as
consideracdes da analise anterior sobre o surgimento das préprias revistas. Resta ver, sempre,
a questdo dos contetdos por tras da mais adequada representacdo grafica; sobretudo, com as
probleméticas de comunicacdo e publico que definem o atual jornalismo.

O jornal diario, por sua vez, € um 6rgdo intimamente relacionado com a politica do
pais que representa. E sua forma, embora utilize a mesma base de recursos técnicos dos outros
géneros de publicagdo — em 1880 aparecem as primeiras fotografias em jornal — depende,
muito mais diretamente do que as revistas, do discurso por meio do qual esta politica se
expressa. E da mesma maneira como a literatura de um determinado momento historico
representa a cultura geral de uma sociedade neste mesmo periodo, assim o jornalismo
representaria, de vez em vez, a cultura politica desta mesma sociedade. Ao mesmo tempo, foi
visto que a linguagem da informacdo precisou de um periodo longo de evolucdo para, a partir
da propria literatura, encontrar a expressdo mais apropriada ao novo tipo de comunicacgdo. O
primeiro jornalista do mundo, a ser reconhecido como tal, foi o autor de Robinson Crusoe,
Daniel Defoe, com a publicacdo, em 1704, de Review, peridédico que cobria assuntos europeus
em geral. Mas a tradicdo mais antiga dos jornais, aquela de sua forma primeva, remonta ao
longinquo periodo dos romanos, com a Acta Diurna de Julio César (59 a.C.), por meio da
qual, os ‘reporteres’ nomeados pelo Estado, os actuarii, informavam a populacdo sobre os
principais eventos politicos e sociais do dia, desde as guerras até Obitos e casamentos.
Seguidamente, na China, em 713, publicou-se o primeiro jornal do pais, na cidade de
Kaiyuan. E na Italia, na fase do grande comércio veneziano, o governo da capital publica o
Notizie scritte, em 1556, um jornal mensal pelo qual os leitores pagavam uma gazetta, ou

pequena moeda. J& o primeiro ‘furo de reportagem’ teria acontecido ainda no século XVI,
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“Mais interessados em dialogar com a cidade do que em teorizar sobre a modernidade
artistica, ndo tiveram dificuldade em encontrar um lugar para a arte no novo cenario urbano,
criando uma linguagem grafica moderna e ao mesmo tempo popular.” Foi desta maneira,
atuando como grandes artifices do jornalismo daquele tempo, que os ilustradores da época,
como Julido Machado, Raul Pederneiras, K.lixto, J. Carlos, Di Cavalcanti, entre outros,
desenvolveram um amplo trabalho gréafico nos periddicos ilustrados das primeiras décadas do
novo seculo, principalmente dos anos vinte em diante. Como se viu, “as revistas (...)
ocuparam um lugar estratégico na assimilacdo do processo modernizador, e por isso se
tornaram um de seus principais veiculos culturais. Suas paginas coloridas atenuavam, com
humor, ironia e sensualidade, a anguUstia provocada pelas transformacdes sem precedentes
ocorridas tanto na esfera urbana quanto no mundo privado”*® Nelas, além dos desenhos
primorosos que, por meio do tragco pessoal de cada ilustrador, introduziam e revelavam
tendéncias estéticas e gostos sociais, estes personagens da pena tornaram-se protagonistas de
um tempo jornalistico especial para a historia deste género, no qual acontecia uma das mais
genuinas colaboragdes entre escritores e artistas.

Entretanto, o que se deseja sinalizar aqui é que, desempenhando com fregiiéncia uma
funcdo mais abrangente, os ilustradores exerceram o papel de editores de arte. E foi
cumprindo plenamente este papel que desenvolveram verdadeiros projetos gréaficos, nao
somente com todas as caracteristicas do planejamento editorial, mas também experimentando
e introduzindo solugdes técnico/gréficas inovadoras, a maioria, usadas até hoje. Para observar
aspectos e iniciativas deste rico periodo da comunicagdo visual impressa, 0 apoio documental
utilizado seré representado pelo trabalho de diversos pesquisadores da area, reunido no livro

O design brasileiro antes do design: aspectos da historia grafica, 1870-1960 que, recém

%9 SOBRAL, Julieta Costa. “J. Carlos, designer”, IN: CARDOSO, Rafael (Org.). O design
brasileiro antes do design: aspectos da historia gréafica, 1870-1960; Sdo Paulo: Cosac Naify,
2005; 225 ilustr; pp. 124-125.
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publicado, datando de 2005, foi orientado e organizado por Rafael Cardoso Denis. O mesmo
autor que norteia as bases desta pesquisa — principalmente no que diz respeito ao enfoque
dado a historia do design grafico — apresentado como um estudo do desenvolvimento
econdmico-politico da sociedade, de carater interdisciplinar, e voltado aos desdobramentos
deste desenvolvimento sobre a cultura e a estética.

O primeiro entre 0s personagens representativos deste panorama do planejamento
grafico/editorial brasileiro, anterior ao jornalismo mais contemporaneo — cujos moldes
comecaram a se definir nos anos cinguienta — foi J. Carlos. Este, junto a Raul e K.lixto, teria
formado o trio de ouro da primeira metade do século XX. Sucessor natural de Angelo de
Agostini — o0 jornalista e desenhista precursor das artes graficas no Brasil e responsavel pelas
primeiras revistas publicadas ainda no século XIX, como Vida Fluminense, entre 1868 e
1876, para a qual criara a primeira histéria em quadrinhos nacional, As aventuras de Nho
Quim; e a Revista llustrada, entre 1876 e 1896 — J. Carlos trabalhou na maioria das revistas
do seu tempo. Comecando pela redagdo d’O Tagarela, sob a direcdo de Raul e K.lixto, de
1902 a 1903 e depois A Avenida, dois semanarios da fase de formacao, foi no Careta que o
jovem ilustrador desenvolveu e aprofundou seu conhecimento técnico dos recursos graficos
de impressdo, explorando novas tecnologias e apurando seu traco, numa revista que tinha
assinantes de todo o pais. Esta oportunidade de trabalho aparecera quando, em 1908, com a
idade de 24 anos, antes do langamento da revista, J. Carlos fora convidado para ilustra-la, com
exclusividade, pelo dono da editora Kosmos, Jorge Schimdt — que também publicava a revista
homénima, Kosmos (1904), uma entre as primeiras e mais importantes da época. Em seguida,
J. Carlos tornava-se diretor de arte.

A cadeia das revistas brasileiras havia se expandido depois que, em 1918, a empresa O
Malho S.A. — responsavel pela publicacdo dos semanarios como O Malho, Para Todos,

Leitura Brasileira, Leitura Para Todos, Tico-Tico e seus respectivos almanaques — fora
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comprada por Pimenta de Mello, do deputado Luiz Bartholomeu de Souza e Silva. A razdo
estava principalmente no parque grafico da nova empresa, 0 maior da época, em cujas
oficinas imprimia-se toda sorte de impressos, desde revistas e livros a bilhetes da loteria

federal, e, em 1926, a primeira revista em off-set?*

, @ Cinearte, que veio em seguida integrar-
se ao grupo. Num mercado de revistas, a esta altura competitivo, “a qualidade do artista
grafico era muitas vezes o diferencial necessario para garantir ou aquecer as vendas de
determinado semanério. Decidido a ampliar seus negocios e ciente da enorme repercussao
obtida pelos desenhos de J. Carlos no Careta, Pimenta de Mello convidou-o em 1922 para
dirigir, junto com Alvaro Moreyra, 0 conjunto de publicaces da empresa recém-
adquirida.”?* Entre 1922 e 1931, J. Carlos cuidou graficamente de todas as revistas do grupo
e definiu sua atuacdo de designer gréafico. “Cada uma das revistas tinha uma histéria pregressa
distinta e um publico-alvo diferente. Criando ou aprimorando para cada uma delas um projeto
grafico preciso, J. Carlos testou ao extremo suas habilidades. O Unico aspecto recorrente nesse
processo foram os desafios: inovar e a0 mesmo tempo manter a identificacdo com o publico,
introduzir as mudancas desejadas no ritmo certo, garantindo assim sua assimilacéo.”? As
caracteristicas que destacam seu planejamento grafico neste periodo podem ser observadas a
partir do contraponto entre duas revistas do mesmo grupo: O Malho e Para Todos. Ambas no
formato de 23 x 32 cm., com encadernacéo tipo canoa (de custo menor) e sofisticadas; suas
diferencgas estavam, no entanto, na proposta editorial, e principalmente no publico ao qual se
dirigiam. A primeira encontrada, sobretudo, na rua, como bares e barbearias, mas raramente
nas casas, dirigia-se a um publico prevalentemente masculino, falando a leitores

familiarizados com as questdes da politica. A segunda era encontrada dos sal@es e lojas de

2% Forma comercial da impressdo litografica. Existem dois tipos de maquinas: Offset plana, impressoras que
trabalham sobre papel em folhas; e Offset rotativa, impressoras que trabalham com alimentacdo de papel em
bobinas. Esse tipo de impressora é indicada para rodar revistas, tabléides e jornais em funcéo da sua alta
produtividade e rapidez, além da facilidade de possibilitar a obtencdo de cadernos em sua saida.

21 SOBRAL, Julieta Costa. “J. Carlos, designer”. Obra cit,; p. 128.

202 |dem; p. 129.
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moda aos quartos das jovens, tratava de cinema e se dirigia evidentemente a um publico
feminino, fosse uma moca de familia, uma cocotte ou um almofadinha.

Para melhor observar a natureza do trabalho visual de J. Carlos, é interessante fazer
um resumo das principais solugdes encontradas por ele em cada contexto editorial. Antes
lembrando que quando o ilustrador/designer ingressara n’O Malho, o semanério criado por
Luiz Bartholomeu em 20 de setembro de 1902, tinha vinte anos de vivéncia e um publico
consagrado. Contando com a colaboracdo de Olavo Bilac, Emilio de Menezes e Bastos Tigre
e dos maiores caricaturistas da época, Raul, K.lixto, Yantok, N&ssara, Theo, Figueiroa e
Guevara, O Malho tornara-se uma revista de destacada importancia no cenario politico da
época. Portanto, a nova funcdo grafica representava para J. Carlos um desafio ainda maior
quando este se responsabilizou pelo comando visual da publicagdo. As iniciativas adotadas
por J. Carlos foram: forte conteddo simbolico; charges, bonecos ou ‘calungas’ — como eram
chamados — representam as principais figuras politicas e agrupamentos sociais (por exemplo,
Jeca ou Tio Sam), ou figuras alegoricas; a figura feminina fica restrita a condicdo de alegoria,
na representacdo de conceitos abstratos como paz, anistia, péatria, politica, retérica ou a
prépria imprensa; as charges das capas, no come¢o desenhadas com um fio retangular
vermelho em volta — “essa margem funciona como uma moldura, separando o espaco da
representacdo do resto da capa. Em seu interior, 0 mundo das calungas, o lado de 1&; do lado

n203 _ am 1927 soltam-se;

de c4, o espaco vivido por nds humanos, menos ageis e divertidos
sdo rompidas as molduras, texto e imagem se integram, o desenho passa a sangrar dos dois
lados como uma fita de cinema; o rodapé é mantido, “reservado as legendas, serve ainda para
que J. Carlos brinque com a fronteira entre os dois mundos. Ele é o degrau de entrada para o

‘mundo de 1&’. Gracas a ele, pode acontecer de um calunga escorregar para 0 mundo de ca,

nos provocando, como quem diz: ‘se nés saimos, talvez vocés possam entrar.””?%*: dois tercos

293 1dem; p. 133.
204 |dem; p. 133 e 136.
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das paginas sdo impressos em papel jornal a uma ou duas cores, com texto, desenhos a trago e

82%®  trazendo matérias

auséncia de meio-tom ou fotografias; e um terco, em papel couch
ilustradas, reportagens fotograficas, os aniincios mais caros e os desenhos de pagina inteira. Ja
na revista Para Todos as iniciativas graficas de J. Carlos, principalmente a partir de 1926, séo:
glamour e a magia do cinema traduzidos pelos recursos gréficos e a utilizacdo generosa de
cores; ao contrario d’O Malho, a figura feminina é “soberana e absoluta”, ndo somente nas
capas, como no miolo — “Mulheres esguias, sensuais e provocantes contracenam com
pequenos seres fantasticos como faunos, pierrés, pagens negros ou mesmo personagens do
cenéario politico reduzidos & escala de gnomos.”?: desaparece o rodapé que persistia n’O
Malho como linha de confim, e elimina-se assim a distin¢do entre 0 mundo representado e 0
real — “Seu pacto com o leitor é de outra ordem, ndo podendo ser quebrado pela inclusdo do
elemento tipogréfico”®’; capas exuberantes, oniricas e elegantes, “um verdadeiro tesouro do
design grafico art déco (...) Pactuam com o ludico, dando asas a imaginacdo. Leves,
glamourosas, invadem todos os sentidos do espectador. Tem cheiro, som e, quem sabe

o logotipo varia a cada nimero de tamanho, lugar e versdo da fonte (como caixa
alta ou baixa e italico); as primeiras oito paginas em papel jornal, as outras cinquenta e duas
em couché, portanto o uso de imagens € maior e mais colorido. Com relacdo a este Gltimo
item, é interessante chamar a atencdo para a dificuldade inicial representada pela condi¢do de
um uso preponderante da fotografia, caracteristica inevitavel, e desejavel, para uma revista de
cinema. Considerando que a fotografia representava um elemento recente na diagramacéo da

época, J. Carlos, acostumado a comunicar por meio do desenho e da ilustracdo, se vira

evidentemente desafiado; a evolucao das solugdes graficas por ele encontradas, nesta relacdo

205 papel n&o poroso, com qualidade para a quadricromia (quatro cores): a impressdo que caracteriza as imagens,
principalmente as fotograficas, quando estas ndo sdo em preto e branco. Com diferentes gramaturas, fosco ou
brilhante, costuma ser o papel mais utilizado para a publicacdo de revistas

206 SOBRAL, Julieta Costa. “J. Carlos, designer”. Obra cit,; p. 144.

27 |dem; p. 144.

208 |dem; p. 144.
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entre imagens fotograficas e imagens desenhadas, assim como 0 manejo do novo elemento
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tema e das imagens de cada ndmero, surpreendendo o leitor; o uso do vermelho como cor
priméria de forte apelo, ndo apenas simbdlico, no caso d’O Malho pela conotacdo politica,
mas perceptivo, Util para atrair a atencéo e, portanto, servir de destaque na hora de vender a
publicacdo — é interessante notar que o uso da cor vermelha, como recurso de apelo visual nos
chamados ‘pontos de venda’, consta como o item principal de qualquer ‘manual’ daquele
mesmo marketing que vem h& décadas ditando regras na area do design; desde capas de
revistas ou livros, até os produtos de supermercado, passando pela sinalizagdo e decoragdo de
vitrines.

Aliado a todo esse processo de planejamento, o trabalho de J. Carlos apresenta mais
um aspecto, o experimental. Este se traduz, por exemplo, na iniciativa de tirar partido do néo
‘factual’ jornalistico das revistas, e imprimir as quatro capas de edi¢des diferentes ao mesmo
tempo, cada uma utilizando as mesmas cores (trés ou quatro), com o intuito de alterar o tom
ou até obter novas cores, em cada uma delas. Ainda hoje, uma experiéncia de resultados
interessantes, mesmo com o controle informatizado das cores impressas, e que constitui o
lado mais inovador de um projeto grafico — que depende exclusivamente da
criatividade/curiosidade do designer em explorar e experimentar a partir das condicoes
editoriais e técnicas de cada proposta jornalistica, seja esta voltada para um publico leitor
mais dirigido, seja para um publico maior e mais abrangente e, portanto, com objetivos
acentuadamente mais comerciais. Neste lado experimental, presente no trabalho projetual de
J. Carlos, inclui-se a iniciativa de utilizar duas paginas de editoriais com a mesma funcéo,
mesmo em publicacgdes diferentes e de linhas distintas, como foi o caso d’O Malho e de Para
Todos. A funcdo de representar um duplo papel: o tradicional da apresentacdo oficial, na
primeira pagina, e o inovador, na segunda, por meio de experimentos graficos no contexto

desta mesma apresentacdo. Uma idéia que, além de favorecer a criatividade no
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aproveitamento de um espacgo convencionado em todas as publicacdes jornalisticas, sinaliza,
indiretamente, o binario em que corre a intencdo grafico/editorial.

O repertdrio criativo mais pessoal é também representado no trabalho do designer J.
Carlos pela criacdo de uma personagem tipica daquelas primeiras décadas, a melindrosa.
“Cantado em verso e prosa como o criador da melindrosa, J. Carlos devia se sentir um pouco
co-autor das raparigas mais modernas.”**° J. Carlos, batizado José Carlos de Brito e Cunha,
nasceu em 1884 e, “Unico dos quatro irmdos que ndo estudou desenho”, ndo chegou a
completar o curso ginasial. Sempre nas palavras de Werneck Sodré foi: “Trabalhador
infatigavel (...) em seus desenhos glorifica a mulher e gera tipos, tendo, por isso dimensdo
universal; soube, como nenhum outro, captar o espirito carioca; embalou a infancia e fascinou
o0s adultos. (...) J. Carlos foi um mestre de seu oficio e sua obra €, como as de Debret e
Rugendas, um quadro de costumes, e, como a de Agostini, uma critica social e politica”?"*
Em 1950, o ilustrador/designer morreu fulminado em frente & sua prancheta de desenho, na
Careta. Naguele mesmo ano, no Rio de Janeiro, foi realizada a grande exposicéo retrospectiva
de sua obra e o Ministério da Educacdo editou um &lbum com seus desenhos.

Outro personagem significativo para este percurso do planejamento gréfico/editorial
brasileiro é o desenhista paraguaio Andrés Guevara. Em 1923, aos dezenove anos, dirigia-se a
Europa depois de ganhar um prémio do governo argentino por sua obra, e, desembarcando no
Rio de Janeiro, resolvera demorar-se no pais, comegando assim sua colabora¢do em jornais e
revistas locais. E desta maneira que o trabalho de Guevara na revista A Maca se encaminha,
quando Humberto de Campos o convence a permanecer na cidade e a colaborar com a revista,
inicialmente com uma série de portraits-charges.

Lancada em pleno carnaval carioca, em 11 de fevereiro de 1922, A Maga, esgotando

seu primeiro nimero e tornando-se rapidamente um sucesso de vendas, chegando na época a

219 |dem; p. 153.
21 SODRE, Neslon Werneck; p. 401.
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ser 0 semanario mais vendido na capital federal, € uma revista chamada de ‘galante’. Trata-se
de um género espirituoso, dirigido ao publico masculino: “A Maca nos trés nimeros ja
publicados é talvez mesmo o maior atentado que ja se haja feito aos bons costumes da
sociedade carioca. Até mocinhas, botdes prontos para desabrochar em flores, procuram o
Conselheiro XX, para lé-lo as escondidas, com um gozo no espirito e um temor no
coracdo™?*2. Com efeito, o personagem do Conselheiro XX assumira tamanha expressdo que
acabou se tornando diretor da redacdo d’A Magca, conquistando cada vez mais fas e acirrando
0s animos da critica; era o préprio Humberto de Campos que assinava com o tal pseudénimo,
encarnando a o espirito satirico de seus textos, escritos especialmente para a revista. Embora,
a partir de 1927, esta se torne mais explicita e menos sutil, justamente com o desligamento do
seu idealizador, A Macéa ndo apresentava 0 mesmo grau de erotizacdo de outras revistas de seu
tempo, entre as quais, Shimmy, A Banana, Esta Bom, Deixa, O Nabo, O Rio Nu e O Empata;
interessada principalmente em atingir um pablico “culto e espirituoso”. Humberto de Campos
— um maranhense de origem pobre que comecara como aprendiz de tipdgrafo na Parnaiba e,
dos livros e da oficina, passara para as redacdes, até chegar ao Rio e deixar sua marca
inovadora na linguagem editorial brasileira — 0 Conselheiro XX, entéo, respondia aos ataques
a sua revista considerada transgressiva: “H& malicia, mas ndo h& nunca brutalidade (...) Os
seus miudos contos maliciosos foram escritos unicamente para fazer sorrir a uma sociedade
que conhece o pecado; mas ndo ensinam eles mesmos o pecado, despertando, pela vivacidade
da descricdo, os desejos concupiscentes”?**. Tipos caracteristicos “freqiientavam’ amitde as
paginas d’A Macd: as cocottes, muitas vezes aparecendo sensualmente junto ao diabo, e 0s
almofadinhas — num determinado nimero da revista, inspirando o mote da capa: “se

dependesse do almofadinha, Eva teria comido a macé sozinha”. As primeiras, prostitutas de

212 HALUCH, Aline. “A Macé e a renovacao do design editorial na década de 1920”; em CARDOSO, Rafael
(Org.). O design brasileiro antes do design: aspectos da histdria grafica, 1870-1960; Sdo Paulo: Cosac Naify,
2005; p. 96-97 APUD Picanco.

23 |dem; p. 97 APUD Picanco.
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luxo, mulheres donas de si, sempre com roupas ousadas e poses provocantes. Os segundos,
caracterizados por trajes elegantes e ridicularizados por galantear as mulheres, mas sem
chegar as vias de fato. Os assuntos preferidos da pauta eram os tabus — como relacionamentos
extraconjugais, por parte de ambos 0s sexos, ascensdo social das prostitutas, emancipacgéo
feminina, desejo e traigéo.

As caracteristicas graficas da revista consistiam num formato de 17,8 x 26,8 cm., uma
estrutura de capa e quarta-capa impressa em duas cores, e trés nas edigdes especiais, vinte e
oito péginas internas, vinte duas em uma cor, o0 preto, e outras seis em duas cores. O projeto
sempre fora esteticamente arrojado e para dar sustentacdo a livre e farta utilizacdo de
ilustracdes e vinhetas, varios nomes importantes colaboraram com a publicacdo. A qual, além
de literatura, incluia se¢des satiricas, de cinema e de teatro de revista, sempre permeadas de
saboroso pecado, como a constante presenca de imagens da macé e seus respectivos Adao e
Eva. Novamente Raul Pederneiras, Calixto Cordeiro, conhecedor de todas as técnicas,
inclusive a litogréafica — e que aqui adotara o nome de K.lixto, provavelmente por também
colaborar em outros periodicos de fama mais respeitosa — e o proprio J. Carlos passaram pela
redacdo d’A Maga.

O interesse do trabalho grafico desenvolvido por Andrés Guevara ndo se encontra
apenas na série de iniciativas especificas introduzidas n’A Maca. O que chama atencdo,
observando o desenvolvimento do jornalismo impresso nacional, é a constatacdo de que
Guevara representou, por meio de sua atuacdo e no sentido da andlise desta pesquisa, 0
planejamento gréfico/editorial mais proximo a concepgdo contemporanea especializada. A
sistematizacdo com a qual procedeu e implantou as novas técnicas narrativas visuais n’A
Maca e a racionalizacdo aplicada para uma melhor eficiéncia da diagramac&o jornalistica, e,
portanto, a eficiéncia da prépria linguagem na escolha de determinados recursos técnicos,

indicam ser fatores de contribuicdo importantes na direcdo mesma de uma metodologia. Esta
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constatacdo encontra menos respaldo em uma andlise de apreciacdo estética do trabalho de
Guevara, e mais no proprio desempenho especifico como planejador gréfico/jornalistico,
corroborado, inclusive, por sua prépria trajetoria profissional.

Depois das inumeras colabora¢des para 0s principais periodicos da época — incluindo
uma série de desenhos e ilustracBes entre as mais contundentes da imprensa brasileira, nos
diarios A Manha e Critica, entre 1926 e 1930 — o desenhista deixa o Brasil, fixando residéncia
em Buenos Aires. Durante esse periodo faz um curso de artes graficas nos Estados Unidos, no

qual adquire uma série de conhecimentos que aplicard em sua fase brasileira mais madura. De
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funcionalismo, aquele tdo exercitado pelos modernistas; aumento cada vez maior das imagens
na capa, com eventual jogo de escala entre imagens pequena e grande — preanuncio da capa-
cartaz, tdo utilizada posteriormente, com a substituicdo do desenho pela fotografia na
comunicacdo visual impressa, e, principalmente, sob a crescente influéncia da linguagem
publicitaria. Quando necessério, Guevara também lancou méo da técnica do overprint®* para
um melhor resultado na impressdo das cores. Técnica comumente usada até hoje.

Nesta analise sobre as revistas, viu-se como um J. Carlos e um Andrés Guevara teriam
contribuido no sentido de uma possivel metodologia nacional. A vantagem representada pela
vivéncia jornalistica destes personagens do design grafico, no ambito editorial das trafegadas
redacOes, permite que se tenha um farto material de referéncia. A documentagdo constituida,
ndo somente pelos objetos em si — a cultura material, referida por Rafael Cardoso — mas pelos
relatos e crénicas que neles se encontram, ja que tratamos de jornalismo, representa uma fonte
de imenso valor para um estudo como este. Numa tal perspectiva, o0 aspecto de
descartabilidade apresentado pelo jornal, ou mesmo pela revista, desaparece. Revela-se, no
entanto, o0 seu oposto: o lado documental destes produtos da cultura, por meio do qual é
possivel compor retratos surpreendentes de um determinado periodo historico. E
exclusivamente gracgas a esta condi¢do de vantagem das circunstancias materiais e temporais
do jornalismo impresso, que se torna possivel abrir um campo de pesquisa
gréafico/jornalistico, descobrindo, por exemplo, indicios para uma histéria do planejamento
editorial aplicado. E é também a partir deste mesmo material que se pode reconstruir a
historia destes artifices da atividade projetual.

O inicio do século XX, como foi observado, constitui um periodo de formacé&o,
inclusive para a fotografia. Viu-se também que a maneira como os ilustradores/designers

lidaram com a ‘troca de posto’ das imagens, representa parte integrante das solucdes gréficas

214 Impresséo sobreposta. A cor em primeiro plano é impressa sem que a cor que est4 em segundo plano seja
retirada.
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por eles empreendidas. E com o objetivo de entender como aconteceu esta transicio desenho-
fotografia no jornalismo impresso nacional que se destacam aqui alguns aspectos relevados da
revista O Cruzeiro, lembrando que a famosa revista do jornalismo brasileiro, lancada pelo
empresario Assis Chateaubriant, em 1928, cuja historia ndo passa despercebida pelos anais da
imprensa, apresenta seu maior interesse na longevidade da experiéncia editorial. Experiéncia
esta, que Ihe permitiu conhecer todas as etapas da construgdo de uma linguagem, a do
fotojornalismo, a partir da propria evolugdo da fotografia; passando, por sua vez, pelas
diversas fases da politica nacional, da crise provocada pela Revolugdo Constitucionalista a
protecdo de Getulio Vargas — fora por ocasido do suicidio de Vargas (1954) que O Cruzeiro
chegara ao marco de cerca de 700 mil exemplares vendidos — a revista morre em 1970,
deixando seu legado para a Manchete, a revista da Editora Bloch (1952), ja produto de um
jornalismo mais moderno.

Aqui, a passagem sobre a evolucéo da fotografia diz antes respeito a evolugdo do uso
grafico deste novo tipo de imagem no meio jornalistico, mas também no ambito da prépria
comunicacdo visual. Assim, o primeiro aspecto a ser evidenciado, € aquele indicado no
trabalho da pesquisadora Helouise Costa, Aprenda a ver as coisas. Fotojornalismo e

modernidade na revista ‘O Cruzeiro’?®

, € trata-se da influéncia do movimento pictorialista
na fotografia brasileira. Segundo a autora, este “movimento estético que visou dar a fotografia
0 estatuto de obra de arte, através de sua subordinacdo aos padrfes tradicionais da pintura

académica”?®

contribuira, nos primeiros tempos da revista, para uma diferenciacdo acentuada
de valores estéticos, a partir das proprias condi¢cdes do material disponivel. Com efeito, entre
as fotografias tecnicamente péssimas no uso comum daqueles tempos, as imagens dos

fotografos pictorialistas se destacavam: “A excepcional qualidade técnica e o esmero na

215 COSTA, Helouise. Aprenda a ver as coisas. Fotojornalismo e modernidade na revista ‘O Cruzeiro’.
Dissertacdo de Mestrado. Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo, ECA/USP, 1992.

216 0 auge do pictorialismo na Europa foi de 1890 a 1914. No Brasil, ele se desenvolveu nas décadas de 20 e 30
deste século.” COSTA, Helouise. Obra cit.; p. 21.
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composicdo demarcavam uma fronteira precisa entre o simples registro e a ‘fotografia
artistica’®!’. A prépria revista sublinhava esta fronteira e, por meio de um tratamento
diferenciado, emprestava as imagens tons especiais, como verde, ocre e azul, imprimindo as
mesmas em rotogravura.

Este fendbmeno indica refletir, desta vez no plano da estética, aquela profunda
influéncia que a literatura teve no primeiro jornalismo; o qual, como ja foi observado,
titubeava em sua expressdo, ndo encontrando ainda uma linguagem propria. A fotografia, por
sua vez uma linguagem ainda a procura de caminhos autbnomos, absorvia os valores plasticos
académicos, ao passo que sua utilizacdo gréfica acompanhava esta mesma tendéncia mais
artistica e menos jornalistica. Como reforco destas constatacOes, é interessante notar que neste
mesmo contexto inicial e segundo narra a propria pesquisadora, a revista O Cruzeiro ndo
apresentava um quadro de profissionais especializados, tendo por isso que recorrer a
colaboracéo da Academia Brasileira de Letras, da Escola Nacional de Bellas Artes e do Photo
Club Brasileiro — este ultimo, o reduto dos proprios fotdgrafos pictorialistas. “Instituicdes que
além de fornecerem méao-de-obra a imprensa, emprestavam-lhe a credibilidade de seus
nomes”#8. Com efeito, os fotdgrafos pictorialistas sio os primeiros — e na época, 0s nicos —
a assinar seus trabalhos na revista: um precedente importante para a atividade gréafica no

ambito do jornalismo impresso — ndo somente para a afir(a teproprios 1m4v7 1mdv7
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fora tdo destacado no século XIX. Uma tendéncia de carater mais moderno ja anunciava sua
presenca na revista O Cruzeiro, por meio de uma série de fatores particularmente atuais.
Devido principalmente aos avangos técnicos do final daquele século, de “maquinas voadoras”
e exposi¢des internacionais — mais ou menos depois de 1860 sera possivel fixar objetos em
movimento — o instantaneo fotografico torna viavel sua proposta sedutora: revelar uma
dimensdo inacessivel aos nossos olhos, a partir de um “fragmento arrancado violentamente da
corrente temporal”, na descri¢do de H. Costa.

Mas para o jornalismo, aquilo que representa o0s dois aspectos mais interessantes desta
tendéncia é: primeiro, a veracidade da informacéo, agora supervalorizada pelo instantaneo de
uma fotografia cuja natureza técnica ja testemunhava sobre o real; e, segundo, a
dessacralizacdo do conhecimento técnico, segundo a qual qualquer pessoa, em posse de uma
maquina de facil manuseio, poderia fotografar. Um processo que se assemelha, em parte,
aquele da informatizacdo nas atividades relacionadas a diagramacdo e edi¢do de textos —
qguando, sobretudo a partir da introducdo de plataformas mais simplificadas (como
Macintosh), tornou-se facil o manuseio de ferramentas de edicdo gréfica; oferecendo a
qualquer um, desta vez na posse de um computador, a possibilidade de compor seu proprio
livro ou revista. Esta popularizacdo do ato de fotografar permitiu, a época, uma primeira
experiéncia de extrema importancia para a comunicacdo de massa do jornalismo,
principalmente para as iniciativas do préprio mercado editorial.

E, com efeito, por essa época que O Cruzeiro institucionaliza um prémio permanente
para o género fotografico do instantdneo. Por meio de uma série de concursos, abertos a todo
0 publico e instituidos desde o seu langamento, em 1928, a revista promove a participacdo dos
leitores na publicacdo, garantindo, inclusive, um amplo repertdério de material publicavel. A
iniciativa, como de resto outras, segue o modelo das revistas estrangeiras, fato devidamente

explicitado pelo proprio Cruzeiro, ao anunciar seus proprios concursos; até mesmo, como
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uma maneira de se promover por meio de um atestado de credibilidade, como demonstra a
justificativa publicada na p. 6 da revista, em 5 de dezembro de 1931, numa “Edicéo

consagrada ao Concurso do Instantaneo Photophico” — segundo transcri¢do da prépria autora:

“E sabido que a variedade e o brilho das revistas estrangeiras s&o em grandissima parte
devidos & collaboracdo espontanea dos photografos amadores. E com essas contribuicdes
voluntérias que se consegue reunir nas revistas e magazines da Allemanha e da Inglaterra

paginas do mais alto e inédito interesse documental. Privada dessa collaboragdo, a revista

braileira frequentemente falta a variedade dos assumptos”219

Mas o0 que é interessante notar € como estes fatos apontam para a atualidade do
episddio, indicando, sobretudo, que a chamada ‘interatividade’ com o leitor, em nome da qual
se promovem iniciativas tdo semelhantes ou iguais a do Cruzeiro, ndo € uma prerrogativa
exclusiva das influéncias da internet na atual comunicacdo — seja em termos de linguagem,
seja em termos de marketing editorial.

Sobre a instantaneidade e a respeito do papel da técnica nos dias de hoje, se poderia
dizer que o conceito foi levado as suas Ultimas conseqliéncias estéticas, principalmente com a
idéia de tempo real, aqui j& mencionada. A tecnologia do século XXI demonstra estar a
completo servi¢o deste conceito do instantaneo, ora numa estética hiper-realista, ora numa
estética do handmade, ou, de qualquer maneira, uma estética na qual a interferéncia do
suporte aparece, ruidosamente — até o eletrbnico. Assim, o hiper-realismo, nas imagens da
chamada realidade virtual ou naquelas de certa pintura contemporanea e o handmade ou
eletrébnico, nas imagens tiradas por radiografistas amadores, ou gravadas por cémeras
escondidas em bancos ou condominios fechados ou nas imagens privadas, tiradas ou
gravadas, incondicionalmente, por cadmeras digitais de uso doméstico; tudo na 6tica do real ou

no gosto de uma suposta espontaneidade do instantdneo; povoando nosso cotidiano tanto por

219 |dem:; p. 26.
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meio de imagens de altissima resolucdo quanto por meio de infinitos registros de carater
amador ou pessoal. A partir da fotografia, a estética do real se impde nas mais diversas
formas. E é interessante, hoje, ter a possibilidade de remontar aos primérdios desta historia,
gragas tambeém ao material recolhido num trabalho como o da pesquisadora Helouise Costa.

Com as andlises das revistas, algumas, entre as que compuseram o panorama brasileiro
da primeira metade do século XX, conclui-se o relato deste periodo de formacdo do
jornalismo moderno. Perpassando os ambientes, as iniciativas, os perfis e o cenario social de
um quadro que é anterior a fase da afirmacdo do jornalismo e de sua linguagem — quando o
capitalismo se estabelece definitivamente no pais — é possivel compreender melhor os
fendbmenos contemporéneos. E, inimeras vezes, de fato, o percurso da narrativa foi
interrompido para consideragdes desta ordem.

Com efeito, observar mais de perto os acontecimentos do periodo, permite distinguir,
entre outros, aspectos da cultura nacional, imprescindiveis para o entendimento dos
desdobramentos posteriores. Ao passo que, relevar a natureza das solucBes técnicas
apresentadas, da dificuldade encontrada para lidar com as novas linguagens e da criatividade
desempenhada nas iniciativas, tanto editoriais quanto gréficas, esclarece, em diversos pontos,
a relacdo dos eventos de uma cultura especifica, a cultura jornalistica. Jornais e revistas
contam o tempo todo sobre a visdo geral e particular que a sociedade tem de si propria, é
também por esta razdo que a analise perspectiva desta categoria de impressos — a qual tornou-
se documento — ajuda a compreender as relagdes politicas entre passado e presente.

Por fim, descobrir que havia formas deveras sofisticadas de planejamento
gréafico/editorial antes dos anos cinguenta, redireciona a perspectiva histérica desta analise,

que aporta a segunda metade do século XX, com uma visdo mais abrangente.
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Anos cingienta e formas do jornalismo moderno

De maneira geral, os anos cinguenta representam o divisor de aguas da histdria
nacional; e, para a comunicacdo jornalistica, 0 marco decisivo da fase moderna. Metodologia
e técnicas, hoje de uso corrente na pratica profissional, foram introduzidas no jornalismo
brasileiro durante esse periodo e, a partir de entdo, difundidas por meio das escolas de
comunicacéo, criadas especificamente para o ensino da profissdo.??° Mas o que caracteriza a
mudanca, em termos institucionais, € a condi¢cdo dos 0rgaos de imprensa a partir de uma nova
estruturacdo econdémica. Com o pleno estabelecimento das relacBes capitalistas no pais,
gracas, sobretudo, ao intenso processo de industrializacdo ocorrido nessa época, 0s principais
grupos jornalisticos tornam-se verdadeiras conglomeracdes empresariais, intensificando
progressivamente o desempenho do nome. Com o passar do tempo, jornais e revistas, e todas
as suas adjacéncias, tornar-se-iam grandes estruturas privadas da industria da informacéo e do
entretenimento. Inserindo-se, inclusive, num outro regime de monopolio: aquele
internacional, caracteristico da globalizacdo econdmica que define o final do século XX.

Os resultados da modernizacdo econdmica do pais, em termos de estruturagdo e
organizacdo da producdo jornalistica, sdo 0s mesmos que, grosso modo, moldam todas as
outras areas, a partir dos anos cinquienta. Formalmente, seus efeitos podem ser verificados nos
avangos da linguagem que caracterizam 0S novos empreendimentos editoriais e suas
reformulacGes grafico/jornalisticas. Estes avancos, sempre e cada vez mais, apoiam-se na

técnica, cujo desenvolvimento — como foi freqlientemente observado — condicionara toda a

220 A primeira escola de Jornalismo criada no Brasil foi a Faculdade de Comunicagéo Social Césper Libero,
fundada em 1947, em S&o Paulo. Outras escolas relevantes sdo a Escola de Comunicacdes e Artes (da USP), a
Escola de Comunicacao (da UFRJ), o Instituto de Artes e Comunicacao Social (da UFF), a Fabico (da UFRGS) e
0 Centro de Comunicagdo (da UFSC). No mundo, foi a Washington College, fundada na Virginia pelo general
estadunidense Robert E. Lee em 1869. Nas décadas seguintes, foram sendo criados cursos semelhantes em outras
universidades dos EUA e da Europa. Atualmente, algumas das mais conceituadas escolas de jornalismo na
América do Norte séo a Columbia University Graduate School of Journalism, a E.W. Scripps School of
Journalism, Berkeley Graduate School of Journalism (Universidade da Califérnia) e a Medill School of
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comunicacdo tornando-a, por fim, um fendmeno destacadamente tecnolégico®?.
Especificamente no jornalismo impresso, a técnica favorecera a aplicacdo daquelas estruturas
graficas de planejamento visual, que se viram elaboradas pelos modernistas no
desenvolvimento do design europeu. Ja a tecnologia viabilizard, posteriormente, a
sistematizacdo deste mesmo planejamento por meio de projetos grafico/editoriais mais
complexos e abrangentes.

Também generalizadas sdo as consequéncias deste mesmo sistema de producdo
capitalista nas relagdes de trabalho e com o trabalho: de um lado, a condigdo das classes e
categorias e, do outro, aquela da prépria producdo. Alguns dos desdobramentos futuros que
estas novas relagdes terdo, no ambito pratico e conceitual do jornalismo impresso, foram
observados no capitulo sobre a Funcdo e a Representacdo dos Projetos Graficos — no qual se
viu como as questdes principais giram prevalentemente em torno do Conteudo.

De qualquer maneira, 0 que se quer sinalizar neste ponto é a particularidade das
circunstancias econémicas e politicas do desenvolvimento brasileiro, com relacdo aquele do
proprio jornalismo. Se os condicionamentos do sistema capitalista sdo universais, as
especificidades historicas de cada pais determinam a maneira como se realiza cada processo,
politicamente e socialmente. Por meio da atuacdo da imprensa, analisada por Nelson Werneck

Sodré, é possivel compreender a natureza das questdes em jogo, durante o periodo tratado:

“Nos ultimos anos da primeira metade do século, surgiu no palco grave problema nacional: o
da exploracéo petrolifera. A propaganda imperialista se fizera, até bem pouco em torno da
tecla: o Brasil ndo tem petroleo. Apos a exploragdo dos pogos de Lobato, esse refréo teve de
ser rapidamente substituido; a tecla agora girava em torno de recursos: o Brasil ndo tem
capitais. Assim, enquanto a policia do governo Dutra, nos velhos moldes estadovinistas,
espancava o0s que defendiam a tese da exploracdo estatal dos nossos recursos petroliferos, a

imprensa se unia para sustentar as teses antinacionais de entrega desses recursos a exploracdo

Journalism. Na Europa, existe a faculdade de jornalismo construida em parceria com a Universidade Autbnoma
de Madri e o jornal El Pais.
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estrangeira. Esse clima de macica mistificagdo, em que concorreram enormes recursos
publicitérios, permitiria novas arbitrariedades: parlamentares tiveram seus mandatos cassados,
0 Brasil rompeu relagdes diploméaticas com a Unido Soviética, o Partido Comunista foi
colocado fora da lei. Foi esta a segunda campanha de mobilizagdo da imprensa: viria por a nu
ndo apenas a inocuidade do dispositivo constitucional que proibia estrangeiros na imprensa,

mas o absoluto controle que as agéncias estrangeiras de publicidade exerciam sobre a

imprensa.”222

Neste contexto, Getulio Vargas propde a sua candidatura, consegue ser eleito e toma
posse do Governo, desta vez oficialmente. A passagem politica que se segue é a mais
conhecida da histéria moderna brasileira — sua importancia se deve, principalmente, a
estruturacdo (industrial) do crescimento econémico e social do pais. Mas néo se trata somente
disso, existem também implicacdes culturais: o suicidio do Presidente Vargas, no Palacio do
Catete, Rio de Janeiro, representa um daqueles raros legados simbolicos que pontuam a
evolucdo historica de uma nacdo. Para a histéria da imprensa as referéncias do periodo sdo
extremamente marcantes: € um homem da imprensa que apoOia Vargas, e um de seus
principais personagens — trata-se do jornalista Samuel Wainer, com a fundacdo da Ultima
Hora, em 1951; mas é também a imprensa que o destrdi — o restante da imprensa da época —
por meio daqueles movimentos hegeménicos caracteristicos, dificeis de interromper. Este
segundo processo realiza-se por meio de duas campanhas macicas, a primeira, essencialmente
contra a estatizacdo do petroleo. “Tratava-se de demonstrar que os defensores da solucéo
estatal eram comunistas, sendo os comunistas bandidos depravados ndo deviam ter direito a
exteriorizar suas opinides, antes deviam ser rigorosamente punidos por isso. Assim, 0
patriotismo mobilizado para a defesa da riqueza nacional, em caso concreto, passava a ser

encarado como crime.”?”® A segunda, contra o préprio Vargas, depois que ele ja havia

22! Tecnologia (primeiro significado da palavra): “Conjunto de conhecimentos, especialmente principios
cientificos, que se aplicam a um determinado ramo de atividade”. Novo Dicionario Aurélio (1975).

222 SODRE, Nelson Werneck. Obra cit.; pp. 456-457.

223 |dem:; pp. 459-460.
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conseguido a aprovacédo da Petrobras no Congresso, em 1953. E no apice deste processo de
mobilizacdo jornalistica que, impulsionada pelos desdobramentos do atentado contra o
jornalista Carlos Lacerda, a imprensa consegue conduzir o Governo Vargas a seu término,
sem prever, porém, que ndo iria obter a destituicdo presidencial pelas vias da rendncia
politica. Com efeito, em razdo de todas as circunstancias do seu ato, Vargas demonstrou néo
querer desistir politicamente.”® Um acontecimento que, de qualquer maneira, rendeu &
imprensa um dia de gldria (e muitos outros de intensa producédo): baste lembrar da Revista O
Cruzeiro, a qual, por ocasido do suicidio, alcancara indices de impressdo inéditos na historia
editorial.

No encadeamento destes acontecimentos, do intenso movimento antivarguista (e
contra 0 processo de estatizacdo da producdo) que levard a derrubada do Governo, é
interessante relembrar que a razdo, e pretexto, da violenta campanha que derrubou Getulio
Vargas esté relacionada a questdes de ordem econdmica e politica do proprio jornalismo.

Assim, por meio da narrativa dos fatos, Sodré prossegue em sua analise:

“Vargas ndo tinha condicbes pela mudanca dos tempos, para subornar a grande imprensa,
como se fizera antes no Brasil, e Campos Sales confessara com tanta simplicidade. Mas era ja
rotina a abertura de generosos créditos a empresas jornalisticas, nos estabelecimentos
bancérios e previdenciarios do Estado. Vargas julgou que este caminho, largamente batido, Ihe
permitiria ter pelo menos um 6rgéo oficioso, de base popular, capaz de permitir-lhe enfrentar a
macica frente dos jornais controlados pelas agéncias estrangeiras de publicidade. Foi assim
gue vultuosos e rapidos créditos possibilitaram, em 1951, a Samuel Wainer fundar o
vespertino Ultima Hora (...) Toda imprensa concentrou-se, entdo, em demonstrar o 6bvio: que
esse jornal s6 se tornara possivel pela concentracdo de grandes empréstimos nos
estabelecimentos oficiais de crédito. Foi a “‘operacdo’ que ocupou a grande imprensa em 1953
e que se arrastaria por alguns meses: era necessario por em descoberto os empréstimos
levantados pelo vespertino oficioso, esquecendo aqueles levantados, nas mesmas condi¢des,

ou piores pelos outros jornais.”225

224 politica (dois dos seus significados): “Arte de bem governar os povos”; ou: “Posicao ideoldgica a respeito
dos fins do Estado”. Novo Dicionério Aurélio (1975).
225 |dem; pp. 457-458 e 460.
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Por meio dos movimentos da imprensa, no segundo Governo Vargas, observam-se
fatos notdrios da historia nacional que ajudam a definir todos os termos (econdmicos,
politicos, morais e técnicos) do estabelecimento das relagdes capitalistas no pais, inclusive,
com relagdo aos seus desdobramentos no &mbito da cultura. Em seguida, vieram os tempos JK
de desenvolvimentismo nacional, de Lucio Costa e Oscar Niemeyer na ideolégica Brasilia, da
musica gigante de Villa-Lobos e do lazer privado. E importante ressaltar que remonta a esse
periodo o processo de internacionalizacdo do design brasileiro, principalmente por meio dos
movimentos modernistas — e, também neste caso, a institucionalizacdo generalizada do seu
ensino. Por sua vez, ao acompanhar as condi¢des deste processo de moderniza¢do nacional,
compreende-se melhor de que maneira se forma a imprensa industrial brasileira, com toda a
caracterizagdo empresarial posterior. E, por sua vez, de que maneira a comunicacao visual
expressara este desenvolvimento.

Foi no Diario Carioca, em 1951, que as técnicas jornalisticas foram introduzidas pela
primeira vez na imprensa brasileira. Sempre sob as diretrizes de uma metodologia norte-
americana, como no caso das perguntas sugeridas por Milton Glaser para orientar o trabalho
dos designers, as perguntas do Quem?; Que?; Quando?; Onde?; Por que? e Como?
ingressam nas redacfes para guiar 0s jornalistas na funcdo de informar. Com o propdsito de

d??®: o principal responsavel pelos

apresentar as noticias objetivamente, institui-se o lea
avancos da linguagem, no que se refere as técnicas narrativas escritas. Como narra Roberto
Pompeu de Sousa®’, as matérias daquele tempo, ainda nos moldes do antigo jornalismo,

padeciam do mal da verborragia, a qual, ineficiente, jogava a noticia no pé da pagina e

226 O lead (ou, na forma aportuguesada, lide) — expressao inglesa que significa "guia ou o que vem a frente” — é,
em jornalismo, a primeira parte de uma noticia, geralmente posta em relativo destaque, que fornece ao leitor a
informacéo bésica sobre o tema e pretende prender-lhe o interesse. O lead do texto de reportagem, ou de revista,
ndo tem a necessidade de responder as seis perguntas. Sua principal funcéo é oferecer uma prévia, como a
descri¢do de uma imagem, do assunto a ser abordado.

22T FERREIRA JUNIOR, José. Capas de jornal: a primeira imagem e o espaco gréfico-visual; Sdo Paulo:
Editora Senac, 2003.
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aproveitava o espaco da abertura para comentarios ou opinides — em todo caso, uma mistura
de informacdo e interpretagdo bem longe da proposta do lead: apresentar a matéria numa
narrativa que possa responder as perguntas citadas. Pompeu de Sousa era chefe de redacéo e,
junto a Danton Jobim, diretor do jornal, e Luis Paulistano, chefe de reportagem, contribuira
no pioneirismo das mudangas do Diario Carioca.

Mas os jornais que traziam, além destas inovacOes técnicas, uma proposta grafica
completamente nova para época, eram o Ultima Hora e o Jornal do Brasil — com destaque
especial para este ultimo, marco do jornalismo impresso nacional. Da Ultima Hora, o
diagramador Ezio Speranza®?® — italiano que chegara ao Brasil justamente nos anos cingiienta
e se tornara conhecido por sua rapidez?® nas redacdes dos periédicos cariocas — lembra do
apelo visual apresentado pelo jornal, no tamanho dos titulos ou no uso das cores. Neste
sentido, um apelo de carater mais popular, que aproxima a estética do Ultima Hora a uma
tendéncia grafica mais recente, principalmente adotada pelos jornais do chamado publico B (e
C, no Brasil, tais como: O Dia, no Rio; o Jornal da Tarde, em S&o Paulo e alguns novissimos
tabloides distribuidos pelas cidades, a baixo custo); uma tendéncia que, lancando méo de
recursos graficos de forte impacto visual, uniformiza-se aquela das linguagens da televisdo e
da internet, e condiciona, cada vez mais, os projetos graficos do jornalismo diario.

Neste sentido, é interessante notar que a origem da orientagdo grafica do jornal Ultima
Hora deve ser creditada a Andrés Guevara — aquele mesmo desenhista paraguaio que, nos
primeiros anos de sua carreira no Brasil, nos anos vinte, planejara as mudancgas visuais da
revista A Macd; em seguida se afastara e, no final dos anos quarenta, voltara como
diagramador especializado, com uma bagagem de novos conhecimentos técnico-grafico-

jornalisticos, adquiridos nos Estados Unidos. Guevara regressava entdo ao pais, desta vez pela

228 Em inimeras conversas informais, 0 amigo pessoal da pesquisadora e colega de trabalho no Jornal do Brasil,
entre 1996 e 1999, Ezio Speranza contribuiu muito para uma primeira percepcao daqueles anos (cinglienta) e, em
geral, do jornalismo.
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via das redacgdes dos jornais diarios, munido justamente daquele conhecimento técnico que
contribuiria para as transformagdes — neste caso caracterizagdo — da linguagem jornalistica.
Um fato que indica o aspecto profissional de Guevara;, talvez, em termos
editoriais/jornalisticos, o mais especializado dos designers, o primeiro de uma tradicdo
contemporanea. De resto, j& tinha sido notada a metodologia com a qual o entdo jovem
designer havia procedido no projeto d’A Maca.

De diferente natureza é a concepcdo gréafica do Jornal do Brasil, mas igualmente
guiada por um planejamento cuidadoso. Viu-se como a abertura para um pensamento
planejador, visual-gréfico, fora condicdo fundamental para a atuacdo de Amilcar de Castro na
redacdo do jornal. E, para uma melhor e mais precisa compreensdo deste processo, a analise

de Washington Dias Lessa torna-se de Util apoio:

“A forca e a consisténcia da nova caracterizacdo visual do jornal evidenciam o papel
estruturador que o raciocinio grafico teve dentro da iniciativa propriamente jornalistica.
Juntamente com Janio de Freitas e Reynaldo Jardim, Amilcar de Castro é figura-chave nesse
quadro, tanto por ser sua a definicdo de caracteristicas importantes do novo layout, quanto por
ter formalizado idéias e principios que contribuiram para agregar questdes graficas modernas

ao discurso jornalistico da época”230

Estas questdes graficas modernas agregadas ao discurso jornalistico, as quais Lessa se
refere, remetem diretamente a natureza do projeto, mencionada no inicio. Como artista

pléstico e, principalmente como escultor®®

, Amilcar de Castro leva para as suas concepcdes
graficas ndo somente a dimensdo espacial e sintética, caracteristicas do seu trabalho com as
linhas, mas também a dimensdo poética geral da época em que atua. Neste caso, trata-se

especificamente do concretismo, um movimento de extrema importancia para a comunicagado

229 Assim falou dele Murilo Felisberto (lembrando-se do Jornal do Brasil) no dia em que a pesquisadora foi se
apresentar no Jornal da Tarde, em 2000.
%0 | ESSA, Washington Dias. Dois estudos de comunicago visual; Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1995; p. 16.
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visual daqueles anos, cuja ampla influéncia determinara seja areas da escrita, seja da viséo.
Na realidade, se constitui nisto o grande mérito comunicativo e 0 encanto poético do
concretismo: reunir, numa unica comunicacdo, palavra e imagem por meio da construcao
gréfica e, a0 mesmo tempo, tornar o espaco grafico num ‘agente cultural’®2. Uma expressdo e
uma proposta, portanto, extremamente modernas, e modernistas, mas, sobretudo,
incrivelmente préximas e adequadas a linguagem jornalistica — uma linguagem que, neste
momento, ensaia seu préprio discurso.

Assim, desta experiéncia gréafica de um artista literalmente a servigo do jornalismo —
representada pelo Jornal do Brasil — o que se destaca é justamente a relacdo entre algumas
categorias, como arte e desenvolvimento, comunicagdo visual e jornalismo impresso, por
meio das quais se pode observar o design e o jornalismo como linguagens modernas que se
afirmam no pais, enquanto tais, a partir dos anos cingienta. Neste sentido, € importante
lembrar que, particularmente nessa época (mas inclusive depois), o design é visto como
elemento modernizador, particularmente associado ao desenvolvimento, pois, assim como o
jornalismo, constitui uma atividade vinculada a produgdo industrial. Um aspecto que
reforcaria 0 marco historico dos anos cinqlienta, como inicio da atividade no Brasil — embora
se tenha observado que, no dmbito editorial da primeira metade do século, ja havia uma
intensa atividade grafica, inclusive projetual. Com efeito, a internacionaliza¢do do design no
Brasil acontece no comeco da década de cinqlienta, principalmente depois da abertura do
Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) — fundado em 1947 por Assis Chateaubriand, dono do
império jornalistico dos Diarios Associados; e da implantacdo da Bienal, em 1951, por

iniciativa de Cicillo Matarazzo e mediada pela diretoria do Museu de Arte Moderna.

231 Escultura (um dos significados): “A obra de arte assim realizada, especialmente a trés dimensdes que
constitui uma estrutura, em geral estatica, integrada no espaco”. Novo Dicionario Aurélio (1975).

232 Extraido do manifesto “piloto piloto para poesia concreta”; APUD: LIMA, Guilherme Cunha; Obra cit.; p.
23.



144

Embora a reforma grafica do Jornal do Brasil se orientasse pelos critérios
funcionalistas do modernismo, a essa altura, critérios-chave do design — por exemplo, nos
cuidados com a legibilidade ou na diagramac¢do modulada da pagina — Lessa sustenta que ndo
teria havido “uma adocdo programatica de principios de design como disciplina fechada a

qual se recorre, ou o objetivo claro de levar a arte & producdo”?*

, pois o design, a época, nao
seria percebido ainda como disciplina. Segundo o autor, Amilcar de Castro, artista por op¢éo,
nédo teria aceitado trabalhar na revista Manchete e depois no Jornal do Brasil a ndo ser por
uma questdo de sobrevivéncia. “Quando Amilcar diz que ‘usou o concretismo’ na reforma,
provavelmente se refere ao fato de que seu trabalho como diagramador — correspondendo ao
programa de ser designer — ndo é estranho as questfes que desenvolve em seu trabalho como
artista”?**. Estas consideracfes apontam possivelmente & principal distincdo entre a atuacéo
de Guevara e Amilcar: o primeiro, desde muito jovem, sempre trabalhou em redacdes,
aplicando seus conhecimentos técnico-graficos para o desenvolvimento de uma metodologia
de planejamento visual aplicado ao jornalismo impresso; o segundo, desde sempre artista
plastico, aplica seus conhecimentos técnico-artisticos (espaciais) ao planejamento grafico das
publicacdes para as quais trabalha circunstancialmente, durante periodo importante de sua
vida. Nos anos cingiienta, Guevara especializa-se; Amilcar experimenta. E neste sentido que,
como ja foi observado, o perfil do primeiro é mais moderno, no sentido contemporaneo do
termo, e nos moldes profissionais de hoje.

Tais considerac¢des nao implicam um pior ou melhor desempenho dos dois géneros de
profissionais, posto que ambos desenvolveram uma clara metodologia de planejamento
grafico — e de carater abrangente, como deve ser a atuacdo dos projetos editoriais-
jornalisticos. Seja de maneira mais ou menos programatica, Guevara, antes, e Amilcar depois,

ambos contribuiram para abrir um novo campo de atuagdo do design: o jornalismo grafico.

233 | ESSA, Washington Dias. Obra cit.; p. 43.
234 |dem, p. 43.
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Mas como o proprio design se afirma nos anos cinglienta, provavelmente é por este motivo
que o marco de referéncia inicial seja atribuido ao projeto grafico do Jornal do Brasil. Com
efeito, independente de qualquer apreciacdo estética sobre seus trabalhos graficos, realizados
no mesmo periodo, no &mbito do jornalismo impresso 0 nome de Amilcar de Castro é mais
familiar que o de André Guevara.

Um dos aspectos mais importantes da empreitada grafica realizada no Jornal do Brasil
é aquele representado por sua funcdo reorganizadora, no sentido de intervir no trabalho
jornalistico, considerado no conjunto geral da producdo. Pela primeira vez — num jornal — 0
projeto visual influia diretamente em todas as atuac@es, definindo, com uma abrangéncia até
entdo impensavel, a linguagem. Assim, na hora em que o jornalismo impresso brasileiro
forjava sua identidade, a proposta projetual caracterizava de maneira definitiva tal passagem.

Certa potencialidade transformadora constitui aspecto caracteristico dos projetos
gréficos, identificavel, principalmente, na préatica, por meio do processo de implantacdo. Mas,
no caso especifico do Jornal do Brasil, esta potencialidade ganhou intensidade, ndo apenas
em razdo do exposto e, portanto, por sua inovagdo no ambito da experiéncia até entdo
vivenciada no jornalismo diario, mas também em razdo de sua forma, a proposta
grafico/estética de Amilcar de Castro. “Um projeto que tinha um suporte estético,
ideol6gico”?®, nas palavras recentes de Alberto Dines. Uma observacéo que diz respeito as
referéncias artisticas de Amilcar e, a0 mesmo tempo — é interessante ressaltar — ao valor
significativo da representacdo grafica, por isso mesmo, representando uma agdo interpretativa,
como se analisou em outro capitulo. No grafismo do Jornal do Brasil, o artista aplicaria seu
entendimento plastico das formas, tirando partido da sintese formal que sempre caracterizara

o trabalho tridimensional; inclusive lancando méo, de maneira mais ou menos programatica,

de certos parametros construtivos caros, também, ao concretismo local.

2% Entrevista concedida a pesquisadora em 13 de janeiro de 2006, no escritério do préprio jornalista, em S&o
Paulo.
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O processo de sintetizacdo dos elementos simbolicos e da composicéo grafica, assim
como 0 recurso contrario do excesso, numa intencdo completamente oposta, mas sempre

racional — Amilcar far4 isso em seguida no Correio da Manh&®*®

— representa uma agao
caracteristica do planejamento visual-grafico que, no ambito editorial, demonstra-se de
extrema eficacia. Principalmente em funcdo de a objetividade ser o aspecto fundamental desta
categoria de comunicacdo, ja que a linguagem da informacao constroi-se justamente em torno

do pragmatismo da narrativa (ou da ndo-narrativa, nos termos benjaminianos®*’

). Mas aquilo
que Amilcar projeta no Jornal do Brasil, em termos de essencialidade construtiva, é
particularmente inovador na experiéncia jornalistica e nacional. Amilcar introduz
definitivamente, e como método grafico principal, o espaco em branco — “talvez a licdo

238 & 0 tema gréfico mais polémico nas redacées®*

menos compreendida no design de jornal
— que ele utiliza com propriedade matematica e, neste caso, de maneira absolutamente

programatica. Segundo a descri¢do de Dias Lessa:

“O espago em branco, que tendia a se confundir com o suporte — a folha antes de ser impressa
— e funcionar como fundo das figuras jornalisticas ou moldura da informacéo, passa a reagir
dinamicamente a colocagdo dos outros elementos, potencializando plasticamente, as massas de

texto, fotos e titulos. E esta “liberacdo” dos elementos graficos sugere novos usos

jornalisticos.” 240

A utilizacdo do suporte, como elemento integrante da composicdo grafica, ndo € fato
novo: ja tinha sido observada, por exemplo, na diagramacdo das escritas arabes que, no
sentido oposto, indicavam o esfor¢o em recobrir por inteiro a superficie da pagina e, com isso,

poder velar completamente o suporte por meio da trama grafica. Naquele caso, tratava-se de

2% Janio de Freitas o levara para 14, em 1963.

237 \/er capitulo sobre a linguagem jornalistica.

%8 EVANS, Harold Editing and design: (book five) Newspaper Design. Londres: Heinemann.1973;.p.79 APUD
LESSA, Washington Dias. Obra cit.; p. 47.

2% Em tom de deboche, costuma ser chamado de “branco conceitual” pelos jornalistas, que véem nele uma
ameaca ao tamanho de seus textos.
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uma intencdo visual que tinha sobretudo uma razdo mistica, cujo carater moral faz lembrar,
por sua vez, a austeridade extrema da era vitoriana, na qual até os moveis eram vestidos,
tendo seus pés cobertos por panos pesados que chegavam até o chdo. Mas, 0 aspecto
diferencial na iniciativa de Amilcar de Castro, em sua utilizacdo do branco como guia mestra
do projeto do Jornal do Brasil, reside, principalmente, nestes novos usos jornalisticos que,
como sugere Lessa, sdo possibilitados justamente pela “liberagdo” dos elementos gréficos;
entre eles, destacando-se o aproveitamento do suporte como elemento de frente e ndo de
fundo. Com efeito, é interessante notar que, observando algumas das paginas do jornal,
principalmente as do Suplemento Dominical ** dos anos de 1959 e 60, percebe-se como o
branco representa a propria grade. O branco, entdo, iria além da funcdo de contraponto com a
area impressa, representando ele mesmo o elemento grafico principal. Uma experiéncia até
hoje graficamente arrojada para o jornalismo impresso, principalmente se ponderado que,
mesmo com adaptacdes que Ihe tiraram um pouco a forga, Amilcar a ampliou para o corpo
central do jornal — o chamado primeiro caderno. Mas, principalmente, trata-se de um fato
inédito na histéria do jornalismo grafico nacional, e, possivelmente, até mesmo Unico,
considerando sua aplicacdo sisteméatica e sua funcdo grafico-metodoldgica no projeto do
diario. Se outros jornais, depois do Jornal do Brasil, usariam e ‘abusariam’ do branco de
forma tanto quanto, ou ainda mais ousada, o fariam em condig¢Bes circunstanciais,
eventualmente na primeira pagina ou em matérias especiais, nas quais uma composi¢ado visual
diferenciada representasse um pressuposto técnico-narrativo indispensavel.

E desta maneira que Amilcar de Castro experimenta, e experimentando inova. Mesmo
sem ter uma intencdo prévia, programatica, desta atuacdo — como seria aquela de um Andrés
Guevara — com método e rigor, Amilcar segue a ldgica matematica do artista plastico

exercitado. Assim faz na famosa retirada de todos os fios e na manutencdo do caracteristico

20| ESSA, Washington Dias. Obra cit.; p. 48.
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“L” da primeira pagina do jornal no qual ficavam dispostos os classificados (a origem do
jornal em seus primordios), aproveitando-o como elemento de descentralizacdo da mancha
tipografica. Revitalizando as categorias gréaficas, antes imobilizadas pela tradi¢do, segundo
aponta o proprio Lessa, o artista/designer abrird o caminho para novos critérios — tanto
técnico-jornalisticos quanto técnico-gréficos. Desde a redacdo — onde os jornalistas aprendiam
pela primeira vez a hierarquizar a informacdo, textual e visualmente — até a oficina; estes
novos critérios contribuiram para transformar a maneira de se fazer jornalismo.

Neste ponto, é interessante lembrar que a oficina correspondia ao departamento hoje
responsavel pelo trabalho de pré-impressdo, que consiste substancialmente no processo de
averiguacao das paginas prontas, preparacao de filmes e encaminhamento para a impressdo —
a etapa intermediaria entre as paginas finalizadas e a grafica. A época, no entanto, a oficina
era responsavel pela composicdo fisica das paginas, orientada pelas marcacfes elementares
que vinham da redacdo; ocupava-se, portanto, de fatos da diagramacdo, embora pouco
desenvolvida. A partir do novo modelo implantado pela reforma gréfica de Amilcar de
Castro, a diagramacdo dos jornais passaria para 0 dominio da redacdo e ganharia novo e
articulado papel: surgiria, entdo, a figura dos diagramadores. Profissionais que por muito
tempo ndo foram especializados, em geral tendo perdido suas antigas funcfes de produtores
gréficos da oficina, antes, e dos chamados paste-up®*?, depois; quando, em meados dos anos
noventa, todo o trabalho das redacfes se informatiza. A partir de entdo, a profissdo passaria a
ser disputada entre os antigos - graficos especializados na montagem manual; os continuos -
normalmente jovens moleques que, aprendendo rapido sobre as atividades de redacao,
apostavam na funcdo de diagramadores para subir de classe e, garantindo-se como

trabalhadores minimamente especializados, determinar seu lugar no jornal (ou até na revista);

21 Em parceria com Reynaldo Jardim, o Suplemento Dominical do Jornal do Brasil representa o trabalho de
maior entrosamento texto-imagem e de experimentalismo no dialogo editorial/grafico de toda a reforma.

242 O paste-up era o profissional que colava numa péagina os textos, os titulos, as fotos e as ilustracdes que saiam
no jornal.
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e, por fim, raros jovens provenientes de uma recente geracao de designers graficos formados
nas universidades os quais, na maioria das vezes, preferiam se encaminhar para outras areas, a
exemplo da publicidade, ou, simplesmente desejavam trabalhar em outros ambientes, estddios
gréaficos, agéncias etc. Com efeito, somente hoje, e apenas recentemente, o design grafico
editorial dos jornais apresenta-se como um género de interesse para quem acaba de se formar
em comunicacdo visual — um campo de atuacdo cujas questdes graficas passam a ser
conhecidas do grande publico gracas, sobretudo, a intensa publicidade que reveste as
reformas. Com freqiiéncia cada vez maior, redesenhos sdo encomendados aos também
recentes escritérios especializados de fama internacional; todo este empreendimento,
financeiro e projetual — seja sob o ponto de vista dos proprios projetos ou da visibilidade
mercadoldgica — confere ao design um renovado prestigio. Esta situacdo acaba servindo de
chamariz inclusive para os novos profissionais da area — a qual, como se viu, se reveste de
certa aurea de glamour caracteristica, principalmente depois dos anos cingiienta. E importante
lembrar que o caso das revistas, sobretudo as especializadas, apresenta-se de forma um pouco
diferente, por ser um género que dedica ao design grafico uma maior atencéo e também por
oferecer um ambiente de trabalho mais elitizado. Neste sentido, destaca-se o papel dos
concursos/cursos de especializacdo como o da Editora Abril** que, selecionando recém-
formados das trés areas de atuacgdo: jornalismo, fotografia e design, vem formando uma nova
categoria de diagramadores e diretores de arte, renovando o profissionalismo jornalistico.
Assim, por meio da analise da profissao de diagramador, é possivel esbocar mais um
retrato da evolucdo da préxis jornalistica, no que diz respeito a organizacao do trabalho e a
relacdo de classes — principalmente nos jornais. Ndo é incomum, na histéria do jornalismo

brasileiro, encontrar casos de continuos que viraram editores, e menos incomum ainda,

23 Curso Abril de Jornalismo em Revistas. A origem do curso remonta a 1968, mas foi Alberto Dines que 0
batizou com 0 nome Curso Abril de Jornalismo, conferindo-lhe importante papel de formacéo profissional. Em
1992, Marilia Scalzo assumiu sua direcdo, caracterizando a especializacdo para o jornalismo de revistas.
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diretores de arte. Ao mesmo tempo, por meio deste quadro, compreende-se um pouco mais
sobre as bases técnicas e culturais, nas quais o jornalismo impresso se desenvolveu,
particularmente no Brasil.

Voltando ao Jornal do Brasil, e para poder entender a origem de toda esta evolucdo, €
de util apoio observar como aconteceram as transformacdes na reforma grafica de Amilcar de
Castro. Washington Dias Lessa explica de que maneira o projeto grafico do Jornal do Brasil
agiu na reorganizacdo do trabalho, analisando as condi¢Ges que permitiram viabilizar uma
atuacdo abrangente. Entre elas, o reconhecimento de um determinado pensamento visual,

conforme considerado em dois momentos distintos desta pesquisa:

“Na reforma do JB, a importancia da reformulacdo grafica contribui para redistribuir as
competéncias no sistema redacao/oficina. O trabalho de Amilcar ndo s6 delineia a questdo
gréafica para a redacdo, conferindo especificidade a paginagcdo como trabalho, como viabiliza a
unidade da reforma ao estabelecer uma ponte de comunicagéo entre redacdo e oficina. Embora
aquela fosse hierarquicamente superior a esta, a ldgica prdpria da oficina, assim como a
desestruturacdo da redacdo até 1956, permitia que o chefe da redagdo fosse contestado pelo
chefe da oficina. No comeco da reforma, a oficina reagiu, por exemplo, a retirada dos fios.
Aos poucos, porém, adere as mudancas. Sinal desta adesdo é o fato de, em maio de 1960, por
ocasido da edicdo do primeiro nimero do Suplemento Feminino, o chefe ter orgulhosamente
providenciado uma pintura mural em grandes propor¢des reproduzindo sua primeira pagina”.

Embora ndo possa ser esquecido que a reformulacdo gréfica foi possivel em tal extensdo e
importancia porque se desenvolveu organicamente ligada as reformulacdes da redacdo e da
oficina, ela é axial na articulagcdo das duas &reas e, consequentemente, na mudanca de
empresa. Por outro lado, se na reforma do jornal tivesse prevalecido um repertério gréafico
tradicional, se a direcdo do JB ndo tivesse endossado este tdo particular desenvolvimento de
uma inteligéncia grafica — e esta decisdo s6 poderia ter sido do proprio meio jornalistico — a

reforma, sem ddvida, ndo teria tido a mesma forca e caracteriza(;éo”244.

Também em torno dos anos noventa, criam-se 0s outros cursos preparatorios para recém-formados: o da Folha
de S. Paulo, em 1988 e O Curso Intensivo de Jornalismo Aplicado do grupo Estado, em 1991.
24 1 dem; p. 46.
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Mas, numa analise retrospectiva, qual a opinido sobre a experiéncia do Jornal do

Brasil na visdo de um dos jornalistas que contribuiram para o seu desenvolvimento nos anos

1245,

cinquenta? Alberto Dines, o jornalista da analise critica do jornalismo nacional, ‘observa’<™:

“A reforma do Jornal do Brasil, ndo o projeto — frisa — é a reforma grafica mais importante da
histdria da imprensa moderna brasileira (...) que ndo teve intencdo de ser duradoura (...) uma
porraloquice, mas que foi ganhando consisténcia na execucgdo (...) ela ainda esta até hoje, em

muitos jornais (...) De 1956 a 2006: cingtienta anos, é extraordinario”.**®

Dines narra como foi sua participacdo nesta experiéncia e, inclusive, de como, quando

0 dono do jornal, Nascimento Britto, Ihe pede para recolocar todos os fios de volta, ele se

recusa, com excecdo feita para o fio de separacdo entre o logotipo do jornal e o restante da

pagina, “um fio de apenas 3 pontos”. Explica que, baseando-se nos pressupostos estéticos da

reforma, “concretistas: trabalhando com blocos, massas de textos, fotos, brancos”, a inic

iativa

de Amilcar de eliminar os fios de paginacdo — que sempre haviam sido usados por todos 0s

jornais brasileiros na separagdo das colunas, como anteparo da leitura — representara, na

prética, a maior inovagdo até entdo empreendida. O jornalista conta:

“Eu ndo tive nada a ver com a reforma. Quando cheguei no jornal, seis anos depois, a reforma
estava sendo aviltada pela dire¢cdo do jornal, o pessoal envolvido ja tinha sido demitido, o
jornal havia passado por vérias maos e no dia em que assumi, em 6 de janeiro de sessenta e
dois, 0 dono me disse: “Dines, amanha quero um jornal novo” e eu respondi: “Brito, vocé vai

ter um jornal novo, mas nem amanha e, talvez, nem no ano que vem, aos pouquinhos a gente

2% Alusdo ao Observatério da Imprensa apresentado pelo jornalista na TVE e cujo slogan é “Vocé nunca mais
vai ler jornal do mesmo jeito”. Programa da TVE, o Observat6rio nasceu como uma pagina de Internet, em
1996. A idéia surgiu a partir do Labjor, o Laboratério de Estudos Avancados em Jornalismo da Unicamp, do
qual Dines € um dos idealizadores. Alberto Dines, 67 anos, jornalista desde 1952, consagrou-se ao assumir, na
década de 60, a redacéo do Jornal do Brasil. Depois disso, trabalhou em outras publicagdes, incluindo Folha de

S. Paulo e Pasquim. Foi exatamente na Folha, em 1975, depois de um ano como professor convidado na

Universidade de Columbia, nos Estados Unidos, que comecou a escrever o "Jornal dos Jornais". Era a primeira
coluna de critica a imprensa no Brasil e o inicio do seu trabalho em media criticism. Para Dines, o jornalista é
um observador da realidade e deve ter grande capacidade de contestacdo. E um analista da sociedade, capaz de

Ver 0 que esta certo e 0 que nao esta.
248 Entrevista concedida a pesquisadora em 13 de janeiro de 2006.
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vai fazendo. (...) A Unica coisa que eu fiz o dia seguinte, foi separar o logo do resto (...) mas
sem idéia nenhuma, eu ndo sou artista (...) nada mais (...) e ‘vamos’ fazer manchete, porque,
uma coisa que a mim, jornalista de texto, incomodava, é que o jornal as vezes ndo tinha
manchete, manchete do tipo bem destacado (...) na definigdo gréafica isto ndo estava muito
preciso, e eu naquela época acreditava numa coisa muito candnica — o jornal precisa de uma
manchete — e passei a dar manchete todo dia. Era muito importante porque o jornal tinha que
ser comegado a ser feito de manhd sabendo que teria que ter uma matéria boa, sustentavel,
forte para garantir uma manchete (...) noticia, hardnews. (...) E fiz isso com Amilcar de
Castro, trabalhando ao lado do diagramador — eu ja tinha trabalhado com ele na Manchete, por
varios anos, e gostava muito dele, daquele seu jeito calmo — e dizia pra ele: “Amilcar, se vocé
ndo concordar, me fala, eu ndo sou do ramo, vocé é mas quero fazer umas evolugdes
minimas, minimas”, e ele, como jornalista, aceitava. As coisas que eu queria fazer eram

poucas: o fio no alto, a manchete (...) Todo o resto € dele, dele, mesmo”.

Dines prossegue, contando de como — tendo Amilcar de Castro saido do Jornal do
Brasil — comecara a trabalhar com “um rapaz muito bom”, José Carlos Avellar®”’, com quem
fechava a primeira pagina, e experimentava algumas poucas mudangas, mas “sempre dentro

dos principios concretos”. A partir deste ponto, o jornalista completa a histdria:

“(...) S6 que o branco ndo era tdo exagerado. Porque o leitor se sente roubado, se sai uma
primeira pagina com um peda¢o grande de bloco branco, ele com certeza se sente roubado.
(...) Mas fomos fazendo coisas muito importantes (...) mas sempre muito devagarinho (...)
por exemplo, o pessoal concretista ndo admitia traco: era foto, s6 foto, texto (preto) e branco —
as trés substancias daquela época — traco nunca; com isso, eles eliminaram umas das tradi¢ces
do jornalismo brasileiro, que é a caricatura. E eu, que vinha da Ultima Hora, um jornal
vespertino que tinha aqueles grandes caricaturistas, Lan, Néssara (...) — quando, na Manchete,
surgiu o problema de substituir o Bordallo que fora para a TV Globo, fiz um concurso, a cada
semana com um ilustrador, e os que ficaram foram Jaguar, um rapaz com sobrenome de
origem alemd, chamado Marius (...) — gostava muito de caricatura, como eu sou um mau
desenhista, sou um apreciador da caricatura, do desenho, do trago. E ficava pensando que o JB
precisava voltar a ter desenho (...) quando todo mundo que trabalhava no jornal comecava a
abandonar o trago. Um dia (...) encontrei o Lan e falei: Lan, preciso que vocé faca uma charge

diéria no jornal. Ai, cheguei para o pessoal da velha guarda que se orgulhava de ter terminado
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com o traco e apresentei a charge. Um dia desses o Chico Caruso me homenageou dizendo:
“O homem que trouxe de volta o traco” (...) Mas de qualquer forma, o que quero dizer é o

seguinte: o projeto do JB € o mais duradouro da imprensa brasileira, ndo ha outro.”

Observa-se, assim, o retrato do jornalista, ciente do papel de contribuicdo que Ihe cabe
na histdria desta imprensa moderna brasileira, vaidoso do seu percurso, que fala dos ‘brancos’
graficos como somente um jornalista (e da noticia diaria) pode falar, que aprecia as
caricaturas — e, numa inversao de valores, chama de “velha guarda’ os defensores dos canones
construtivos/concretos — e que reivindica o uso da manchete por ter apreendido, conforme a

contemporaneidade de seu tempo, a licdo da nova linguagem. Com efeito, a pergunta do

248

porque o Jornal do Brasil teria mantido a aurea de inovacdo por tdo longo tempo“™ (se

comparada a curta tradi¢do dos jornais nacionais), Dines responde:

Porque chegou na hora certa, porque aqueles foram os anos dourados da imprensa
brasileira — também ja escrevi sobre isso até recentemente — a chamada era JK que pegou um
pouco da era de Getdlio Vargas, ela foi a decisiva: 49, a Tribuna da Imprensa; 51, a Ultima
Hora; 52, o Diario Carioca, com o lead; 52, Visdo, a primeira revista no formato Time;
Manchete; 56, o JB, em suma, tudo aconteceu entre 49 e 56, e sessenta e poucos, porque ai
vocé tem a Editora Abril, comecando a fazer as suas revistas e 0 Jornal da Tarde. Entdo, entre
49 e 65, teve uma revolucdo na Imprensa brasileira e as coisas que, entdo, se fizeram, porque
foram revolucionarias ganharam uma certa perenidade, um carater duradouro. Bom, isso é no
JB. O episoddio JT, que eu quero contar pra vocé — que deixa Murilo furioso (Murilo
Felisberto, de quem se falard logo mais), mas que é verdadeira, é que eu estava no JB, devia
ser 0 ano de 63, 64, eu j& tinha me estabelecido, tinha um grupo de jornalistas novos, e Murilo
estava 4, e eu gostava dele, ele era capaz de ficar o dia inteiro falando de jornal, eu gostava
disso, o Gabeira, também, o lider Gabeira, era a mesma coisa, vocé encontrava com ele na rua,

e ficava uma hora falando de Guardian etc., adoravam jornais (...) nesta época — acho que o

247 professor e critico de cinema.

248 O que chamou a atengéo da pesquisadora, em sua entrevista de trabalho na Folha de S. Paulo, em 2000, foi
notar as palavras de respeito por meio das quais a diretora-executiva, Eleonora de Lucena, se referia ao Jornal do
Brasil durante o coléquio, como se fosse aquela a tradicdo que a reforma iminente, que estava para ser
implantada na Folha, precisasse desafiar. Do mesmo modo, a pesquisadora notara, ndo sem certa surpresa, que
na redagdo daquele mesmo jornal citava-se diariamente uma ou outra pagina do ‘colega’ carioca, enquanto,
curiosamente, quase nunca ouvia referéncias a Folha de S. Paulo na redacéo do Jornal do Brasil, nos trés anos
anteriores em que |4 trabalhara.
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Murilo dirigia o Departamento de Pesquisas que eu tinha criado — eu, cheio de idéias malucas,
pensando que a gente precisava comecar a discutir o futuro do jornal, inclusive porque a
televisdo estava ganhando alguma consisténcia no mundo inteiro, embora ainda ndo tivesse a
Globo, achava que a gente tinha que pensar no jornal de amanh&. Entdo nds criamos, no JB,
uma coisa chamada “comité do futuro” para fazer isso: alguém trazia uma idéia, a gente
conversava (...) pura masturbagéo, néo tinha finalidade préatica, s6 discussdo. Em 64, a dire¢éo
do jornal resolveu me mandar para um curso nos Estados Unidos. Ndo era um curso
académico, mas um curso preparado pela Universidade de Columbia, chamado World Press
Criticism, que acho ndo existe mais, tratava-se de um Instituto que funcionava dentro da
Universidade e para onde iam editores de todos os lugares do mundo, e eles (da Columbia)
gueriam fazer um curso para editores de jornais latino-americanos e 0 JB me mandou pra I3,

uma coisa fantastica: trés meses, 14 na Columbia®*®

, aprendendo o dia inteiro, e eu anotando e
fazendo apostilas, tinhamos aulas de design, ele (o professor da disciplina) era um quadradéo,
mas me ensinou coisas fundamentais, basics, como tamanho de fonte etc. O curso oferecia trés
estagios em jornais distintos e, discutindo com os professores americanos, acabei escolhendo
dois de Nova lorque, mas bem diferentes entre si; os de NY eram: o primeiro, um grande
jornal conservador, classico, o New York Times e, o outro, um jornal moderno, o Herald
Tribune, que eu costumava comprar enquanto estava la. E na semana em que estagiei no
Herald, era uma semana em cada jornal, eu fiquei fascinado, primeiro com o jornal e segundo
com o modus facendi — o jornal era feito ao longo de uma reunido, que se estendia ao longo de
algumas horas (...) era braimstome (...) e sobretudo o resultado, era um jornal-revista (...) eu
tinha vindo de revista, Manchete, Fatos e Fotos, entdo achava que o futuro era o jornal-
revista.(...) E o outro jornal que eu escolhi era l1a em Seattle, na Costa do Pacifico, Seattle
Town, se ndo me engano, que era uma cidadezinha maravilhosa, 1a foi bom demais, vocé esta
ali na Suécia mesmo, tudo muito civilizado (...), mas um jornal quadraddo. Enfim, cheguei no
JB e falei: gente, o jornal do futuro é o Herald Tribune, e comecei a contar, mostrar desenhos
que tinha trazido, roughs deles (da redacdo do Herald) (...) o pessoal ficou encantado, eu ja
vinha dizendo: ndo existem géneros separados, nem em literatura, vocé tinha a poesia em
prosa, tem a prosa em poética, e assim em jornal, vocé vai ter o jornal-revista, a revista-jornal,
isso € inevitavel, entdo, eu era o chefe e, embora todos muitos jovens, eu tinha uma certa
ascendéncia. “Bom, nds vamos fazer nosso modelo e vamos tentar trabalhar, no futuro, como
0 Herald Tribune”. Entrementes, o Murilo é convidado, junto com um grupo de mineiros, a

trabalhar em Sdo Paulo e qual o jornal que eles copiam? O Herald Tribune. Quando eu conto

2% Em 1999, no mesmo jornal, o entdo diretor de redac&o, Noénio Espinola, concede uma licenca remunerada &
pesquisadora para um trimestre de estudos em New York, na area de webdesign (entdo, ainda mais do que hoje, a
especializacdo do futuro). Interessada em estudar com Milton Glaser, na EAV/ Escola de Artes Visuais, a
pesquisadora conciliara os dois propdsitos, pessoal e da diregdo do JB. O fruto desta experiéncia americana
resultara na criagdo grafico/editorial de uma revista-piloto.
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isso, ele (Murilo Felisberto) fica louco, os dois ficam loucos: o Mino Carta, que se acha o
criador, e ndo foi, e o Murilo. (...) Mino nunca fez, ele fala, fala, mas quem vai fechar, nunca
é ele (...) mas é um bom jornalista, um dos melhores que tem, mas ele n&o é o cozinheiro (...)
Mas quem € a formiguinha é o Murilo Felisberto, formiguinha criadora, esmerada, detalhista,
ele é um jornalista, diretor de jornal, ndo diria de redagdo porque ele ndo € um bom

administrador, que na revolucdo do Jornal da Tarde tem um papel destacado.”

O jornalista, naturalmente, explica que ndo existem “facanhas individuais” e que,
sobretudo na perspectiva historica dos fatos, as grandes iniciativas, inclusive e sobretudo as
do jornalismo, dependem sempre de uma série de circunstancias que operam em conjunto.
Circunstancias nas quais — acrescenta-se aqui — as iniciativas de carater pessoal podem agir,
somente por meio do apoio de um movimento coletivo; seja qual for a ordem, os
empreendimentos jornalisticos realizam-se apenas com muito esforco de todas as partes
envolvidas e, sem certo grau de consentimento e talento, é dificil levar adiante qualquer idéia.
Na prética especifica, Dines observa que com relacdo aos desdobramentos das experiéncias
posteriores a do Jornal do Brasil (como o caso do Jornal da Tarde), de nada teria adiantado
ele ter ‘introduzido’ o Herald Tribune na redacdo do JB naqueles anos sessenta se, por
exemplo, outro jornalista, que nao fosse talentoso como Murilo Felisberto, tivesse entrado em
cena para aproveitar toda aquela referéncia.

Casos, polémica e disputas, as vezes acirradas, do meio, interessam aqui para melhor
compreender o discurso e o comportamento de seus personagens 0s quais, distintos entre si
em origem, opinido e gostos, atuam em todo caso numa mesma categoria social, e cuja
expressao cultural e politica denota aspectos significativos da histéria moderna de cada pais.
Ao mesmo tempo, revelando a natureza de uma evolucdo que, na marcacdo de uma
experiéncia diaria, apresenta ora um carater universal, ora comezinho.

250

“Nunca houve um projeto do JT”, afirma Murilo Felisberto®", exatamente quarenta

anos depois de ter sido langado o outro jornal que, como o proprio Dines conta, pontua a
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vanguarda do jornalismo brasileiro — o Jornal da Tarde. Mas, se 0 Jornal do Brasil se destaca
por sua metodologia de planejamento visual, o vespertino paulista, que comecara a circular
nos primeiros dias de 1966, chama atencdo por seu oposto, a completa falta de um
planejamento. Na verdade, a “porraloquice” do Jornal do Brasil, definida jocosamente por
Alberto Dines, referia-se mais ao aspecto informal tipico das redagdes de jornal, somado ao
clima daqueles anos dourados, do que, propriamente, ao planejamento grafico que norteara de
maneira tao caracteristica o jornalismo do JB. Como foi visto, a reforma gréfica havia seguido
a logica projetual de um artista plastico e, portanto, sua condi¢do principal sinalizava a mais
formal presenga de método. O lado “artistico’ da experiéncia JB ficava a cargo do ambiente
intelectual, estético e até boémio daquele tempo, mas certamente ndo do rigoroso
experimentalismo da atuacdo de Amilcar.

Nestes termos, a “porraloquice” diniana continuaria no caso Jornal da Tarde, nédo
apenas por ser tipica do meio, mas também por ser mais tipica ainda do periodo que se seguiu
aqueles anos dourados da década de cinglienta, desta vez, a defini¢do fazendo literalmente jus
ao nome. Com efeito, no pano de fundo dos anos sessenta do Jornal da Tarde, o concretismo
cede lugar as primeiras influéncias da cultura pop. No design grafico, a ordem construtivista
soma-se a estética do consumo: a da linguagem publicitaria — que logo viria revestida pela
estética hippie. A publicidade, naturalmente, influencia a comunicacdo jornalistica, a partir de
entdo, reforcando seu aspecto capitalistico; a traducdo maior disso estd na primeira pagina dos
jornais que, de agora em diante, precisara cada vez mais servir de chamariz, ao mesmo tempo
na funcdo de anunciar as noticias e vender o jornal-produto. E de fato no Jornal da Tarde que
Se consagra a capa-cartaz — a contribuicdo mais importante do JT ao jornalismo grafico diério
— tal qual fora o ‘branco’, entre as inovacdes graficas do Jornal do Brasil.

Mas, no Jornal da Tarde, ndo se tratava de um artista plastico a responder pela

responsabilidade projetual, como no caso de Amilcar de Castro, no JB. Agora, para se

20 Murilo Felisberto, respondendo & pesquisadora em breve troca de idéias, em 3 de junho de 2006.
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planejar — ndo uma reforma, mas um projeto novo — o JT dispunha de dois nomes famosos do
jornalismo nacional, aqueles mesmos que, para modelo de seu novo jornal, teriam seguido 0s
passos editoriais do Herald Tribune, a entusiasmante ‘descoberta’ norte-americana de Alberto

Dines: tratava-se de Mino Carta e Murilo Felisberto, o primeiro editor-chefe e 0 segundo,

secretario de redacdo. Mino Carta, filho de Giannino Carta, em nome da confianca que a
familia Mesquita depositava no pai e, também, em razdo do trabalho como primeiro editor da
Quatro Rodas, da Editora Abril, recebera o prestigio da desafiadora responsabilidade: “dirigir
um jornal mais afeito as mudancas e a dinamizacao pelas quais passavam diversos setores da
imprensa (...) (quando) as revistas e a televisdo, j& em processo de franca consolidacéo,
comegavam a dividir com os jornais o bolo publicitario”®*. Assim, em 1964, Mino ingressara
no Grupo Estado e assumira a direcdo de uma edicdo de esportes que circulava as segundas-

feiras (pioneira na iniciativa) %

, o dia da semana em que O Estado de S. Paulo néo tirava
edicOes. Esta acabou resultando numa experiéncia embrionéria do que o jornalista faria, dois
anos depois, no JT: “A edicdo de esporte era um jornal muito interessante e ja continha
algumas das linhas, tanto graficas como editoriais de texto, que acabariam vingando no Jornal
da Tarde”?*® — relatou Mino Carta, numa entrevista de 1998, concedida a José Ferreira Junior.

A grande idéia do projeto do Jornal da Tarde consistia na proposta de que as paginas
ndo fossem uma concep¢do grafica exclusiva dos diagramadores, mas dos ‘outros’: 0s
jornalistas, especificamente os editores. Sempre numa entrevista concedida a Ferreira Junior,
em 1998, Ivan Angelo, um dos mineiros migrados para o jornalismo paulista — editor da

editoria “Variedades’, depois secretario de redacdo e até hoje colunista do Jornal da Tarde —

narra a respeito da experiéncia:

1 FERREIRA JUNIOR, José. Obra cit.; p. 74.

252 Em 2003, para projetar um tabldide esportivo do Jornal da Tarde, também langado para sair as segundas-
feiras, a pesquisadora procurou, nos arquivos do Grupo, justamente as edi¢fes do Edicdo de Esportes publicadas
nos anos sessenta, com o intuito de dar continuidade a tradigdo da casa.
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“Quando nds chegamos aqui era o (...) Mino Carta e o Murilo Felisberto que desenhavam as
paginas, tentando encontrar uma linguagem gréafica para o jornal, uma linguagem gréafica
prépria. E eles nos comunicaram, quando nos ainda estdvamos estagiando (o jornal ainda néo
circulava), que cada editor deveria fazer seu proprio treinamento e sua propria concepgéo
gréfica dentro do padrdo de tipologia e tipografia que o jornal tinha adotado e cada um poderia
fazer sua propria tentativa de desenhar pagina. E todos os editores comegaram assim com

tentativas. Aos poucos alguns editores que mostraram um pendor maior para essa atividade

foram se encarregando de fazer suas proprias paginas”?**,

Um experimentalismo interessante, portanto, mas completamente utdpico. E, na
producdo de carater industrial de um jornal, um método sobremodo cadtico — tratando-se, na
realidade, de um ndo-método — neste sentido, um experimentalismo que vai em direcdo oposta
a experiéncia gréafica vivenciada no Jornal do Brasil. A isso, somando-se a constante mutacao
de modelos de referéncia, na conclusdo de que “ndo era bem aquilo (que se queria fazer)”%*®,
como narra o proprio Ivan Angelo. Fica, assim, mais compreensivel a afirmacéo inicial de
Murilo Felisberto, de que nunca teria havido um projeto no Jornal da Tarde. A reforma
empreendida em 2001, e lancada em 2002, comprova esta tese?*®. N&o se tratava da primeira
intervencdo grafica, depois da famosa aventura de Mino e Murilo, nos anos sessenta, mas
apresentava um aspecto de diferenciacdo: em 2000, depois de longo periodo de incursdo na
publicidade, Murilo Felisberto retorna ao Jornal da Tarde como diretor de redacdo, e com o
desafio de inaugurar nova fase do jornal — o qual, desde que se tornara matutino, em 1970,
passara a fazer uma espécie de concorréncia ao seu irmdo mais velho, O Estado. Uma

condicdo ilogica e contraproducente, sem duvida, e que representou a maior preocupacao

dentre as questdes de reformulacdo empresarial/editorial pela qual passou o Grupo Estado a

23 FERREIRA JUNIOR, José. Obra cit.; p. 74.

54 |dem:; p. 75.

2% [van Angelo, “O jornal da era de aquario”, em Jornal da Tarde, Suplemento Especial, S3o Paulo, 28 de
janeiro de 1991, p. 38 APUD: FERREIRA JUNIOR, José. Obra cit.; p. 75.
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partir, justamente, deste inicio de século XXI. Em todo caso, na reforma de 2002 do Jornal da
Tarde, Felisberto tentaria implementar um projeto de reformulacdo gréfica baseado naqueles
mesmos pressupostos metodoldgicos ndo programaticos: editores ‘criativos’; substituicdo
constante de possiveis modelos de referéncia, editoriais e estéticos; improvisacdo
generalizada. De maneira geral, um ceticismo planejador elevado a método. A estas
condicBes, somava-se 0 desencontro de idéias sobre a linha editorial a ser adotada, por parte
da direcdo da casa, representada a época por Fernando Mesquita, e por parte da dire¢do do
jornal, o proprio Murilo. Um terreno fértil, portanto, para relagcbes de trabalho calticas e
desgovernadas, nas quais, as iniciativas mais felizes que surgem neste contexto de “tentativa e
erro” ndo encontram respaldo ou método para uma possivel continuidade. Na verdade, trata-se
de uma forma de trabalhar baseada completamente no talento individual, sobretudo de quem
dirige; na qual, se porventura, a dire¢cdo consegue também controlar a situagdo, contendo e
direcionando o caos metodoldgico, pode conseguir incriveis resultados: portanto, uma
experiéncia fadada a condicdo de raridade, mas que sempre pode acontecer, tornando-se,
neste caso, um rico laboratorio de experiéncias individuais e localizadas. O jornalista Mino
Carta confirma estas constatacdes®’, contando como, de fato, Murilo Felisberto e ele ficavam
extremamente atentos no dia-a-dia do trabalho da redacgéo, deixando as iniciativas criativas,
somente para os editores que iam demonstrando algum talento, e desenvolvendo, eles mesmos
(Murilo e Mino), os desenhos das paginas dos outros, aqueles jornalistas menos habeis em
organizar visualmente suas matérias. Mino explica a situacdo e prossegue narrando o caso “da

primeira reforma importante do jornalismo brasileiro do p6s-guerra”:

“Era para nds muito importante que o jornal fosse também agradavel de ver (...) Nao sei se

esse sistema funciona, hoje, mas para no6s funcionou perfeitamente. Por outro lado,

2% A responsavel pelo projeto gréfico desta reforma foi a pesquisadora, sob a batuta de Murilo Felisberto. As
consideragGes seguintes baseiam-se também nesta experiéncia.
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trabalhdvamos muito (...) o jornal saia bem no comecinho da tarde, no entanto, trabalhdvamos
nele por vinte e quatro horas, praticamente, ndo terminava nunca. (...) Na época, 0s jornais
ndo se preocupavam muito com estas questdes gréaficas, o JB foi um exemplo de certa forma
especial. (...) Quando, muito antes do JB, foi feita uma reforma d’O Estado de S. Paulo, (...)
a inspiracéo vinha de um jornal americano que se chamava Review Courrier Journal que era
um jornal bastante bem diagramado (...) Esta reforma comegou em 1948 (...) dez anos antes
do Jornal do Brasil, mas, de qualquer maneira, teve um modelo (o Review Courrier Journal),

utilizando a fonte Bodoni, (a época) muito usada (...)"”

Assim, completa-se o quadro que define a experiéncia do Jornal da Tarde de 1966,

este ultimo representando a vanguarda do jornalismo
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ao mesmo tempo, revelando sua insustentabilidade no tempo das encomendas projetuais feitas
aos mega-escritorios especializados.

Mas, antes de se chegar aos mega-escritérios da atualidade mais recente, como
aconteceu esta passagem da especializacdo projetual do jornalismo gréfico?

“Pela primeira vez na minha vida de jornalista, aplicamos um modelo diferente, muito
diferente. No sentido de alguém que é um especialista, externo ao ambiente da redacdo, o
qual, recebida a encomenda, vem e estuda conosco (com o pessoal da redacéo) o projeto”?®,
assim refere-se Mino Carta a sua ultima experiéncia de projeto gréafico (e a relativa
encomenda). A Carta Capital, lancada em 1994 como revista mensal, quando se torna
semanal, em 2002, passa, de fato, por uma reformulacdo gréfica, sendo seu projeto
desenvolvido por uma designer brasileira®®, especializada em grafica editorial. Mino Carta
conta que, aléem de muito satisfeito com o resultado final grafico/editorial, considerou todo o
processo de planejamento da Carta Capital particularmente simples: desde a criagdo, a
implantacdo e a manutencdo — segundo ele um bom projeto pode servir de modelo de trés a
cinco anos, sem reformas — até a resultante maneira de se trabalhar na redacdo em funcéo das
definicbes graficas pré-estabelecidas pelo projeto, com rigor de continuidade e sem
constrangimentos exagerados. Ele explica que quando é preciso introduzir um novo elemento,
uma coluna nova, por exemplo, a designer aparece na redacdo e discute-se 0 que deve ser
feito.

E o préprio Mino Carta quem descreve a passagem projetual/comportamental dos anos
sessenta a atualidade, caracterizando as transformac6es metodoldgicas ocorridas no periodo.
Antes, porém, o jornalista procura redefinir as diferencas entre — os aqui identificados —
padrdes de planejamento do jornalismo moderno brasileiro, representados respectivamente

por Jornal do Brasil e Jornal da Tarde:

258 Entrevista concedida a pesquisadora pelo jornalista Mino Carta, em 7 de dezembro de 2005, na redacéo da
revista Carta Capital.
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“No caso de Amilcar de Castro, temos uma situacéo diferente daquela do Jornal da
Tarde: trata-se do caso de um artista que é chamado para estudar um projeto grafico;
enquanto, no JT, eu e Murilo (Felisberto) éramos dois jornalistas fascinados por certo estilo
inglés de fazer jornais e inventamos alguma coisa que era muito proxima disso, a este estilo

260 mas de um se basear em bons

inglés — eu ndo diria que se tratou de ‘um rude copiar
modelos e adapta-los a realidade do pais, adapta-los as nossas idéias, a publicacdo que
queriamos fazer. Amilcar de Castro € uma coisa bem diferente, num certo sentido mais
préximo a este padrdo mais atual de que falamos antes, aproveitando o exemplo da Carta
Capital. (...) A mudanca (entre antigo e novo modelo de metodologia projetual) deve-se,
também, a nova tecnologia: hoje, trabalha-se tudo por computador, tem os Macintosh, entéo é
tudo muito diferente. (...) Penso, justamente, aos tempos do chumbo, ou aos tempos do offset,
ou da rotogravura, todas técnicas diferentes que impunham, entre outras coisas, decisées muito
rapidas porque, nas etapas seguintes (da producdo), o trabalho tornava-se muito lento. (...)
Naquela época, considero que, em nenhum lugar do mundo, se pensasse em encontrar alguém
de fora da redagdo, um especialista que vivia por conta propria, € que desenvolvesse um
projeto grafico, certamente isto ndo acontecia no Brasil, e nem na Italia (...) Olha, eu fiz uns
stages em Paris, até em Hamburgo e em New York nos anos sessenta: ndo existia este
personagem fora do ambiente da redacgdo, tinham (no entanto) os especialistas que

trabalhavam ali, funcionarios mesmo, os diretores de arte.”

Tecnologia e sistematizacdo

E também com relacio ao papel da direcio de arte, que se desenvolvem os aspectos
mais relevantes de um dos primeiros casos de encomenda projetual, em moldes
contemporaneos. Trata-se da revista Placar, (re)langada, em abril de 1995, com um projeto
completamente novo e dirigida por Juca Kfouri. Para orientar as propostas graficas
inovadoras de um projeto encomendado fora do Brasil, foi designada, na funcdo de editora de
arte, Lenora de Barros, poetisa e artista plastica conhecida no meio jornalistico. Lenora, filha
de Geraldo de Barros — criador, em 1958, do primeiro escritorio de design no Brasil, a

Forminform, junto com Alexandre Wollner, Rubem Martins e Renato Macedo — parece

29 Mariana Ochs.
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simbolizar um elo entre duas eépocas do jornalismo moderno e seus dois modelos: aquele
representado por Amilcar de Castro no Jornal do Brasil, nos anos cinqiienta, € 0 novo,
contemporaneo, representado pelos planejamentos ‘industriais’, com alto grau de
especializacdo. Sem ser designer grafica, mas herdeira direta do concretismo — percebivel até
hoje em seu trabalho — Lenora de Barros lancard mao de toda a sua sensibilidade artistica para
perceber o fendmeno estético/tecnoldgico/comunicativo do momento. Como se viu
anteriormente, fora por esses anos que a linguagem desconstrutiva tipografica de David
Carson introduzia, no design grafico, novos parametros comunicativos. O ambito editorial das
revistas para jovens, de onde ele mesmo tinha comecado, foi o primeiro a receber as
influéncias desta nova linguagem de carater tecnolégico (lembre-se que Carson é um dos
primeiros a produzir layouts completamente desenhados por meio de Macintosh). O projeto
Placar vinha embutido deste espirito grafico e, naquele exato momento, em 1995, quando os
ares novos entraram na Editora Abril por meio de um punhado de designers que mal falavam
portugués, as outras publicacdes do Grupo envelheceram drasticamente®®*. Depois, quando a
nova comunicacdo visual foi completamente absorvida pelo mainstream, o vanguardismo
evaporou-se € as outras revistas voltaram a rejuvenescer. Assim, estabelecendo um dialogo
genuino com artistas gréaficos e fotograficos, a diretora de arte/artista, filha de artista
modernista, veiculara as tendéncias dos anos noventa por meio da revista Placar — seguindo
um modelo, ao mesmo tempo, tradicional e moderno.

Na intengdo de ndo perder o prestigio de um titulo ja consagrado no mercado editorial,
o jornalista propde a Thomaz Souto Correa, da Editora Abril, uma reforma radical, para a qual
chama-se, dos Estados Unidos, um especialista em revistas de publico jovem — entre elas, a

Rolling Stones. Trata-se de Roger Black, um norte-americano de renome internacional,

260 copiazzare foi a palavra empregada por Mino Carta que, em italiano, significa ‘copiar grosseiramente’. A
entrevista realizou-se na lingua mater de ambos, entrevistado e entrevistadora, jornalista e designer gréfica.

201 Em 1995, a pesquisadora, recém-saida do Curso Abril de Jornalismo em Revistas, fora escolhida para estagiar
na redacdo da revista Placar durante a implantacdo do projeto descrito.
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também mestre na area do webdesign e que administra, a toque de caixa, alguns escritorios
espalhados pelo mundo. Juca Kfouri descreve os acontecimentos e, num breve resumo sobre
0s principais fatos editoriais da revista Placar, conta como, em 1994, por ocasido da Copa do
Mundo, j& havia proposto “a loucura, que eles (Editora Abril) aceitaram” de fazer uma revista
a cada jogo do Brasil: saindo as bancas no dia seguinte, no mesmo formato da prépria Placar
(antes do projeto de 1995) e com 32 péaginas, as revistas teriam sido as pioneiras no uso de
fotos digitalizadas, e transmitidas via Internet, caracterizando, assim, a primeira cobertura
esportiva ‘em tempo (quase) real’ do jornalismo impresso brasileiro®. Assim, o jornalista

narra:

“Placar nasceu com o Brasil campedo do mundo em 70, e, de 14 pra c4, o Brasil nunca mais
tinha sido campedo (...) No final de 94 eu convenci a Abril que: de novo no Brasil havia uma
geracdo de idolos vencedores; que era perceptivel o aumento do interesse pelo futebol,
inclusive, entre as mulheres; que era muito comum, pelas cidades brasileiras, vocé ver gente
indo pra escola, meninos e meninas com camisa de clube e que tinha uma coisa nova
acontecendo no futebol, e estava na hora de repensar o titulo Placar, que aquela altura ja tinha
mais de vinte e cinco anos (...) e tentar comecar a falar para este publico e ai lancei a idéia:
fazer uma revista de ‘futebol, sexo e rock’n roll’ (...) apresentei ao Thomaz (Souto Correa),
Celso Nucci, a época era secretario editorial (...) e ai levou-se a idéia para o Roberto (Civita).
O Roberto gostou da idéia e a primeira concepcao desta revista ‘futebol, sexo e rock’n roll’
passava, entdo, por fazer uma coisa moderna, para a garotada (...) que fosse uma revista de
comportamento cujo tema central seria o futebol. Entdo ia ser uma coisa ligada a masica, a
bandas de roque, a mogas gostosas, enfim (...) e a segunda concepcdo era que esta revista
devia ser — usando uma expressdo do Roberto Civita — “uma arvore da Natal” ela devia ter
“muitos presentes para o leitor” (...) se vocé pegar as primeiras trés edi¢fes, vocé vai ver que
ela tem cards, disquetes, games, pdster, suplemento (...) vocé pegava a revista, tirava o
plastico, e caiam coisas e algumas precisavam até ser descoladas da revista (...) ela tinha,
assim, uma cara absolutamente ladica (...) que era a idéia da gente (...) feliz, alegre (...)

Placar nunca foi um grande sucesso (...) a maior parte do tempo ela fechava num ‘vermelho’

262 O responsavel fotografico por esta cobertura foi Pedro Martinelli. Juca Kfouri conta como o primeiro
resultado da série fora desastroso, em termos técnicos, mas que, 0 maior trunfo estava apenas em ter conseguido
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administravel, ou a gente tinha que administrar inventando edi¢des especiais para fechar o ano
equilibrado (...) De fato fechou-se a Placar, criou-se aquela revista A¢éo no lugar de Placar,
para minha frustracdo tentar equilibrar (...) Eu dizia que ndo era possivel que, com 0 novo
publico consumidor que tinha aparecido no futebol, com idolos palpaveis, vitoriosos,
Romario, Dunga, Tafarel (...) s6 a Editora Abril, de alguma maneira, ndo ganhasse com isso
(...) O que tinha naguele momento era o pleno boom das bandas de rock no Brasil, nos
Estados Unidos vocé tinha toda aquela volta do mercado a um novo publico, eu tinha o
argumento que a revista Capricho estava fazendo muito sucesso entre as meninas, e eu sempre
bati na tecla de que muita gente se tornava leitor de revista por intermédio de Placar (...) que
havia uma certa pasmaceira no mercado brasileiro, ninguém estava tentando nada e que a
gente podia fazer uma tentativa diferente (...) foi ai que se pensou ‘vamos fazer uma revista
com um formato absolutamente diferente’, grande (...) ai que veio a idéia do Roger Black (...)
eu nem conhecia, o Thomaz é que sabia dele pelas andancas (...) Ai eu fiz um e-mail para o
Roger o desafiando (...) e doze horas depois veio a resposta entusiasmada, e uma semana
depois ele estava aqui. (...) Al, te diria o seguinte, para ser bem franco, a partir da nossa
primeira conversa: Thomaz, eu, Celso Nucci, Roger, me dei conta que o projeto escapava da
nossa mao e ... foi pra mao dele. Porque ele anotava as coisas no laptop dele, que na época
ainda era para todos n6s uma certa novidade, e ficava mandando informagdes e recebendo
desenhos pro atelié dele (...) e a gente viu ele captando a idéia e transformando a idéia, com
pouquissimas camisas de forga (...) e ele desapareceu (...) a gente botou assim como deadline
que queria lancgar a revista em abril (...) e voltou em janeiro ja com uma cara: umas capas
desenhadas, paginas (...) durante este tempo a gente falava e ele perguntava “que se¢des vocé
pensa em criar?” e eu respondia “o mundo é uma bola” (...) sé briefing, nenhuma idéia grafica
(...) ele chegou, com o projeto, que era, quase sem tirar nem por, 0 que acabou virando a
revista (...) e todo mundo se apaixonou (...) se eu dissesse pra vocé que, visualmente, 0 que
ele produziu era aquilo que eu tinha na cabe¢a quando pensei no projeto, estaria mentindo: era
muito melhor (...) na hora em que ele mostrou, eu fiquei encantado (...) ai ele trouxe o
assistente dele, que trabalhou no lancamento e nas trés edicBes posteriores, chamou, de
Buenos Aires um designer que trabalhava com ele (...) e n6s contratamos a Lenora (de
Barros) (...) Porque contratamos a Lenora? Porque eu ndo queria uma pessoa que entendesse
de futebol, acostumada a este tipo de jornalismo, mas queria fazer uma coisa que fosse gra-

fina, que fosse ‘desbundada’ (...) e a Lenora topou.”

a empreitada da nova cobertura jornalistica ‘digital’. Neste mesmo ano, a Folha de S. Paulo também tentara, mas
Sem sucesso.
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Assim, chega-se a escolha da direcdo de arte, encerrando-se o ciclo da narrativa — mas,
principalmente, completando o ciclo da passagem entre o0 antigo e o novo modelo de
planejamento gréfico.

Desde a historia de uma publicagdo com tradicdo, a da revista Placar, pertencente a
maior editora de revistas latino-americana, até o tema do futebol, maior entretenimento
nacional; da idéia da nova proposta editorial, a partir da cultura dos anos noventa, até o relato
dos avancos tecnoldgicos, atingindo habitos, costumes e, diretamente, a propria comunicacao;
da predominancia de preocupacdes comerciais, até o estudo detalhado de determinada
categoria de publico; da linguagem do jornalista esportivo, despojada, até aquela, rapida e
perspicaz, de outro personagem da critica da imprensa, sempre representado por Kfouri; do
deslumbre da idéia, até o deslumbre da forma; do didlogo da encomenda a representacao
grafica — tudo indica, direta ou indiretamente, a mudanca de valores na resolucdo de antigas e
velhas questdes. Por meio das preocupagdes, das iniciativas, e da propria fala, é possivel
perceber o aspecto determinante do novo cenario jornalistico do fim do século XX: o
econdmico. No qual, a acelerada evolucdo das condicdes técnicas da comunicagdo, passam a
exigir grandes desempenhos tecnoldgicos por parte do jornalismo — e em todos os termos de
sua producdo: volume, qualidade de acabamento, especializacdo. Categoriza-se o publico, a
informacdo e, de todos os lados, a demanda. E nesse cenario que encomendas, projetos e
planejamento sofrem uma rapida e intensa transformacdo: em cinguienta anos, o mercado dos
projetos gréficos para midia impressa — onde, aqui, a palavra midia encontra sua funcéo
apropriada — ndo somente evolui, mas expande-se; consagrando-se no século XXI, como uma
das atividades empresariais mais lucrativas dos novos tempos. E, se o fenémeno desenvolveu-
se como conseqliéncia da crise da imprensa escrita, hoje, acaba representando sua plena

revitalizacdo.
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Uma compreensdo melhor deste quadro é dada pela anélise dos acontecimentos mais
recentes. Com efeito, os dois maiores jornais do pais empreenderam uma reforma grafica a
breve distancia um do outro. O Estado de S. Paulo teve seu novo projeto lancado em 2004 e a
Folha de S. Paulo, em maio de 2006. Além da proximidade das épocas de estréia de suas
reformulagdes, os jornais ttm em comum o aspecto definitivo de suas encomendas: ambas
foram feitas no regime do novo modelo mercadoldgico — os responsaveis pelos projetos
pertencem, com efeito, a dois mega-escritdrios de planejamento grafico jornalistico, entre 0s
mais renomados do momento. Cases i Associats, S. A. para O Estado, e Garcia Media para a
Folha de S. Paulo; espanhol, o primeiro e cubano, o segundo; mas suas nacionalidades néo
tém tanta importancia, considerada a internacionalidade de sua atuacdo e da presenca de seus
escritérios em mais de uma capital do mundo. O interessante sdo 0s numeros de casos
‘resolvidos’, entre jornais e revistas de diversos paises, pelos dois escritorios: em torno de 200
publicacdes, um, e 600, o outro. Os indicios desta nova safra de projetos, desenvolvidos nos
parametros de uma producdo em série, denunciam-se por certo aspecto de homogeneidade
visual e pela destreza revelada no manejo dos instrumentos gréficos para uso jornalistico — um
repertdrio, é importante ressaltar, que se demonstra cada vez mais especializado para este tipo
de comunicacdo. Na pratica, enquanto numa primeira olhada, mesmo o leitor mais desatento
percebe certa semelhanca visual entre os jornais reformados, Estado e Folha, intuindo, talvez,
alguma uniformidade, a destreza mencionada fica menos evidente ao olho comum,
representando, talvez, o aspecto menos explicito de identificacdo. O que, realmente, qualquer
um pode notar é a quantidade de recursos visuais adotados em ambos 0s jornais, recursos
geralmente associados a outra categoria de jornalismo impresso, que é o das revistas. Um fato
que explicaria certa reagdo comum em achar confusa a forma de apresentacao geral deste tipo
de projeto mais recente, quando, na verdade a proposta original é sempre a de agilizar a

leitura por meio de uma melhor organizacdo das informacdes jornalisticas. Um proposito que,
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independente de qualquer apreciacdo estética, os planejamentos graficos atuais sabem, na
maioria das vezes, muito bem resolver — tratando-se, justamente, do aspecto de destreza
mencionado. Seja como for, é interessante observar alguns comentéarios feitos por leitores,
uma semana depois de a Folha ter langado seu projeto. Seguem aqui conforme publicacdo do

proprio jornal®®:

“Imaginei que o chamado ‘Painel do leitor’ seria aumentado, permitindo que mais pessoas
sem ‘sobrenomes famosos’ pudessem se manifestar. Me decepcionei!” (José Valter Martins de
Almeida)

“Temos a impressao de que a Folha buscou maquiar os textos, dar-lhes um visual moderno,
colorido e diversificado, mas todos que ai trabalham devem ficar ligados na qualidade da
informacdo, do contetido ndo da aparéncia” (Doralice Araujo)

“A imensa maioria das ilustracGes [das colunas] foi abolida. A auséncia fez delas uma sala de
consultorio dentario sem musica ou quadros na parede. Ficaram sisudas e burocraticas.”

(Rosa Guimarées)

E interessante observar que, coincidindo com uma das observacdes dos leitores, foi
promovido um abaixo-assinado pela classe dos ilustradores que atua no mercado editorial
contra aquilo que eles consideram ser uma ‘ditadura’ estética imposta pelo novo modelo
grafico da reforma da Folha de S&o Paulo. Fato que lembra o episodio narrado por Alberto
Dines quando o jornalista conta que, reagindo a imposicao ‘concretista’ do ndo uso de trago
(desenho) no Jornal do Brasil, reintroduziu a ilustragdo depois que esta havia sido ‘banida’

pelos critérios estabelecidos por Amilcar de Castro no projeto gréfico dos anos cinquenta.

Com efeito, a partir da iniciativa de Dines, no JB viria a se formar uma das melhores equipes

293 Folha de S. Paulo, domingo 24 de maio de 2006, na segdo ‘Ombudsman’.
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de ilustradores do jornalismo brasileiro, que atuaria em regime estavel no quadro da redacéo
do jornal.

Um outro instrumento de analise pertinente, no ambito desta pesquisa, é representado
pela reacdo dos préprios jornalistas aos dois projetos, Estado e Folha. Submetendo os jornais
a uma definicdo comparativa, deseja-se reportar aqui as observagdes feitas por alguns deles.
Por meio dos diferentes caminhos de interpretacdo, escolhidos por cada jornalista, é possivel
observar o grau de compreensao do fenémeno por parte do proprio meio, definindo, assim, o
nivel da abrangéncia das transformacg6es, ainda, em curso. Antes, porém, é importante situar
as circunstancias especificas das reformas, as quais contribuem para uma justa compreensao
dos aspectos em jogo. O jornal O Estado de S. Paulo, em 2004, ja vinha de um processo de
intensa tentativa de reestruturacdo empresarial do Grupo Estado, que se refletiu numa
consequente renovacdo editorial dos dois jornais, Estado e Jornal da Tarde. A base de sua
apresentacdo grafica era ainda a mesma dos anos sessenta, atualizada por intervencdes
discretas e de pouca expressdo. Somado aos vicios de uma forma de trabalhar assentada na
repeticdo, caracteristica da empresa familiar, o aspecto visual do jornal resultava pouco
interessante e sem vigor. Portanto, a expectativa de uma reforma era proporcional ao
consenso de sua necessidade, entre jornalistas e leitores. O caso da Folha de S. Paulo é outro,
como € outra sua tradicdo: o jornal sempre se apoiou na linha geral da renovacdo como
componente principal de sua proposta editorial. Assim foi, nos anos noventa, quando
apresentou o seu projeto fullcolor, exibindo todos os recursos da tecnologia daqueles anos,
citados por Juca Kfouri, nas narrativas sobre a Placar — entre os quais, 0 mais significativo
era 0 uso das cores em todos os cadernos. Assim, no més do seu lancamento, neste mesmo
ano de 2006, a Folha anuncia “a quinta grande reforma desde o final da década de 1980”.

Neste caso, a expectativa talvez maior fosse justamente a comparagdo com seu principal
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concorrente, o Estaddo que, um ano antes, havia radicalmente mudado sua aparéncia — a
reforma quase tornando-se um projeto novo.

As duas primeiras defini¢cdes sdo, na verdade, descri¢fes técnicas sobre os projetos,
feitas por parte dos responsaveis do planejamento gréafico. Os outros depoimentos sdo de

jornalistas propriamente ditos. Todos responderam a mesma solicitacdo: definir a diferenca

entre o projeto do Estado de S. Paulo e aquele da Folha de S. Paulo®®*.

MASSIMO GENTILE/ Diretor de Arte da Folha de S. Paulo

(Visdo comparativa a partir da Folha):

> Projeto mais personalizado, seja em raz&o da escolha dos realizadores da
‘encomenda’, seja em relagéo ao processo segundo o qual desenvolveu-se e
implantou-se a reforma.

> Segundo Gentile, a escolha da consultoria do Garcia Media (que ele mesmo teria sugerido)
deve-se ao fato do escritdrio apresentar um amplo portfélio de trabalhos, realizados entre
jornais e revistas (numa comparagdo aproximativa, cerca de 600 encomendas contra as 200 do
Cases i Associat, estes Ultimos responsaveis pela reforma grafica do jornal O Estado de S.
Paulo, em 2005).

> Gentile narra que 0 projeto comegou no ano passado, mais ou menos em agosto,
dando continuidade a um dialogo previamente estabelecido, entre a redacdo da Folha
e o0 pessoal do Mario Garcia.

> O método seguido para o desenvolvimento do projeto consistiu em produzir 0s
layouts em S&o Paulo para, em seguida, submeté-los a andlise do escritorio
especializado, em procedendo numa ag&o sistematica de troca, ajustes e sugestoes.
Para este laboratorio local designou-se uma equipe composta por jornalistas e
designers da prépria redagdo da Folha, incluindo-se o Gentile.

> Segundo o editor de arte, realizaram-se, em diferentes etapas, uma série de
atividades paralelas ao processo especifico de planejamento, desenvolvidas para
redacgdo, seguindo a definicdo por ele assim descrita: apresentacdo — “filosofia”,
conceitos, exemplos, antes e depois — paginas demonstrativas de como matérias
publicadas antes do projeto ficariam com o novo desenho/edi¢ao; workshops — com os

préprios editores experimentar no papel solugdes gréficas de edicdo, com base nas

264 Os depoimentos foram colhidos pela pesquisadora pelo telefone ou via Internet, entre os dias 2 e 3 do més de
junho de 2006.
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novas propostas. Os consultores estrangeiros, que teriam eles mesmos feito suas
proprias apresentagdes, quando presentes teriam também participado destas atividades

de treinamento.

> Por fim, para teste simulativo, foram fechadas, com a equipe encarregada, sete
edi¢Oes do novo jornal com utilizagéo de texto verdadeiro, e mais 3, com toda a

redagdo, incluindo-se a impressao de exemplares.

FRANCISCO AMARAL/ Cases i Associats/ Responsavel pelo projeto
do O Estado de S. Paulo:

> O projeto de O Estado visava revitalizar o jornal a partir da valorizacéo

de seus atributos historicos: densidade, tradi¢cdo, diversidade

informativa, cobertura extensiva e “quente”. O projeto é parte do processo

de mudancas pelo qual passa todo o grupo e deve ser entendido dentro deste
contexto. Tinha a missdo de criar uma base solida para a renovacdo do

perfil de leitores sem abrir mdo de sua identidade.

> Se dotou os cadernos diarios (que constituem o eixo da identidade de O
Estado) de tecnologia editorial que hierarquiza melhor a informacédo e

facilita a leitura, e que, consequentemente expde melhor aos olhos do

leitor a diversidade e a qualidade de contetidos que o jornal sempre

ofereceu. Além disso, se introduziram &reas de informacdes mais amenas
nestes cadernos, buscando sintonizar o jornal com valores da sociedade
moderna. Tecnologia, saude, ecologia, sociedade, negdcios ganharam peso na
cobertura e espaco diario. O resultado é um jornal que se apresenta denso,
bem acabado, bem editado e que cuida dos detalhes. Ao mesmo tempo

> Por outro lado, aos suplementos (novos e antigos) coube a misséo de
introduzir elementos mais explicitos de renovacgao, com um desenho e uma
proposta editorial mais radical em termos de inovagdo, buscando atrair

novos publicos, mas mesmo assim, coerente com a elegancia e refinamento de
O Estado.

> A Folha, pelo que percebo, reconfirma sua voca¢do como um produto pendente
das novas tendéncias. Reduziu o volume de texto, aumentou o tamanho do
tipo de letra, revisou a linguagem tipografica e recorreu a uma paleta de

cores muito mais vibrante. Se apresenta como um jornal que atende ao

leitor que ndo tem tempo de ler. Segundo o texto de apresentacdo divulgado

na web e assinado por Maximo Gentile e Melquiades..., nas pesquisas com
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leitores se surpreenderam que a maioria dizia que assinava a Folha e que,
conscientes disso, trabalharam para ajustar o produto e permitir que 0s
assinantes pudessem Ié-lo.

> Assim, a diferenca reside no fato de os dois projetos confirmarem a
identidade de cada um dos dois jornais, num momento que ambos buscam

garantir espago em uma sociedade que vive um boom de oferta informativa.

SERGIO DE SOUZA\/ Diretor de redacéo da revista Caros Amigos:

“Mal olho O Estado, mas teve uma hora que vendo a Folha me pareceu O Estado, me
confundi entre os dois. N&o sei, talvez o cabecalho (editoria). Achei a Folha muito
bom de ler, legibilidade de texto mesmo. Mas a sensacao € de que antes tinha muito
mais informacéo, até perguntei aqui na redacéo se sabiam se tinha havido, de fato,
algum corte de texto no projeto. Os textos agora parecem ser muito mais curtos,
claros, mas curtos. Mas é uma opinido superficial, a minha. Por ai, tenho ouvido as

pessoas dizerem que ndo gostaram, que ficou mais feio.”

THOMAZ SOUTO CORREA

Novo design grafico Estaddo e Folha

> Os dois jornais andaram no bom caminho. Melhoraram a legibilidade dos tipos e
organizaram melhor as diferentes se¢des e matérias de maneira a facilitar a
navegabilidade para o leitor.

> Cada jornal trabalhou também levando em conta o perfil de seus respectivos
leitores.

> O Estadao, que tem um leitor mais conservador, fez um trabalho mais classico —
portanto mais elegante — ndo s6 nos tipos escolhidos, de desenho mais tradicional,
como também na paleta de cores mais discretas.

> Para seu leitor mais jovem, a Folha inovou um pouco mais. Fez uma primeira
pagina mais congestionada, mas com mais elementos chamando a atencédo para o que
contém a edicéo do dia. Introduziu simbolos para ajudar a navegagdo — (+) para “saiba
mais”, e ja batido em revistas >>, para chamar a atencéo para algo diferente.

> Mas na paleta de cores a Folha pesou a mdo. Além de usar tons mais fortes,
escolheu cores dificeis, pouco agradaveis, que tornam o jornal mais sombrio.

> Mas, em geral, os dois jornais progrediram sobre os modelos anteriores, na luta para

ndo perder leitores para 0 meio digital e para tentar atrair leitores mais jovens.
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JUCA KFOURI/ Jornalista esportivo:

“Esta uma boa pergunta! Gostei muito do Estado, depois caiu um pouco. Fizeram uma
grande reforma, mas a impresséo que deu é a de que remogou a forma sem ter
remocgado o conteudo, como um velho com a roupa de um garoto. De qualquer
maneira, apresentou coisas muito boas: aquele caderno, alias, foi um momento
fantastico, obrigatdrio. A Folha ficou com uma leitura dindmica, mas ndo conseguiu
ainda resolver a questdo de como ndo perder contelido, mesmo com pressa — a suposta
influéncia da Internet. Uma angustia que ninguém no jornalismo impresso brasileiro
resolveu: quem I€ jornal ndo I& com pressa. No jornal EI Pais compreenderam: “Nosso
negocio ¢ fazer entender, se for preciso textos longos para isso, vamos uséa-los” Quer
um exemplo? Na morte do Papa, as manchetes dos jornais brasileiros eram: “O papa
morreu” ou coisa parecida, sobre uma noticia da tarde anterior. O El Pais deu: “O que
sera da Igreja Catélica?” Percebe? Eles analisam.”

Mas o que vocé achou da Folha? “Mmm (perplexidade)... acho que a forma como
eles usaram as fotos, este processo de ‘revistalizacdo’, pede uma qualidade maior de
fotografia. Mas pelo menos, o projeto da Folha seguiu seu processo tradicional de

renovagdo: ndo pareceu a histéria do velho vestindo a camisa do garoto.”

Mais que uma questdo técnica, trata-se aqui de um problema jornalistico. Antes da
encomenda, vem a compreensdo de como se deve comunicar, ou de Como se quer comunicar,
segundo as possibilidades do meio/suporte — na verdade, correspondendo a questdo: o que
queremos comunicar? Como sinaliza Kfouri, uma “angustia” ainda pouco resolvida. Os
projetos feitos em série, dos mega-escritérios, interpretam o problema por meio dos recursos
da atualidade: tecnologia e grande know-how. Afinal, se o problema é a concorréncia dos
outros meios, os eletrdnicos, é preciso adiantar-se na linguagem e demonstrar que 0s jornais
ndo ficam para trés. E, se reforma corresponde a atualizacdo, o caminho mais 6bvio € aquele
que aponta para uma representacao grafica centrada no modelo de comunicacdo mais recente,
0 da Internet. Eles, os escritorios, também tém pressa e, se sdo chamados para resolver um
problema editorial de ordem econdmica — como é quase sempre 0 caso — a solucdo precisa ser

a mais convencional, dentro do consenso geral do mercado. A questdo jornalistica e, portanto,
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a questao do contetdo, precisa de mais tempo (e coragem) para ser resolvida. Uma questao
que, para o publico, indica estar claramente anunciada pela prdpria aparéncia que 0S novos

jornais vém apresentando.
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Conclusodes

Chegando as primeiras reflexdes conclusivas deste trabalho, constatam-se duas
grandes ordens de questdes: uma politica, outra técnica. Com base nestes dois eixos principais
se desenvolve toda a analise empreendida sobre a linguagem jornalistica. Os temas do
conteddo e de sua representacdo grafica; do planejamento editorial, a partir de projetos
gréfico/jornalisticos e de uma metodologia caracteristica decorrente articulam-se, 0 tempo
todo, no equilibrio destas duas forcas. Com efeito, relevou-se como, tanto o jornalismo quanto
o design grafico encontram seus contextos de desenvolvimento histérico em condigdes sociais
de producdo industrial, nos quais, a técnica emancipa-se a valor maximo no percurso da

civilizagéo.
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Por outro lado, a politica € uma categoria anterior a emancipacdo do surto industrial
que comegou, sobretudo, no século XVIII. Um aspecto que indica, sempre, uma dupla
reflexdo antes do aprofundamento das questdes formais — tal qual, ao longo da pesquisa, as
préprias analises acabaram sugerindo. Mas, 0 que se evidencia é justamente a maneira como a
categoria politica opera em todos os setores, a partir do novo sistema moderno de producéo.
Tendo visto que o jornalismo representa a linguagem de uma comunicacao, por exceléncia,
moderna, é natural que a propria linguagem jornalistica se torne um veiculo de analise
expressivo para a observagdo de antigos temas, renovados no novo contexto técnico/politico.

Na verdade, se a evolucdo das técnicas chegou a tal ponto que fez da comunicacdo,
hoje, um fendmeno prevalentemente tecnoldgico, as questdes de ordem politica indicam estar
numa nova fase de profundos ajustes, ndo apenas no ambito da prépria comunicacdo, mas no
pensamento geral.

Tudo isso, tocando diretamente no tema do conteddo, chega ao cerne das
probleméticas de representacdo gréafica. Partindo do cenério contemporaneo, de exacerbada
tecnologia e preocupagdo mercadolégica e, trilhando um caminho cronoldgico inverso a
evolucdo histérica dos fatos, verifica-se a urgéncia destes aspectos politicos na analise dos
projetos grafico/editoriais da atualidade, remontando a origem de seu desenvolvimento no
ambito do jornalismo impresso. A analise geral das novas condi¢des de planejamento — com a
caracterizagdo de suas respectivas encomendas — realizou-se, sem esforco, por meio da
prépria narrativa.

E também por meio da narrativa que, ao término desta primeira conclus&o do trabalho
(é impossivel prever os desdobramentos futuros das idéias aqui expostas), revela-se a natureza
do estudo. Muito mais do que se poderia imaginar num primeiro momento, 0 campo aberto —
entre jornalismo e design — representa um amplo universo de fendmenos. Ao esbogar uma

evolucdo do planejamento gréafico no jornalismo impresso brasileiro, 0 quadro compositivo
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demonstrou-se extremamente articulado, ao gosto mesmo de uma grande crénica. De resto, a
propria evolugdo da comunicacdo visual, anterior ao design gréafico, assim como a da
linguagem, oral e depois escrita, demonstrou a abrangéncia do estudo proposto. Desta forma,
juntando relatos diretos e indiretos, analises e depoimentos, descobre-se que a pesquisa sobre
o planejamento grafico/editorial ndo somente abre a porta para um estudo interdisciplinar,
mas indica também mais um caminho narrativo dentro das diferentes maneiras de se contar a
Historia. Somente a partir da composicao do painel foi possivel compreender tais aspectos.
Deste modo, a pesquisa sinaliza para diferentes caminhos interpretativos, que podem ser
retomados, inclusive, em outros ambitos disciplinares. No entanto, entre os aspectos revelados
pela pesquisa, 0 que chamou mais atencdo ao término do trabalho, foi a caracteristica de
estudo comportamental a qual, se ndo se sobressaiu aquele estético, equiparou-se. De resto, e
mais uma vez, trata-se aqui de um estudo binario, no qual a tese é justamente a de que a
linguagem jornalistica comp®fe-se, na mesma medida, de comunicagdo visual e verbal —
ambas de expressdo grafica, ja que se trata de imprensa escrita.

Quanto as questdes formais, estritamente relacionadas ao design gréafico, viu-se que o
maior desafio do design contemporéneo concentra-se na tentativa de encontrar um equilibrio
entre o rigor e a flexibilidade. Por meio de uma elaborada metodologia gréfica, o design teria
como objetivo formal principal encontrar solugdes, as quais possam conter sistemas de
comunicacdo cada vez mais articulados e, a0 mesmo tempo, permitam sua constante
renovagao — ndo apenas nos tempos convencionados para cada meio, mas no ritmo natural da
‘usabilidade’ (num uso propositalmente contemporéaneo do termo).

Sempre tendo como pano de fundo esta Gltima questdo formal, aponta-se para o tema
de uma metodologia grafico/editorial. Esta responde a diversos pressupostos de ordem geral e
especifica, como foi possivel verificar no Capitulo do Planejamento: desde questBes culturais

— e, mais uma vez, politicas — até questdes editoriais, mais especificas. Que existe uma



178

tradicdo de planejamento visual no jornalismo impresso, constatou-se por meio das analises
dos fatos jornalisticos; apontado, inclusive, pelo rico periodo grafico/editorial das revistas da
primeira parte do século XX — antes do marco de modernidade, inaugurado pelo modelo,
atipico, do Jornal do Brasil de Amilcar de Castro. Com efeito, descobriu-se neste percurso,
que remonta aos anos vinte, trinta, o primeiro precedente de um profissionalismo
especializado, por meio da figura de Andrés Guevara.

Mas, buscando um hipotético caminho de ‘brasilianidade’ no desenvolvimento do
design gréfico nacional — principalmente em termos aplicativos e, portanto, metodolégicos —
evidenciaram-se, por fim, alguns aspectos derivados daqueles pressupostos culturais gerais,
sinalizados anteriormente. Observando os caminhos da historia nacional, sobressairam, como
outro lado do atraso caracteristico, aspectos da cultura local que indicam valores
significativos para o trabalho. A tradigdo rural, a imensiddo do pais, os fortes contrastes
sociais, a miscigenacdo, ndao somente determinam as condices mais dramaticas e
desfavoraveis da cultura nacional, mas revelam, sem filtros, valores universais. Por meio do
gosto popular, das relagdes com o ludico, do folclore e da prépria criatividade da
sobrevivéncia é possivel buscar um caminho préprio. Todo um universo que a literatura e a
arte, em determinados momentos da histdria brasileira, exploraram de maneira riquissima. O

préprio jornalismo grafico é prova disso.
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