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RESUMO

A nostalgia é um sentimento de saudade ou de anseio por um tempo passado,
e pode, de acordo com as descobertas neste Trabalho de Conclusdo de Curso,

despertar vinculos entre uma pessoa e um objeto.

O presente projeto apoia-se nessa sensibilidade nostalgica, causada pela
memoria grafica (ou pelo design retrd), para produzir um exercicio experimental a
partir da linguagem grafica art nouveau do designer italo-brasileiro Eliseu Visconti
(1866-1944), como alicerce para expressao do passado. Sua linguagem visual
foi conciliada com os livros de poesia e cronica do autor simbolista Alphonsus de
Guimaraens (1870-1921), adaptando os signos graficos encontrados nos trabalhos do

designer a linguagem poética da escrita alphonsina.

A partir do aprofundamento tedrico nos temas que circundam esse trabalho,
além de estudos iniciais de simbolos e layouts, foram desenvolvidas um total de sete
capas, sete lombadas e sete quartas capas ilustradas. Para exemplificar a configuragéo
do miolo das obras, também foram elaboradas amostras da folha de rosto, entrada de

capitulo e de poema ilustrado.

O objetivo deste projeto, por fim, foi o de criar uma nova faceta para as capas
do autor simbolista, com intengao de transmitir a vasta perspectiva de configuragdes
proporcionadas pelos estudos da memdria grafica e salientar sua capacidade de

enriquecer a programacao grafica, bem como o valor de atratividade de um artefato.

ABSTRACT

Nostalgia is a feeling of longing or yearning for a time gone by, and can, according
to the findings of this Final Course Assignment, awaken bonds between a person and

an object.

The present project relies on this nostalgic sensibility, caused by graphic memory (or
retro design), to produce an experimental exercise based on the art nouveau graphic
language of italian-brazilian designer Eliseu Visconti (1866-1944), as a foundation
for the expression of the past. His visual language was reconciled with the books of
poetry and chronicles of the symbolist author Alphonsus de Guimaraens (1870-1921),
adapting the graphic signs found in the designer’s works to the poetic language of

alphonsian writing.

From the theoretical deepening of the themes surrounding this work, besides initial
studies of symbols and layouts, a total of seven illustrated covers, seven spines, and
seven quarter covers were developed. To exemplify the configuration of the interior of
the works, samples of the title page, chapter entrance, and illustrated poem were also

developed.

The goal of this project, finally, was to create a new facet for the covers of the
symbolist author, with the intention of transmitting the vast perspective of configurations
provided by the studies of graphic memory and highlighting its ability to enrich the

graphic programming, as well as the attractiveness value of an artifact.
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INTRODUCAO

Compreende-se na evolugédo dos impressos a importancia do design grafico
como ferramenta que excede a dimensao unicamente funcional e emprega questdes
relacionadas a atratividade, identificacdo e empatia; expectativa intrinseca ao ser
humano e que contribuiu para maiores esforgos de seducgao, a fim de captar prazeres
estéticos predominantes em uma determinada cultura. Em consequéncia disso, por
vezes, o0 apelo grafico foi utilizado como método persuasivo em diversas areas de

dominio do design.

A capa ilustrada atua como um 6timo exemplo dessa afirmacéo, visto que foi
benéfica como estratégia da popularizagédo comercial de livros e revistas. Sobretudo,
ao recorrer a signos populares pertencentes aos estilos artisticos considerados

relevantes ao seu respectivo periodo.

Esse quadro péde ser verificado também no Brasil, mediante a evolugao dos
meios de producdo e aquisicdo de novas técnicas de impressdao. Em decorréncia
disso, publica¢des ilustradas tornaram-se suficientemente capazes de manifestar,
através de sua existéncia, a formagao de uma cultura visual de papel significativo,
constituida como resultado do(s) estilo(s) de vida da sociedade brasileira em diferentes
épocas de seu processo de urbanizacao, desde o final do século XIX. Nesse sentido,
ao refletirem tendéncias do passado, estes livros e revistas reforcam o sentido de

identificacao temporal e local, que compdem parte de seu contexto (MENESES, 2003).

Se insere nesse contexto, entdo, a importancia dos estudos da memoria
grafica para desdobrar caminhos na compreensao da historia do design através de
investigacdes das tendéncias anteriormente circuladas, e também, como parametro
para contribuir na visibilidade de identidades culturais por meio de artefatos que, até
certo momento, tiveram sua capacidade como referéncia grafica esquecida, conforme
foi estudado pela autora na disciplina MIP: Design, Histéria e Memaria. Por outro lado,
destacamos seu valor na operagdo meticulosa, apta a garantir de maneira eficaz a
incorporacgao de referéncias e elementos visuais do passado por meio de um resgate

cultural para as geragdes vigentes.

Portanto, entende-se a memoria grafica como o campo que constitui aporte

documental que auxilia a preservagao de raizes culturais. Mas, ao referenciar registros
da cultura para a atualidade, a memoria grafica quando embasa um projeto, torna
possivel uma adequagao para o meio coletivo do presente e, também, garante sua
insercdo na cultura visual contemporanea de modo que nao cause estranhamento,
processo esse que é fator de extrema importancia para o escopo proposto neste

trabalho.

Ainda, destacamos a ampliacdo das possibilidades graficas advindas da
retomada do passado e a manifestagdo da sua importancia como referéncia para o
design pés-moderno. Contrapondo os ideais de padrdes modernistas de design grafico,
que acabaram por se consolidar e estagnaram a busca por novas experimentag¢des
visuais, a reflexdo sobre elementos do passado permite, a partir do redescobrimento,
a geracao de novas configuragdes. Estas, adaptadas ao contexto social no qual
estdo sendo inseridas, produzem maiores possibilidades de impacto como resultado
da combinagdo entre novas técnicas e tecnologias de produgdo do século XXI,
alcancando, assim, uma caracterizagao quase original. Portanto, evidencia-se que a
pratica da revisdo do passado proporciona ao design grafico uma nova gama eclética
de possibilidades (KOPP, 2002).

Apoés apresentar os estudos da memoaria grafica como limiar para o passado,
bem como a sua capacidade de gerar novas configuracdes graficas para o presente,
cabe agora identificar seu valor para o mercado. Em primeiro lugar, aponta-se a
designacao de retr6 como uma pratica cultural e comercial que usa as linguagens
graficas de estilos visuais do passado, linguagens essas que muitas vezes sao também
objetos de estudo da memodria grafica. Como consequéncia dessa alegacao, convém

esclarecer as diferencas entre o design retro e seu similar, o design vintage.

A identidade de um projeto retré6 remete ao observador, sobretudo, a uma
sensagao de nostalgia. Essa caracteristica emocional, evidencia-se préspera para
despertar cognitivamente o interesse humano e, dessa forma, favorece o desejo de
aproximacao e interagdo com um objeto. Portanto, a proximidade com o emocional
manifesta-se como sua principal forga de atragao. Para a elaboragéo desse tipo de
design, séo incorporadas as técnicas atuais de producéo formas e tragos inspirados

no passado, a fim de produzir algo novo a partir de um estilo que deixou de ser usado.



Por outro lado, a proposta do design vintage € a de incorporar um objeto
do passado para o repertério de design vigente. Apesar disso, um objeto criado
recentemente também pode adquirir aparéncia vintage. Nesse caso, esse objeto
recente deve apresentar aspecto de ja existente ha algum tempo, de modo geral,
salientando a reinsergcao de antigos estilos tipograficos e figuras populares, como pin-

ups.

Além disso, é fundamental a feicdo de ‘envelhecido’ no caso de uma peca
grafica. Por isso, pode contar com a simulagdo de cor desbotada ou desgaste como
caracteristica mais marcante. Ainda, esse artificio visual do design vintage pode ser

muito bem utilizado para compor pecas de design retré6 quando oportuno.’

Exemplificando as producbdes em design retrd - visto que € o conceito mais
proximo para a proposta desse trabalho - lembramos a atuagao da designer americana
Paula Scher, uma das pioneiras em aliar o retr6 ao design grafico nos anos 1980,
inspirada, principalmente, pelo art déco e pelo construtivismo. Como um de seus
trabalhos mais icénicos, destaca-se o poster Swatch (1984), o qual apresenta extrema

inspiracéo no poster Swiss National Tourist Office (1934), de Herbert Matter.

Figura 1 - Poster Swiss National Tourist Office in (1934) [Helbert Matter] a
esquerda. Poster Swatch (1984) [Paula Scher] a direita. Fonte: THE
SWISS STYLE. Disponivel em: https://theswissstyle.wordpress.
com/2014/10/09/interesting-blog-on-paula-schers-swatch-poster-1984

1 ICONS 8 BLOG. Introduction To Retro Design: Chip Off the Old Block. Disponivel em: https://blog.
icons8.com/articles/retro-design/. Acesso em 22 de agosto de 2022.
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No entanto, a adogdo do revivalismo? antecede a década de 1980 e é
uma caracteristica do design do século XX. Para exemplificar esse seguimento,
reconhecem-se as inspiragdes art nouveau no movimento hippie estadunidense do
final dos anos 1960. Possivelmente, o resgate da linguagem art nouveau, que valorizava
o artesanal e aspectos estéticos florais, originou-se do desejo pela contracultura dos
jovens americanos rebeldes, perante os principios patriarcais e discriminantes da
década anterior. Logo, num contexto histérico, apoiaram-se na linguagem art nouveau
- a qual foi igualmente contracultura em sua conjuntura original - para produzir uma

linguagem impactante e moderna para pOsteres e até mesmo para a moda.

Figura 2 - Poster Absinthe Robette (1896), [Privat Livemont] a esquerda. Poster Pink
Floyd Marquee Concert (1966). A direita. Fonte: KOTTKE.ORG. Disponivel em:
https:/ /kottke.org/19/11/the-hippic-aesthetic-of-the-60s-is-art-nouveau-on-acid

Na atualidade, ilustres estilos do passado ainda sao usados estrategicamente
por sua efetividade visual e cognitiva. Assim sendo, essa tendéncia do design pode
ser encontrada em produtos, embalagens, cartazes, livros, entre outros. A exemplo
disso, estdo as criagdes do artista contemporaneo Shepard Fairey, que busca
despertar, através do retrd, reflexdes sobre acontecimentos universais (figura 3).
Também, pode ser observado em algumas capas de livros, como as da editora britanica

Penguin Books, reminiscéncias de estilos superados (figura 4). No campo brasileiro, a

2 Ressurgéncia de um movimento, uma moda, um costume, um estilo, um estado de espirito etc. do
passado In Dicio. Disponivel em: https://www.dicio.com.br/revival

11



linha de colbnias Granado aderiu as suas embalagens a comunicacédo estilo art

nouveau como artificio de sedu¢éo do consumidor, vide a figura 5.
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Figura 3 - Poster Bureau of Public
Works (2004) [Shepared

Farey]. Apresenta inspiragao no

Figura 4 - Shrines of Gaiety, por Figura 5 - Granado Col6nia Vintage. Apresenta
Kate Atkinson (2022).
Publicado pela Penguin
Books UK. A capa

apresenta inspiragao no

inspiragdo art nouveau nas embalagens.
Fonte: AMARO. Disponivel em:
construtivismo russo. Fonte: https:/ /amaro.com/br/pt/c/

OBEY GIANT. Disponivel
em: https://obeygiant.com/

beleza-autocuidado/perfumes/
colonias/40002120_2079/ granado-

colonia-vintage-100ml/ geranio-

estilo art nouveau. Fonte:
PENGUIN BOOKS.
Disponivel em: https:// grapefruit

prints/bureau-of-public-works
www.penguin.co.uk/
books/440073/shrines-

of-gaiety-by-atkinson-
kate/9780857526557

Dada a mostra sobre a competéncia de mercado do design retrd,
apresentaremos agora, uma breve definicdo do livro, a fim de melhor entender o objeto
a ser usado como suporte para o exercicio experimental de adaptacao de linguagem
grafica de que trata este trabalho, e elucidar as providéncias que foram objetivadas,

principalmente, na fase de desenvolvimento do projeto.

De acordo com as averiguagdes de Luciana Mattar em sua dissertagcdo de
mestrado “O design de livro das editoras independentes paulistas” (2020), o conceito
de livro ndo apresenta uma definicdo absoluta e varia conforme a designacéo de

diversos autores.

Condensando as diferentes designagdes apresentadas, tem-se que a finalidade
de um livro é de, principalmente, comunicar, conservar o texto, entreter e documentar.

Ademais, ao analisar o que discerne seu formato, considera-se fundamental a
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presenca de folhas unidas, mais comumente com capa, encadernado ou em brochura
e em qualquer acabamento. Ja para a tecnologia de producéo, muitas alternativas séo
aceitas na maioria das defini¢des, podendo ele ser manuscrito ou impresso (MATTAR,
2020, p. 30-43).

Para além da caracterizagcéo dos principais elementos de um livro, existe outra
condigao indispensavel para compor sua fisionomia ja ha muitas décadas: um projeto
grafico. Uma escolha planejada de materiais e visuais garante a um bom livro melhor
aceitagao do publico e, por consequéncia, maior permanéncia no mercado (MATTAR,
2020, p. 44). Dentro desse contexto, o designer dispde de um papel impar em
materializar a pesquisa (a partir do briefing) para a expressao grafica mais adequada

ao projeto.

Nesse contexto, sdo considerados para cada projeto unico as sensagdes
transmitidas, por exemplo, através de seu formato, uma vez que “(...) o formato é
definido para criar uma atmosfera apropriada para a apreciagéao do conteudo” (LUPTON
apud MATTAR, 2020, p. 118). Além disso, também sdo examinadas as questdes
ergonémicas e as intengdes de manuseio.® Outro elemento a ser reflexionado num
projeto grafico, de acordo com Mattar, € a encadernagdo e seus materiais. A
encadernacao pode sofrer influéncias do tema do miolo e tem impacto diretamente
na percepcao de valor de um exemplar, bem como na durabilidade e nos custos
de producdo. Por lado, o papel pode agir como um componente diferenciador
especialmente para a capa ou para o miolo e, dessa forma, coopera em assegurar
atratividade. Ainda, com a colaboragdo de um layout adequado, o papel pode
proporcionar maior conforto na leitura, a exemplo da preferéncia por papéis foscos

ou amarelados para textos longos, conforme pontua Mattar (MATTAR, 2020, p. 134).

Também, reconhece-se, em situag¢des apropriadas, a aplicacdo do acabamento,
que comumente consiste no emprego de “(...) recursos graficos adicionais como
vernizes, laminagdes e revestimentos (MATTAR, 2020, p. 154). Entretanto, diversas
possibilidades constituem o acabamento em casos especiais de projeto, conforme

haja intencdo em trazer algum aspecto de unicidade ou mesmo agugar parte dos

3 Se refere as possibilidades planejadas de manipulagdo de um livro. Por exemplo, de ser
confeccionado para ser lido numa mesa, ou ser apropriado para transporte em bolsas etc.
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sentidos sensoriais, especialmente de tato, olfato e visao.

Ademais, uma proposta coerente e cuidadosa para a capa revela-se
fundamental, pois além de proteger o miolo, também possui a funcao primordial de
identificar o livro e pode nortear o leitor sobre 0 assunto do miolo. Além disso, a capa
€ responsavel por atingir o primeiro contato com o leitor e, portanto, € um elemento
indispensavel para atrair o publico (MATTAR, 2020, p. 138).

Mattar citando Haslam (2007), aponta que existem trés tipos de abordagem
grafica para capas, sendo: a de documentagéo, a de conceito e a de expressdo. Em
suas palavras “(...) Capas documentais buscam simplesmente registar o conteudo;
enquanto capas conceituais representam o conteudo do livro por meio de uma “alegoria
visual, um trocadilho, ou um paradoxo”; ja capas expressionistas, por meio de imagens
que, combinadas ao titulo, remetam “a algum elemento da histéria”.” (MATTAR apud
HASLAM, 2020, p. 139).

A partir dessas pontuacdes, constatou-se uma oportunidade de usar os
estudos da memodria grafica para criar um projeto grafico ficticio e experimental
usando a 7Letras como editora de exemplo, como meio de exaltar a preservacao do
conhecimento historico e, também, reforcar o valor do design retrdé para o mercado de

livros no territério brasileiro.

Como pilar para essa conceituagao, foi escolhido como objeto de estudo o
autor Alphonsus de Guimaraens, considerado um dos principais representantes do
movimento simbolista no Brasil. Embora tenha sido bem-conceituado, as suas obras
nao receberam a mesma relevancia grafica que outros escritores de sua fama, o que

€ um dos motivos para a selegao deste trabalho.

Em sintese, suas obras literarias rodeiam temas relacionados ao amor e morte,
com forte presenca da figura feminina, em razdo ao falecimento prematuro de sua
amada, Constanca, que serviu de inspiragao para suas criacdes mais estimadas. A
escolha foi motivada principalmente pelo recente langamento do conjunto poético
comemorativo de 150 anos do nascimento de Alphonsus de Guimaraens pela editora
7Letras, no ano de 2020, que estreou capas alternativas as publicadas originalmente.

Além dessa conjuntura, a presente proposta se deu em virtude ao cativante primeiro

14

contato da autora com o tema ‘memdria grafica’ e a execugao de trabalhos em periodo
anterior, relacionados a certos conceitos desse campo de estudos na disciplina MIP:
Design, Histéria e Memoria. Também, a proposta provém de um conhecimento prévio
sobre o autor, que, devido a sucinta exploracao de parte da sua producéo poética em
outras disciplinas passadas no curso de design, possibilitou a descoberta da relagao

intima entre o0 movimento simbolista e o art nouveau.

Como veremos detalhadamente mais adiante, o art nouveau possui paralelos
com o simbolismo artistico e literario, uma vez que ambos surgem em oposigao as
correntes historicistas, que por sua vez dominavam o design industrial no século
XIX. Logo, na investigagdo das relagdes entre esse estilo decorativo e 0 movimento
simbolista, observou-se que o principio de aplicabilidade estabelecido no art nouveau
surgiu, primeiramente, em ponderagdes de simbolistas. Essa aproximagao se da
em razao ao maior interesse dos simbolistas em tornar a arte parte do cotidiano da
populacao ativa, em relagdo a menor determinacdo em conceber uma pintura perfeita,
de modo que a ideia de uma ligagao artistica ao estilo de vida cotidiano comecasse a
ser reflexionada. Dessa forma, originou-se o passo antecedente ao desenvolvimento
de uma arte aplicada. E, portanto, percebe-se no desfecho do art nouveau tanto a
consideracao inicial do simbolismo, quanto a aplicacdo de seus ideais ao possibilitar
a transposicao da arte, anteriormente exclusiva, para o alcance e aproveitamento

publico:

Nesse sentido, o art nouveau foi ao mesmo tempo filho natural do
simbolismo, no sentido de que continuou a preocupagao inicial do
movimento pelo estilo e uma reacédo contra ele, por ter transferido a
énfase do mundo particular para o mundo publico. (MACKINTOSH,
1977, p. 14)

Devido a essa relagao, o foco do trabalho recaiu sobre as artes decorativas. E,
assim, considerou-se aplicar o estilo art nouveau na comunicacéao visual das obras do
autor simbolista apresentado acima, o qual comegou sua atuagédo como poeta ao final

do século XIX, coincidindo com a chegada do art nouveau no Brasil.

Dentro dessa perspectiva, vale ressaltar a importancia de selecionar para

o trabalho grafico um trago receptivo a esséncia dos escritos em pauta, aspirando
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assegurar sua coeréncia textual e imagética. Apesar das inumeras opg¢des de
escolhas e de variagdes estilisticas do art nouveau que existiram no Brasil, foi definido
como referéncia a linguagem visual de Eliseu Visconti. A escolha se concretizou em
virtude de seu pioneirismo como designer brasileiro atrelado as artes decorativas e,
principalmente, se deu em razdo as diversas conexdes encontradas entre a escrita
de Alphonsus de Guimaraens e as produg¢des do designer, sobretudo, no uso da figura
feminina e elementos da natureza. Sustentando, assim, a conformidade entre Eliseu

Visconti e as obras do poeta.

No campo grafico, Visconti mostrou-se completamente envolvido nas
realizagdes industriais ao produzir diversas ilustragdes de cunho comercial. Logo,
dada a sua importancia para a consolidagdo do art nouveau no Brasil, em conjunto
com a forca do movimento em seu traco, se mostrou promissor para alavancar a

adequacao do projeto.

Com isso, este trabalho objetiva um exercicio experimental que utiliza a
linguagem grafica art nouveau de Eliseu Visconti, com o propdsito de criar uma
interpretacao pessoal da autora do presente TCC, sobre os poemas de Alphonsus
de Guimaraens, através dos elementos visuais encontrados no trabalho do designer.
Esse exercicio de adaptacdo de linguagem grafica é feito, principalmente, sobre
proposta de capas de livros, utilizando dos estilos conceitual e expressionista, e
simulando uma 22 edicdo comemorativa de 160 anos de nascimento do poeta, que

seria impressa em 2030 relativa a edigao feita pela editora 7Letras em 2020.

Por se tratar de um projeto que tem como base o livro, procurou-se explorar
algumas das principais partes que o estruturam, dando maior énfase em compor um
conjunto de sete capas, lombadas e quartas capas, que equivalem aos titulos de
poesias: Dona Mistica, Septenario das Dores de Nossa Senhora e Camara Ardente,
Kiriale, Pauvre Lyre, Pastoral aos Crentes de Amor e da Morte e Poesias. E ao
unico livro de crénicas: Mendigos. E almejado, para este trabalho, que as sete obras
manifestem caracteristicas de unicidade entre si, considerando o desenvolvimento

de uma colegao.

Ademais, buscou-se explorar outros elementos constantes e comuns aos livros,

como modelos para folha de rosto, entrada de capitulo e, tratando-se de livros de um
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poeta, foi introduzido um poema ilustrado, que, nesse caso, além de acompanhar o

texto, auxilia no despertar de sentidos.

METODOLOGIA

Para estimular o andamento do projeto, adotaram-se etapas que tiveram inicio
com a perspectiva teodrica, para melhor explorar a tematica e direcionar o foco da
pesquisa, a fim de embasar a justificativa do projeto. E, posteriormente, passou-
se para a etapa analitica, que selecionou e conceituou criticamente os argumentos

visuais que irdo possibilitar dar inicio ao desenvolvimento do projeto grafico.

No TCC I nos dedicamos ao estudo e estruturacdo do conteudo do tema e do
referencial tedrico, em quatro etapas principais, sendo: levantamento de informacgdes
sobre o poeta; as principais caracteristicas histéricas e estilisticas sobre o simbolismo
e o art nouveau; averiguacao do trabalho expressivo do italo-brasileiro Eliseu Visconti,
centrado na area do design grafico; e, finalmente, um olhar panoramico sobre a
producao editorial de capas brasileiras das trés primeiras décadas do século XX,
compreendendo, também, as capas originais e reedigdes das obras selecionadas de

A. Guimaraens.

Para completar essa apuracdo, se fez fundamental a revisdo bibliografica
direcionada ao entendimento da analise grafica no ambito do design, a partir da
conceituagao de elementos visuais e diagramacao em VILLAS BOAS (2009), da
compreensao do papel de imagens e ilustracdes em GOLDSMITH (1980) e das
caracteristicas tipograficas em FARIAS (2004), FARIAS E SILVA (2005) e BRISOLARA
(2009).

Em primeiro lugar, priorizou-se estudar a biografia de Guimaraens, com o
objetivo de verificar direcionadores e influéncias ao longo de sua vida para alcangar as
particularidades tematicas de suas obras, para, em seguida, entender um pouco mais
sobre suas intengdes literarias com base em seus livros mais estimados. Em segundo,
a respeito dos movimentos culturais histéricos referenciais ao trabalho, procurou fazer

uma abordagem geral com foco principal no territério brasileiro, sinalizando a relagao
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estreita existente entre ambos.

Na terceira etapa, buscou-se criar um panorama das manifestacdes graficas
nas pecas desenvolvidas pela referéncia grafica de Visconti, a partir da ultima década
do século XIX, a fim de identificar dentro de seu trabalho, as dire¢des estilisticas
que melhor dialogassem com a proposta apresentada. Também, organizou-se um
panorama histérico das capas brasileiras de livros, de modo a identificar os principais
estilos graficos em voga na entrada do século XX e a localizagao do art nouveau neste
segmento grafico, para analisar quais caracteristicas do estilo se aplicavam neste

ramo de publicacdo e, assim, auxiliar a adaptacéo do trabalho de Visconti.

Por ultimo, focou-se no entendimento das capas originais e reedi¢ées das obras
de Guimaraens publicadas entre os anos de 1899 e 2020. Essa tarefa se mostrou
indispensavel, uma vez que buscava compreender e contrastar a comunicagao visual,
o contexto historico e a finalidade com a associagao de elementos graficos aplicados
nas edicdes mais notaveis dos livros de Alphonsus de Guimaraens, consideradas aqui
como antecedentes visuais da trajetoria grafica da obra do poeta e sobre as quais

faremos uma critica.

Para essa averiguagao, foram selecionados um total de dez capas, que
correspondem a primeira edigdo das poesias: Dona Mistica (1899), Septenario das
Dores de Nossa Senhora e Cémara Ardente (1899), Kiriale (1902), Pauvre Lyre
(1921), Pastoral aos Crentes do Amor e da Morte (1923), Obra Completa (1960),
Poesia Completa (2007) e, também, a primeira e segunda edicao de Poesias (1938)
e (1955), que séo detentoras do conjunto de poemas Nova Primavera, Escadas de
Jaco e Pulvis; e por fim de cronica, contando somente com Mendigos (1920). Apesar
de mais recente, também esta inclusa nessa analise as seis obras publicadas pela
editora 7Letras em 2020, que caracterizam somente o conjunto poético em portugués

do simbolista.*

Através da compreensao desses estudos, elegeu-se trabalhar nas sete capas,

lombadas e quartas capas que compdem os titulos da poesia e cronica de Guimaraens.

4 Pauvre Lyre, uma obra poética escrita totalmente na lingua francesa, nao foi republicada com as
demais do conjunto poético pela 7Letras em 2020.

Além disso, verificou-se necessario para consolidagao da proposta, intervencées para
algumas paginas do miolo dos livros, que consistiram em aplicagbes exemplares para

a folha de rosto, uma aplicagao para entrada de capitulo e um poema ilustrado.

Com base na concentracao de informacdes obtidas na pesquisa, deu-se inicio
aos primeiros passos para a geragao de alternativas da aplicagcao do estilo art nouveau
nos livros do autor simbolista, de modo que, procurou-se levantar uma relacéo
coerente entre imagem proposta e conteudo das obras. Portanto, dedicou-se num
primeiro momento, a interpretar o conteudo dos poemas e crénicas com interesse em
distinguir na presenga dos vocabulos, as emogdes intentadas pelo escritor e possiveis
imagens, em conjunto com a evidenciagdo das particularidades em cada uma delas,
numa tentativa de sugerir as caracteristicas da linguagem de Visconti e os elementos
valorizados pelo art nouveau. Em geral, para criar uma composi¢ao objetiva e que

valorize o todo sem abandonar a conexao com seu passado.

Durante o TCC Il, nos voltamos para o remate das informagdes adquiridas na
primeira fase de pesquisa, para assim, dar inicio ao processo de desenvolvimento do
projeto e aplicagdes. Primeiramente, foi atribuida a tarefa de elaborar os primeiros
esbocgos, estudando nesse percurso a cadeia de possibilidades dos elementos
descobertos, conjuntamente com tentativas de apreensdo do estilo referenciado.
Subsequentemente, iniciamos a geragao de alternativas das opgdes que se mostraram
mais coerentes com o0 que se obteve da pesquisa e com a proposta do projeto em
geral, a partir dos elementos constituintes encontrados na etapa anterior. Por fim, foi

feita a selegdo dos melhores partidos para encaminhar-se ao projeto final.
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ALPHONSUS DE
GUIMARAENS

1.1. O SOLITARIO DE MARIANA

Dentre os varios apelidos que sua singularidade poética |he garantiu, entre
eles “Poeta do Luar”, originado das invocagdes constantes a lua em seus versos
subjetivos, ou mesmo o “Poeta da Morte”, pela maneira tdo atormentada que acolhia
temas funebres; o ‘Solitario de Mariana’ foi, sem duvidas, o que melhor representou

sua vida.

Alphonsus de Guimaraens, que designava o nome poético de Afonso
Henriques da Costa Guimaraes, nasceu em 24 de julho de 1870, na cidade de Ouro
Preto (MG), estado em que morou a maior parte da vida e veio a falecer. Foi titulado
principe do simbolismo, deixando seu posto de rei apenas para o catarinense Cruz e
Souza (1861-1898).

Como bom artista, dedicou-se a arte e produziu iniumeros versos, que
infortunadamente, s6 vieram a ser reconhecidos anos apds sua morte. Ainda em
transicao do século XIX para o século XX, o movimento simbolista permanecia as
sombras do parnasianismo, tido como literatura oficial da época. Essa situacao
garantiu a Guimaraens a quase condenacao das producdes literarias ao contrariar
o racionalismo defendido pela escola literaria do final do século. Essa repulsa se da
em razao de seu perfil declaradamente catdlico, marcado na incessante elaboragcao
de poemas excepcionalmente religiosos que, entdo, terminaram por corroborar na

desvalorizagao prolongada da lirica, conforme reforca Pace sobre os progressistas:

(...) condenou a arte e os artistas, principalmente Cruz e Souza, embora
tenha sido mais condescendente com Alphonsus de Guimaraens,
esperando que o poeta mineiro desdenhasse da escola que seguia, para
gue nao viesse a ser “apenas um estro perdido para a nossa poesia’,
evidentemente como pensava dos demais simbolistas. (PACE, 1984, p.
18)

Foi somente apds o ano de 1935 que, de fato, consolidou-se a reputacao de
ilustre poeta. Em 1919, Mario de Andrade se mostrou um desbravador dos caminhos
da cultura brasileira, especialmente, por ser um dos primeiros a valorizar a produgao

alphonsina. Em um artigo para a revista A Cigarra, M. Andrade descreve o fascinio




pelas melodias poéticas do mineiro, comparando-as a “um jardim esquecido no meio
do Brasil”.° Foi nessa suplica que Manuel Bandeira, anos depois, demonstrou interesse
em editar a poesia de Guimaraens. Nessa circunstancia, junto a Jodo Alphonsus, um
dos filhos de Guimaraens, publicaram o livro Poesias (1938), que serviu como gatilho

para o processo de reconhecimento da relevancia simbolista do ouro-pretano.

Em 1887, Guimaraens iniciou os estudos académicos em engenharia civil
na Escola de Minas, contudo, em razdo a enfermidade da amada, nunca concluiu
o curso. A enferma era sua prima Constanca, filha do escritor romancista Bernardo
Guimaraes, a quem enamorou-se e noivou sem demora, ainda enquanto apresentava
os primeiros sintomas da tuberculose que, em pouco tempo, levou-a a falecer. Em
noticia biografica, Jodao Alphonsus relembra antigos relatos familiares sobre os poucos
bailes que o pai e a jovem frequentavam, dizendo que “(...) ela escondia a tosse
no lenco fino que o noivo lhe fornecia e guardava com carinho, mas que sua mae
Francisca logo lhe apreendia ao chegar em casa, zelosamente.”.® Em detrimento a
piora da noiva, negligenciou os estudos, para que pudesse se encarregar de assisti-
la diariamente. Juntos, realizavam oracdes na capela do Alto das Cabecas, em Ouro
Preto, suplicando por melhoras, mas, apesar das tentativas, os remeédios nao surtiam
efeito. Assim, Constanca veio a 6bito em 28 de dezembro de 1888 com apenas 17

anos de idade.

Esse episédio marcou a vida de Guimaraens de maneira extremamente
profunda; com apenas 19 anos, encontrou-se desolado perante a passagem da
amada, e foi nesse desespero que converteu em musa inspiradora a imagem da
moca que tanto amou, martirizando-o até o fim. Nesse contexto, Rennd aponta na
passagem “impressao causada pela morte da noiva” (LISBOA, 1945) que o destino da
jovem Constanca possibilitou uma brecha para constituir a personalidade poética de
A. Guimaraens, inferindo que o ocorrido, apesar de catastrofico, trilhou caminho para

originar o melhor de sua poesia (RENNO, 1966. p. 98).

Abatido, passou um ano a deriva, frequentando botecos mal iluminados, comuns

a estudantes, mas que permitiam ao mineiro extravasar sua angustia através de versos

5 Museu Casa Alphonsus de Guimaraens apud “A Cigarra”. Ano VI, n°117 — Edi¢ao de inverno
6 MagisCultura Mineira. n° 8. Setembro 2012 p.13 apud Poesias (1938)
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que salientavam infelicidade amorosa. Entretanto, quando completou 20, partiu para
S&o Paulo, acompanhado do amigo também poeta José Severiano de Resende, onde
matriculou-se na Faculdade de Direito de S&o Paulo. Em meio ao desenvolvimento
dos meios de produgdo e conquista de novas técnicas tipograficas, especialmente
na capital, Guimaraens introduziu-se na atuacao de jornais junto ao colega de curso
Adolfo Araujo, futuro fundador do jornal A Gazeta de 1906. Ao que tudo aponta, o
mineiro adentrou na capital ja sugerindo a busca de reconhecimento literario, uma
vez que ocupou-se quase profissionalmente na producdo de crbnicas para o Diario
Mercantil, Diario de Sdo Paulo, Correio Paulistano e O Estado de S. Paulo, para o qual

também contribuia frequentemente com versos na se¢céo O Parnaso.

Em sua estadia na capital, frequentava o refugio de poetas na residéncia Vila
Kirial, de Jacques d’Avray,” até em 1893 transferir-se para a faculdade Livre de Direito
de Ouro Preto, onde se formou um ano depois. Em 1895, foi nomeado promotor de
justica na cidade interiorana Concei¢ao do Serro, a atual Conceigdo do Mato Dentro,
em que, por um problema de adaptagcéo as demandas do cargo, rapidamente passou
a ser juiz substituto. Na mesma cidade, conheceu e casou-se com Zenaide, uma
adolescente que Ihe encantou os olhos, e com quem permaneceu pelo resto da vida.
Ja com cinco filhos e o infortunio da extingdo do cargo que exercia, apos alguns
breves trabalhos que n&o salvaram a familia das dificuldades financeiras, conquistou

o cargo de juiz municipal no municipio vizinho a sua cidade natal, Mariana.

Isolado em Mariana, continuou exercendo a funcao de trabalhador publico e,
pouco apdés a mudanga, como condicionante auxiliar de renda, passou a ocupar-se
no periédico local O Germinal onde, a convite do amigo Adolfo Araujo, colaborava
na A Gazeta. Conseguiu mais alguns extras nas revistas Fon-Fon e O Curvelano;
entretanto, em cartas para Mario Alencar, Guimaraens, agora com 15 filhos, relata a

insuficiéncia da renda ganha:

Sou juiz municipal, ganho uma miséria, mas vou vivendo, Deus louvado.
(...) Quanto a meus trabalhos, tenho escrito bastante. Colaboro na Gazeta

de S&o Paulo, de que é redator-proprietario o Adolfo Araujo, recebendo

7 Pseudbnimo de José de Freitas Valle, um advogado, politico, também poeta simbolista e grande
amigo de Guimaraens, com quem cursou a faculdade de Direito.
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alguns pintos magros (...) que seria de tu, se em vez de viver nesse
centro de luz, entre espiritos de eleicdo, arrastasses a vida que levo,
s6 completamente soO, nestes miseros sertées mineiros (...) Somente a

minha pobreza, vivendo num pardieiro medieval...®

Em rumores de abolicdo do cargo que o sustentava, semelhante ao ocorrido
em Concei¢cdo do Serro, conjuntamente com a restrigdo alcodlica por questdes de
saude,® Guimaraens encontrou-se num estado lastimoso. Contudo, o gatilho de sua
amargura ocorreu devido a morte precoce da sua filha cagula, Constanga, a quem

homenageou com 0 mesmo nome de seu primeiro amor.

Em 15 de julho de 1921, dois meses apds Constancinha, falece o mineiro
A. Guimaraens, préximo de completar seu 51° aniversario. Jodo Alphonsus relata
que, ao chegar em casa, encontrou debaixo da porta um bilhete dizendo: “faleceu

repentinamente, Zenaide.”."

De vida praticamente miseravel, refletida no amor impossivel, na solidao e
inadaptagdo ao mundo, Guimaraens exerceu um papel singular na valorizagdo da
poética brasileira e conquistou sua colocagcdo de um dos principais expoentes do
movimento simbolista no Brasil, através da originalidade que propusera em seu tempo.
Ainda que o reconhecimento tenha sucedido tardiamente, seus trabalhos se tornaram

um fragmento muito importante na histéria do movimento.

1.2. A POETICA E CRONICA DE ALPHONSUS DE GUIMARAENS

Ao mencionar o trabalho de Alphonsus de Guimaraens, pode ser apontado,
em sintese, duas tematicas principais que circundam sua vida e refletem na poética:
a mistica religiosa e a morte. A seguir, investiga-se como essa face se evidencia nos

poemas € na cronica que compdem a obra completa do mineiro.

8 Suplemento literario de Minas Gerais, n°. 226, dezembro de 1970.

9 Guimaraens possuia necessidade incontrolavel de beber vinho, que ao decorrer dos anos, passou
a interferir na sua saude.

10 Suplemento literario de Minas Gerais, n°. 1.362, setembro/outubro de 2015, p. 3.

Dentre as caracteristicas inerentes ao movimento simbolista, manifesta-se
claramente na producao do ouro-pretano a melancolia exacerbada. Essa soturnidade
€ passivel de ser descrita como uma consciente insatisfagcdo com a realidade que, por
consequéncia da inalcancgavel resposta para o pds vida, da espago para o primeiro
passo em direcao a religiosidade, a qual se revela exclusivamente catdlica. Lisboa
(1945) destaca a influéncia da relagdo pessoal de Guimaraens com as leituras do
simbolista francés Verlaine, ao identificar semelhangas e complementos na formagéao

do carater religioso mistico da escrita de Guimaraens:

A nota melancélica, a intimidade, o acabrunhamento da alma, a
esquivanca, a inércia, que sado as notas caracteristicas da poesia do
principe do simbolismo francés, sdao também as do nosso bardo. O
misticismo de ambos é humildemente sentimental, sem complicagcbes
de pensamento metafisico, tecido de ingénua delicadeza. Sente-se em
ambos o influxo da graga santificante que se resolve em atragao pelas
imagens da liturgia catélica. Tém, um como o outro, versos imponderaveis
gue despertam a emocgao quase que por encanto, por meio de uma palavra
singela, de uma nota mais branda, de uma pequena pausa nos versos.
Nem um nem outro observa a natureza pelo lado exterior. Evocam ambos
o sentimento que lhe causa a paisagem de um modo impreciso, que,
no entanto, atinge os nossos sentimentos. Como Verlaine, Alphonsus
prefere a melodia a sinfonia. A devocédo de um — Maria — foi também a do
outro. (LISBOA, 1945, p. 36)

Com o catolicismo como caracteristica predominante em todas as suas obras,
Veras (2011, p. 20-21) aponta o feitio da expresséo religiosa em trés diferentes
niveis, sendo, na conduta mais recorrente, a presenca de figuras simbdlicas ligadas a
entidades, em especial, a evocagao da Virgem Maria e figuras angelicais, de modo a
exteriorizar a propriedade misericordiosa dessas divindades. Em segundo nivel, tém-
se na imagem da amada, um ser mistico que foi santificado ap6s a morte, de modo
que o estado original da mulher se esvai e sobrepde-se caracteristicas proximas a
espiritualizacéo, propriedade que convoca uma face do maniqueismo cristdo a partir
do momento de separacgao entre carne e alma: o espirito pode atingir o céu e receber
a vida eterna - como a musa do autor - ou o inferno e obter eterna agonia. E em

terceiro, identifica-se a religido catdlica como extensao do préprio poeta. Relacionada
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a questao da personalidade literaria oriunda de seu passado infeliz, Guimaraens
encontrou a crencga catolica como ponto de escape a realidade, artificio que se tornou
tao recorrente a ponto de ser considerado parte fundamental para a pura existéncia

de seus poemas.

Ainda atrelado a religidao, mas voltada para a inspiragdo classica antiga,
Guimaraens demonstrava grande interesse no uso de termos latinos, possivelmente
instigado pelas leituras da primeira fase simbolista francesa das quais sofria influéncia,
a exemplo dos versos de Verlaine. No uso dessas expressdes na poesia, entende-se a
eminéncia da propagacao de tom misterioso, capaz de envolver o leitor, mas, pode-se
também atribuir a significacdo de um vocabulario aproximado a linguagem sagrada,

como os cantos de igreja, conforme pontua Manuel Bandeira:

Chamava-se o poeta Afonso Henriques da Costa Guimaraes. Alatinizacao
do prenome data de 1894, e talvez indicava, com o desejo de fugir a
vulgacidade, uma intengdo mistica nesse poeta que tinha o gosto dos
hinos latinos da igreja e traduziu em versos o Tantum ergo e o Magnificat.
(BANDEIRA apud GUIMARAENS FILHO, 1974, p. 146-147)

A frequéncia do latim, notavel em titulos de poemas como “Ossea mea’,
integrante da obra Kiriale, mostra-se, também, como elemento de titulagcao de livros,
no exemplo de Pulvis e no préprio pseuddnimo do autor, Alphonsus. Entretanto, a
principal aparigdo da lingua morta ocorre através da mescla com o portugués em
versos de poemas, como pode ser observado na ultima estrofe de Ladainha dos
quatro Santos, da obra Kiriale:

(...)

Santa Morte, afinal, cujo nome,
Ouvido aos sons dos ultimos dobres,
Sera o consolo dos que tém fome,
Ora pro nobis.
(GUIMARAENS, 1960. p. 84)

Como pdde-se observar ja no curto trecho, o poema bastante religioso alude a
oragao catélica do século 1V, de invocagao a Santissima Trindade e a Virgem Maria,

Ladainha de todos os santos, que € marcada no poema pela repeticdo da resposta a
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congregacgao “ora pro nobis” ou “rogai por nés”, em portugués, assim como na reza.
Conforme afirma Paula “(...) a lingua latina foi objeto de expresséo na obra alphonsina
para falar, sobretudo, de um dos temas que perpassa toda a sua obra: a morte”
(PAULA, 2017, p. 49). Assim, apesar do referimento claramente religioso, o uso do
latim reforca o carater funebre do autor, uma vez que acompanha suas concepgodes
relacionadas a dor e a morte, como enfatizado nos vocabulos “Santa morte” e “ultimos

dobres”.

Mencionar seu perfil mérbido convoca a relevancia de Constanca para a
elaboragao da figura feminina, extremamente presente nas obras tema art nouveau.
Foi através daimagem da amada que o mineiro se aproximou e depositou grande parte
de seu sentimento angustiante em temas lugubres, especialmente por se reconhecer
incapaz de aceitar a perda. As abordagens, entdo, sdo tomadas por palavras que
denotam saudade e, a0 mesmo tempo, acompanham significados intensos de
sofrimento, como fica evidente no trecho do poema integrante da série Ill Salmos da
noite:

O minha amante, eu quero a volupia vermelha
(...)
— Salmo de tédio e dor, hausteante, negro e eterno,
E no entanto eu te sigo, 6 verme da luxuria,
E no entanto eu te adoro, 6 céu do meu inferno!
(GUIMARAENS, 1960. p. 540-541)

Apesar da impressao sobre falecimento precoce da jovem Constancga
possibilitar uma abertura para engrenar a abordagem da morte, outros fatores podem
ter exercido influéncia sobre sua angustia, tal como o cenario que o cerca. Ainda no
final do século VIII, Ouro Preto passou a enfrentar um terrivel declinio econémico e
populacional devido a queda da taxa de extracdo de minérios na regiao, ocasionado
pelo esgotamento das jazidas de ouro, deixando, a entdo capital, num estado de
pobreza. Bandeira ainda pontua que “(...) ndo houve dinheiro para abrir ruas, alargar
becos, restaurar monumentos. Nas reparacdes dos prédios envelhecidos a economia
levou sempre a alterar o menos possivel.” (BANDEIRA, 1957, p. 43). E foi nessa
conjuntura que Guimaraens passou parte de sua vida residindo as sombras de uma

paisagem quase fantasmagorica, onde apenas permaneciam as constru¢des antigas
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e sem reestruturagdo. Considera-se entdao, que um fragmento da antiga condicao
da cidade — uma das que viveu — refletiram sua maneira melancdlica de construir
significagdes na escrita, pois, conforme aponta Muricy, corroborou para a formagao da

sua visao de mundo:

Alphonsus de Guimaraens, vivendo a alma das cidades mortas de Minas,
ao pé das velhas igrejas e dos venerandos cemitérios “em sagrado”,
foi talvez o unico que nao “escolheu” aqueles temas, porque eles lhe
eram impostos pela sua vida e pela paisagem em que transcorreu a sua
existéncia meditativa. (MURICY, 1987 p. 448)

Portanto, estipula-se que a abordagem da morte ndo é limitada apenas a favor
de um recurso estético, mas age mediante a prépria existéncia do mineiro,
acompanhado de seu passado marcante, que lhe intitula o “Poeta da Morte”. Apesar
da obscuridade, como qualquer fruto do simbolismo, os versos sao repletos de
musicalidade na busca da harmonia recital, fundada na combinacdo de fonemas,
que ocorrem por meio da repeticdo sonora de silabas ou consoantes semelhantes
e, também, pela recorréncia de silabas tdnicas, constituindo as figuras de linguagem
aliteracdo e assonancia, respectivamente. No poema A Catedral esse recurso é
excepcionalmente planejado, pois, na sua configuragao ritmica, sugere sons das
badaladas dos sinos das catedrais (GOMES, 2009, p. 79). Nessa singularidade, Muricy
afirma que “A melodia de Alphonsus, € duma pureza quase unica dentro do quadro
da poesia simbolista. Esta era turvada, quase sempre pela morbidez requintada (...)"
(MURICY, 1987, p. 450). Essa alegagéao, por sua vez, enfatiza a respeitabilidade do

mineiro como relevante no universo simbolista.

Com base nas descobertas durante a investigacao da expressividade do autor,
foi confirmado consistente a intensa compatibilidade com as propriedades estéticas
e tematicas do simbolismo brasileiro. Assim, convém observar como esses aspectos
pronunciam-se de fato no conjunto de suas obras. Com base nas interpretacdes de
Rennd (1966, p. 104-117), foram analisadas as provaveis intengdes do autor para
cada um de seus principais trabalhos, a datar do primeiro livro do autor, Kiriale, que,
apesar de nao ser o primeiro publicado, foi redigido entre 1891 e 1895, antes mesmo

de Dona Mistica, escrita entre 1892 e 1894.
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Kiriale € de 1902, e possivelmente a obra que mais instaura o imaginario
angustiante sobre o que ocorre apos o fendmeno da morte. Nela, observa-se que
permeia a dor da existéncia, mas ainda existe temor na incerteza do purgatério. E
nesse roteiro que o autor retrata a face catolica de bem e mal, céu e inferno, apoiada
nas mengdes as figuras simbdlicas maniqueistas, como “anjos estranhos de asas
pretas” para representacdo do mau, ou “Pai Celeste” em alusdo divina. Também,
a partir de suas percepgdes de significagdo sobre o fim da vida, repulsa a carne e
propde apelo a morte. Ainda em relagao a Kiriale, enxerga a vida de maneira niilista
e a define como o prolongamento da tentacdo e do medo da condenacéao, ansiando
pelo fim para que, finalmente, possa alcangar o paraiso, motivado, provavelmente,
pelo desejo de se juntar a Constanca, apenas trés anos falecida desde o comeco da

producao da obra.

Em Dona Mistica (1899) logo de inicio, o eu lirico se encontra num funeral
que vela tanto a amada quanto seu amor por ela, pois, de acordo com os versos do
mineiro, este perduraria somente em sua memoaria. Diante da tentativa de preservar
sua intengdo amorosa, ainda de forma lugubre, institui a amada a posigéao de pureza
singular, pois, uma vez morta, distancia-se dos pecados humanos, conforme raciocina
primeiramente em Kiriale, e se torna santificada. Dessa forma, se faz a dualidade
entre a imagem sublime e santa da noiva e a figura do autor que resiste a solidao da
vida impura que, durante os poemas, alude sua semelhanca ao préprio sata; assim
relaciona-se Constanca ao “bem” e ele mesmo ao “mal”. Ao encerramento, Constanca,
a qual também é nomeada Celeste nos poemas, recebe para si a designagao de

Virgem Maria, se tornou santa, para qual o amor do autor se converte em adoracéo.

Compondo dois rumos poéticos diferentes em um mesmo livro, Septenario das
Dores de Nossa Senhora e Camara Ardente foi publicado junto a Dona Mistica em
1899. No primeiro conjunto de poemas, Septenario dedica-se a louvagao de Nossa
Senhora e expressa o desejo de acompanha-la aos céus. Entretanto, mais uma vez,
o eu lirico se qualifica pequeno diante a divindade santa, arquitetando na figura do
homem a imagem e personalidade do autor, por considerar-se incapaz de produzir

uma poesia dignamente sacra, e, por isso, demonstra imensa amargura.

Apesar da visdo de nao ser puro o suficiente para ser amado por Deus, Rennd
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(1966, p. 109) assinala que, nas ultimas passagens do primeiro conjunto, existe
a alegagdo de uma convergéncia na sua desolagdo e a de Maria, em que ambos
testemunham a morte (do filho e da amada) e sonham pelo reencontro. Ja Camara
Ardente contrapde totalmente a Constanga apresentada em Dona Mistica. Nao é santa,
apenas uma mulher que acabou de falecer. Nesse segundo conjunto, Guimaraens
demonstra muita emotividade e lamurias ao memorar os ultimos momentos ao lado da

noiva, também ao veldrio, que é poeticamente distorcido nas palavras do autor.

Pauvre Lyre (1921) foi uma pequena colegcdo de versos do autor completo
na lingua francesa e a ultima obra a ser totalmente revisada por A. de Guimaraens
antes de sua morte. Os poemas contemplam seus temas corriqueiros, mas diferencia-
se por nitidamente relembrar a musicalidade de poetas decadentes, como Verlaine,
e, por abertamente homenagear Stéphane Mallarmé como “grande poeta francés”.
(GUIMARAENS apud GUIMARAENS FILHO, 1960, p. 718).

Pastoral aos crentes do amor e da morte € um de seus livros péstumos,
organizado pelo filho Jodo Alphonsus para publicagdo em 1923, dois anos apos
a morte do autor. O apice deste livro se da por contemplar um dos poemas mais
prestigiados e mais musicais do mineiro: Ismalia. Mas, além disso, ele possibilita a
constatacdo de uma nova face do autor. Ainda que cheia de tristeza e de amor, sua
concepgao sobre a morte ndo ocorre da mesma maneira que antes. Ja ndao ha mais
repulsa a vida; a amada ainda € mencionada, porém nao € santa e nem sofrida.
Apesar da dor que claramente reflete a pena de si mesmo, conforme exprime o trecho
do poema: “da minha mocidade de sonhos mortos”," o autor a mostra apenas como a
noiva que partiu para o céu. Apesar disso, percebe-se uma suavizagao nas escolhas
das palavras, ndo se tem mais figuras diabdlicas, agora, encontram-se elementos

da natureza, em palavras como “lirios”, “arvoredo” e a “lua” que, apesar de ja ter uso

recorrente, ndo acompanha tanta morbidez quanto nas obras anteriores.

Poesias € composto pelas obras Nova Primavera, Escada de Jaco e Pulvis,
publicado em 1938. Conforme aponta Rennd (1966, p. 109), presume-se nesse livro

a transicao entre as fases da juventude — maniqueismos, extrema religiosidade e

11 Estancia XlI. Alphonsus de Guimaraens, em “Pastoral aos crentes do amor e da morte”, 1923.
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morbidez — para a maturidade da escrita, em que ha aceitagdo da morte, observada
pela alusdo a natureza numa visdo muito mais calorosa do que de costume: encontra

alegria momentanea.

Nova Primavera foi a traducdo realizada por Alphonsus de Guimaraens dos
poemas do romantico aleméao Heinrich Heine. Ao falar do amor perdido, que foi a sua
primavera, demonstra na autopiedade o passar das estagdes, suscitando metafora
para continuidade da vida, porém, se tornou tediosa e apagada em comparacao
a vivacidade da época florida. Em Escadas de Jaco, titulo oriundo da escada
mencionada na biblia (Génesis 28, p. 11-19), refere-se ao objeto usado pelos anjos
para subir e descer do céu. Guimaraens novamente faz alusdes religiosas, deseja
que sua fé possa leva-lo ao céu ao perceber seu fracasso em compreender o sentido
da vida e a proximidade a morte. Portanto, nesse conjunto, a morte deixa de ser
assustadora e incompreensivel e passa a equivaler a um estado de liberdade da alma
cansada do poeta. Pulvis simula o nada, representa a falta de esperanca do autor
para com a vida, nada o espera além da morte. Portanto, tudo o que ansiava no
passado — 0 amor, a investigagédo do fim — perdem sua forga, uma vez que enuncia
que tudo acabara em po, referenciando a passagem biblica “(...) porque vocé é po, e
ao po voltard”.”? A vista disso, a obra demonstra o extremo esgotamento da mente e,

também, compreende-se como detentora dos ultimos versos do mineiro.

Em contrapartida ao triunfo do reconhecimento poético, a crénica do mineiro
nunca foi tdo valorizada quanto a lirica. No que se diz respeito as caracteristicas
de sua prosa, assemelhavam-se muito as poéticas e, apesar de preservar o carater
jocoso e social do género, era naturalmente constatado a religiosidade e tematicas
lugubres, quase como se repassasse 0 que produziu no simbolismo para a prosa,

conforme afirma Broca:

O género de crénica praticado por Alphonsus de Guimaraens no Mercantil
era de evidente inspiragao simbolista, género que prevaleceu durante
muito tempo entre nds e cuja influéncia foi superada (...) (BROCA apud
PAULA, 2017, p. 72)

12 Biblia Sagrada, Génesis 3:19.
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Portanto, constituindo sua unica obra literaria de crénicas e um dos objetos de
estudo, pode-se dizer que Mendigos (1920) representa uma tradicdo dos aspectos
simbolistas. Nesse livro, as narrativas contemplam temas diversos, indo do patamar
social de carnaval, politica, sobre a academia de letras e historia antiga, até os mais
sombrios e comuns do autor, referindo-se as amadas mortas, pesadelos, cemitérios,
orgaos internos, suicidas e mais. Na questdo da composigéo verbal, faz-se também
muito semelhante aos poemas ao recorrer a elementos comuns ao simbolismo, como
a lua, primavera e cisnes, como no trecho de Ysmalia, a qual aparece com “Y” e em

formato de crénica no livro:

(...) Eu via, de quando em quando, um cisne pousar na luz Metalica
dos olhos dela; era a sua alma que descia do céu, saudosa de ninho
onde vivera durante quinze primaveras. (GUIMARAENS 1920, p.
165-166 apud PAULA 2017 p. 79)

Apesar do carater fantastico apresentado, Guimaraens também possui prosas

mais habituais ao género, com adigdo de personagens de seu circulo social - como

0s primos que aparecem em Jacinto - e locais dos quais o autor tinha vivéncia. Assim,

pode-se concluir que esse género, nas maos do autor, proporciona o resgate a prépria
poética simbolista, porém, concomitantemente, possui vertentes que abordam mais

abertamente o publico urbano.

02

O MOVIMENTO
SIMBOLISTA



2.1. 0 SIMBOLISMO NO BRASIL E SUAS CARACTERISTICAS

O primeiro estagio do movimento simbolista, titulado como decadente, surgiu
de uma reagao ao cenario presente na Europa no final do século XIX. Num fervor de
revolucdo industrial que se fortificou nesse periodo, o continente era tomado pelos
ideais filosoficos positivistas para desencadear o progresso. Dentro dessa conjuntura,
o homem trabalhador se tornou apenas um instrumento para engrenar a produgao
e dar inicio a uma sociedade de consumo, através da efemeridade de bens, gerada
pela ampliagdo da atividade produtiva, de modo que o consumo se tornou quase
completamente irreprimivel. O critico literario Alvaro Cardoso Gomes explica que “(...)
o0 homem passa a ter a sensacao de que vive num mundo fragmentario e de valores
efémeros” (GOMES 1994, p. 7).

E nesse testemunho que surgem as primeiras contradicbes da perspectiva
racionalista cientificista; o homem, avistando o indicio frequente de mudancas
mundanas e o conflito entre o velho e o novo, encontra-se num estado pessimista
de visao de mundo devido a sua transitoriedade, que modificava rapidamente o perfil
social. Assim, iniciam-se indagagdes sobre o que é e como compreender a nossa
realidade. Nisso, Gomes completa que “(...) o ato de conhecer, ao contrario do que
acreditavam os positivistas, é algo impossivel, limitado e, por isso mesmo, acarretara
sofrimento ao homem” (GOMES 1994, p. 7).

Dessa matriz questionadora surgem os primeiros decadentistas, que
posteriormente dariam origem ao simbolismo como é conhecido. Em seu ideal,
apresentam a busca para o sentido da vida proveniente do interior humano,
contrapondo o mundo materialista e racionalista do momento. Assim, essa primeira
fase de origem apoiava-se na tendéncia ao horror e perversao - que qualifica o termo
decadente - como forma de expressao, a fim de quebrar os paradigmas impostos pela
métrica extremamente l6gica daquele tempo. Entretanto, Massaud aponta que esse
nao foi o unico movimento literario a formar o simbolismo. Considera-se que tenha
herdado um pouco o carater metafisico, idealista, espiritualista e, principalmente
misterioso do movimento antecessor, o romantico, que, em detrimento das
correspondéncias com a filosofia intima da mente, tem esses conceitos amadurecidos
na perspectiva simbolista (MASSAUD, 2003 p. 208).

34

O marco dessa renovacgao poética da-se a principio da publicagdo de Baudelaire,
com a obra As Flores do Mal (1857), a qual une o infortunio humano na modernidade
com a linguagem idealizada do romantismo. Muricy destaca ainda mais alguns
nomes importantes que difundiram essas concepg¢des, dentre eles estdo Verlaine e
Mallarmé (MURICY, 1987), que aperfeicoaram a musicalidade e linguagem sublime,
respectivamente. Assim, contribuindo cada um para a formacao dos principios que

compdem o simbolismo.

Através das produgbes literarias desses influentes, a estética simbolista
foi trazida ao Brasil, mas se fez consistente por motivos um pouco diferentes das
justificativas europeias, uma vez que a industrializagdo veio tardiamente para nosso
pais; porém, as insatisfagdes brasileiras acompanhavam o carater critico a sociedade,
semelhante ao ocorrido no continente de origem do movimento, como esclarece
Andrade:

No Brasil a oposigcédo seria feita as camadas intelectuais abolicionista-
liberal-republicana, que apds as conquistas de 88 e 89 ndo conseguiram
sanar a enorme divisdo social da nag&o, ou seja, assim como a burguesia
europeia, eles ndo conseguiram satisfazer as necessidades dos homens
de seu tempo. (ANDRADE, 2004, p. 98)

Muricy ressalta que o simbolismo foi acentuado no sul do pais, onde se deu
origem a produgéo autenticamente brasileira com Cruz e Souza em 1893, porém, a
estética esteve também presente em outras regides, ainda que levemente, como em
Minas Gerais, Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Bahia e Ceara (MURICY, 1987).

Apesar de, a principio, manter-se fiel ao modelo de origem, a produgao brasileira
adaptou alguns aspectos metafisicos advindos da Europa para equivalentes da prépria
cultura, a fim de suprir as demandas do movimento. Fez-se evidente, principalmente, a
transposicao da espiritualidade para a religido catdlica, que, considerando sua data de
atividade desde o periodo pré-colonial, o catolicismo introduzido ao Brasil constituiu
um papel importante no enraizamento de tradi¢des misticas, como a veneragéo de
figuras divinas. Portanto, para articular a imagem do movimento no pais, Andrade
conclui que “(...) aos nossos simbolistas, restou apenas o ideal catolico para subsidiar

a tendéncia mistica que exigia a estética simbolista.” (ANDRADE, 2004, p. 98). Nessa
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afirmacao, compreende-se que os simbolistas brasileiros mostraram certa afinidade
em contextualizar a expressdo poética para dentro do territério em funcdo de
acompanhar as demandas vindas de fora. Entretanto, é reconhecido nesse processo

o desempenho para originar uma fragao simbolista respectivamente brasileira.

Além do carater religioso, o movimento universal englobava uma série
de particularidades que estimulavam a expressao da alma, dentre elas esta o
inconfundivel emprego de simbolos. Na definicao léxica implica em “aquilo que (...)
por principio de analogia formal ou de outra natureza, substitui ou sugere algo.”."®
E ilustre dos simbolistas expressarem-se no indefinido, pois afastam-se do mundo
concreto e aproximam-se do mundo das ideias. Dessa forma, o termo simbdlico é
na verdade usado como meio para interpretar sensagbes e pensamentos, que,
desconexos do materialismo, tornam-se representag¢des bastante abstratas em virtude
da impossibilidade de explicar o incompreensivel, ou seja, € inviavel desvendar o
estado de espirito de maneira objetiva. Assim culmina no enigmatico poético, conforme

afirma Mallarmé:

Nomear um objeto € suprimir trés quartos do prazer do poema, que
consiste em ir adivinhando pouco a pouco: sugerir, eis o sonho. E a
perfeita utilizacao desse mistério que constitui o simbolo: evocar pouco
a pouco um objeto pra mostrar um estado de alma, ou inversamente,
escolher um objeto e extrair dele um estado de alma, através de uma
série de adivinhas. (MALLARME in OEuvres completes apud GOMES,
p. 25)

Nessa abstracao, faz-se o uso da musica para sofisticar o imaginario poético,
também empregado como recurso complementar para garantir ambiguidade. De
caracteristica trovadoresca, o tom melodioso aproxima a poesia da sinestesia, uma vez
que possui 0 mesmo arquétipo sugestivo e vago prezado nos ideais simbolistas, pois,
através das impressdes sensoriais, pode-se atingir o espirito antes da racionalidade
(GOMES, 1994). Entretanto, a musica nao € o unico mecanismo de aproximacao aos
costumes da Idade Média. De acordo com Massaud, o poeta simbolista, ao desbravar

os mistérios da mente, busca “(...) comunicar todo um conteudo psicologico-coletivo

13 In: OxfordLanguages: Oxford University Press, 2022.
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nele refletido, como se se tornasse porta-voz de multiddes inteiras que passam a vida
sem se descobrir (...)" (MASSAUD 2003, p. 211). Nessa jornada psiquica, o artista
pode se encontrar desprendido da cultura vigente e identificar-se ao que se assemelha
a um “contador de histérias”, uma vez que seu inconsciente ndo esta mais cativo a
apenas um valor, mas sim ligado a toda uma vivéncia histérica para representar o
coletivo. E dessa idealizacdo que se designam as representacdes antigas, a fim de
englobar diversas reminiscéncias. Massaud indica que nesse sentido “(...) opera-se
uma espécie de segunda renascenga da Idade Média durante o século XIX, e (tem-se)
0 reingresso nas zonas de misticismo, cavalaria andante, etc.” (MASSAUD 2003, p.
211).

Embora possuisse carater adaptativo e moderno, e por pouco de ter seu
fim decretado junto ao falecimento de Cruz e Souza, o simbolismo brasileiro foi
considerado fora de seu tempo, visto que nao dispbs de tanta autonomia quanto outros
movimentos literarios da mesma época. Apesar disso, foi considerado emblematico
para dar abertura a resisténcia modernista, de modo que o movimento moderno
pdde ser classificado como precedente do simbolismo uma vez que ia “(...) contra a
incultura e atraso dos nossos principais poetas (...)"."* Isto posto, constata-se que o
manuseio livre dos elementos na pintura e na linguagem poética simbolista, procede
em grau superior para o modernismo. Assim, permite-o representar um periodo de
ruptura maxima do rigor as regras formais na arte e, portanto, conclui-se ser uma
conquista notavelmente obtida primeiro pelos simbolistas anos antes, ainda que nao

tdo radicalmente quanto o modernismo.

14 Oswald de Andrade in Jornal do comércio de Sdo Paulo, 1921.
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3.1. O ART NOUVEAU INTERNACIONAL

O final do século XIX foi um momento de intensa consonancia entre a arte,
o design e a literatura no campo internacional. Retomando esse periodo repleto
de anseios do homem moderno pelas transformacgdes industriais, nos deparamos
com uma pintura completamente idealista e disposta a revelar as angustias do
materialismo, equivalente ao que ocorreu na poesia de mesma época. De acordo com
Cardoso, verificava-se em certos artistas pré-rafaelitas, continuidade a negacao do
real, ja existente no romantismo. Assim, na tela simbolista de artistas como Rossetti,
evidenciava-se muito das caracteristicas expressivas que influenciariam artistas

graficos como Mucha, Walter Crane e Beardsley.

Essa arte oriunda dos romanticos e de conceitos pré-rafaelitas, expressava
0 onirico através da bidimensionalidade e causava desassossego em virtude dos
elementos inusitados da composigao, da extravagancia emotiva das cores e das
ilusdes nas distancias de planos, que constituiam um arranjo achatado (CARDOSO,
1991, p. 140). A composigao chapada, € vista na pintura simbolista como intendente
de transmitir sensagdes interiores e equipara-se a utilizagdo da gramatica psicolégica
vista na poesia, tudo em virtude de comunicar o indizivel e dar forma ao imaginario.
Portanto, a linguagem desenvolvida na pintura e na escrita busca transmitir o universo
da mente, mas faz isso de modo que nada semelhante possa ser encontrado no mundo

real. Esse recurso fantasioso permaneceu relevante para contrariar o racionalismo e

foi de grande proveito nas artes graficas, especialmente para as raizes do que se

tornaria o Art Nouveau.

Alastair Mackintosh'® estabelece o preludio da relacdo simbolista com o art
nouveau a partir do momento de interesse numa aplicagéo artistica que pudesse
compor a vida cotidiana, de modo a extrair satisfacdao dos objetos, também,

através da arte. Mesmo que, em um primeiro momento, a arte nova aparente ser

15 Dante Gabriel Rossetti (1828 - 1882) foi um pintor inglés de identidade pré-rafaelita que
influenciou o movimento simbolista. Verificou-se em Rossetti 0 ecletismo e aspectos misticos, entre
outras caracteristicas que categorizam algumas de suas obras como préximas do simbolismo francés.

16 Alastair Mackintosh foi membro da Greater London Arts Association. E contribuidor de temas
relacionados a arte e foca em relagdes de arte contemporanea. In: MACKINTOSH, Alastair. O
simbolismo e o art nouveau. Barcelona: Labor, 1977.




contraditoria aos ideais simbolistas - uma vez que a primeira tendéncia deslocava o
mundo particular para o publico e a outra o publico para o particular, respectivamente
(MACKINTOSH, 1977) — ambos encontram no valor oposto a oportunidade de se
complementar. Regressando as palavras de Massaud, vimos que no papel simbolista
o autor e o artista adquirem a fungao de porta-voz do psicolégico-coletivo e, portanto,
sua psique fala ndo apenas por si mesmo, mas também por multidées. Dessa forma,
ja havia no simbolismo impulsos preliminares para preservar a libertacdo do espirito
e, ainda assim, conciliar a frieza industrial, a fim de garantir escape para um mundo
completamente artistico. Na declaragao de Cardoso, naquele momento transitorio, a
arte necessitava ser composta dos pensamentos e emog¢des humanas para traduzir

em vivéncia tatil uma atividade essencialmente visual (CARDOSO, 1991, p. 203):

Colocar a Arte nas maos das pessoas e no coragao do cotidiano
urbano, possui-la de forma imediata no tempo e no espaco, foram estes
objetivos basicos dos movimentos modernos que buscaram transformar
a paisagem industrial em ambiente artistico, onde o prazer da estética
estaria disponivel a todos. (CARDOSO, 1991, p. 150)

O Art nouveau esta emparelhado ao simbolismo e, portanto, tem na sua origem
o desejo de sanar o retrocesso e o materialismo exacerbado dos habitos racionalistas.
Para firmar esse compromisso, a estética nova opera por meio da valorizagdo do
interior e propde a libertagdo do espirito. Nessa afirmagdo, Meggs indica que a
solucao estilistica daquele momento “(...) constituia uma ponte entre a desordem
da era vitoriana e o modernismo” (MEGGS, 2009, p. 249). Além da clara influéncia
simbolista, constata-se que o art nouveau procedeu do encontro da figura feminina
dos pré-rafaelitas e do design decorativo japonés. Ademais, possui ligagdes com
diferentes vertentes que se localizam entre o passado e o presente, a fim de originar
uma expressao exclusiva a época. Dessa arte para a comunicagao visual, Cardoso

comenta:

O art nouveau veio realizar o sonho da nova sociedade industrial de criar
uma linguagem propria ao seu tempo, moderna e também adequada a
um mundo industrial, mas sem abrir mao do preceito fundamental da
liberdade expressiva do individuo (...) unidade sem homegeneidade
poderia ser o lema dessa arte (ARAGON apud CARDOSO, 1991, p. 187)
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Essa liberdade artistica, proporcionada pela despreocupagdo com a
homegeneidade, contribuiu para que o sintetismo'” da arte nova se expressasse de
diferentes maneiras nas diversas regides europeias, para as quais eclodiu entre 1890
e 1910. Isto posto, vale salientar as diferentes dire¢des graficas seguidas por artistas
art nouveau nos principais polos de atuagao, com finalidade de compreender a sua

aplicabilidade e variagdes estilisticas, a datar de seu extremo de origem, a Franga.

Este estilo transitorio tem seu embrido em Paris, especificamente no interior
do Salon de L’art Nouveau, administrado pelo marchand Samuel Bing desde 1895.
A galeria comportava um acervo diverso, particularmente das artes e ornamentos
japoneses da pratica Ukiyo-e, que conquistaram a atengédo europeia e, também,
de Bing, a partir da abertura das rotas de comércio orientais, em 1853. A abstragao
de padrdes decorativos notados no Ukiyo-e abriram portas para a inser¢édo de uma
variedade de trabalhos decorativos, inclusive para as criagbes de William Morris,

demasiadamente expostas e vendidas na galeria.

A passagem gradual para a sintetizagao do art nouveau cobriu primeiramente
o campo téxtil e mobiliario, posteriormente, difundiu-se para o grafico, em especial na
producédo de cartazes publicitarios (MEGGS, 2009, p. 248-249). A vista disso, tendo a
galeria como um ponto de encontro internacional de novas artes decorativas e artistas,

€ nitida sua coadjuvacao para o reconhecimento desse estilo.

A arte gréfica francesa, posteriormente imbuida pela era vitoriana, transformou-
se gradativamente no estilo art nouveau a partir do final do século XIX. Meggs
declara pertinente para essa transformagao no campo grafico a legislacédo de 1881,
que decretou liberdade a fixagado de cartazes e diminuicdo da censura. Essa nova
legislacdo levou a uma florescente industria de cartazes, que empregava designers,
impressores e afficheurs (MEGGS, 2009, p. 250). Dentro desse cenario transitivo,
artistas graficos receberam grande enfoque, em especial Chéret, Grasset e Mucha,

que se destacaram pelos trabalhos art nouveau.

17 Técnica e estética pictorica francesa de fins da década de 1880 baseada no uso de grandes
chapadas de cor com contornos vigorosamente cerrados; cloisonnisme. (Oposto a dissolugao

de formas do impressionismo, o sintetismo, elaborado em Pont-Aven por E. Bernard e Gauguin,
influenciou especialmente os Nabis e alguns pintores do simbolismo.) In: Dicio, 2022.



Acristalizagao da estética na Franga conciliou os ideais simbolistas e os permitiu
penetrar a realidade. Dentre as caracteristicas graficas, destacam-se: a regularidade
de figuras sem profundidade, constituindo um plano chapado; a linha organica e
curvilinea, que transmite sensagdo de movimento e encontra similaridades com as
ondas sonoras formadas pela musicalidade simbolista (CANTARELLI, 2006 p. 31); o
uso da figura feminina, comumente no centro da composi¢ao, e elementos da natureza
estilizados, como passaros, flores e gavinhas; também, elementos medievais,
explorados sobretudo por Grasset, que evidenciavam-se por meio de mulheres com
robes longos e soltos em areas uniformes de cor, revivendo os exuberantes vitrais das
igrejas (MEGGS, 2009, p. 254); e, por fim, os mosaicos bizantinos' advindos das

detalhadas e complexas criagbes de Mucha.
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Figura 6 - Tinta L. Marquet, poster, 1982 [Eugene
Grasset]. Fonte: HOLLIS, 2000, p.7.

Figura 7 - Job, poster para papeis de enrolar fumo,
poster, 1898 [Alphonse Mucha]. Fonte:
HOLLIS, 2000, p 7.

18 Refere-se a inspiragdo nos mosaicos produzidos nos séculos IV a XV sob influéncia do império
Bizantino, majoritariamente compunham paredes e teto com figuras religiosas, que podem ser
encontradas nas igrejas Bizantinas.
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O design art nouveau despertou interesse também na Austria, que se encontrava
diante de artistas predispostos a desligarem-se dos estilos historicos. Gustav Klimt
foi um deles, se mostrou influente para oposicao do conservadorismo predominante,
especialmente, ao instaurar a associacdo anti-historicista, denominada Secesséo,
em 1897. O grupo composto por Otto Wagner, Alfred Roller, Josef Hoffman e outros,
organizava exposi¢cdes e um periodico mensal, que contava com publicagbes de
colaboracées ilustradas e decoradas das vanguardas literarias (HOLLIS, 2000, p. 21-
22).

Nos pésteres e sec¢des da revista, produzidos pelos secessionistas,
desenvolveu-se uma linguagem grafica diferente da observada na Franca.
Majoritariamente, envolvia a extincdo de elementos florais e preservagao da
uniformidade, além da retilinizagdo da linha para agrupar de forma grafica desenhos e
textos. Assim, fazendo uso de apenas duas ou trés cores, “(...) esses artistas graficos

gastavam o minimo e obtinham o maximo em termos de efeito” (HOLLIS, 2000 p. 23).

A quadricula foi uma obsessao presente no grafismo austriaco. Do ambito
ornamental, consistia em limitar a extenséao ilustrativa para dentro da forma geométrica,
mantendo os ideais de um design funcional. Entretanto, o padrao simétrico e angular
foi, as vezes, quebrado por artistas como Klimt, que apresenta acentuada assimetria

em seus trabalhos.
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Figura 8 - 14 Exposicao Secessionista de Viena, poster, Figura 9 - 1 Exposicdo Secessionista, capa
1902 [Alfred Roller]. Fonte: HOLLIS, 2000, do catalogo, 1898 [Gustav Klimt].
p- 21. Fonte: HOLLIS, 2000, p. 21.

Na Bélgica, o art nouveau alvoreceu mediante a associagao artistica do Cercle
des XX ou apenas Les XX. Os salbes, abertos anualmente para toda a Europa,
contemplavam a estética livre, ou seja, abrangiam pinturas vanguardistas como as de
Gauguin e Van Gogh. Posteriormente, membros desse circulo se direcionaram rumo

a arte nova e suas intencdes se consolidaram em meados de 1890.
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Em evidéncia para o design belga dessa época esta Henri van de Velde.
Inspirado pela iniciativa decorativa de Morris, o artista, arquiteto e designer
concentrou em seus trabalhos graficos o género de ilustragao Ukiyo-e, assim como as
caracteristicas do art nouveau francés e o movimento arts and crafts, criando um estilo
propriamente seu, majoritariamente desenvolvido na abstragdo. Meggs complementa
que a inovagao do “(...) trabalho de Van de Velde pode ser vista como um esforgo sério

para desenvolver novas formas para a época.” (MEGGS, 2009, p. 272).

Outro nome relevante para as artes graficas do pais foi Privat Livemont.
Dispunha de bastante inspiracéo das figuras femininas e do cabelo como parte da
ornamentagcdo de Mucha. Porém, sua maior proeza consistiu na renovagao do
contorno, que compunha uma grossa e solida faixa branca exterior a linha preta
discreta, a fim de destacar a figura principal do plano de fundo e impulsionar o realce
dos cartazes. (MEGGS, 2009, p. 272-273).

eI B

Figura 10 - Tropon, I’Aliment Le Plus Concentré, poOster, Figura 11 - Rajah, poster, 1899 [Henri
1899 [Henri Van de Velde]. Fonte: MEGGS, Privat Livemont]. Fonte: MEGGS,
2009, p.273. 2009, p.175.
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3.2. O ART NOUVEAU NO BRASIL

O ano de 1889 marca o inicio da influéncia do art nouveau no Brasil, ainda
que transparecendo muito timidamente nesses primeiros momentos de estadia.
Simultaneamente a sua chegada, tem-se o fim da monarquia e instauragao do periodo
republicano, que garantiu ao pais maior certeza econémica e politica, e, também, a
condigao de Belle époque tropical. As conveniéncias dessa transi¢ao geraram grande
agitacdo e um duradouro desejo da elite brasileira em garantir a modernizagao urbana,

inspirando-se, principalmente, no desenvolvimento e realizagdes francesas.

Nessa obstinagcdo em equiparar o Brasil aos modelos europeus, adotou-se um
processo que Cardoso qualifica como uma questdo de afirmacdo da modernidade.
Através de periddicos importados, a elite brasileira teve seu primeiro contato com as
tendéncias vindas do exterior e, assim, apropriou-se da estética art nouveau para
aplicagao interna. Entretanto, considerando o estado atual do territério, verifica-se que

a Belle époque brasileira diferencia-se muito da Europeia.

Numa posi¢cao ainda distante da industrializagdo, n&o havia “(...) ocorrido a
perda da relagao tatil primaria (...)” (CARDOSO, 1991, p. 154) que impulsionou a
manifestacdo da nova arte la fora. Portanto, desviava-se do sentido originalmente
proposto, considerado até desapegado de sentido algum. Consequentemente, os
aspectos decorativos verificados tanto no campo arquitetdbnico quanto no grafico
agem como um modismo para assinalar a modernizagao e vinculagdo com 0 novo
(CARDOSO, 2008, p. 100-101).

Isso explica a falta de interesse da populacdo nas primeiras tentativas de
insergdo da arte nova no Brasil. Dentro desse trajeto de introdu¢édo a uma nova
estética, Eliseu Visconti foi considerado um dos precursores do art nouveau brasileiro.
Havendo adiantado a linguagem praticada pelos designers no século seguinte, prezava
a coligacao entre belas-artes e as artes decorativas.” Esses ideais surgem da sua
viagem a Europa em 1893, onde, apdés um ano, iniciou os estudos de decoragéo

ornamental com o mestre Eugene Grasset na Ecole Guérin, afastando-se da arte

19 PROJETO ELISEU VISCONTI. Visconti Designer - Introdug&o. Disponivel em: https://
eliseuvisconti.com.br/visconti-designer-introducao/. Acesso em: 24 de mar. 2022.
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tradicional. Nesse tempo intermediario, estadia em Paris, onde recebeu medalhas
por suas mais reverenciadas obras, como Gioventu, Oréadas e Recompensa de Sdo
Sebastido. Apos 7 anos, regressou ao Brasil e logo organizou uma exposi¢gao na
Escola Nacional de Belas Artes, a fim de difundir seus aprendizados das expressdes
art nouveau e apresentar uma producao original, em 1901. Cardoso aponta que
Visconti dispunha de grandes expectativas devido ao sucesso das artes decorativas
na Europa, concomitantemente com o recente prestigio que vinha recebendo por seus
trabalhos. Entretanto, apesar do empenho em proporcionar uma excelente exibigcao,

as reacgoes do publico e da critica foram de indiferenga (CARDOSO, 1991 p. 151):

Quando regressei da Europa como pensionista dos cofres publicos fiz
esta exposicdo na intencdo de que a arte decorativa era o elemento
maior para caracterizar a industria artistica do Pais. Olharam-me como
novidade e nada mais. Cheguei a fazer ceramica a mao, para ver se
atraia a atengdo das escolas e oficinas do Governo. Ninguém notou o
esforgo. (ELISEU VISCONTI)®

Apesar do malsucedido primeiro grande contato do art nouveau com o territorio
brasileiro, houve uma mudanca ligeira na critica dessa nova estética ja nos primeiros
anos do século XX. O desenvolvimento da industria editorial e mecanizacdo dos
processos de fabricagdo que sucedem esse periodo, possibilitam a intensificagao
da propaganda, em especial nos grandes centros urbanos. Gragas a esse avanco,
logo a demanda por caricaturistas e ilustradores aumenta e o art nouveau torna-se
constantemente empregue nos reclames, em fungao da capacidade estratégica para
aumentar a atratividade do produto e destacar sua sintonia com a moda. Além disso,
os artistas e designers da época se encontravam vigorosamente sob influéncia dessa
pratica, que veio florescendo no decorrer da primeira década (HELD apud SILVA,
2011, p. 12).

Entretanto, a ampliagdo da estética ndo se confinou somente ao dominio da
propaganda. Seguidamente ao incremento do mercado editorial, a aplicagdo art

nouveau difundiu-se para outros itens que envolvem o cotidiano, como ex-libris, selos

20 PROJETO ELISEU VISCONTI apud COSTA, Angyone. A Inquietagdo das Abelhas. Pimenta de
Mello e Cia. Rio de Janeiro, 1927.
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postais, siglas e brasdes, revistas, cartazes e toda a estrutura dos livros. Nessa gama
de artefatos, nota-se a grande influéncia do art nouveau europeu, sobretudo do estilo
francés, devido a afinidade brasileira com a prosperidade e elegancia daquele pais,
que seduzia os olhares da elite e do povo. Dessa forma, identifica-se nas composicoes
0 uso principalmente da figura feminina, da composigao sem profundidade, omissao
da perspectiva e algumas outras caracteristicas anteriormente referidas acerca do art

nouveau franceés.

Essas especificidades sao observadas em Visconti. Apés o ocorrido na
exposig¢ao de 1901, continuou seu trabalho como designer e teve atuacédo impar na
criacdo de selos postais, havendo ganho o concurso pelos Correios do Brasil com
desenhos rebuscados e ornamentados. Contudo, seu trabalho nunca pbde entrar
em circulagao devido ao baixo suporte de impressao disponivel na Casa da Moeda,
0 que levou o governo a optar pela aquisicdo de selos postais do exterior.?' Além
disso, o repertdrio art nouveau de Visconti discorre, também, em impressos, produtos,
padrdes graficos e cartazes de natureza comercial, que sugeriam notavel ligagdo com
o francesismo. Apesar disso, suas solugdes apresentam grande originalidade criativa
e multiplas particularidades oriundas da interpretacédo da estética decorativa pelo

préprio designer.

A ilustragdo art nouveau se destaca igualmente na esfera da programacéao
visual de periodicos diversos. Como exemplo, ressaltam-se algumas edi¢cdes da
Revista da Semana (1901); também de O Malho (1902), assinada por grandes
ilustradores como K.lixto, J. Arthur, Lucilio e outros; A Avenida (1903), que exibe
criagdes de inicio de carreira do prestigiado ilustrador J.Carlos e evidencia sua
inspiragao no estilo de Mucha;? a sofisticada Kosmos (1904), que trazia gravuras de
Garcia e desenhos de Castro Silva;?® além dos vestigios art nouveau nas revistas
Careta (1908) e A Macgé (1922).

21 PROJETO ELISEU VISCONTI. Visconti Designer — Selos Postais. Disponivel em: https://
eliseuvisconti.com.br/visconti-designer-selos-postais/. Acesso em: 24 de mar. 2022.

22 ARTE BRASILEIROS. Aproximacgdes e distanciamentos entre J. Carlos e Mucha na avenida
Paulista. Disponivel em: https://artebrasileiros.com.br/opiniao/aproximacoes-e-distanciamentos-entre-
j-carlos-e-mucha-na-avenida-paulista/. Acesso em: 24 de mar. 2022.

23 BIBLIOTECA DIGITAL LUSO-BRASILEIRA. Kosmos: revista artistica, scientifica e litteraria.
Disponivel em: https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/40814. Acesso em: 24 de mar. 2022.
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Figura 12 - Revista A Avenida, ano II, 11 de junho de
1904 [ilustragdo de ]. Carlos]. Fonte: LEVY
LEILOEIRO, 2018, lote 436.

Figura 13 - Revista O Malho, ano II, 13 de junho de 1903
[ilustragdo de K. Lixto]. Fonte: FUNDACAO
CASA RUI BARBOSA, colegao virtual.

Conjuntamente, essa linguagem é encontrada no campo da editoragao de livros.
Volumes ilustrados séo atestados ja na primeira década, todavia, € em 1920 que a
producao nacional acentua-se. Nesse periodo sdo constatados avangos na producao
de papel no Brasil, que até entdo dependia majoritariamente de importagdes. Sendo
assim, Cantarelli indica notabilidade no dominio art nouveau de alguns nomes como
Di Cavalcanti e Correia Dias, que produziram, respectivamente, as capas de Danca
das Horas (1919) e N6s (1917) do poeta Guilherme de Almeida. Também é notavel
o trabalho de Juvenal Prado, que ilustrou o livro de poemas Fim (1922) de Medeiros
e Albuquerque, além de algumas edigdes de revistas populares. E de Anténio Paim
Vieira, que trabalhou no decorativo grafico da primeira edicado de Os Falsos Troféus
de ltuzaingo (1920) de José Carlos Macedo Soares, entre diversos outros livros
(CANTARELLI, 2006, p. 82-90).
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O LIVRO NO
BRASIL NA

DECADA DE 1920




4.1.A EDITORA(;AO BRASILEIRA NA DECADA DE 1920

Abordaremos agora um panorama do campo editorial e das capas de livros da
década de 1920 no Brasil, devido a ser neste momento que o projeto grafico das capas
se torna mais valorizado e elaborado e, também, no qual o estilo grafico art nouveau,

referéncia do nosso trabalho, se torna mais consistente nesse ramo editorial.

Apesar de 1930 assinalar um surto editorial, consequente da instalacdo de
incontaveis novas editoras e tecnologias ainda mais avangadas, a década de 1920
teve um papel importantissimo para a concretizacdo do processo de renovacado do
livro como produto. No Brasil, emparelhado a virada para o século XX, tem-se no
crescimento dos centros urbanos um impacto direto na modificagdo do campo editorial
e grafico. As transformacdes verificadas nessas areas tém suas origens sobretudo na
popularizacéo dos periodicos, que potencializaram a difusao da capa ilustrada, a qual

abrangeria também o universo dos livros:

(...) comeca-(se) a estabelecer um novo discurso grafico para a produgéo
de livros, acompanhando os passos dos peridédicos e da publicidade, e
pegando carona no estilo decorativo que vinha da Europa. (CANTERELLI,
2006, p. 83)

Nesse periodo repleto de entusiasmo com o florescimento da modernidade,
coincidente com a firmagao do art nouveau no pais, inicia-se um interesse maior na
producao de livros, ocasionado, entre outros fatores, pela fundagdo da Academia
Brasileira de Letras em 1897, que oficializou a literatura brasileira. Nesse cenario,
livrarias passaram a ser frequentadas para além do nicho dos intelectuais e salbes

literarios experimentaram grandes lotagdes.

Ainda no século XIX, forma-se pouco a pouco um publico atraido pelo consumo
de textos e imagens, impulsionado pela circulagao de jornais semanais, fascinio que
permitiu o nascimento de um coletivo ainda mais avido porinformacdes e entretenimento
no século seguinte. Diante disso, Camargo aponta que nas primeiras décadas,
oriundo da expansao das grandes cidades, surge uma classe média monetariamente
estavel e animada pela literatura valorizadora do regionalismo e de temas cotidianos,
englobando a poesia e a prosa do género narrativo romance. Posteriormente, ha

abertura para tematicas mais fantasticas, como as de contos (CAMARGO, 2003, p. 46).
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Por conseguinte, diante de um interesse social pelo consumo de livros,
atentou-se a necessidade de acompanhar a demanda crescente de impressao. Como
efeito, entre o final do século XIX e o inicio do XX, pés-se em pratica propensdes de
mecanizagao para garantir uma produgcédo em maior escala, pregos acessiveis e um
nivel de padronizagao jamais permitido pela antiga forma de reproducdo. Entretanto,
a vinda desse maquinario ao Brasil avangou vagarosamente e apenas em 1913 tem-
se a primeira rotativa, adquirida pela Imprensa Nacional. Como resultado da chegada
de novos dispositivos, Camargo afirma que “(...) o equipamento mais antigo é vendido
aos pequenos que se iniciam no ramo. E todos os estagios tecnoldgicos convivem ao
mesmo tempo.” (CAMARGO, 2003, p. 41).

De forma concisa, no dominio grafico editorial, observou-se a técnica variada
que acompanhou as produgdes da época. Partindo da prensa litografica manual, os
livros ilustrados passam a ser concebidos pelas rotativas de cromolitografia e, também,
pelas placas de zincografia e rotogravura para altas tiragens. Nos primeiros anos da
década de 1920, o Brasil importou as primeiras impressoras litograficas offset, que

permitiram, além da modernizagdo dos meios, maior rapidez de produgao.

Nessa conjuntura, constata-se uma producgao de livros em maior escala a partir
de 1910. E dessa forma, é estabelecido um espaco para a impressao de obras em

livrarias-editoras:

(...) as gréficas, até 1920, eram casas de obra, onde se imprimia de tudo.
A maioria dos livros impressos no Brasil no periodo saia das oficinas
dos jornais ou das revistas. O Estado de S&o Paulo tinha sua “secéo de
obras” para imprimi-los. (CAMARGO, 2003, p. 49-50).

A livraria nacional mais distinta no ramo da editoragdo em Sao Paulo foi a
Teixeira, enquanto no Rio de Janeiro foram a Jacintho, Castilho, a grande Leite Ribeiro
e a revolucionaria Quaresma, que propagou o uso de brochura como estratégia de
barateamento e o novo formato 13,0 cm x 18,5 cm (CARDOSO apud CANTARELLI,
2006, p. 77). Nesse periodo, os livros ainda eram atipicamente ilustrados, mas os
esporadicos exemplares existentes ja estavam ligados as tendéncias e repletos de
desenhos estilizados. Assim, ganharam um pouco mais de espag¢o no meio editorial.
Ademais, verificou-se que as ilustragdes nao se limitaram ao espaco unico das capas

e passaram a ser encontrados no miolo e aberturas de capitulo em até duas cores.
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Essa comunicacéo visual agia como método impulsionador de vendas e tornava
a fisionomia da obra mais vistosa para o publico, especialmente, a fim de mascarar o
malcuidado na confeccao da época. Cardoso, afirma que na tentativa de distanciar o
livro da categoria de artefato requintado e exorbitante, economizava-se nos materiais e
no corte do papel, por consequéncia, a qualidade era muito inferior (CARDOSO, 2005,
p. 177). Assim, diante a popularizagao e redugéo dos custos do artefato, o escritor e
editor Monteiro Lobato verifica a receptividade do mercado para efetivar o livro como

produto industrial e aprimora sua elaboragao ja na década seguinte:

E sobretudo na década de 1920, e especialmente em paises de menor
tradigao tipografica, como os Estados Unidos e o Brasil, que surge uma
cultura forte de ilustragdo de capas (CARDOSO, 2005, p. 165).

O literato, detentor das melhores tecnologias graficas e tipograficas da época,
dedicou-se a aprimorar a programacgao visual instituida a partir de 1910, além de
possuir ampla aceitagéo e interesse nas novidades graficas para o dominio editorial.
Logo, n&o era incomum se deparar com capas na estética art nouveau nas produgdes
de suas companhias (CHIARELLI apud CANTARELLI, 2006, p. 76). Também, Moraes
aponta que Lobato fez muito pela configuragédo estrutural dos livros. Adotou formatos
diversos, em especial de 11 a 12,5 cm por 15 a 16 cm para livros de literatura, além de
manter o uso da brochura em funcao do baixo custo. Dessa forma, concretizou uso do
livro como produto (MORAES, 2016 p. 71).

Meio a essas consideracdes, € possivel atribuir ao livro ilustrado das trés
primeiras décadas grande relevancia para a configuracao deste trabalho. Pois, além
de envolver um periodo crescente de ilustracbes produzidas em massa, observa-
se um projeto grafico que se torna definido, atraente e lapidado nos diversos estilos

pertinentes a época, dentre eles, marca-se recorrente a aparigdo do art nouveau.

Desse estilo grafico nos livros, seguia-se, principalmente: as caracteristicas de
cores fortes contrastantes, como o vermelho e preto ou amarelo e preto; a aplicagao da
flora brasileira, a exemplo da samambaia (apesar disso, ndo era inusitada a aparigéo
de flores estrangeiras); as decoragdes abundantes, que eram empregadas também
como vinhetas; a assimetria das curvas, especialmente nos cabelos ondulados; as
letras ornamentadas, desenhadas a mao, e certos motivos simbolistas (CANTARELLI,
2006, p. 80-85).
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4.2. PRINCIPAIS ESTILOS GRAFICOS E SUAS CARACTERISTICAS

Como brevemente apresentado no item anterior, na disseminagéo do livro
como produto, relata-se a apari¢cao de diferentes estilos adotados e conciliados meio
a cultura brasileira, em sintonia com a producgao editorial. Dentro desse panorama,
viu-se necessario compreender os diferentes rumos estilisticos existentes na década
de 1920, a fim de averiguar seu prestigio no periodo e identificar constancias das
capas de livros, a comegar pela definigdo atribuida por Washington Lessa sobre o que

€ estilo no campo do design grafico.

Para Lessa, um estilo pode envolver a exteriorizagdo de uma cultura total ou até
mesmo reconhecer regionalismos. No entanto, para resguardar seu significado, essa
manifestacdo deve apresentar constancias, as quais podem ser estabelecidas a partir
do reaparecimento de determinados aspectos na obra de diversos autores ou mesmo
em trabalhos de um unico autor. Também, Lessa assinala a necessidade dessas
caracteristicas evidenciarem-se por tempo consideravel, a proposito de legitimar uma

unidade.

No dominio da comunicacao grafica, o estilo “(...) abrange trés aspectos: os
elementos formais ou motivos, as relagcdes formais e as qualidades, compreendendo-
se ai uma qualidade de conjunto que pode ser chamada de “expressao” (SCHAPIRO
apud LESSA, 2005 p. 1). Portanto, entende-se como estilo os diferentes caminhos que
podem ser seguidos num momento criativo. Estas vertentes englobam a organizacao
recorrente de formas artisticas, tais como cor, espaco, linha e textura e as relacbes entre
si e o plano visual de modo coerente, mas, além disso, sdo chave para identificacao

de obras e produtores.

Historicamente, a revolucado industrial alterou a definicdo inicial incorporada
ao termo. Primeiramente, antes do século XIX e de cunho artesanal, o estilo atuante
era imposto dentro de uma sociedade em decorréncia da homogeneidade artistica
e de producgdo. Diante do avango das tecnologias produtivas na segunda metade
do século XVIII, a fabricagdo passou a depender do trabalho de diferentes grupos
e nado somente do artista, o que possibilitou a libertagdo da dominancia estilistica
singular. Nesse contexto, a industria viabilizou abertura para uma visdo variada da

nocdo de moderno e, consequentemente, a novidade introduzida pelos diferentes
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estilos despertou atragédo maior por certas constancias, caracterizando a apari¢ao de
tendéncias estilisticas. (LESSA 2005, p. 2-5)

Desse modo, Lessa indica como campo semantico desse fazer grafico, a
pratica da simplificagdo e exagero de imagens, efeitos fortemente em voga no campo
editorial nas trés primeiras décadas do século XX no Brasil. Adequados a tecnologia
de impressao da época, o artificio da simplificagdo torna a percepgao da imagem
distante do real, mas, ainda assim, mantém o objeto reconhecivel, enquanto o
exagero cria perturbacdes nas proporcoes das linhas e formas, a fim de destacar
certos aspectos do desenho (LESSA, 2005, p. 7-9). Esse panorama é caracterizado
pelo autor como um ponto de convergéncia entre o grafico e o carater “necessario” do
funcionalismo, em que “(...) o “trago essencial”’ se atualiza em versdo contemporanea.”
(LESSA, 2005, p. 10).

Diante disso, inserem-se nessa classificagdo, alguns estilos principais
presentes nas capas dos livros das primeiras décadas do século XX. Dentre eles,
sao recorrentes e significativos para a pesquisa os estilos: modernista, figurativista,

somente tipografico, art nouveau, caricatural e, em menor incidéncia, art déco.?

A partir da apresentacéo dos estilos mais regulares, a seguir, serdo apontados
resultados dos estudos das sete capas de livros situadas no periodo em apreco. A
pesquisa coincide com uma exemplificagcdo para cada estilo acima e duas para o
art nouveau, a fim de garantir uma analise mais precisa para o estilo em evidéncia
neste trabalho. O intuito principal consistiu em demonstrar os diferentes aspectos
graficos existentes sincronamente numa mesma época, evidenciando em cada um, os
aspectos técnico-formais e estético-formais, bem como a interpretacdo de suas
intengdes. Diante disso, fez-se uso da bibliografia de FARIAS (2004) e FARIAS & SILVA
(200%5) para averiguacéo tipografica, BRISOLARA (2009) na abordagem semidtica dos
tipos, VILLAS BOAS (2009) para sistematizacdo da analise grafica e GOLDSMITH

(1980) para compreender os niveis do processo cognitivo em uma ilustragdo.?

24 As denominagobes destes ‘estilos’ graficos foram baseadas em alguns autores como Melo &
Ramos e Camargo, com excegao da figurativista.

25 Aanalise destas capas funciona também como estudo de artefatos similares para identificar
elementos que possam estar no projeto de capas a ser realizado pelo presente TCC.
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Figura 16 - Arranha-céo. Benjamim Costallat, 1929
[Mlustragdes de Di Cavalcanti] Acabamento em
brochura, 12x18cm. Fonte: 500 ANOS DE
BRASIL NA BIBLIOTECA NACIONAL, Rio de
Janeiro, 2000, p. 73.

Para tratamento da manifestacdo do estilo modernista, foi escolhida a capa
ilustrada por Di Cavalcanti, Arranha-céo (1929), de Benjamim Costallat. O livro de
cronicas possui clara influéncia da vanguarda cubista, notabilizada pelo uso habitual
das formas geométricas em cores vividas para constituir as figuras distintas que
compdem a estrutura da capa, mas nao se limita somente a presenga desse movimento.
No layout, as construgdes néo verbais possuem contorno em espessura constante
e, através da unidade semantica,?® é possivel reconhecer todos os elementos da

imagem. Os retangulos em negativo, no soélido vermelho, caracterizam a identidade de

26 Refere-se a clareza das caracteristicas que distinguem e identificam um objeto (GOLDSMITH,
1980, p. 207)



prédios, por exemplo; em conjunto com as demais informacgdes, identifica-se no todo
um centro urbano, conformando também uma unidade pragmatica.?” Nesse cenario,
percebe-se uma complexa sensagao de profundidade do plano caracterizado pelo
uso da cor preta em uma das laterais dos paralelepipedos, portanto, constitui-se um

design nao necessariamente chapado.

Em relagdo aos aspectos técnico-formais, a mancha grafica € delimitada
tanto pela moldura que contorna a ilustracdo quanto pelas informagdes verbais na
regidao superior, com o nome do autor; também, pela regido inferior do papel, com
as informacdes sobre a editora. Seu centramento nao se localiza no centro 6ptico
e permanece na area logo abaixo ao centro geométrico. Esse espago compreende
as figuras humanas que parecem fitar fixamente o leitor e, de acordo com a énfase
semantica, o homem ¢é naturalmente atraido por rostos, em particular, para o olhar
(GOLDSMITH, 1980, p. 211). Além disso, nota-se predominancia hierarquica do eixo
diagonal superior esquerdo para o inferior direito, pois, nessa capa, os elementos
nao verbais guiam o leitor para as informagdes textuais. O vértice central do prédio
em vermelho leva o olhar até o nome do autor, enquanto, no lado oposto, a cabeca
levemente inclinada da figura feminina faz a atencao ser voltada para o titulo da

cronica.

Areutilizacdo das formas geométricas e a vibratilidade das cores em quase toda
a composigao, garante a esta capa a identificagdo de conjunto singular e, portanto, é
estabelecida uma unidade. A harmonia é determinada pelas areas de respiragao da
composi¢ao, que nesse caso, identificam-se pelas areas em negativo, as quais séo
capazes de aliviar o ritmo colorido. Também, se tem as variacdes tipograficas do nome
do autor, em fonte caligrafica, além das informagdes da editora, em fonte serifada
mais classica, que estabelecem uma diferenga estética com a geometrizacao do titulo

do livro.

Os tipos em caixa alta no titulo da obra sdo compostos por um letreiramento
nao serifado e com radical variagéo de espessura, caracteristico do design modernista.

Mas além disso, estdo sob influéncia de algumas qualidades da tipografia art déco,

27 Apoia-se na compreensao de uma imagem pelo contexto. Implica numa percepgao relativa, uma
vez que envolve diferentes culturas, idades, interesses e outros fatores. (GOLDSMITH, 1980, p. 208).
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aspecto comum em capas consideradas modernistas. Desse modo, um exemplo dessa
correspondéncia é constatado pelo uso de formas geométricas para compor as letras.
Ademais, a irregularidade dos tragos culmina em grandes diferengas formais e tornam
estes tipos fantasiosos bastante extravagantes. Isso ocorre porque s&o compostos por
retangulos para as hastes, trapézios para as hastes e pernas, e triangulos equilateros
para criar as barras. Também, observa-se na palavra “arranha” um kerning® negativo,
fazendo com que as letras se sobreponham, semelhante ao que ocorre no amontoado

de prédios da ilustragao.

Na segunda parte da palavra, ha redugdo maxima do espaco entre letras e,
na area abaixo do titulo, as informagdes estdo em tipos que seguem em caixa alta,
serifados e com texto justificado. Na parte superior, 0 nome do autor aparece em
letras caligraficas, alinhado a esquerda, com apenas a letra “B” em cor diferente, e

com adicao de elementos pictéricos (estrelas) para alinhar-se a moldura.

Em questdo a dimensao semantica, manteve-se em vista os principais assuntos
discorridos pelo autor. Dentre eles, a tematica mais coerente com os elementos da
capa, e que possivelmente foram usados para sua execucgao, relaciona-se com a
construgcao de arranha-céus nos centros urbanos no Rio de Janeiro, na década de
1920. Portanto, em suas crdnicas, retratava as mudancas cotidianas e comunicava
opinides originadas pela demolicdo de velhas habitacbes e edificagdo do novo
moderno. Entretanto, apesar de Constallat se mostrar avido as transformacgdes da
modernidade, entrou em conflito com seus ideais e recepcionou com aversao 0s
primeiros arranha-céus: “(...) o século do arranha-céu parece que sé sabe valorizar o
espaco e as cousas brutalmente concretas (...)". A cidade velha, com a “(...) casa... a
familia... o amor... a ternura... a ternura principalmente de nossas casas... a ternura
pela nossa gente....”. Prosseguindo com suas palavras, “(...) sdo fantasmas de um
passado, fantasmas lindos que vao desaparecendo aos poucos, a luz dos arranha-
céus.” (COSTALLAT, 1929 apud BUENO, 2019). Isto posto, o dilema manifestado e
escrito por Costallat pode justificar a escolha do cubismo para elaboragéo dessa capa,

uma vez que a configuracdo dessa vanguarda causa sensac¢ao de confuséo através

28 Kerning é o ajuste espacial para cada par, assim permite a aproximagao ou afastamento entre
letras (FARIAS, 2004).
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das formas decompostas. Além disso, também auxilia a interpretacdo de movimentos
inquietantes, violentos ou rapidos, contextualizando com a mudanga agil do cenario
urbano da época. Essa dimensao contextual da apreenséo pelo novo € igualmente
observada na tipografia, dada a organizagao cadtica das letras, possivelmente, como

o autor qualificava a novidade arquitetbnica em pauta.
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Figura 17 - mancha grafica ¢ divisio ~ Figura 18 - tragado dos centros

Figura 19 - pontos de

da estrutura optico e geométrico direcionamento do olhar
para identificagdo do para o texto

centramento
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ESTILO FIGURATIVISTA

Figura 20 - Urupés. Monteiro Lobato, 1918 [Ilustragoes
de Wasth Rodrigues] Acabamento em brochura,
20x13cm. Fonte: CARDOSO, 2005, p. 162

Como amostra para o estilo figurativista, foi selecionada a primeira edigédo
da coletdnea de contos Urupés (1918), de Monteiro Lobato, com capa ilustrada
por Wasth Rodrigues. Nessa composi¢céo, percebe-se que tanto o espago negativo
quanto o positivo sdo usados para criar unidade semantica. So retratados elementos
da natureza como arvores, arbustos e cipds, que, através da unidade pragmatica,
formam uma densa floresta. A imagem é formada por tracos finos, com leve variagao
de espessura e as sombras, que garantem profundidade ao desenho, sao definidas
pela repeticao rente do tragado. Observa-se também, uma programacao hierarquica
através do préprio detalhamento nos diferentes elementos que compdem o layout,
assim, verifica-se no tronco do centro da composi¢ao maior pregnancia, pois possui

grau elevado de definigdo em comparagéo, por exemplo, as folhas e troncos do
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quadrante superior direito, que sao hachuras mais espagadas e culminam numa forma

que se dirige quase a abstracéo.

Nas conformacgdes técnico-formais, a mancha grafica é demarcada
principalmente pelos componentes n&do verbais, os quais reforcam uma margem
imaginaria quase perfeitamente retangular, marcada pelo limite imposto pelo préprio
ilustrador. Os elementos verbais, entretanto, tracam a divisdo superior da mancha e
compreendem uma largura coincidente com a extensao horizontal do desenho, com
um pequeno sangramento na esquerda pelo gancho da letra “U”. Sua estruturagao
segue um padrao proporcional, dado que a area de texto compde um quinto do total
da mancha, enquanto a ilustragdo compde o restante. O centramento esta localizado

entre o centro geométrico e optico, convergindo com o tronco maior.

Aunidade ocorre pelo emprego da cor preta no layout. Ja a harmonia é garantida
pelo aproveitamento do espago negativo, assim como pela variacdo de tamanho entre
o titulo e 0o nome do autor. O balanceamento € atingido por meio do equilibrio de pesos,

em que as regides mais pigmentadas compensam o negrito dos tipos de “Urupés”.

Atipografia em caixa alta apresenta serifas acentuadas e arredondadas, proxima
a classificagao dos novos transicionais® por Gido Fuga (FARIAS & SILVA, 2005). A
variagcao de espessura € bastante evidente, especialmente na letra “U”. Apesar da
mudancga de tamanho, ambos os blocos de texto parecem ser pertencentes a mesma

familia.

A partir disso, para uma possivel compreensdo da dimens&do semantica da
imagem, foram considerados os comentarios de Monteiro Lobato sobre a personagem
principal desse livro, o Jeca Tatu: “No meio da natureza brasilica, (...) o caboclo é o
sombrio urupé de pau podre a modorrar silencioso no recesso das grotas.” (O ESTADO
DE SAO PAULO, 1914). Logo, verifica-se a comparagéo de Jeca Tatu a um cogumelo

parasitario que se prende ao tronco da arvore e destréi a madeira.

Apoiado nessa analogia, o autor o descreve como um caipira preguigoso e

29 Os novos transicionais sao tipos com estrutura similar a dos transicionais, ou seja, de serifas
apoiadas e contraste vertical.
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esquecido por todos, sem nenhuma determinagao em desenvolver-se intelectualmente
ou financeiramente. Na histéria, seu unico propdsito € votar na época de elei¢des,
mesmo que nao saiba nem por qué faz isso. Dessa forma, a personagem nega as
funcdes basicas do cidadao que contribuem para o desenvolvimento do pais e, assim,

vive as sombras do que é realizado por outros individuos.

Em vista disso, convém a provavel interpretacao do ilustrador em retratar uma
arvore parasitando outra, pois, mesmo que a personagem seja associada a um urupé,
ela e os outros brasileiros, na verdade, sdo da mesma espécie. Portanto, pode-se
dizer que nessa primeira edigao do livro, Wasth Rodrigues associa a figura das arvores

equivaléncia aos seres humanos.

Figura 21 - mancha gréfica e

Figura 22 - tragado dos centros

Figura 23 - direcionamento

divisao da estrutura optico e geométrico vertical de visualizagao.

para identificagdo do O tronco principal guia

centramento o leitor para o texto
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ESTILO TIPOGRAFICO
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Figura 24 - Os Sertdes. Euclides da Cunha, 1902.
Acabamento em brochura. Fonte: CAMARGO,
2003, p. 46

Uma capa que comporta esse estilo pode ser encontrada no romance Os
Sertdées (1902), de autoria de Euclides da Cunha. Esse tipo de livro ndo apresenta
qualquer tratamento além do tipografico, salvo os que pronunciam vinhetas ou uma
pequena area carimbada, como este. De acordo com Camargo, até a década de 1930
era comum que os livros seguissem os padrdes classicos, consistindo na organizagao
do nome do autor, titulo e editora, dentro do layout (CAMARGO, 2003, p. 46).

Em questao aos aspectos técnico-formais, nao apresenta mancha grafica bem
delimitada, mas pode ser estabelecida através da extenséo horizontal do titulo e das
posicoes do nome do autor e das informagdes da editora. Ja seu centramento esta

localizado no centro Optico e coincide com a zona que da nome a obra, correspondendo
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ao titulo e subtitulo.

As tipografias variam de versdes romanas. No titulo em caixa alta, encontram-se
caracteres de contraste vertical e de serifas duplas nao tradicionais acompanhando a
espessura das letras, além disso, sdo categorizadas como quadradas e n&o-apoiadas.
Também, em algumas letras, péde-se verificar projecées prolongadas, a exemplo das
barras de “T” e “E”. A cor vermelha aplicada em um unico elemento textual valoriza
hierarquicamente a visibilidade do titulo (que ja é valorizado por possuir a fonte com
maior tamanho na capa) pois, em meio aos elementos em preto, desperta a atengao
do leitor. O subtitulo, em tamanho menor, € composto por uma fonte de largura um
pouco superior e, apesar de serem parecidas, as serifas ndo seguem a espessura da
haste e sao filiformes,*° dessa forma, essas letras adequam-se a classificacdo das
Didonicas por Dixon (FARIAS&SILVA, 2005).

As informacgdes da editora apresentam caixa alta e baixa e correspondem ao
menor tamanho de fonte utilizado no layout. Esses tipos possuem serifa, mas também
comportam leves ornamentos em espiral, como a estilizacdo manifestada na letra “L”.
Ja o nome do autor é de carater caligrafico, sua configuragao atua como assinatura na

area superior direita da mancha.

A partir da analise dos tipos na composi¢ao, abordou-se a perspectiva historica
do conteudo do livro, a fim de possibilitar uma interpretagdo da dimensao semantica
embasada. Diante disso, averiguou-se que Os Sertbes € o primeiro livro-reportagem
brasileiro e nele sédo relatados os acontecimentos da Guerra de Canudos. Dessa
forma, por se tratar de um texto jornalistico, para sua dimensao signica®' priorizou
apresentar certa formalidade tipografica, semelhante aos caracteres claros e legiveis
usados em titulos de jornais da época. Assim sendo, evidencia-se a popularidade de
tipos serifados para impressos, em razao da facilidade de distingdo e rapidez de
compreensao pelos olhos. Outro motivo possivel para aplicacdo dessa fonte também
se relaciona com o conteudo do miolo. Considerando que em Canudos ocorreu uma

das maiores guerras civis do Brasil, entende-se, portanto, o potencial de fixar-se na

30 Assemelham-se a um fio; de caracteristica afinada (FARIAS 2004).

31 Significa estabelecer alguma referéncia ao campo das relagdes simbdlicas, icdnicas ou indiciais
que justifique a escolha por determinada tipografia.
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histéria do pais uma familia tipografica que remetesse a ideia de tradicionalidade, algo

que seria congruente com o episodio.

. f baemmert § C.— Livreiros-Edilores .
e o Rip de Janeira — 1902
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Figura 25 - mancha grafica e divisao da estrutura Figura 26 - tragado dos centros optico e geométrico

para identificagdo do centramento
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ESTILO ART NOUVEAU
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Figura 27 - Fim. Medeiros e Albuquerque, 1921
[Mlustragdes de . Prado] Acabamento em
brochura, 19x13cm. Fonte: MORAES, 2016,
p-70

A primeira capa art nouveau a ser analisada € a de Fim (1921), uma obra
poética de Medeiros de Albuquerque, ilustrada por Juvenal Prado. Nessa composicéo,
verifica-se a existéncia de grafismos decorativos sob as duas areas em amarelo sélido.
Nesses ramos ornamentais, pode-se identificar inUumeras espirais presentes em toda
sua extensao, as quais demonstram conformidade com a aparéncia das folhas jovens

de samambaia.

De acordo com Cantarelli, estes sdo elementos complementares, uma vez que
ha a hipétese de que nao faziam parte do projeto a priori, mas foram desenvolvidos
pelo tipdgrafo ou pelo proprio ilustrador posteriormente, para preencher o espaco livre
(CANTARELLI, 2006, p. 87). O desenho principal, localizado no centro do layout, é
composto por um letreiramento que da nome a obra e, logo abaixo, constata-se um

objeto semelhante a um porta-velas. Ambos os elementos se conectam por uma linha
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que se estreita até desaparecer.

Perante essa descricdo, nota-se reminiscéncias aos motivos simbolistas.
Primeiramente, ailustragao possui carater pragmatico ambiguo; na minhainterpretacao
como designer, implica numa situacao fantasiosa de uma vela que se apaga e libera
a nuvem de fumaga gerando a palavra “Fim”. Para Cantarelli, a narrativa € outra. Na
sua visao, forma-se uma faixa de agua por intermédio da palavra “Fim”, extinguindo o
fogo envolvido numa tocha (CANTARELLI, 2006, p. 87).

Apesar das diferentes interpretagdes, ambos os quadros dirigem-se,
igualmente, para contrariedades a racionalidade. Além disso, dado ao semblante
misterioso do arranjo favorecido pelo sélido em preto, abre-se possibilidade para a
interpretacao tragica, numa analogia do esmaecer do fogo representar a chama da
vida que tem seu término naquele momento. Dessa forma, € considerada existente a

presenca de intengdes simbdlicas e imaginosas por encargo do ilustrador.

Compreendendo os atributos técnico-formais, a mancha grafica é delimitada
pelas areas em preto e amarelas, também, pelo texto justificado no inferior da capa.
Seu centramento esta localizado no centro 6ptico e é evidenciado pela metade da

palavra “Fim”, indicando que nela existe foco.

A questao da unidade é refletida mediante o uso de somente duas cores e
repeticdo do ornamento. Ja a harmonia é estabelecida pela variagdo tipografica,
incluindo uma fonte que nao é art nouveau, para as informacdes da editora, também se
concretiza através do espaco negativo que da forma ao titulo. Para o balanceamento,
€ evidente o equilibrio simétrico, caracteristica fortemente almejada por esse estilo.
Esse equilibrio € assinalado por ambas as laterais da mancha, pois apresentam a
mesma posi¢cao e quantidade de elementos. A hierarquia é definida pelo contraste
entre o espaco negativo e o plano positivo, garantindo maior destaque ao titulo. Além
disso, constata-se uma organizagao dos textos verbais, que compreende a énfase
pragmatica®? da leitura ocidental, especialmente sinalada pela divisdo de “Medeiros

E”, na esquerda e “Albuquerque” na direita.

32 Corresponde as praticas comuns em uma cultura, por exemplo, & principio do ocidente fazer a
leitura da esquerda para a direita. (GOLDSMITH, 1980, p. 211).
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Atipografia possui pelo menos cinco variagoes. As letras de “Fim”, desenhadas
a mao, seguem um padrao caligrafico estilizado, a fim de transmitir textura e formas
pretendidas pelo fluir da fumacga. Para o nome do autor, constatou-se carater moderno,
pois demonstra variacdo radical da espessura e as barras dos caracteres “E” e “A”
localizam-se abaixo da metade da haste, ja em “M” esta acima da metade, outra
caracteristica que ostenta modernidade. Apesar disso, a letra “O” possui énfase
diagonal, remetendo a classificacdo das Humanistas, por Vox (FARIAS & SILVA, 2005).
Ainda no vértice superior esquerdo, a letra “E”, entre “Medeiros” e “Albuquerque”,
diferencia-se por ser caligrafica. Ja o parecer sobre a editora na vertical, € composto por
letras de tragos leves, nitidamente ornamentados. Pernas, barras, bragos e ganchos
possuem prolongacao em espiral, seguindo a esséncia dos ramos; o conjunto verbal

na regiao inferior, entretanto, € apenas uma variagéo dos tipos romanos.

Narelacado da dimensao semantica dos tipos, considerou-se as faces decadente
e de inclinacio simbolista de Medeiros e Albuquerque. Até o final do século XIX, sua
poética correspondia aos perfis decadentes, mas a partir da segunda década do
século XX, simpatizou com os ideais do simbolismo. Portanto, apesar de ndo conseguir
acesso aos versos da obra em questao, presume-se que o conteudo siga as mesmas

vertentes caracteristicas de, pelo menos, um desses movimentos.

Dessa forma, o uso da palavra caligrafica pode sugerir pessoalidade, em
particular, pelaflexibilidade de associar-se a maneira de escrita proprio de um individuo.
Assim, contribui-se para o carater individualista de ambos os movimentos, os quais
prezam a sensibilidade do inconsciente. Também, nos outros elementos textuais, ha
uma relagao entre tipos para destaques, pelas formas decorativas e fontes para uma
leitura com mais facilidade e legibilidade. Percebe-se no nome do autor, um design
excéntrico de tragos variaveis, comuns a titulos ou subtitulos, funcionando como uma
retérica tipografica as tendéncias da época. Ja para as informagbes da editora, a
intencao unica € proporcionar legibilidade sem chamar muita atencao para si, portanto,
as letras serifadas funcionam devidamente. Assim, conclui-se que o conjunto aborda
a intimidade simbolista ou decadentista e, ainda, busca situar-se as tendéncias do

periodo.
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Figura 28 - mancha gréfica e divisao da estrutura

Figura 29 - tragado dos centros optico e geométrico

para identificagdo do centramento
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Figura 30 - Nds. Guilherme de Almeida, 1917
[llustragoes de Correia Dias|. Acabamento em
brochura, 23x16cm. Fonte: CARDOSO, 2005,
p.174

A segunda capa art nouveau analisada é a de N6s (1917), escrita por Guilherme
de Almeida. Apesar de sua origem anteceder alguns anos a década de 1920, a capa
traz a figura feminina, um dos simbolos mais comuns da arte nova. Dessa forma, pode

ser de interesse compreendé-la para concepgao do projeto.

Essa obra poética, trabalhada por Correia Dias, conta com ilustragdes
caracteristicamente ornamentadas, compondo tanto o exterior quanto o interior do
livro. Em sua estrutura, concentram-se o uso de cores contrastantes, interacao direta
entre o verbal e o ndo verbal e, assim como em Fim, tém-se adog¢ao do plano chapado,
ou seja, as cores nao sugerem nocao de profundidade. O perfil feminino na regiao
central, possui fisionomia que sugere relagdo com a dramaticidade do art nouveau
inglés de Aubrey Beardsley (MELO&RAMOS, 2011, p. 73), culminando numa figura de
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cabelos sinuosos, extremamente elegante, mas de expressao melancolica.

No entendimento dos constituintes técnico-formais, a mancha é restringida por
elementos dos trés blocos que constituem o layout, sendo eles: a vinheta, o ornamento
que comporta o titulo e, também, a moldura da prépria ilustragdo. O centramento se
distribui a partir do centro éptico, originado no cabelo ondulado da figura da mulher,

destacada pelo espago em negativo.3?

A divisdo da composicao em blocos, garante énfase sintatica e equilibrio.
Portanto, essa organizagdo pictérica compreende tanto hierarquia quanto
balanceamento da composicdo, que igualmente proporcionam melhor visualizagao
do todo. Canterelli citando Yone Soares, afirma sobre essa capa que, embora os tipos
diferenciem-se em vermelho, ndo visam destaque para a leitura, mas, sim, criam um
exemplo de requinte artistico (YONE apud CANTARELLI, 2006 p. 84). Portanto, esse
fundamento caracteriza ao uso do vermelho associado ao preto, a finalidade de criar
unidade, enquanto a variagao tipografica e exploragdo do espago negativo a encargo

do preenchimento das formas, afirmam harmonia.

No titulo da obra, concebido manualmente, os tipos soltos aparecem em
tragcos ondeantes que se sobrepdem, alcangando acentuada organicidade. Nesse
sentido, Melo e Ramos comparam os tracos a fitas, as quais se entrelacam aos ramos
ornamentais (MELO&RAMOS, 2011, p. 73). Nos caracteres que precedem a vinheta,

observa-se o nome do autor estilizado na conformidade gética ou medieval.

Isto posto, constatou-se através dos elementos do conjunto, a caracterizagao
das inspiracdes romanticas de Guilherme de Almeida, provaveis influenciadoras do
semblante soturno da ilustragdo. Assim, o arranjo aparenta retratar os sentimentos de
quatro sonetos pertencentes ao livro, os quais sao recipientes do mesmo nome que
intitula a obra. Em seu conteudo, é enfatizado o medo de perder o amor para a morte,
de modo que o eu lirico elucida a angustia da mulher amada por estar tomada por estes

pensamentos negativos. Essa conjuntura esclarece a tristeza da mulher na imagem,

33 Caracteriza-se como a area “vazia” ou em branco em torno de uma imagem, ou mesmo
um plano secundario. Enquanto do contrario o espago positivo é ocupado pelo plano primario,
comumente em preto ou colorido.

mas, além disso, o0 poeta expde a existéncia de “gerénios debrucados na janela”
(NOS, 1917, soneto XXI), que possivelmente foram amoldados pela interpretacdo do

ilustrador as flores e moldura que cercam a figura feminina, respectivamente.

Em questéao a tipografia definida, ha certo interesse da tendéncia romantica no
retorno a Idade Média, pois, de acordo com Massaud, estimula o devaneio para criar
uma atmosfera poética (MASSAUD, 2003). Portanto, os tipos géticos séo de expressao
estética, visto que preparam um ambiente psiquico e, assim, reforcam a indole
romantica. A estrutura tipografica do titulo, ao que tudo indica, aborda a dimensao
signica, pois, ao ser comparado a lagos e fitas, despertam a fragilidade feminina,

especialmente ao confrontar com o estado sentimental em que se encontra a mulher.
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Figura 31 - mancha grafica e Figura 32 - tragado dos centros Figura 33 - o olhar da mulher guia
divisao da estrutura optico e geométrico o leitor até a assinatura do
para identificagdo do ilustrador
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ESTILO CARICATURAL

CONSELHEFIRO XX
HUMDERTO DE CAMPOS

Figura 34 - O Arco de Esopo. Humberto de Campos,
1926 [llustracdes de Paim]. Acabamento em

brochura. Fonte: CARDOSO, 2005, p.186

Para investigagdo desse estilo, foi selecionada a capa de O Arco de Esopo
(1926), produzida pelo lado caricaturista de Paim. As ilustracbes apresentam as
personagens do conto de Humberto de Campos e, de acordo com Cardoso, a figura
adulta da esquerda descreve Esopo, enquanto a direita, esta a caracterizagdo do
Conselheiro XX (CARDOSO, 2005, p. 185). Acomposi¢ao apresenta estrutura chapada
e desenrola uma narrativa, validando a associagao de Cantarelli: “Em textos de prosa,
a capa assumia uma feicdo mais narrativa, enquanto nas edi¢cdes de poesia o artista

usava mais elementos simbdlicos e imaginosos.” (CANTARELLI, 2006, p. 90-91).

Considera-se existente a énfase seméntica nesta capa, justificada pela
presenca de figuras humanas e, a partir delas, a cena construida guia o leitor para as

informagdes: Esopo segura um livro de fabulas e aponta para um arco quebrado no
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chéo, ja afigura do Conselheiro XX une-se a letra “O” do titulo, através da ponta de seu
chapéu, encaminhando o olhar do leitor para essa direcdo. Além disso, a orientacao
do olhar do idoso - compreendido pela relagdo pragmatica de textos paralelos® - leva

o leitor até o rosto curioso das criangas no quadrante inferior esquerdo do layout.

Nas especificagdes técnico-formais, a mancha grafica destaca-se das margens
que cercam a area ilustrada, por isso, € bem circunscrita por ambos os sélidos azul e
branco, correspondendo as areas superior e inferior, respectivamente. O centramento
se desloca para a esquerda e direita do centro optico, dessa forma, compreende as

expressoes sorridentes de ambas as figuras adultas de feicdes exageradas.

A unidade é garantida pela repeticdo da cor azul, que compde principalmente
o plano de fundo, mas se dispersa para texturizar o gramado em branco e a roupa e
bochechas das criangas. Ja a harmonia é estabelecida pela variagao tipografica e de
pesos nas letras, as quais ora acompanham os tracos finos e constantes da ilustragao
(como se faz em “Humberto de Campos”) e ora seguem a massa preenchida por cor,
que corresponde a distingao por negrito (como em “Conselheiro XX”). A hierarquia
relaciona-se ao uso dos contornos brancos a volta do corpo e acessorios dos dois
senhores, garantindo para as personagens adultas, maior énfase em comparagao aos
demais elementos nao verbais. Além disso, os ornamentos que modelam suas roupas
auxiliam num contraste entre a texturizacdo e o chapado dos demais componentes.
Isso ocorre, porque a textura concentra maior atengdo por tanger uma informagao

diferente, e portanto, constitui-se uma énfase sintatica.

Na tipografia encontram-se trés variagdes. Na primeira, os tipos irregulares
do titulo caracterizam letras fantasia, as quais apresentam extrema variacdo de
espessura e afinam-se principalmente nas pernas e barras, entretanto, conserva-se
alguma tendéncia direcional na vertical. Na segunda variagao, encontra-se o0 nome da
personagem, que assim como os demais elementos textuais, esta em caixa alta e sem
serifa. Além disso, apresenta-se estilizada e em negrito, e tem sua particularidade

expressa pelos espagos minimos dos olhos das letras,* assim como no recuo de uma

34 Relaciona-se a sugestao de elementos para representar palavras, por exemplo um pictograma
de uma pessoa com chapéu e bengala é associado com um idoso (GOLDSMITH, 1980, p. 212).

35 Partes internas de uma letra (FARIAS, 2004).
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das barras da letra “E”. Por ultimo, o nome do autor segue um padrao proximo ao
geométrico, todavia, a estilizagdo da letra “B”, mais proxima a caligrafia, quebra sua

regularidade formal.

Nas consultas para compreender a dimensao semantica, descobriu-se que a
ilustracdo da capa nao tem ligacao significativa com o conteudo do miolo. Para essa
capa, fez-se relagcdo com uma das fabulas de Esopo, eternizado fabulista do século
VI a.C. Na fabula que da nome ao titulo, Esopo explica o motivo de nunca perder seu
lado divertido e faz isso através de um arco: “Se vocé mantiver seu arco sempre bem
amarrado, ele se quebrara rapidamente, mas se vocé o deixar descansar, ele estara
pronto para usar sempre que precisar dele.”.*® Assim, diz que se nao é permitido as
pessoas um momento de diversao, elas quebrardo. Dessa forma, Paim narra através
da ilustracdo, a cena da fabula ancestral, mas, dessa vez, tendo Conselheiro XX
com uma das personagens. Possivelmente, a fim de elucidar aquela obra como um

momento de descanso para a mente.

A tipografia empregada no titulo, aparenta destoar do contexto da obra, visto
gue passa uma sensacgao de agressividade em razdo de seus vértices afunilados.
Entretanto, a predilecao por esses tracos € provavel consequéncia do carater satirico
de Humberto de Campos e, dessa forma, o conjunto de caracteres nesse contexto
busca expressar humor acido. A mesma natureza jocosa é percebida no signo do arco
quebrado, pois, de acordo com a analogia da fabula, quando esse objeto se parte
€ porque esta sob extrema tensdo. Mesmo assim, ambas as personagens riem do

infortunio.

36 Traducao livre de “Aesop’s Fables”, traduzidas para o inglés por Laura Gibbs (2002), disponivel
em: http://www.mythfolklore.net/aesopica/oxford/537.htm
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Figura 35 - mancha grafica e Figura 36 - tragado dos centros Figura 37 - pontos guias para

divisao da estrutura optico e geométrico
para identificagdo do Coincidem com os eixos

centramento auxiliares

informagGes da composigao.
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ESTILO ART DECO

Figura 38 - A Mai da Agua. Herman Lima, 1928
[Tlustragdes de J. Carlos] Acabamento em
brochura, 23x16cm. Fonte: MELO&RAMOS,
2011

A préxima capa traz o conjunto de histérias curtas A Mai da Agua (1928), de
Herman Lima. E um exemplar desenhado pelo grande representante desse estilo, J.
Carlos, e uma das poucas capas que comporta o art déco em livros brasileiros, segundo
se pode observar nas obras consultadas para essa pesquisa.” Nessa composicao, faz-
se uso constante de linhas firmes e finas, para um trabalho minucioso que comporta
bastante informagédo. A exemplo, tem-se grandes quantidades de formas organicas
que, provavelmente, representam flores; observa-se que o desenho simbolo para
retrata-las ganha mais conformidade ao lado esquerdo e, a caminho da direita da
figura feminina, transforma-se num modelo préximo de arredondar-se. Além desses

elementos, verifica-se também no layout: um rio repleto de vitorias-régias de formato

37 Assim o é em Melo & Ramos (2011, p. 116) que apresentam essa capa com rapido comentario
que a entende sob influéncia art déco principalmente no desenho das letras.
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rigidamente geometrizado, uma mulher mistica de cabelos longos e pretos no centro

do layout, a fitar o leitor, e 0 gramado que a sustende.

Em seus elementos técnico-formais, a mancha grafica é bem definida
pela limitacdo imposta pelas formas e preenchimentos do desenho, portanto, sua
demarcacao é bem perceptivel. O centramento esta no centro éptico e coincide com

o rosto da figura feminina.

A hierarquia é sugerida pela figura da mulher, pois possui contraste em relagao
aos elementos que a cerca, dada a sintetizagdo de sua imagem. Portanto, como
objetivo de destaque, conjuntamente com a nocdo da énfase semantica, ela,
sincronamente com o espago negativo a esquerda, auxilia o leitor a atingir a informacéao
do titulo e, ao seguir a extensao de seu corpo, consegue atentar-se ao nome do autor.
Ja a unidade se da pela repeticao das formas ponteadas e florais, e, também, pela
correspondéncia de cores, como o preto dos cabelos que esta igualmente manifestado
na dimenséao do rio. A harmonia é garantida através da variagao tipografica, bem como
pela sensacao de respiro causada pelos detalhes minimos da mulher e das vitorias-

régias em relacdo aos demais elementos, suavizando a massa comunicativa.

Os tipos usados mostram um padréao de influéncia art déco; ambos os blocos de
texto estdo em caixa alta, sdo geometrizados e sem serifa. O nome do autor encontra-
se na parte inferior da mancha grafica, nele, priorizou-se caracteres achatados que
se estendem horizontalmente como o “H”, “E” e “A” ou que se comprimem, como
em “M” e “N”. Ademais, no titulo ha variacdo radical de espessura e de tamanho,
que compreende alguma influéncia modernista presente em letras art déco. Nessa
diferenca formal de pesos e contraste, garante-se extravagancia e visibilidade para
si ha composigao. Ainda mais, o uso do vermelho para finalidade de colorir os tipos

aumenta o realce.

Para a analise semantica dessa capa, foram explorados os direcionamentos
tematicos do autor. Assim, logo verificou-se nos trabalhos de Herman Lima,
engajamento com as terras brasileiras e a recorréncia de personagens sertanejos
encurralados em situagdes de seca ou pescadores solitarios em seus barcos ao mar.
Ao introduzir a figura feminina, constantemente configuravam personagens belas,

criadas a imagem de figuras misticas, tais como as sereias do folclore brasileiro.
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Isto posto, é plausivel que o elemento principal da capa referencie a lenda da
mae d’agua, uma entidade de cabelos longos e pretos que guarda o rio Sado Francisco.
Nesse mito, é relatado que a meia-noite a mulher aquatica surge na superficie para
descansar e esse € o0 momento que o rio para de correr. Apesar de ser considerada
protetora das aguas, quem interromper seu descanso acaba sendo levado para as
profundezas do rio. Dessa forma, acredita-se que na interpretacdo de J. Carlos, a
figura feminina busca apresentar a dualidade entre bem e mal apontadas na lenda.
Para isso, ele configura a entidade nua um olhar de “mulher fatal”, que seduz e logo
engana o homem. Nesse caso, o leitor assume a posigado do homem em questao e
€ diretamente fitado pela mocga, provavelmente como um artificio de atracédo para a
capa. Entretanto, para exteriorizar a bondade, emprega a artimanha das flores brancas

envolvidas em seu corpo, estas, refletem a pureza e inocéncia da personagem.

A tipografia do titulo e autor, auxiliam, junto com a ilustragdo, a uma sensagao
de ‘contemporaneidade’ da época para a lenda. Assim, a fonte evoca a retorica
tipografica dos anos 1920 e adiciona ao todo uma impressao de pertencimento a
época, e dessa forma, o titulo conversa com a aparéncia marcante e singular da
mulher, de maneira a tornar sua aura galante, excéntrica e em destaque, constituindo

aspectos comuns ao estilo art déco.

Figura 39 - mancha grafica e Figura 40 - tracado dos centros Figura 41 - o guia do olhar
g g g g g

divisio da estrutura optico e geometrico acompanha formato de
para identifica¢io do “p

centramento
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5.1. ELISEU VISCONTI: DESIGNER DAS ARTES DECORATIVAS

Pintor e designer nascido na Italia, o brasileiro de criagdo Eliseu Visconti (1866-
1944) foi grande representante da arte simbolista e da estética art nouveau no Brasil.
De acordo com Luciano Migliaccio,*® foi em sua ida a Paris, no final do século XIX,
que recebeu influéncia das novidades artisticas provenientes da Gra-Bretanha, como
as pinturas pré-rafaelitas de Burne-Jones®® e as tendéncias simbolistas de Rossetti.
Além disso, foi nesse ambiente que Visconti voltou sua atencado para os problemas
decorativos emergentes. Assim, a partir da inspiracdo adquirida pelos ensinamentos
de Grasset, Visconti comprometeu-se a produzir uma arte ornamental direcionada a
objetos utilitarios e pegas graficas, baseando-se nos principios do desenho industrial
de Morris, Voisey, Crane*® e do Arts and Crafts, bem como utilizando a linguagem
grafica do art nouveau. Apesar de alinhar-se ao repertorio das artes decorativas,
manteve-se devoto aos preceitos liricos e de orientagdo simbolista em suas varias
criagdes (MIGLIACCIO, 2012).

Além disso, em sua obra simbolista dirigida a cultura figurativa, foi possivel
verificar as constantes mais emblematicas da conformacdo art nouveau, tais como
a auséncia de perspectiva ou volume e associagao da figura feminina aos motivos
botanicos. Na obra Oréadas, por exemplo, Migliaccio revela essas especificidades
pela falta de profundidade do plano e presenca de ninfas, respectivamente. Esses
elementos acompanham a representacdo da mocidade efémera, numa roda que

simboliza o ciclo da vida, além disso, explica:

Aroda das ninfas passa a ser mais uma imagem das tengdes irresoluveis
da alma entre a contemplacdo e a acdo, entre o temor e a aceitagcao
total do ritmo da existéncia. Um tema este, caro a poesia e a pintura
simbolista (...) possui um evidente carater literario e, por isso, foge de
qualquer naturalismo até alcancar uma representacao intencionalmente
nao perspectiva, mas musical. (MIGLIACCIO, 2012).

38 Professor Doutor do Departamento de Histéria da Arquitetura e Estética do Projeto da Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo; atua em temas de histéria da arte e histéria da critica da arte.

39 Artista britanico e designer associado a fase Pré-Rafaelita. Trabalhou com William Morris em
artes decorativas como parceiro de fundacgao.

40 Colaboradores expoentes das artes decorativas.

Ainda nas palavras de Migliaccio, o uso da luz nessa e em outras pinturas de
Visconti, € puramente intelectual e equivale a linha sinuosa do Art Nouveau, pois, para
os preceitos simbolistas, a iluminagcao garante a figura atmosfera mistica, que a
distancia das concep¢des do real. Dessa forma, para a arte nova, a linha possui a
mesma fungcao, uma vez que assegura oscilagao da imagem entre a representagao do

real e as concepgdes imaginosas do designer, tornando-se icone: uma “(...) imagem

que € suspensa entre a representacdo e a pura evocagao do sentimento interior
através da cor.” (MIGLIACCIO, 2012).

Figura 42 - Oréadas. Eliseu Visconti, 1899. Fonte:
PROJETO ELISEU VISCONTI. Disponivel em:

eliseuvisconti.com.br/obra/p333

Naatuagdocomodesigner, Viscontiexpressouumgrandioso dominio profissional
a frente de seu tempo. No periodo de atividade, o italo-brasileiro apresentou solugdes

condizentes a estética de predilecdo do momento, mas, também, proporcionou



elucidagdes unicas que circundavam aplicagdes vistas somente no modernismo anos
depois. Para dar inicio a conceituagao do projeto, a seguir, foram selecionadas as
particularidades do design de Visconti que melhor tém potencial de estabelecer uma
ponte entre o art nouveau e o simbolismo de Guimaraens, considerando também as

individualidades da poética do mineiro.

Primeiramente, é importante mencionar que Visconti manifestou influéncia
direta da estética art nouveau francesa, especialmente das caracteristicas que
distinguem designers como Grasset e Alphonse Mucha, por consequéncia de sua
formagéo em Paris. A vista disso, Cardoso associa os estudos do vitral A Musica ao
célebre cartaz para o Salon des Cent de Grasset, dizendo: “(...) as semelhancas tao
grandes na forma e na composig¢ao afloram com inconfundivel certeza” (CARDOSO,
1991, p. 132). Além disso, especialmente no quesito de produgao de selos, verifica-se
grande semelhanca na figura de “Marianne”,*' proposta por Visconti, com o poster de
Mucha para a revista La Plume (1896). Em ambos os casos, o rosto feminino é
destacado por um aro no plano posterior e, nas ponderagdes de Silva, as duas pecgas
“(...) exprimem a riqueza de detalhes na representagao de perfil do rosto feminino,
rodeado de motivos proprios da estética art nouveau (motivos florais, serpentinas e
tragcos nao lineares, caracterizados pela predominancia das formas curvas, tudo
disposto dentro de certo equilibrio geométrico etc.)” (SILVA, 2011, p. 11-12). Logo, é
possivel associar equivaléncia tanto na inclinagado do designer quanto do poeta para
seguir influéncias europeias. Portanto, essa natureza de Visconti pode ser conveniente
para aludir as relacdes criativas entre A. Guimaraens e o poeta francés Verlaine, por

exemplo.

41 Figura simbolo da revolugéo francesa. A partir de 1848 passou a designar a republica, por isso,
foi comumente atrelada a objetos de ampla circulagdo como selos postais.
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Figura 43 - 4 Musica - estudo para vitral.
Eliseu Visconti, 1898. Fonte:
PROJETO ELISEUVISCONTIL.

Disponivel em: eliseuvisconti.com.

br/obra/d801

Figura 45 - A Reptblica — Estudo para
selo. Eliseu Visconti, 1903. Fonte:
PROJETO ELISEU VISCONTI.
Disponivel em: eliseuvisconti.com.

br/obra/a824
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Figura 44 - Cartaz de exposi¢ao. Eugene
Grasset, 1894. Fonte: MEGGS,
2009, p. 254

Figura 46 - Zodiac. Alphonse Mucha, 1896.
Fonte: MUCHA FUNDATION.
Disponivel em: muchafoundation.
org/en/gallery/browse-works/
object/ 242
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Apesar da clara influéncia europeia, Visconti exerceu papel diligente em
oferecer ao Brasil uma execucédo inédita do art nouveau. Diante disso, uma de suas
realizacées na busca por um design verdadeiramente brasileiro foi a regionalizagao
dos elementos decorativos, buscando motivos florais que remetessem diretamente
a flora nacional. Os ornamentos entdo passaram a ser formados por ramos de café,
pelo fumo, pela flor de maracuja, pela begbnia e demais vegetagdes representativas
do pais (LIMA, 2002, p. 4). Além disso, Visconti foi responsavel pela uniao entre a

tematica floral e as formas geometrizadas.

Em seus trabalhos, principalmente na concepg¢édo de estampas, observou-se
uma abstragdo gradativa da representagdo dos ornamentos botanicos. Entretanto,
Visconti provou-se inovador ao conquistar harmonia na aplicacdo do padrao floral
sobre um plano geométrico, como mostra a pec¢a Carvalho, em que as linhas paralelas
comportam a silhueta das flores, intercalando a ordem dos planos em perfeita
conformidade. Esse éxito péde, futuramente, servir como ponto de ligagdo com as
vanguardas regradas na abstragdo geométrica.*> Esse aspecto pode ser expressivo
para abordar as raizes modernistas encontradas no simbolismo, a fim de fazer mengao
a esse mérito coadjuvante para o surgimento da resisténcia moderna, que muitas

vezes é esquecido.

42 Comentarios de Leonardo Visconti Cavalleiro e Claudio Lamas de Farias sobre o padrao
grafico de “Carvalho”, no texto “Visconti Designer”, pertencente ao livro “Eliseu Visconti: A Arte em
Movimento”, 2012. Disponivel em: https://eliseuvisconti.com.br/obra/a827/. Acesso em 7 de maio de
2022.

86

Figura 47 - Carvalho - estudo para estamparia de tecido.
Eliseu Visconti, 1896. Fonte: PROJETO
ELISEUVISCONTI. Disponivel em:

eliseuvisconti.com.br/obra/a827

Ainda, como mencionado, é consistente na obra art nouveau de Visconti,
fidelidade ao intimo e ao misticismo simbolista. No estudo para a capa do livro La
Forét, por exemplo, o designer utiliza simbolos comuns ao movimento literario,
como plantas e astros e, além disso, inclui um aderego que pode aludir a fumacga ou
formagao de neblina. A partir dessa composicao, entende-se que o designer pretendeu
representar a floresta titulo da obra. Entretanto, a maneira como constituiu o cenario é
extremamente espiritual e age apenas como evocagao subjetiva de uma mata, onde
nao ha estruturagdo concreta. Também, o ambiente torna-se evidentemente mistico,
dada a inclinagao por componentes associados ao esoterismo. Logo, este estudo
pode estar intimamente vinculado ao conteudo sombrio sugerido pelo poeta, bem

como a identificacdo de simbolos que contribuem para a criagdo desta atmosfera.
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Figura 48 - La Forét — Estudo para capa de livro. Eliseu
Visconti, 1900. Fonte: PROJETO ELISEU
VISCONTI. Disponivel em: eliseuvisconti.com.

br/obra/d807

A linguagem do italo-brasileiro, também cria elo com o simbolismo de
Guimaraens, através da recorréncia da figura feminina como elemento central para
muitas das composi¢des; como visto previamente, o protagonismo da mulher nas
poesias de Guimaraens é indubitavel. Em Visconti, a representagdao do semblante
candido feminino, por vezes, acompanha indiferenga ou expressdées minimas. Essa
especificidade permite, de certo modo, que haja associacdo com as faces apaticas
compreendidas nas representacgdes santissimas mais habituais do catolicismo, como
na variante daimagem da Virgem Maria (figura 49). Portanto, existem correspondéncias
nas propostas de Visconti que podem se adequar a reproducao do carater mistico-

divino da mulher na poética do mineiro.

B

Figura 50 - A Aerondutica - Projeto para selo. Eliseu
Visconti, 1903. Fonte: PROJETO ELISEU
VISCONTI. Disponivel em: eliseuvisconti.com.

br/obra/a809

Figura 49 - Virgem Maria. Autor desconhecido.
Disponivel em: pinterest.es/

pin/746964288179672201

Ademais, é verificada alternancia entre tons claros e escuros nos trabalhos do
designer. Ao longo de seu periodo atuante, demonstrou preferéncia por uma paleta de
cores suave, repleta de tons pastéis comuns ao art nouveau.®® Entretanto, manteve
uma gama variada para cores escuras, como preto, cinza e marrom. Dessa forma,
pode-se relacionar a face colorida de Visconti - composta principalmente por variagdes
de roxo, verde e amarelo - a fase em que ha subita mudanca na esséncia do mineiro,
originada no momento em que encontra harmonia consigo mesmo, como transparece
na obra Pastoral aos Crentes do Amor e da Morte. Na mesma propor¢ao, tons escuros

ou frios, culturalmente, tendem a dialogar com sua faceta funebre.

43 PROJETO ELISEU VISCONTI. Visconti Designer — Introdug¢ao. Disponivel em: https://
eliseuvisconti.com.br/visconti-designer-introducao/. Acesso em: 7 de maio de 2022.
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Figura 51 - Flores - Estudo para tecido. Eliseu Visconti,
1899. Fonte: PROJETO ELISEU VISCONTIL.
Disponivel em: eliseuvisconti.com.br/obra/

ds823

Figura 52 - Cavalos - Estudo para tapegaria ou papel
de parede. Eliseu Visconti, 1899. Fonte:
PROJETO ELISEU VISCONTI. Disponivel em:

eliseuvisconti.com.br/obra/d840

A tipografia vista nos trabalhos de Visconti compreende, majoritariamente,
caracteres fantasia com tratamento tipico art nouveau e, também, variagcdes das
romanas. Em algumas pegas, verifica-se apropriacdo do tema ou elementos da
composic¢ao para elaborar os tipos, como ocorre no cartaz da Companhia Antarctica,
em que a letra “A”, do nome da marca, é tragada para formar um fragmento da garrafa

de refrigerante.

Mesmo as serifadas mais tradicionais sofriam algum tipo de estilizagao; era

comum do designer entrelagar os zeros no grafismo de selos, por exemplo.

Em sintese, a direcao tipografica de Visconti continua o estilo ilustrativo
escolhido, e as fontes serifadas tradicionais usadas por ele ndo tendem a causar

incoeréncia visual no layout.
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Figura 53 - Cartaz da Companhia Antarctica. Eliseu
Visconti, 1920. Fonte: PROJETO ELISEU
VISCONTI. Disponivel em: eliseuvisconti.com.

br/obra/a805

Figura 54 - As Artes - Projeto para selo. Eliseu Visconti,

1903. Fonte: PROJETO ELISEU VISCONTI.

Disponivel em: eliseuvisconti.com.br/obra/

a816
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06

ANALISE DAS CAPAS
EM GUIMARAENS

6.1. AS EDICOES DE POESIA E CRONICA DO SECULO XIX E XX

A seguir, sera realizada a andlise critica das capas originais da crénica e da
poética de Alphonsus de Guimaraens. Além disso, para agregar maior abrangéncia de

perspectivas projetuais, sao parte da analise, também, as versdes reeditadas.

Essa investigacao, efetuada a partir da decomposicao dos aspectos técnicos e
estéticos dos elementos da composicao, visa uma reflexdo sobre a construgao graficae
seus significados pretendidos. Conjuntamente, fundamentando-se no mesmo conjunto
de referenciais tedricos abordados na verificagdo dos principais estilos graficos da
década 1920, iremos apontar as inadequagdes ou incongruéncias identificadas na
semantica ou na forma dessas capas, segundo nossa visao, com base nas intengdes
particulares e no conceito que norteia nosso projeto, do que seria um ideal de relagdes
entre representacdes visuais, simbolismo e a obra do poeta para um contexto atual,
marcadas em nosso caso, por um design retré. A funcao desse diagndstico, portanto,
foi proporcionar uma base consistente para o estagio de apuragédo dos requisitos de

projeto e etapas posteriores de desenvolvimento.




DONA MISTICA (1899) / SEPTENARIO DAS DORES DE NOSSA SENHORA E
CAMARA ARDENTE (1899)
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Figura 56 - Septendrio das Dores de Nossa
Senhora e Camara Ardente, 1899.
Acabamento em brochura, 18,5
x 10,5 cm. Fonte: LIVRARIA
MEMORAL. Disponivel em:
https:/ /www.livrariamemorial.
com.br/peca.asp?ID=6534289

Figura 55 - Dona Mistica, 1899.
Acabamento em brochura, 18,5
x 10,5 cm. Fonte: MERCADO
LIVRE. Disponivel em: https://
produto.mercadolivre.com.br/
MLB-1168876884-dona-mystica-
alphonsus-de-guiamaraens-

autografado-_JM

Apesar de constituirem dois conjuntos poéticos independentes, as capas de
Dona Mistica (1899) e Septenario das Dores de Nossa Senhora e Camara Ardente
(1899) dispdem de mesma programagao visual, entretanto, podem ser observadas
pequenas distingdes resultantes da adaptagdo no uso do espago, em decorréncia
do numero desigual de caracteres que compdem os titulos das obras. Dessa forma,

optou-se por analisar essas capas de maneira simultanea.
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Explorando suas origens de producdo, encontrou-se que ambos os livros
receberam seu projeto grafico no complexo editorial Casa Leuzinger (1840), que, além
de editora, também foi papelaria. Situadas no Rio de Janeiro, as oficinas da Casa
Leuzinger eram principalmente litograficas, fotograficas e de encadernagdo, mas,
também, contavam com setores tipograficos e de estamparia de livros e gravuras.
Ao decorrer do século XIX, a empresa ja possuia 0 maquinario mais moderno da
época e, ao longo de sua histdria, tornou-se mais influente no ramo de reprodugdes

fotograficas.*

Para a programacao grafica de ambas as obras de Guimaraens, efetuadas
na moderna Casa Leuzinger, verifica-se a manifestagdo acentuada de elementos

by

decorativos; atentando-se a unidade semantica, sdo constatadas caracteristicas
emblematicas que recriam tendéncias comuns a Idade Média. Dessa forma, logo
a esquerda, pbde-se identificar um padrao decorativo tipico da arquitetura e das
iluminuras*® medievais, composto por ramificagdes botanicas sobre um fundo
vermelho vivido. Na area superior o mesmo ocorre, todavia, o padréo altera-se para
um desenho mais simplificado e quase desassociado da forma floral, ordenado pela
repeticdo de aros. Além disso, observa-se na configuragdo do sombreamento dessas
ilustragcdes ornamentais, uma possivel intengcdo do capista em reproduzir a textura

adquirida somente nos entalhes arquitetonicos.

Prosseguindo para a zona esquerda da capa, constatam-se ornamentos
adicionais com um espesso contorno em preto, que passam pela lombada e envolvem
o livro. Logo, apesar de ndao possuirmos as quartas capas originais desse livro,
acredita-se na existéncia de outro padrdo ornamental na retaguarda que se conecte

com essas emendas projetadas, assim como na parte frontal.

44 BRASILIANA FOTOGRAFICA. O editor e fotégrafo suico Georges Leuzinger (1813 — 1892).
Disponivel em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/?p=2492

45 O termo refere-se as pinturas decorativas em manuscritos medievais. Essas decoragdes sao
aplicadas nas letras capitulares ou mesmo nas margens da folha.
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Figura 57 - tiras ornamentadas na
lombada de Setpendrio das Dores
de Nossa Senhora e Camara Ardente.
Fonte: SEBO NAS CANELAS
LEILOEOS. Disponivel em:
https:/ /sebonascanelasleiloes.
com.br/peca.asp?Id=5330971

Em relacao a analise tipografica, identifica-se uma fonte dominante empregada
em quase toda extensdo da capa. E marcada pela quebra repentina do traco e, por
isso, compreende a classificacdo de tipos genuinamente géticos, também chamados
de ‘textura’ pela especificagdo da DIN16518 (FARIAS&SILVA, 2005). Para acentuar
a letra capitular, coincidente com o “S” em “Septenario” e o “D” em “Dona”, optou-se
por uma ilustracdo decorativa de elementos florais que enquadrasse toda extensao
do caractere, totalizando um trabalho motivado pelas iluminuras. Além disso, outra
possivel mengao aos tragos medievalistas incitada nessa capa, é a aplicacdo da cor
vermelha para os tipos em caixa alta - como nas iniciais das obras, do nome do autor
e do municipio*® - e do preto para os demais tipos em caixa baixa. Essa alternancia

pode ser vista em alguns manuscritos do inicio do século XV (figura 58).

46 Villa Rica, como apresentado nas capas das obras, corresponde a atual cidade de Ouro Preto,
em Minas Gerais.

Figura 58 - exemplo de iluminuras e tipos

goticos preenchidos de vermelho e
preto. Aproximadamente do ano de
1420. Fonte: GETTY MUSEUM.
Disponivel em: https:/ /www.getty.

edu/art/ exhibitions/scriptorium/

No geral, esse arranjo emprega o alinhamento a esquerda, no entanto, o
espacamento entre letras e textos é ajustado conforme a area em branco disponivel,
por esse motivo, ndo possui qualquer regularidade, culminando em palavras
notadamente mais condensadas que outras. Ademais, sao utilizados simbolos para
preencher os espacos vazios remanescentes, bem como um trecho em latim na capa
de Dona Mistica, agindo como um artificio de proporcionalidade estrutural. Na ultima
linha de texto na regiao inferior, aplica-se uma variagédo em negrito dos tipos ‘romanos
antigos’, para registrar o ano de 1899 (FARIAS&SILVA, 2005). Nessa substituicao
repentina, ha uma sensacéo de desajuste ou desequilibrio na conformacgéao estrutural
até entdo expressa, uma vez que os tipos vigentes ndo seguem o0 mesmo peso dos
demais blocos de texto, configurando-se somente como uma alternativa a inadequacéao

da caixa alta do estilo gotico, para aplicagédo em caracteres sequenciais (figura 59).



Figura 59 - recorte do pequeno trecho em

latim, dos simbolos ¢ da tipografia

em Dona Mistica

Em relagdao as especificagbes técnico-formais, a mancha grafica nao é
totalmente restringida. Nessas capas, apesar das delimitagbes da mancha estarem bem
circunscritas na parte superior e inferior da folha, a esquerda existem ornamentos em
vermelho e preto que vazam para fora da mancha e, a direita, a ilustragao sangra a area
de impressao. Dessa forma, € transmitida uma sensacao de continuidade do padrao
ornamental. O centramento esta localizado acima do centro 6ptico, compreendendo
as letras capitais “S” em Septenario e “D” em Dona Mistica, no quadrante superior

esquerdo.

A unidade é estabelecida pela repeticdo de duas cores e, também, pelo
uso majoritario de uma unica fonte. Porém, a harmonia ocorre pela distribuicdo de
elementos verbais em blocos proporcionais, formados pelas faixas ornamentadas
entre textos. Além disso, verifica-se que a hierarquia é garantida pelo tamanho dos
tipos e, dessa forma, € dado maior destaque para parte do titulo, principalmente para
a letra capital. A partir desse ponto, o leitor traga uma visualizagao de ordem vertical e,
seguindo a énfase pragmatica ocidental, realiza uma leitura da esquerda para a direita
até a ultima informacéo. Por fim, infere-se um peso mais elevado ao lado esquerdo do

layout, em razdo da abundancia de elementos na regi&o.
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Figura 60 - mancha
grafica e divisdo da
estrutura em Dona
Mistica

Figura 61 - tracado dos

centros optico e
geométrico para
identificagao do

centramento em

Figura 62 - mancha

gréfica e divisao
da estrutura em

Septendrio

Figura 63 - tracado dos

centros optico e
geométrico para
identificagao do

centramento em

Dona Mistica Septendrio

A partir da assimilagdo das descobertas prévias com a dimensao semantica,
consta-se intencdo do capista em equiparar a obra poética de A. Guimaraens as
escrituras em codices da idade média. Em primeiro lugar, destaca-se a fungédo dos
manuscritos medievais em comportar conteudo de natureza religiosa; portanto,
considerando a estima simbolista de evocar o medievalismo, bem como a religiosidade
catdlica presente tanto na poesia de Guimaraens quanto no documento arcaico,
julga-se que a programacéao visual foi direcionada a estabelecer uma relagdo de
correspondéncia entre as duas coisas. Diante dessa ligagao, registra-se consonancia
direta com a tendéncia medievalista vista no movimento grafico inglés no final do século
XIX (MEGGS, 2009, p. 254-256). Dessa forma, essa produgdo manifesta o resgate
da linguagem visual dos livros medievais, assim como promoviam as concepgdes
artesanais de William Morris e do Arts and Crafts, que influenciaram o art nouveau
inglés. Um exemplo atuante pode ser visto na abertura de capitulo do livro Le Morte
d’Arthur (1893).
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Figura 64 - folha de rosto Le Morte d’Arthur. Aubrey
Beardsley, 1893. Fonte: MEGGS, 2009, p. 256

Mais adiante, atentando-se atipografia, iluminuras e cores da capa, reconheceu-
se a referéncia direta as paginas do miolo dos codices medievais. A insinuagcao ao
codice é evidente também em virtude das tiras ornamentadas que envolvem o livro do
poeta, podendo simbolizar as algas de fecho comumente anexadas ja nos modelos

mais antigos desse objeto (figura 65).

Figura 65 - Codice Amiatinus. Estrutura de couro

reconstruida. Aproximadamente 700 d.C.
Fonte: THE GUARDIAN. Disponivel em:
https:/ /www.theguardian.com/books/2018/
oct/18/behemoth- bible-returns-to-england-
for-first-time-in- 1 300—ycars—codcx-amiatinus—

british-library-anglo-saxon-exhibition
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Apesar do propdsito projetual ser tangivel através da pesquisa, a interpretacao
pode divergir ao submeter-se a perspectiva pragmatica. A principio, convém ressaltar
que além da religiosidade, outros temas eram abordados nesses manuscritos, tais
como mitologia arcaica, anais historicos e literaturas habituais do periodo, a exemplo
das fabulas. A partir dessa evidenciagao, supde-se que a expressao grafica utilizada
possa nédo remeter adequadamente ao objetivo desejado, estando sujeita a outras
compreensdes visuais. Além disso, até meados do século XIX, o uso de iluminuras
nas capitulares e, por vezes nas margens, mostrou-se corriqueiro, principalmente, em
livros de contos ou ficgéo (figura 66). Dessa forma, incide sob as obras em evidénciauma
brecha para que haja associagao aos géneros literarios mencionados, uma vez que 0s

signos visuais nao elucidam diretamente uma atmosfera poética.
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Figura 66 - pagina das Fdbulas de Esopo (1665) Fonte:
LOFTY. Disponivel em: https://www.lofty.
com/products/aesop-s-fables-first-folio-
edition-1665-1-rp1u0



KIRIALE (1902)

Figura 67 - Kiriale, 1902. Acabamento em brochura, 19
x 11,5 cm. Fonte: BIBLIOTECA BRASILIANA
GUITA E ]OS]'E MINDIN. Disponivel em:
https:/ /digital.bbm.usp.br/handle/bbm /7736

O projeto grafico de Kiriale foi concebido na Tipografia Universal (1838), também
chamada de Tipografia Universal de Laemmert. Foi editora e livraria simultaneamente,
estando localizada no centro do Rio de Janeiro. Em seu apice produtivo, ja possuia
maquinas movidas a vapor e mais de cem funcionarios. Além do destaque tecnoldgico,
também deteve o mérito de inovadora na producéo editorial brasileira ao introduzir a
estereotipia em 1858, a litografia em 1884 e a impressao sincrona em frente e verso
em 1891.4

47 BNDIGITAL. Typographia Universal de Laemmert. Disponivel em: https://bndigital.bn.gov.br/
dossies/periodicos-literatura/tipografias/typographia-universal-de-laemmert/
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Conforme foi estudado, constata-se que essa capa esta inserida no estilo
tipografico, apresentando o modelo mais usual de estruturagao das informagdes: nome
da obra, do autor e informagdes da editora. No layout, vé-se uma diagramacao vertical,
mas nao totalmente posicionada no centro da pagina. A partir dessa informacao,
salienta-se que o titulo da obra e informagbes da editora estao localizados mais

préximos a extremidade esquerda do que do meio do layout.

Adentrando a dimensdao formal do vocabulo “Kiriale”, sao distinguidos
caracteres em caixa alta e sem serifas, também chamados de tipos bastdo de acordo
com a classificacdo proposta por Thibaudeau (FARIAS&SILVA, 2005). Ainda, podem
ser observados nessa palavra, vértices achatados e linhas curvas, como na perna da
letra “R” (figura 68). Com apenas essa excecao, as demais ligagdes de tragos possuem
angularidades. Semanticamente, dada a relagéo dessa configuragao tipografica com
o0 ano de publicacao, acredita-se que a selecdo da fonte remonte uma dimensao
contextual do campo grafico. Visto que tipos nédo serifados encontravam-se em
ascensao na editoracao brasileira a partir do inicio do século XX e a feicao simplificada
incitava modernidade, o tipégrafo supostamente tentou incorporar a percepg¢ao de
novidade ao primeiro contato do leitor com a obra. Entretanto, essa escolha ndo possui
compatibilidade com a expressao proposta por Guimaraens. Pois, considerando a
linguagem lapidada e melodiosa do mineiro, bem como o carater misterioso da poesia,
constata-se que uma fonte minimalista e direta nao exterioriza o verdadeiro escopo do

livro.

Figura 68 - recorte do titulo “Kiriale”

Para as demais informagdes da pagina, tem-se em italico e em caixas altas e
baixas o nome do autor, evidenciando alguma caracteristica caligrafica no traco

sinuoso na letra “n” e também no “e”, que recebe uma cauda conduzida até metade da
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linha das descendentes.*® O uso desses atributos conjuntamente pode inferir numa
intencao de pessoalidade, agindo como assinatura do proprio autor, e pode aproximar-
se da categoria de caracteres emulativos aos caligraficos (FARIAS&SILVA, 2005). Na
folha de rosto (figura 69) o titulo da obra se repete, dessa vez, na conformagéo dos
estilos goéticos arredondados e de extremidades afiadas, configurando o estilo gético
de Schwabacher (FARIAS&SILVA, 2005). Logo, a partir do parametro observado em
outras capas de poesia presentes nesse estudo, acredita-se que essa mudanca
tipografica para estilo gético esteja relacionada a finalidade de identificar a obra como
pertencente ao contexto poético. Apesar disso, essa indicagao distancia-se do primeiro

contato com o leitor, uma vez que se revela somente no interior do livro.
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Figura 69 - folha de rosto de Kiriale. Fonte: acervo MUSEU CASA
ALPHONSUS DE GUIMARAENS

Para o prisma técnico-formal, a mancha grafica pode ser delimitada pelas
extremidades das linhas de texto, conforme mostra a figura 70. O foco visual ndo esta
localizado no centro éptico, mas encontra-se a esquerda superior e € frisado pela

palavra “Kiriale” e sua cor que se distingue por ser unica na capa.

A unidade nessa capa € determinada somente pela cor preta para compor os
textos. Ja a harmonia, é atingida pela variacdo da tipografia e do tamanho de corpo,

assim como pelo uso do vermelho,* que também tem fungdo hierarquica. Nessa

g [l

48 Assinala a profundidade maxima das letras minusculas, como em “g” e “p”.

49 O exemplar obtido (figura 68) apresenta tom alaranjado pois esta num estado de desgaste.
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conjuntura, nota-se énfase pragmatica para cultura ocidental, de leitura da esquerda
para a direita, iniciando-se no topo da pagina pela palavra em destaque. A respeito do
balanceamento, sente-se um peso maior dos eixos superior e inferior esquerdo, em
razao a exclusividade do nome do autor centrar-se na pagina, enquanto os demais
blocos de texto encontram-se mais proximas da esquerda, causando estranhamento

na conciliagao visual das informacoes.

Figura 70 - mancha gréfica e divisao da estrutura

Figura 71 - tracado dos centros optico e geométrico

para identificagdo do centramento

Vale salientar, além das observacgdes tipograficas e estruturais, a falta de um
estimulo visual para atrair o interesse do leitor. Diferente do ocorrido em Septenario e
Dona Mistica trés anos antes, essa capa carece de qualquer elemento grafico cativante,
necessidade tdo bem observada por Lobato na década de 1920 para destacar certos

livros entre os demais da livraria.
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MENDIGOS (1920)

Figura 72 - Mendigos, 1920. Acabamento em brochura,
21 x 14 cm. Fonte: BIBLIOTECA BRASILIANA
GUITA E JOSE MINDLIN.,

Apos duvidas, foi certificado pela Biblioteca

Mindlin que esta € a capa original da brochura

O livro Mendigos teve seu projeto grafico executado na Tipografia da Casa
Mendes, em Ouro Preto (MG), entretanto, ndo foram encontradas maiores informacdes

sobre essa editora.

Assim como em Kiriale, esse livro também se insere no estilo tipografico,
apesar disso, diferentemente do que foi visto na programacao visual da obra de 1902,
a capa de Mendigos ja apresenta elementos nao verbais, como a vinheta decorativa
em vermelho, na metade inferior da pagina. Nessa composi¢cao, veem-se trés tipos
diferentes de alinhamento de texto, sendo: o titulo a esquerda, o parecer sobre o
conteudo da obrajustificado e deslocado para a esquerda, e, por ultimo, as informagdes

da editora e data da publicacéo centralizados. Em relagdo a aplicagao tipografica no
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topo da pagina, o nome do conjunto de crénicas € composto por letras serifadas em
forma de cunha, o que as insere na categoria de serifa triangular, de acordo com
a classificagédo de Dixon (FARIAS&SILVA, 2005). Nessa fonte ha um perceptivel
achatamento das formas, tornando-as equivalentemente condensadas e alongadas.
Também, existe esséncia dos caracteres romanos antigos nesse titulo, dada a variagéo
suave de espessura. Assim, expressa-se semanticamente, no contexto dessa capa,
a nocgao de formalidade, aspecto condizente a linguagem esmerada da poética de A.

Guimaraens, que também é espelhada na crénica.

Japara as informagdes complementares, utiliza-se uma fonte gética pertencente
a categoria das Schwabacher, em virtude das caracteristicas arredondadas e
proximidade com a caligrafia (FARIAS&SIVLA, 2005). Em respeito ao miolo dessa
crbnica, as paginas apresentam iluminuras nas letras capitulares e, além disso, séo
incluidos padrbes ornamentais variados em cada novo capitulo (figura 73). De acordo
com as consideragdes de Cardoso sobre os primérdios do design de livros no Brasil,
verifica-se que o interior dessa obra esta em conformidade com o campo grafico da
época, dado que o tratamento esmerado do miolo foi uma das estratégias para valorizar
o livro como produto (CARDOSO, 2008 p. 177).

Figura 73 - iluminura e ornamentos nas péginas
de Mendigos. Fonte: MERCADO LIVRE.
Disponivel em: https: //produto.mercadolivre.
com.br/MLB-771830463-mendigos-alphonsus-
de-guimares-1-edico-_M

Em relacao aos fatores técnico-formais, apesar de nao existir uma limitacao
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estabelecida por um sélido, a mancha grafica pode ser demarcada pela extremidade
dos textos, conforme mostra a figura 74. O centramento ndo esta localizado no centro

optico, mas sim no quadrante superior esquerdo, coincidindo com o titulo da obra.

Figura 74 - mancha gréfica e divisao da estrutura

Figura 75 - tracado dos centros optico e geométrico

para identificagdo do centramento

Na capa, a unidade ¢ instituida pelo uso de preto e vermelho. Ja a harmonia é
obtida a partir da variagdo de tamanhos e fonte em todo o layout, e, também, pela
padronizacao criada na alternancia de cores nos blocos de texto. A hierarquia atrela-
se a énfase pragmatica da leitura ocidental, isto posto, compreende como ponto de
partida a palavra “Mendigos”, devido ao corpo de texto maior que os demais elementos,
bem como a cor ardente que atrai o olhar do leitor para a regidao. O balanceamento
fundamenta-se na percepcdo das massas. Apesar das distancias entre os blocos
textuais parecerem idénticas, ha diferentes valores na grade que separa os textos
verticalmente, além disso, os grupos de texto ndo necessariamente tém a mesma
quantidade de elementos, todavia, o ajuste de grandezas permite que os pesos sejam

distribuidos igualmente, ndo causando nenhuma sensacdo de estranheza ao
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observador. O equilibrio assimétrico identificado nessa capa, assemelha-se a
diagramacao irregular proveniente do modernismo construtivista internacional, mas,

apesar disso, nao se pode afirmar inspiragdo com certeza (figura 76).
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Figura 76 - Typographische Mitteilungen. Poster,
1925 [Jan Tschichold]. Fonte: MERRILL C.
BERMAN COLLECTION, 2015, p. 35.

Nessa capa, nao foi verificada realmente alguma incongruéncia relacionada
a composicao formal, entretanto, esse livro ndo dispdée de nenhum artificio sedutor
do olhar em seu exterior. Diferente de Kiriale, essa obra situa-se em 1920, momento
em que o livro comeca a aparecer mais ilustrado, apesar disso, ndo houve qualquer
envolvimento com as tendéncias comerciais da época. Dessa forma, acredita-se que
o estilo somente tipografico, especificamente praticado nesta época, acabe por ser
um obstaculo visual, pois ndo proporciona um realgamento por meio de imagem,
necessario para o livro como produto comercial, no modo como se estava configurando
a partir dos anos 1920. Semelhante situagao ocorre para a conexao entre semantica
e conteudo, na medida que ndo se manifestam elementos capazes de induzir a
identidade poética na fachada do livro, da mesma forma que foi percebido na capa de

Kiriale.
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PAUVRE LYRE (1921)

§ w“sus DE GU% %

PAUNSSE/4/RE

Figura 77 - Pauvre Lyre, 1921. Acabamento em brochura,
21 x 14 cm. Fonte: acervo MUSEU CASA
ALPHONSUS DE GUIMARAENS

Pauvre Lyre teve seu projeto grafico produzido pela editora Paulo Brandao &
Cia. Além de sua localizagao em Ouro Preto (MG), assim como a Tipografia da Casa

Mendes, poucas informagdes puderam ser encontradas sobre essa editora.

Para a capa de Pauvre Lyre, foi adotada uma programagao grafica com
elementos simbdlicos que nos remete a Grécia Antiga, sendo assim, conclui-se o papel
representativo dessa composicdo para, possivelmente, aludir ao universo grego. A
vista disso, compreendem estes simbolos as estruturas decorativas fundamentadas a
fisionomia de folhas de louro, uma planta que expressa vitéria ou triunfo para o povo
grego. Esses ornamentos emolduram as informagdes centrais e, também, exercem
funcao hierarquica, uma vez que proporcionam destaque ao titulo em razao a subita

interseccdo entre os dois componentes. Ainda na categoria alusiva, € igualmente
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emblematico para a cultura grega o conjunto de elementos no interior da moldura,
destacando uma composi¢ado pontiaguda de massas preenchidas e em disposigéo
circular. Logo, considerando a unidade semantica das formas, a figura criada pode
ser interpretada como um icone para raios solares. Além disso, no interior do “astro”,
vé-se a imagem de uma lira com corpo e pegas estruturados a aparéncia de aves
com pescogo longo. Conjuntamente, o objeto é texturizado pela repeticdo de formas

proximas as elipticas, para retratar as penas.

Ja na quarta capa do livro, ha uma pequena ilustracdo circular contendo
ornamentos botanicos que envolvem as figuras de um ledo € um homem, em primeiro
e segundo plano, respectivamente; ambos sobre um fundo completamente azul. Além
desses componentes principais, podem ser avistadas as letras “E” e “M” entrelagadas.
Provavelmente, esse pequeno arranjo trata-se do ex-libris da editora, uma vez que

expde as iniciais de “Editora Mineira” (figura 78).
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Figura 78 - quarta capa de Pauvre Lyre. Fonte:
acervo MUSEU CASA ALPHONSUS DE
GUMARAENS

Em relagdo aos aspectos técnico-formais, a delimitagcdo da mancha grafica &

estruturada pelos proprios ornamentos. Ja o centramento localiza-se entre os centros
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Optico e geométrico, incidindo sobre a lira estilizada. Nessa programacéao grafica, a
unidade acontece pelo reuso da mesma fonte, bem como pelo emprego de uma unica
coloragao para a parte exterior do livro. A harmonia é alcangada através das distingoes
na intensidade do preenchimento e espessura das linhas, causando uma sensacéao de
proporcionalidade no conjunto; outro aspecto que contribui para a harmonia s&o os
diferentes tamanhos tipograficos. No caso, a hierarquia € estabelecida pela
concentracdo de pigmento, dessa forma, os raios solares possuem dominancia
perante o todo. Além disso, existem pequenos contornos em negativo nas
extremidades das letras “U”, “V”, “R”, “E”, “L” e “Y” que possuem fung¢ao de destacar o
titulo dos demais elementos. Em questdo ao balanceamento, percebe-se rigida

simetria, de modo que n&o ha discrepancia de peso para nenhum dos eixos.
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Figura 79 - mancha grafica e divisao da estrutura Figura 80 - tracado dos centros optico e geométrico

para identificagdo do centramento

Ao adentrar a dimensao semantica da capa, acredita-se, em razao a escolha

dos conjuntos simbdlicos por parte do capista, que houve intencdo de afirmar este
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livro como pertencente a esfera poética. Essa comunicacao nos fica evidente por meio
de associagbes com a mitologia grega, mais especificamente sobre Apolo. Para
esclarecer esse ponto de vista, é preciso identificar as relagdes diretas da divindade
com os elementos evidenciados na capa. Primeiramente, verificou-se que para a
mitologia, Apolo foi o deus do sol, da musica e da poesia, além de mostrar-se
dominante lirista. Também, preservaram-se associagdes entre a figura do deus e
cisnes, dada a relagao estreita de ambos para simbolizar as artes. Por esse motivo,
muitas vezes essa ave era ilustrada cantando simultaneamente ao som da lira (figura
81).

€1 woat pour fon brau chnfig

W wawluans (@ mon,
Figura 81 - bestiario medieval, [s.d]
Fonte: BIBLIOTECA NACIONAL
FRANCESA. Disponivcl em:
http://expositions.bnf.fr/
bestiaire/is/histoires/ 14 . htm

Dessa forma, entende-se na junc¢ao do instrumento, do astro e do passaro uma
convocacgao da divindade, em virtude de sua aproximacdo com a poesia. Na quarta
capa a representacao se repete, mas dessa vez com a figura auténtica de Apolo ao
lado de um ledo. Essa unido, provavelmente, fundamenta-se nos “Ledes de Delos”,

uma homenagem do povo de Naxos a divindade grega, em 600 a.C.%°

Apesar da escolha projetual possuir congruéncia com a declaragao poética,
assim como a mitologia grega dispde de certa influéncia ante o pensar simbolista,

essa presenca nao € tao recorrente na escrita de Guimaraens e nem mesmo

50 LIONS OF DELOS. Joy of Museums, 2020. Disponivel em: <https://joyofmuseums.com/
museums/europe/greece-museums/delos-museums/archaeological-museum-of-delos/lions-of-delos/>
Acesso em: 18 de maio 2022.

113



manifesta-se como uma de suas caracteristicas marcantes. Além do mais, a relagao
simbalica proposta na capa ndo necessariamente atua em conformidade com o ponto
de vista do senso comum, uma vez que as individualidades da mitologia grega nao
sao estreitamente enraizadas na cultura brasileira, especialmente na década de 1920.
A vista disso, acredita-se que, para a dimens&o pragmatica, a interpretacdo desejada
possa nao se concretizar com toda a certeza, tornando-se assim, uma conceituagao

sem significado aparente com o conteudo aos olhos do publico.

PASTORAL AOS CRENTES DO AMOR E DA MORTE (1923)

Figura 82 - Pastoral aos Crentes do Amor e da Morte,

1923 [ilustragoes de ].Prado]. Acabamento em
brochura, 18 x 12 cm. Fonte: acervo MUSEU
CASA ALPHONSUS DE GUIMARAENS

A ousada editora Monteiro Lobato & Cia. (1918) foi a encarregada de conceber
o projeto grafico de Pastoral. Localizada em S&o Paulo, foi a mais revolucionaria no
ramo editorial brasileiro na década de 1920, essencialmente pela adogao definitiva
da capa ilustrada e, também, pela diversidade de géneros literarios a disposi¢céao
do publico. Detinha os meios de produgcdo mais modernos da época, incluindo os

primeiros maquinarios de impressao offset. Em 1924 a Monteiro Lobato & Cia entrou
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em colapso e, no ano seguinte, foi rebatizada para Cia. Grafico-Editora Monteiro
Lobato (CAMARGO, 2003, p. 50-54).

Diante desse cenario, introduzindo a analise da programacao visual deste livro,
verifica-se que a capa de Pastoral, assinada por J. Prado, se destaca como a unica do
acervo poético e de crbnica do autor a ser totalmente preenchida por ilustragdes. Além
disso, das capas estudadas, somente nesta produgédo a figura feminina é exposta
para conhecimento do leitor através da comunicag&do n&o verbal. As ilustragbes aqui
apresentadas, trazem reminiscéncias notaveis do art nouveau de estilo inglés, em
particular por efeito da estruturagdo do fundo em linhas, do contraste entre formas

geomeétricas e organicas e da presenca feminina (figura 83).

Figura 83 - ilustragao de pagina inteira Le Morte
d’Arthur. Aubrey Beardsley, 1893. Fonte:
MEGGS, 2009, p. 256

Nessa composigao, distinguem-se as figuras de uma janela iluminada pela luz
exterior, um incensario operando, uma parede texturizada e uma jovem moga com
cabelos ondulados e de vestes tdo escuras que se misturam com o negro da sombra
no ambiente. As expressoes faciais e corporais dessa mulher transmitem as condigcdes
de desolacao, desesperanga ou desanimo; encostada numa parede ou pilar, a jovem

mantém o braco direito solto e um olhar lastimoso, direcionado para cima, como se
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nao dispusesse de qualquer energia. A partir disso, nota-se, através da énfase
semantica, que este olhar emotivo guia o leitor para o titulo e, seguindo o membro
direito da personagem, ao final dos dedos palidos, encontra-se 0 nome da editora. Na
lombada do livro, o titulo se repete no eixo vertical, em sentido de leitura de baixo para
cima. Ja na quarta capa, encontra-se um ex-libris em amarelo, com o0 nome da editora

e prego (figura 84 e 85).

Figura 84 - lombada. Fonte: MARCELINO Figura 85 - quarta capa. Fonte: MUSEU
LIVREIRO LEILOES. CASA ALPHONSUS DE
Disponivel em: https://www. GUIMARAENS

marcelinolivreiroleiloes.com.br/

peca.asp?ID=10585998

Para esse layout, J. Prado priorizou integrar o nome da obra como parte da
ilustracao e, dessa forma, preencheu os tipos do titulo com o mesmo tom escuro
utilizado nos demais elementos. Ademais, conseguiu criar distingado para essas letras
através do contorno amarelo, de tom idéntico ao do plano de fundo, para facilitar a
leitura (figura 86). Sobre essa fonte, evidencia-se a estruturacéo de tracos sem serifa
e repletos de floreios caracteristicos do art nouveau, essencialmente nos ganchos,
barras, bracos e pernas. Contudo, constata-se um traco mais contemporaneo a época,

marcado especialmente pela variagcdo acentuada de espessura das hastes e do
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tamanho de pontos dos caracteres, mas também pelas estilizagbes ousadas como
observado na letra “E”, em que a barra se localiza por vezes na metade inferior ou
superior e seu comprimento mostra-se inconstante. No geral, o titulo esta todo em
caixa alta e o espagcamento entre letras é reduzido. Em relacdo as informagdes da
editora na parte frontal, categoriza-se um padréao caligrafico de caixas altas e baixas,
enquanto na quarta capa € usada uma fonte bastdo que se repete na lombada,

contudo, para o prego aplica-se uma fonte serifada.

Figura 86 - recorte do titulo da obra

No que tange os aspectos técnico-formais, a mancha grafica é bem delimitada
pela moldura que envolve o desenho (figura 87). Considerando a énfase semantica
apresentada por Goldsmith (1980), a presenca de figuras humanas numa composi¢cao
atrai atencdo primeiramente para si, portanto, o centramento esta localizado a
esquerda do centro Optico, especificamente no rosto feminino. Mas além disso, a
definicdo do centramento é auxiliada pela cor contrastante da face, uma vez que se

destaca dentre as demais cores da capa.

Nessa capa, a unidade € obtida através da repeticdo de somente duas cores
predominantes, que se estendem da ilustracdo a tipografia. A harmonia é atingida
uma vez que J. Prado sugere a oportunidade de respiro: em meio ao amarelo e preto
que configuram um preenchimento positivo, o espago negativo tinge a pele e partes
da vestimenta da jovem, além das linhas de iluminag&o nas barras da janela. Para o
balanceamento, ocorre a equivaléncia de massas. Dessa forma, diante da configuragao
de coloragao, observa-se um peso maior do eixo direito superior (devido ao amarelo
so6lido), para o esquerdo inferior (em decorréncia do preenchimento em preto). A
hierarquia € definida pelas coloragdes contrastantes, garantindo énfase sintatica pela

diferenga, a exemplo esta a relagao entre pele e vestido e plano de fundo e titulo.
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Figura 87 - mancha grafica ¢ divisio ~ Figura 88 - tragado dos centros

Figura 89 - o olhar da jovem guia

da estrutura optico e geometrico o leitor até o titulo da obra;

para identificagdo do amao direita o leva ate as

centramento e defini¢cdo informagoes sobre a editora

dos eixos com maior

concentracao de informagdes

Em meio a compreensdo semantica, verificou-se pela combinacdo dos
elementos do arranjo, um compromisso em criar uma atmosfera poética. Esse efeito
ocorre com éxito pois, além do uso de tons claros e escuros que suportam alusao
direta a luz e sombra, ou mesmo a uma insinuagao subjetiva para salvagao e perdigao,
os tracos indefinidos nas paredes também auxiliam para uma percepg¢ao onirica. A
elaboragao abstrata pode corresponder tanto com um simples papel de parede quanto
simbolizar a interseccao entre o mundo real e o devaneante, especialmente em virtude
das formacdes cabalisticas, gerando um ambiente psicodélico. O artificio de linhas
sinuosas a fim de aproximar o universo esotérico, pdde ser verificado no estudo de
capa para La Forét, de Eliseu Visconti. Além disso, o letreiramento criado em Pastoral
reforga justamente essa aproximagao; em virtude das variagdes de tamanho e dos

‘balangos’ da linha, cria-se uma sensagéao estonteante.

Também, dada a leitura dos poemas pertencentes a este titulo, deduz-se que
a ilustracdo da capa faga mencéao direta aos versos de Ismalia. Esse cantico traz a
figura feminina em seu repleto estado de tormento, tal qual transparece no semblante
da jovem no desenho de J.Prado. No enredo, a personagem enlouquecida sobe até

uma torre e, apdés delirios, tira sua propria vida. Diante disso, acredita-se que o objetivo
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do projeto ilustrado seja o de representar os momentos finais de Ismalia, desvairada e
sob o alto de uma torre, conforme descreve o trecho: “Quando Ysmalia enlouqueceu,
poz-se na torre a sonhar...” (PASTORAL AOS CRENTES DO AMOR E DA MORTE,
1923, p. 89).

Outro recurso interessante observado nessa capa, compreende a escolha do
incensario para, possivelmente, apontar o carater catélico de Guimaraens. Para essa
religido, queimar incensos pode significar um ato de adoragao ou oferenda sacrificial,
bem como suplica a Deus para que escute oragdes de fiéis.5" Isto posto, entende-se
que Ismalia procurou aproximar-se das entidades divinas, num estado de desespero,

possivelmente, clamando por uma conversa com Deus.

Entretanto, apesar dessa capa ser bem congruente com a proposta do poema,
ela é incapaz de representar a obra como um todo. A obra péstuma em questao, situa-
se numa fase de conciliagéo do autor consigo mesmo e, dessa forma, passa a abordar
a morte como inevitavel, mas dispensava o repudio a vida. Da mesma maneira,
apelava para um mundo triste, ainda que possuidor de beleza. Assim, Ismalia acaba
mostrando-se como uma excecao para essa nova fase do mineiro e ndo representa a
natureza dos demais poemas presentes no livro, uma vez que esses versos tratam a

morte como um alivio para a angustia da vida.

51 ALDAZABAL, José. Dicionario elementar da liturgia — incenso. Liturgia [s.d.]. Disponivel em:
< https://www.liturgia.pt/dicionario/dici_ver.php?cod_dici=200> Acesso em: 19 de maio 2022.
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POESIAS (1938)

Figura 90 - Poesias, 1938. Acabamento em brochura,
18 x 12 cm. Fonte: acervo MUSEU CASA
ALPHONSUS DE GUIMARAENS

O livro Poesias foi publicado pela editora Ministério da Educacao e Saude, no
Rio de Janeiro. A seguinte obra exibe uma programacgao grafica concisa, uma vez que
nao ha exploracéo intensa de elementos ndo verbais. Dessa forma, os signos visuais
retraem-se exclusivamente para a margem da folha. Em contrapartida, a tipografia
estd em evidéncia. Nesse layout, uma mesma fonte em estilo gotico compde as cinco
massas textuais que definem a estrutura da capa, conforme verificado na figura 90.
Em virtude da quebra subita de tragcos, assim como apercebido em Septenario e
Dona Mistica, os caracteres dessa capa encaixam-se na subcategoria das ‘texturas’,
segundo a classificacdo da DIN 16518 (FARIAS&SILVA, 2005). Ademais, é possivel
constatar a construgdo manual das letras. A técnica fica explicita em decorréncia das

leves imperfeicdes no manejo do pincel, salientando desse modo, erros na linearidade
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do tracado e variagdes nao intencionais nas formas e floreios decorativos (figura 91,
92 e 93).

Figuras 91 e 92 - recorte da comparagao dos tragos entre as duas letras

g Figura 93 - recorte da letra“a”. No

“s”. Percebe-se, ao final dos floreios, uma finalizacdo um pouco topo da haste existe uma

diferente conexdo um pouco falha,
fazendo parecer tratamento

com pincel

Ainda sobre os elementos verbais, de modo geral, a disposicao tipografica
reside no centro da pagina, tanto em caixa alta para as iniciais de nomes proprios
guanto em caixa baixa para os demais caracteres. Os ornamentos localizados sobre
o sélido azul claro, afiguram-se em ramos botanicos delicados, com flores, folhas e

brotos que ndo necessariamente seguem um modelo fixo de repetigcéo.

Sobre os aspectos técnico-formais, a mancha grafica acompanha o limite da
folha, portanto, sua demarcagao encontra-se atrelada as extremidades, sangrando a
impressao (figura 94). O centramento coincide com a linha do centro optico, recaindo

sobre o ponto médio do titulo “Poesias”.

Para esse arranjo, a unidade é estabelecida n&do somente pela reincidéncia da
cor preta em todos os elementos substanciais da capa, mas também pela repeti¢cao do
mesmo estilo tipografico gotico em todas as linhas de texto. A harmonia efetua-se
através da area de respiracao, correspondendo as laterais em tonalidade azul pastel,
bem como a area em negativo. A harmonizagao tipografica, entretanto, € atingida
somente pela diferenca de tamanhos de corpo, ja que toda a capa é composta por
uma mesma fonte tipografica. A hierarquia, por sua vez, também € assinalada na
variagao de tamanho dos caracteres. Além disso, considerando a classificagcao de

Dixon, os dingbats adjacentes ao bloco textual mais extenso tém fungéo hierarquica,
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pois auxiliam a chamar atencao para os organizadores dessa primeira edi¢gdo. E por

fim, os ornamentos das margens evidenciam um balanceamento simétrico na capa,
no entanto, o texto centralizado fundamenta-se na distribuicdo de pesos dentro da

area em branco.

Figura 94 - mancha grafica e divisao da estrutura Figura 95 - tragado dos centros 6ptico e geométrico

para identificagdo do centramento

Nessa conjuntura, entende-se para a dimensao semantica a finalidade da
tipografia em provocar uma atmosfera poética, assim como observado na capa de
No6s (1917), de Guilherme de Almeida. Porém, além disso, o estilo tipografico gético
pode apresentar outras expressdes linguisticas para essa obra, considerando a
personalidade poética de Guimaraens, como a qualidade misteriosa ou dramatica,
tdo costumeiras em seus versos. Sincronamente, essa capa pode configurar uma
unidade pragmatica ou, para a analise tipografica, uma dimenséo signica. Isso ocorre
devido a existéncia de semelhancgas ndo tao evidentes com os manuscritos medievais,

posto que a alusao é enfraquecida devido ao posicionamento do texto centralizado
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e justificado pelo meio, algo incomum na diagramacao mediévica. Entretanto, essa
associagao é sustentada pela disposi¢cao das iluminuras margeando a pagina e, mais

explicitamente, pela opgao tipografica.

Apesar de essa capa representar algumas caracteristicas de A. Guimaraens,
bem como remeter a poesia adequadamente, sua produgao grafica nao tira proveito
satisfatorio do desenvolvimento editorial da época. As decoragdes elegantes e a fonte
peculiar atraem alguma atencao para si, no entanto, levando em consideragao o
dominio da ilustracdo na década de 1930, esse livro nao se equipara as producdes em
voga. Isso ocorre em virtude da semelhanca maior com o estilo somente tipografico,
embora o ano de publicagéo aproxime-se ja do final de 1930. Dessa forma, esta capa
nao esta vinculada as tendéncias, portanto, tende a nao persuadir o leitor de maneira

eficiente.

POESIAS (1955)

Figura 96 - Poesias, 1955. Acabamento em brochura.
Fonte: LEVY LEILOREIRO. Disponivel em:
https:/ /www.levyleiloeiro.com.br/peca.
asp?ZID=118821&ctd=16&tot=&tipo=&artista=
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A editora Organizagao Simdes, localizada no centro do Rio de Janeiro na
década de 1950, publicou a segunda edi¢do de Poesias. Nao encontramos maiores

informacdes sobre essa editora.

Na capa do segundo langamento, € apresentada uma composi¢cao em sintese,
assim como a primeira edigdo, pois explora ligeiramente elementos visuais e, dessa
forma, da prioridade a transmissao imediata de informagbes. Assim, observa-se a
aplicagéo exclusiva de modelos geométricos sobre um fundo esverdeado, e logo,
em funcdo da simplicidade das formas, entende-se que sua funcédo primaria é de
direcionar o leitor para as informagdes verbais. Isto posto, vé-se dois retadngulos
sem preenchimento, envolvendo o titulo da obra e o nome do autor, um na cor
preta, conectado a uma linha que sangra a folha e outro mais espesso em azul. Os
tipos encontrados no interior desses elementos apresentam tamanhos diferentes,
entretanto, somente em “Organizagdo Simdes”, constatam-se caracteres diferentes
das demais linhas de texto. Existem trés caracteristicas principais que definem a
tipografia em evidéncia (a que compde o titulo), sendo elas: a presencga de serifas nao

apoiadas, o forte contraste entre linhas grossas e finas e orientagao vertical.

A partir do levantamento dessas informagdes, conclui-se a inser¢cao de
ambas as fontes na categoria das didénicas do século 18 e 19, de acordo com a
classificagcao de Vox, também chamadas de ‘modernas’ na classificagao do Bitstream
(FARIAS&SILVA, 2005). Na orientacdo inferior da capa, verifica-se o logo da Editora
Simoes, que consiste num letreiramento da letra “S” e compde fungao significativa no
realce da obra. Logo abaixo, estd uma fonte serifada redigindo o nome da editora,

completando o logotipo.

A respeito das propriedades técnico-formais, a mancha grafica pode ser
estipulada pelas arestas superior, direita e esquerda do retangulo preto e, para a
area inferior, 0 nome da editora estabelece essa divisdo. Assim, as linhas horizontais
acabam sangrando essa marcagao, conforme mostra a figura 97. O centramento néo
se encontra no centro optico, ademais, pode se mostrar ambiguo entre 0 nome da
obra e o logo da editora, visto que possuem grau parecido de tratamento grafico em
questdo da espessura, cores e tamanho. Apesar disso, o titulo recebe prioridade na

organizacéo visual por iniciar a leitura.
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A unidade é estabelecida pela recorréncia da fonte serifada esteticamente
analoga, em diversas linhas de texto, assim como através da repeticdo das cores azul
e preto. A harmonia é assegurada pelo tom verde que preenche a pagina e garante um
contraste ndo muito discrepante entre cores. Igualmente, os caracteres do logotipo da
editora constituem um elemento de respiro. A hierarquia é pactuada pelos integrantes
nao verbais da capa, considerando a espessura do trago envolta do titulo como fator
prevalecente. Por fim, pode ser observado um peso maior nos eixos superiores, logo,

0 balanceamento € percebido pela concentragao de massas.

Figura 97 - mancha grafica e divisao da estrutura

Figura 98 - tragado dos centros optico e geomeétrico

para identificagdo do centramento

Dentre as inadequacgdes, segundo nosso critério de relagdes entre literatura
simbolista e linguagem visual idealizada, nessa composi¢do, considerando as
informacgdes descobertas até entdo, a primeira recai na fonte aplicada. Em resumo,
a conformagao tipografica ndo se relaciona com a poesia proposta por Guimaraens.
Isso acontece em razéo a dimenséao contextual tipografica utilizada, especificamente
em relagéo a circunstancia de uso, pois geralmente € empregada em associagdes que

demandam requinte e elegancia. Dessa forma, atua em conformidade com a moda,
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por exemplo.

Outra circunstancia que pode ser observada, de acordo com a minha percepg¢ao
como designer, foi a fragilidade na organizacao por relevancia das informacgdes. Nessa
capa, existe o provavel objetivo em destacar o titulo da obra dentre as demais linhas
de texto. Chegou-se a essa conclusao, devido ao agrupamento de elementos acerca
da regido em que se localiza. Entretanto, a atengao do leitor é dividida entre o nome
da obra e logotipo, em razao da similaridade de pesos, bem como das caracteristicas

que causam ambiguidade ao identificar o centramento.

OBRA COMPLETA (1960)

— N

Figura 99 - Obra completa, 1960. Acabamento
em brochura. 19 x 12 cm Fonte: FLAVIA
SANTOS LEILOES. Disponivel em: https://
www.flaviasantosleiloes.com.br/peca.
asp?/ID=1693503

O projeto grafico de Obra completa, de 1960, foi uma das primeiras produgdes

no interior da editora José Aguilar LTDA, fundada no final da década de 1950.

Também localizada no Rio de Janeiro, a José Aguilar LTDA produzia, sobretudo,
selegdes poéticas e obras completas de grandes nomes da literatura brasileira e
portuguesa. Suas produg¢des geralmente recebiam um tratamento mais requintado,
com encadernacdo, papel e acabamento de qualidade. Em 1975, apds sua venda,

passou a ser chamada de Nova Aguilar.®?

Neste livro publicado pela José Aguilar LTDA, é exposta na capa uma
composicao proxima ao padrao “apenas tipografico”, porém, apresenta uma area
sélida e colorida, atributo atipico para o estilo referido. No layout vé-se o0 nome do
autor, da obra, um icone e informacdes da editora, nessa ordem. Diante disso, o
padrdo organizacional observado em Obra Completa compatibiliza com a estrutura
vista na analise do estilo “apenas tipografico”. Em relagao aos tipos adotados, na area
superior tem-se o nome do autor em caixa alta, com serifas apoiadas e sentido vertical,
configurando uma fonte da categoria das reais, de acordo com as especificacdes de
Vox (FARIAS&SILVA, 2005). Ainda, em razdo da variagdo excessiva de espessura,

esses tipos apresentavam carater de contemporaneidade na época.

Logo abaixo, em um corpo de texto menor, o nome da obra aparece na mesma
fonte, mas dessa vez, apenas em caixa baixa. A disposicdo dos textos essenciais
(nome do autor e titulo) restringe-se ao solido azul, o qual desloca-se para a direita e
sangra a folha. Além disso, o fundo negativo € explorado para preencher o corpo das

letras.

Mais embaixo, tem-se novamente o simbolo de raios solares e da lira, da
mesma forma que aparece na capa de Pauvre Lyre para referenciar a divindade
Apolo e aludir a atmosfera poética. Essa incidéncia simbdlica em Obra Completa,
provavelmente, busca resgatar uma associagao icénica feita a Guimaraens na capa
de 1921, assim, admitindo a identidade visual criada para o autor também nesse livro.
Dessa vez, o icone apresenta a cor vermelha e a figura de cisnes é substituida pela
feicao de serpentes (figura 100), que estado relacionadas na mitologia grega com o
deus Phyton, com quem Apolo travou uma intensa batalha. A serpente tornou-se um

dos simbolos para representar as artes medicinais, uma das competéncias divinas de

52 GRUPO EDITORA GLOBAL. Nova Aguiliar. Disponivel em: https://grupoeditorialglobal.com.br/
editoras/nova-aguilar/ . Acesso em 10 de agosto de 2022.



Apolo, simbolizando conhecimento e sabedoria. Em ultimo nivel, estao as informacdes
da editora, precedidas de um simbolo que a identifica. A tipografia nessa area nao é

serifada, portanto, categoriza-se como bastao ou linear (FARIAS&SILVA, 2005).

Figura 100 - recorte da figura da lira

composta por serpentes

No que concerne os elementos técnico-formais, a mancha grafica € bem
circunscrita ao lado esquerdo, em razao ao deslocamento para a direita do sélido azul
e do titulo, que permitem uma visualizac&o clara do limite da mancha. Além disso, na
regiao inferior, a linha de texto acompanha o movimento para a direita. Essa pequena
margem em ‘branco’ que se forma a esquerda, possivelmente visa uma area segura
para que, ao virar a pagina, os vincos formados pelo uso continuo néo prejudiquem
a leitura ou a arte do livro, considerando que o exemplar possui mais de 700 paginas
e uma leitura unica nao é praticavel. Entretanto, para as laterais restantes, acredita-
se que a mancha siga a extensdo do nome do autor, sobrando algumas areas
preenchidas que sangram essa delimitagdo, como mostra a figura 101. O centramento
nao se posiciona no centro optico, mas corresponde ao bloco em azul contendo as

informagdes mais relevantes para o leitor.
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Figura 101 - mancha grafica e divisao da estrutura

Figura 102 - tragado dos centros optico e geomeétrico
para identificagdo do centramento

Nessa capa, a unidade é adquirida pela repeticido do vermelho e uso do espaco
negativo para preenchimento das letras, além da aparicdo no préprio plano de fundo.
A harmonia é estabelecida pelo contraste do azul como os demais elementos, bem
como pela variagao de tamanho dos corpos de texto. A hierarquia é definida pela
énfase sintatica, especificamente na atencao para o diferente, nesse caso, as cores
vividas diferenciam-se no plano negativo e, portanto, atraem ateng¢ao para si. O
balanceamento, entretanto, pode causar certa inquietacao visual ao leitor, na minha
impressao como designer. Nota-se um peso maior no eixo superior direito, em razao
do grande geométrico azul, porém nao ha outro peso na capa que possa compensa-lo

e, dessa forma, aparenta estar solto no layout.

Além das constatagbes referentes aos principios projetuais, outra abertura
para criticas recai sobre a mesma questdo pragmatica observada em Pauvre

Lyre. Contudo, no caso de Obra Completa, a opgao pela figura da cobra pode ser
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acompanhada erroneamente de significado religioso. Considerando o catolicismo
fortemente ativo no ocidente, além de atuante como um dos temas primordiais
do livro, infere-se associagdes a serpente do Jardim de Eden. Na biblia, o animal
peconhento atrai o homem para desobediéncia e, assim, torna-se simbolo do perverso
ou da prépria incorporagdo da entidade maligna (GENESIS 2:4-3:24). Apesar de esse
entendimento relacionar-se de certa forma com o conteudo do livro, acredita-se que
a intencao difere de qualquer aproximagao com o catolicismo, visto que até entdo as

associagdes foram unicamente direcionadas a Apolo.

POESIA COMPLETA (2007)

Figura 103 - Poesia Completa, 2007. Capa Dura. 18,5
x 12,5 cm Fonte: AMAZON. Disponivel em:
https://www.amazon.com.br/ Alphonsus-de-
Guimaraens-Poesia-Completa/dp/8521000596

A penultima obra analisada foi publicada pela ainda mais moderna Nova
Aguilar (1975), a qual manteve seu intuito original de conservar os trabalhos de grandes

nomes da literatura brasileira e estrangeira. Agregada ao grupo Editora Global, junto

com diversas outras empresas do mesmo ramo, contempla uma produgao que visa a

tradicdo e a contemporaneidade.

O livro Poesia Completa é o volume da colecdo integra de versos do
mineiro. Foi produzido e publicado ja no século XXI e organizada por Alphonsus de
Guimaraens Filho. Na capa dessa versdo, ha um plano de fundo preenchido por
nuances entre verde e branco, possibilitando uma transigcdo suave de uma cor para
a outra. Para os elementos que ocupam esse layout, tem-se no centro da pagina, o
retrato do proprio Guimaraens, logo acima esta o nome do autor e titulo, e no final da
pagina, encontra-se o logotipo da editora. Em questao a tipografia utilizada, verifica-
se uma aplicagcdo em caixa alta de tipos serifados que mantém associagcdo com a
categoria das romanas tradicionais. Em razdo ao contraste vertical e serifas apoiadas,
essa fonte insere-se na classe das reais (FARIAS&SILVA, 2005).

Para designacédo do autor, a fonte encontra-se em estilo regular. Ja para o
nome da obra, percebe-se uma leve inclinagdo para a direita, evidenciando o italico
aplicado ao texto. Nas demais faces do livro, as mesmas informagdes vistas na capa
se repetem, como pode ser observado mais nitidamente na lombada (figura 104);
ja na quarta capa, evidenciam-se a ementa do conteudo e algumas informagdes

complementares.



Figura 104 - Jombada e quarta capa. Fonte:
MERCADO LIVRE. Disponivel em:
https:/ /produto.mercadolivre.com.
br/MLB-1608296091-alphonsus-
de-guimares-poesia-completa-nova-

aguilar

A respeito dos elementos técnico-formais para essa capa, verifica-se que nao
ha uma separacdo nitida para a mancha grafica, entretanto, sua origem pode ser
definida a partir das extensdes verticais e horizontal do nome do autor, bem como pelo
logotipo da editora no final da pagina. O centramento encontra-se no centro 6ptico e

incide exatamente sobre o rosto de Alphonsus de Guimaraens.

A unidade é determinada através das tonalidades verdes, que se mostra como
cor predominante no layout. Mas além disso, a repeticdo do preto nos elementos
textuais e na fotografia também podem configurar uma unidade. A harmonia atinge a
esfera tipografica, logo, é adquirida por meio da aplicacao de diferentes formatos para

uma unica familia - estilos regular e italico — e, também, pela variagdo do tamanho do
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corpo dos caracteres. A hierarquia baseia-se na énfase semantica apresentada por
Goldsmith (1980), desse modo, o elemento em evidéncia nessa composi¢ao é o rosto
humano. Em relagdo ao balanceamento, devido a coloragdo mais escura e maior
concentragdo de informagdo, existe peso elevado acima do centro geométrico,

contribuindo para um balanceamento assimétrico no eixo horizontal da capa.

N
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Figura 105 - mancha gréfica e divisao da estrutura

Figura 106 - tragado dos centros optico ¢ geomeétrico

para identificagdo do centramento

A condicao discutivel sobre a programacao visual dessa capa implementa-se,
sobretudo, a partir da escolha tipografica. Essencialmente, pode haver controvérsias
devido a conotagao também tradicionalista dessa tipografia, que pode ser reconhecida
nos tipos excepcionalmente romanos aplicados nessa capa. Considerando certos
aspectos modernistas presentes no simbolismo, nota-se que a alusdo ao tradicional,
criada através dos elementos do arranjo, ndo cumpre com as propostas desse
movimento literario. Nesse exemplar, a definicdo da tipografia aparenta basear-
se somente na representagcdo de tempos longinquos, mas desconsidera a diregéao

radicalista que foi a escrita simbolista daquela época.
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Apesar da letra serifada ter potencial de proporcionar o sentido de
atemporalidade, em funcdo da aplicabilidade para até os dias atuais, o uso de uma
imagem emoldurada e em P&B reforca a ideia de antiguidade. Por isso, diferente dos
tipos romanos vistos em Mendigos, a percepgao de formalidade ndo se sustenta nessa
capa para o conteudo poético. Além disso, foi identificada a incidéncia da mesma
programacao visual em diferentes obras publicadas pela mesma editora (figura 107).
Logo, constata-se que nao ha nenhuma ligagao direta entre os elementos e a poesia
de Guimaraens, uma vez que o padrdo utilizado é isento de contextualizagao

particular.

ALVARES DE AZEVED

OBRA COMPLETA

Figura 107 - mancha grafica ¢ divisao da estrutura

134

6.2. EDICAO DA EDITORA 7LETRAS (2020)

Palvis

Figura 108 - reedig¢des da obra poctica de Alphonsus de Guimaraens pela editora 7Letras. 2020. Fonte: EDITORA
7LETRAS. Disponivel em: https://7letras.com.br/ Autor/alphonsus-de-guimaraens/

Apos analisar as capas originais de cada obra poética e de crbénica individuais,
bem como as edi¢des que apresentam o conteudo unificado, o presente tépico dedica-
se ao diagnostico das publicagdes mais recentes e que motivaram a realizacdo dessa
pesquisa, sendo a colegéo da poética organizada pela Editora 7Letras no ano de 2020.
A reedicao proposta abrange a coletanea de poemas de Alphonsus de Guimaraens,
impressa entre os anos de 1899 e 1938, e visa formar um conjunto homogéneo,
instaurando uma nova comunicacgao visual. Consta nesse projeto contemporaneo, um

mesmo padrao grafico para todas as seis capas, pautado na organizagao vertical do
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nome do autor, titulo da obra, fotografia do poeta e logotipo da editora.

Sobre a editora 7Letras, do Rio de Janeiro, sabe-se que, além de responsavel
pela producéo das novas edigdes da poesia de Alphonsus de Guimaraens, alavancou
sua atividade com o langamento de revistas literarias dedicadas a poesia e prosa,
tendo inicio em 1990, com pequenas tiragens. Nos dias de hoje, A 7Letras mantém
poucos funcionarios e dedica-se a novos autores brasileiros, produzindo, em média,

500 copias por exemplar.53

Relativo a programacao visual do conjunto literario em questéo, para discernir
entre uma obra e outra, optou-se por diversificar a coloracdo dos planos de fundo,
assim, criou-se uma alternancia entre tons avermelhados, esverdeados e
acinzentados. No que tange o ponto de vista semantico, as cores estabelecidas
podem ser associadas com a natureza tematica que caracteriza cada titulo; em Kiriale,
por exemplo, é predominante plena negatividade e evocagao do misticismo maligno,
como mostra o trecho do poema Saudade: “Dois ou trés deménios familiares passam
cantando para voar logo apos pelos ares (...)” (KIRIALE, 1902, p. 33). A cor vermelha,
que esta culturalmente relacionada com a cognigdo de perigo ou perversidade, é
capaz de reforcar a espiritualidade decadente da obra, logo, atmosfera e conteudo

estao em total consonancia.

Aideia aparenta se repetirem Dona Mistica, entretanto, a pigmentagao encontra-
se dessaturada. A mudanca de colorag¢ao nao se distancia da matriz vermelha, assim,
possivelmente, ha finalidade de fazer intermédio entre o carater perverso da poética de
Guimaraens e a serenidade ao retratar a figura angelical da mulher amada, uma vez
que ambas as vertentes sao foco desse conjunto de versos. Dessa forma, amenizar
a intensidade da cor identifica uma dualidade especifica para essa obra, enaltecendo

que ha equilibrio entre os aspectos diabdlicos e sagrados.

Ao relacionar o conteudo predominante nas demais obras com as matizagdes
apresentadas, percebe-se que ha abertura para associacdes como nas demonstracoes

anteriores, portanto, as cores foram cuidadosamente planejadas para expor a

53 7LETRAS. 7Letras. Disponivel em: https://7letras.com.br/sobre/. Acesso em: 10 de agosto de
2022.
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caracteristica mais marcante de cada livro do autor.

A respeito da composigao tipografica, foi determinado para o titulo o uso de
caixas altas e baixas, centralizadas na pagina, numa fonte de serifas apoiadas e
contraste levemente inclinado (na letra “0” a menor espessura do trago localiza-se
em 11h e 5h, aproximadamente). Devido a isso, estao inseridas na categoria das
garaldinas, de acordo com a classificagao de Vox (FARIAS&SILVA, 2005). Pode ser
observado na capa de Septenario e Camara Ardente que a letra “e”, a qual conecta
os dois titulos, aparece na cor cinza, para indicar que nao € parte efetiva de nenhum

deles.

Paraidentificar o autor da obra, optou-se por umafonte que iguala a assinaturado
préprio Alphonsus de Guimaraens e, dessa forma, imita o aspecto caligrafico. Segundo
as especificagdes de Dixon, essa pratica enquadra-se na ordem das emulativas, uma
vez que “(...) simulam o efeito de algum tipo de processo de impressao diferente
daquele que de fato utilizam” (FARIAS&SILVA, 2005). No canto inferior direito, esta o

logotipo da editora, composto por caracteres bastdo e em caixa alta.

No que concerne o panorama técnico-formal, verifica-se que a mancha grafica
nao possui defini¢cao clara, apesar disso, pode ser estabelecida uma margem horizontal
a partir da extensao do nome do autor até o final do logotipo da editora. Com base
nessas mesmas referéncias, é possivel estabelecer a limitagao vertical, considerando
o espaco formado entre a assinatura emulativa e o logotipo da 7Letras, conforme
verifica-se na figura 109. O centramento coincide com o centro 6ptico da capa e incide

exatamente sobre cada titulo.

A unidade nas obras isoladas se da pela aplicagcdo do branco no titulo € no
preenchimento do retrato de A. Guimaraens, mas, para a colegao conjunta, a unidade
se estabelece na repeticdo da diagramacgcao. Somente na capa de Septenario e

Camara Ardente, o cinza também tem fung¢ao de criar unicidade.

Em questdo a harmonia, é expressa pela aparicdo do amarelo exclusivamente
em um unico elemento textual, além disso, a cor cinza do logotipo nos demais livros,
também auxilia a coesao e percepgao de respiro, junto com a variagao tipografica. Ja

para o conjunto reunido, a harmonia é obtida na dependéncia das alternancias de cor
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do plano de fundo.

A hierarquia entre elementos manifesta-se através do conceito de énfase
semantica por Goldsmith (1980), em razdo a presenca do rosto do autor. Mas da
mesma forma, a maior concentragéo do branco na regido da fotografia incita a énfase
sintatica, uma vez que, em meio ao tom escuro do fundo, a cor clara destaca-se pela

diferenca.

Para o balanceamento, nota-se que ha um peso focado no eixo vertical superior,
em virtude da concentracdo maior de elementos contrastantes acima do centro
geométrico, entretanto, esse enfoque é compensado devido ao preenchimento

presente no retrato, que tem grande parte de sua estrutura abaixo desse centro.
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Diona Mistica

Figura 109 - mancha grafica e divisao da estrutura Figura 110 - tragado dos centros 6ptico e geometrico

para identificagao do centramento

Para o que concerne as incongruéncias encontrados nesta capa, na minha
perspectiva como designer e seguindo o ideal de relagbes entre literatura e

representacdo visual de nosso projeto, primeiramente, deve-se resgatar a analise
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feita em torno da composicao de Poesia Completa (2007). Assim como na edi¢ao da
primeira década do século XXI, a colecao proposta pela editora 7Letras visa apontar
tradicionalidade. Dada a semelhanca compositiva entre os dois arranjos, reconhece-se
no conjunto de elementos verbais e ndo verbais, a finalidade unica de situar a escrita
de Guimaraens aos tempos passados, mas sem caracteristicas que definem alguma
época especifica. Portanto, nas reedigdes mais recentes, é inexistente a ligagao direta
com o periodo de atuacao do poeta. Além disso, nessa composicao, a feicdo simbdlica
e imaginosa comum aos livros de poesia, conforme discorreu Cantarelli (2006), n&o
esta presente. Assim, inibiu-se o estimulo aos devaneios tao estimados para criar a

atmosfera poética.
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07

DEFINICAO DOS
REQUISITOS

7.1. REQUISITOS E REFERENCIAS DE PROJETO

Alinhando as informacbes descobertas através do levantamento tedrico,
obteve-se um entendimento muito mais sélido das propriedades chave para iniciar
o desenvolvimento de projeto. Dentre essas propriedades, estdo as caracteristicas
determinantes da pessoalidade poética de Alphonsus de Guimaraens, e também de
sua vida, que sem duvidas mostrou-se essencial para moldar as faces que estruturam
as criacdes do mineiro. Também, fez parte desse dominio, a compreensao formada
acerca da estética art nouveau no campo grafico internacional e nacional, uma vez que
0 conhecimento sobre os aspectos basicos do estilo, foi fundamental para prosseguir
com a proposta. Além disso, contribuiram para a formacao dos requisitos, as nogoes
sobre o aperfeicoamento técnico e grafico na producao de livros ilustrados no Brasil,

que se formou nas trés primeiras décadas do século XX.

Por fim, a investigagdo das caracteristicas da referéncia visual escolhida, foi
extremamente significativa para estabelecer conformidade entre os polos substanciais
do projeto: o simbolismo e o art nouveau. Dessa forma, o trabalho de Eliseu Visconti
foi responsavel por grande parte das demandas formais e estéticas desse trabalho.
Logo, considerando a relevancia dos aspectos histéricos para o projeto de memoria
grafica vigente, foi possivel definir os requisitos imprescindiveis em que se baseou
o desenvolvimento do projeto. Deste ponto, entdo, levantaremos os achados vitais
e oportunos que melhor caracterizam a época em questdo e promovem melhorias
visuais, segundo nossa visao, para as obras originais de Guimaraens (publicadas
entre 1899 e 1938).

Assim sendo, a primeira sintese de requisitos correspondeu a vida e obra
do autor. No estudo direcionado exclusivamente a A. Guimaraens, puderam ser
observadas caracteristicas distintivas que estruturam a poética e crénica do mineiro
e, por isso, sao essenciais para caracterizar o semblante de suas obras. Dessa
forma, levando em consideragéo os dados obtidos na analise dos estilos graficos nos
livros em geral da década de 1920, verificou-se que o esforgo para atingir coeréncia
entre capa e conteudo foi significativo, uma vez que recorrente. Logo, para entrar
em consonancia com o principio projetual da época, as particularidades da escrita

simbolista de Guimaraens compuseram também o exterior dos livros.




A vista disso, destacaram-se como requisitos simbdlicos fundamentais para
o projeto: a natureza simbolista do mineiro, o carater catdlico, a idolatria a mulher
amada, a alusao a morte, a melancolia exacerbada, além de elementos oniricos e
misteriosos, como a lua. Entretanto, embora haja reincidéncia dessas caracteristicas
em toda a escrita alphonsina, elas aparecem de diferentes maneiras no decorrer das
sete obras, em menor ou maior incidéncia, conforme verificado no diagndstico da
poética e crbnica de Guimaraens. Portanto, a expressao grafica dessas qualidades foi

articulada de modo particular para cada fase do autor.

Isto posto, levantou-se uma sequéncia de requisitos cognitivos que melhor
representam o conteudo de cada livro, em ordem cronoldgica, a datar por Septenario
das Dores de Nossa Senhora e Cadmara ardente. Nesse exemplar, foram necessarios
elementos simbdlicos que despertem percepcdo das duas diregdes tematicas
principais, sendo: a adoragao a Nossa Senhora, que reflete a insuficiéncia do homem
perante a divindade e a desolagao causada pela morte. Portanto, signos que agucem
os sentimentos de amargura, tristeza e perda foramideais. Em Dona Mistica a dualidade
entre 0 bem e o mal é constante e a imagem de Constanca é santificada. Dessa
forma, foram simbolos essenciais os que contemplam sensagdes de um catolicismo

excessivo, bem como as comocdes de adoragao e pureza, que sao centrais na obra.

Para Kiriale o maniqueismo se intensifica atrelado a perversidade, também se
instaura a ansia pela morte. Nesse contexto, foi fundamental o uso de elementos
que memorem a angustia e remetam a morte, além da presencga principalmente
maligna. Pauvre Lyre detém as caracteristicas mais marcantes de Guimaraens,
mas a musicalidade proxima aos versos lugubres de Verlaine é central nesse livro.
Portanto, foram necessarios signos que identifiquem morbidez conjuntamente com a

musicalidade da homenagem ao decadente.

Na cronica Mendigos, os temas sdo diversos, entretanto, sobressaem-se
os temas funebres e recursos oniricos comuns ao simbolismo. Nessa conexao, os
simbolos dessa capa demonstraram o aspecto sombrio e repulsivo, mas ao mesmo

tempo caracterizaram a realidade urbana.

A obra Pastoral aos Crentes do Amor e da Morte marca a fase estavel da

psique do autor, e nessa circunstancia, foram ideais signos que estimulem serenidade
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e destaque para a natureza. No conjunto de Poesias, oscilam os desejos de atingir os
céus através da fé catdlica e o sentimento de cansaco para com a vida, em Escadas de
Jaco e Pulvis, respectivamente. Além disso, as estagdes do ano sdo melancolicamente
exploradas nos versos de Nova Primavera, de Heinrich Heine, através de alusdes
a natureza. Portanto, esse agrupamento poético abrange trés vertentes tematicas
distintas, semelhante ao que acontece em Septenario das Dores de Nossa Senhora
e Camara Ardente, que abarca dois temas dispares. Logo, para concepg¢ao da capa
de Poesias, foram determinantes elementos que aludem, de alguma forma, a relagéo
catélica da morte, mas exponham o esgotamento mental e falta de esperancga do eu

lirico, bem como vinculos com a natureza.

Relativo aos requisitos necessarios para legitimar a estética art nouveau,
considerou-se indispensavel para esse projeto, os aspectos que afirmam o estilo,
como a bidimensionalidade dos planos e o uso de cores chapadas, que sao elementos
centrais para criar vinculo entre o plano onirico e a vivéncia tatil da realidade.
Além disso, destacou-se como requisito, também, a vertente francesa para a qual
encaminhou-se a arte nova no campo brasileiro. Dessa forma, foi importante que
essa reminiscéncia estivesse presente na concepg¢ao das novas capas. Isto posto,
a presenga feminina como figura central do layout, tragos sinuosos e a decoragéo
botanica, - consideradas caracteristicas cruciais do art nouveau francés - exerceram

funcao primordial para a expressao estética.

Continuando a estabelecer os requisitos de projeto, mais a frente
apresentaremos as referéncias extraidas dos trabalhos de Eliseu Visconti,
organizadas em quadros, dentre as quais puderam vir a completar os requisitos.
Evidencia-se, primeiramente, a inspiracdo no art nouveau estilo francés. Assim como
no campo grafico brasileiro do inicio do século XX, a influéncia francesa também
compde os tragcos de Visconti, especialmente nas referéncias de Eugéne Grasset
e Alphonse Mucha. Das caracteristicas compositivas desses designers graficos,
sobressaem, para as referéncias nas producdes de Visconti, as feicdes femininas
proximas da representacao, exploradas pelo brasileiro comumente de perfil ou meio
perfil. Contudo, a posicao frontal ndo é inexistente e, portanto, ndo foi excluida da
etapa de geracdo de ideias. Além disso, também se encaixaram nas referéncias

alguns elementos reinterpretados pelo italo-brasileiro, principalmente, o emprego de
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aros no layout, advindos de Mucha, e interagao da mulher com integrantes botanicos,

por parte de Grasset.

Além da vertente europeia, o designer brasileiro proporcionou originalidades
essenciais para sua valorizagao. Dessa forma, foi requisito o semblante inexpressivo
que Visconti criou para a figura feminina, além de condizente com a condi¢ao divina
da mulher na poesia de Guimaraens, conforme visto no tépico sobre a linguagem
grafica do designer. Fez parte das referéncias, também, a implementagdo de um
design verdadeiramente brasileiro. Assim como o poeta amparou sua escrita no
catolicismo acentuado de Minas Gerais, Visconti contribuiu para a regionalizagao
através de atributos decorativos que focalizam a flora brasileira, por vezes intercaladas

a geometrizagdo. Logo, devido a relacdo entre os principios regionalizantes de

ambos, essa caracteristica esteve evidente no projeto.
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Referéncias de projeto nos trabalhos de Eliseu Visconti

Referéncias de
Mucha e Grasset nas
obras de Visconti

Posicado e semblante
inexpressivo do rosto
feminino

Geometrizagao dos
elementos florais

Regionalizagdes

- )
posicao em perfil
(mais recorrente)

rosto feminino representativo

| u...-:l.'i '

estudo para estamaria
de tecido

interagao com elementos
botanicos (Grasset)

posi¢do em meio perfil ramos de café

emprego de aros (Mucha) posi¢ao frontal orquideas

estudo para piso

Tabela 1 - referéncias de projeto nos trabalhos de Eliseu Visconti

Para salientar as convergéncias entre o simbolismo e os trabalhos de Visconti,
foi condicao necessaria o envolvimento da visualidade escolhida com a atmosfera
poética. Como ja apresentado, de acordo com as observagdes de Cantarelli, as capas
de livros de prosa geralmente exibiam ilustracdes narrativas, enquanto as de poesia

apresentavam elementos simbdlicos. Dessa forma, os atributos utilizados por Visconti
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agregaram afinidade simbdlica com a poética simbolista, dando preferéncia ao uso de
flores, astros e demais elementos que incitem devaneios, como ja visto em algumas
de suas producgdes. Ja para a capa do livro de cronicas, uma composi¢cao descritiva

foi mais adequada.

Em relacédo aos requisitos de composicao, a paleta de cores foi restringida a
tons pastéis contrastantes, preferencialmente nas variagées de roxo, verde, amarelo
e vermelho para representar a fase complacente de A. Guimaraens. Entretanto, para
auxiliar a atmosfera lugubre, foram almejados tons frios e escuros, como tonalidades
de azul, marrom, preto e cinza. Contudo, diferentes combinacdes entre tonalidades
foram desejadas, uma vez que o mesmo ocorre nas produgdes graficas de Visconti,

conforme a atmosfera pretendida.

Considerando os parametros tipograficos frequentes nos trabalhos de Visconti,
viu-se necessario para esse projeto, a aplicacdo majoritaria de caracteres fantasia
e tragos tipicos do art nouveau. Entretanto, em funcdo da estimada concepg¢ao
de ‘respiro’ - termo compreendido na definicdo de harmonia por Villas Boas - as
estilizacdes de Visconti em caracteres serifados também foram inclusas na
composicao. Ainda para o contexto tipografico, pensou-se em usar, para captacao
da esséncia formal do designer, a sobreposigao de letras ou numeros, especialmente
em caracteres arredondados como “O” ou o “0”, porém, optou-se por seguir outra

vertente estilistica de Visconti.
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Requisitos de projeto nos trabalhos de Eliseu Visconti

Elementos simbdlicos
(para atmosfera
poética)

Paleta de tons Paleta de tons

pasteis escuros ou frios Tipografiia

art nouveau

fluminense

verde estilizagdes

Tabela 2 - requisitos de projeto nos trabalhos de Eliseu Visconti

Por ultimo, compreendeu como requisito o desenvolvimento de uma linguagem
visual que indicasse unidade entre as setes obras, dado que o projeto objetiva um
exercicio de colegao literaria, da mesma forma intentada pela editora 7Letras no
lancamento da coleg¢ao poética, em 2020. A opcgao pelo viés das colecdes se deu em
virtude da afinidade entre os conteudos de cada livro, circundando temas de amor,
morte e melancolia, principalmente. Além disso, as obras pertencerem a um mesmo

autor foi outro fator consideravel para atingir esse veredito.

147



Logo, almejou-se uma caracterizagdo comum a cole¢des para os sete projetos
graficos elaborados, zelando, além da estética grafica conciliante do art nouveau
e particularmente da obra de Visconti, por uma mesma dimensao para cada livro,
mesmo estilo tipografico e de lombada, além da sinalizagdo dos volumes integrantes

da colegéo.

Por fim, para as novas programacoes visuais propostas, os elementos visuais
que estabeleceram unidade, acompanharam uma composi¢cao que reflitiu a escrita de
Alphonsus de Guimaraens de acordo com sua época de inser¢ao na histéria, assim

criando uma identidade coesa para as obras e autor.
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8.1. ANTEPROJETO

Aindano TCC |, deu-se inicio as primeiras idealizagbes de projeto. Sumarizando
o conteudo tedrico, requisitos de projeto e as referéncias de Eliseu Visconti, buscou-
se propor diferentes caminhos compositivos para exprimir de maneira cativante a
linguagem simbolista de Alphonsus de Guimaraens atrelada ao estilo art nouveau do

designer de referéncia.

Partindo dessa colocacéao, introduziu-se a fase de ideacdo do TCC | com
propostas de capas para Septenario das Dores de Nossa Senhora e Camara Ardente.

As demais capas foram esboc¢adas posteriormente no TCC Il.
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Figuras 111 e 112 - esbogos 1 ¢ 2 de Septendrio das Dores de Nossa Senhora e Camara Ardente.

Para um conceito inicial, foram selecionados nove parametros de design dos

trabalhos de Eliseu Visconti a serem explorados (figuras 113 a 121).

A opcgao pelas referéncias se deu com base no julgamento de que ha maior
concentracao de caracteristicas unicas do designer nessas pecas, as quais, também,

se mostram relevantes para cumprir com os requisitos de projeto.
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Figuras 113 a 121 - obras de referéncia TCC 1

¢S PAULO - RO JANEIR

No TCC Il, foram feitas algumas substituicdes das principais pecas graficas por
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outras que caracterizavam ainda melhor os elementos almejados para o conjunto de

capas (figuras 122 a 130), de todo modo, quase todo o acervo digital do designer foi

usado como inspiragao.
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Apartir disso, os esbogos buscaram conduzir a regionalidade vista nos trabalhos
de Visconti para o catolicismo do estado de Minas Gerais. Dessa forma, as molduras
que compreendem as composi¢cdes preliminares, bem como as solugdes finais,
basearam-se nas silhuetas das janelas ou portas da capela Bom Jesus de Matosinhos
das Cabecgas, em Ouro Preto, MG (figura 131). Este oratdrio, além de dispor da
configuragédo arquiteténica mais comum das cidades histéricas do estado, também
possui valor simbdlico para o autor simbolista. Entretanto, o santuario Bom Jesus de
Matosinhos, em Congonhas, MG, também foi conveniente como referéncia, dado que

possui mais registros e apresenta arquitetura muito similar.

Figura 131 - capela Bom Jesus de Matosinhos, Ouro Preto, ~ Figura 132 - santuario Bom Jesus de Matosinhos,

MG. Fonte: GOOGLE STREET VIEW Congonhas, MG. Fonte: GOOGLE STREET
VIEW
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Figura 133 - jancla usada Figura 134 - jancla usada Figura 135 - porta usada Figura 136 - janela usada

como referéncia como referéncia como referéncia como referéncia

em Septendrio em Pastoral em Kiriale em Poesias
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Figura 137 - janela usada Figura 138 - janela usada Figura 139 - janela usada

. . A
como referéncia como referéncia como referéncia

em Dona Mistica em Pauvre Lyre em Mendigos

8.2. ELABORACAO DATIPOGRAFIA

Reconheceu-se indispensavel a criagcdo de uma tipografia para os titulos de
cada obra e para o nome do autor, buscando referéncias nas pecgas graficas produzidas
por Eliseu Visconti. Essa alternativa foi significativa para reforgar as raizes estéticas

no passado e entrar em consonancia com as ilustragdes das capas.

Para essa atividade, foi selecionado o letreiramento que compde Revue du
Brésilcomo referéncia principal, entretanto as letras em 1° Centenario daindependéncia
do Brasil foram usadas como referéncia auxiliar para desenhar os tipos faltantes na

primeira referéncia (figuras 140 e 141).

De modo geral, a tipografia escolhida estda em conformidade com o estilo art
nouveau e, portanto, reflete aspectos da modernidade da época, assim como a obra
de Guimaraens. Ademais, numa opiniao pessoal como designer, sua forma esta em

total congruéncia com os temas principais a escrita alphonsina.

Finalmente, as letras finais foram totalmente concluidas a traco, portanto, nao

possuem um tamanho em pontos exato.
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Figura 141 - referéncia auxiliar para desenvolver a
tipografia

Baf - ARS - £JO-EITIT { evne d Bl - WO, Ter nevemibes 1556 1 BnP-DRE-Usilisation églemesiée

Figura 140 - referéncia principal para desenvolver a
tipografia
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estudos para as letras versaletes
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De acordo com o que foi observado nos trabalhos de Visconti que contém texto,
nao havia uma grande preocupacao em definir espagamentos muito mensurados entre
letras. Essa conduta espontanea também pode ser vista na auséncia de ajuste mais

equitativo do kerning.

Isto posto, seguiu-se um espagamento entre caracteres mais ‘desprendido’,
nos mesmos padrdes do design original. Em meu ponto de vista de designer, a
irregularidade ajudou a fazer com que as novas versdes de capas ilustradas inferissem

inspiracéo no passado mais nitidamente.
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8.3. ESPECIFICACOES DO EXERCICIO EXPERIMENTAL

Apesar de constituir um projeto exclusivamente experimental, algumas
especificagcoes editoriais basicas foram levantadas para servir de base na criagao de

cada peca grafica.

As orientacoes definidas sao resultado do levantamento de Luciana Mattar
acerca dos padrées mais comuns e custo-beneficio encontrados em livros, de acordo
com sua dissertacao de mestrado “O design de livro das editoras independentes
paulistanas (2020)".

Em sintese, as configuragdes finais para os livros ficticios foram:

. Encadernacgao brochura;

. Formato 140mm x 210mm;

. Capa em papel cartdo 250 g/m?;

. Miolo em papel polen creme 90 g/m?;

. Acabamento em laminagéao fosca.

As especificacbes também se alinham com o publico leitor de poesia, que
atinge, principalmente, as faixas etarias de 11 a 29 anos, de acordo com os dados

encontrados na pesquisa Retratos da leitura no Brasil, de 2019.%

Embora o pico de leitura de poesia se situe na faixa etaria dos 11 aos 13 anos,

devido ao conteudo sombrio das obras de Guimaraens, o segundo pico de leitura foi

54 INSTITUTO PRO-LIVRO. 52 edicéo da Retratos da Leitura no Brasil, 2019, pags. 210-211.
Disponivel em: https://www.prolivro.org.br/5a-edicao-de-retratos-da-leitura-no-brasil-2/a-pesquisa-5a-
edicao/. Acesso em 15 de agosto de 2022.
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escolhido como publico-alvo, com as idades dos 14 aos 29 anos.

Este projeto centra-se numa parte da populagdo que esta na adolescéncia,
logo, propbe-se uma configuragao mais barata que pode servir melhor este publico e,
ainda, garantir conforto de leitura através do emprego de folhas amareladas no miolo

e maior durabilidade, com o acabamento de laminagao fosca.

8.4. DESENVOLVIMENTO DAS CAPAS

Na criacao das capas, os elementos visuais foram escolhidos para produzir
uma sensacgao de unidade entre todas as obras, visando atender a condi¢édo de uma
colecdo. Os elementos que mais ajudaram a criar essa semelhanca foram: a estética
art nouveau inspirada em Eliseu Visconti, a forma circular ou de aro, os aderegos
botanicos, o padrdo dos cabelos, aparicdo da figura humana e, apesar de nao estar
presente em todas as capas, a névoa e as estrelas. Ademais, componentes simbadlicos
foram inclusos para identificar cada obra e ajudar a comunicar seu(s) tema(s) centrais,
especialmente, através do uso de diferentes espécies de flores presentes nos livros

de Guimaraens.

Quanto ao desenvolvimento, as capas foram esbogadas em conjunto, com
cerca de 3 a 5 estudos para cada titulo relativos as imagens, para, depois, serem
finalizadas também em conjunto, a fim de garantir maior exatidao nos tragos, nas cores
e na quantidade de elementos entre obras. A tipografia comecou a ser trabalhada logo
apos o fim desses estudos. Em seguida, foram iniciados os testes de cores, ajustes e

finalizagao.

Durante o processo de desenvolvimento, viu-se necessario adaptar as cores
encontradas em Visconti para tons menos saturados, a fim de assimilar de maneira
mais eficaz a tematica das obras de Guimaraens, que expressam estados emocionais

deprimentes.

Como ja foi mencionado, a 7Letras foi escolhida para ser usada como editora
exemplo para a simulagdo e lancar ficticiamente a segunda edicdo comemorativa

do nascimento de Alphonsus de Guimaraens, em 2030. Logo, o seu logotipo esta
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presente nas capas, bem como nas lombadas e nas folhas de rosto, como veremos

mais adiante.

Foi obtido como resultado sete capas ilustradas com o estilo art nouveau de
Eliseu Visconti. Dessas capas, as de poesia s&o da categoria conceituais, uma vez
que retratam o conteudo geral de cada conjunto poético de maneira metaférica. Ja a

capa do livro de crénica é expressionista, pois ilustra elementos da historia.

KIRIALE

ESTUDOS
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estudo 1

Para Kiriale, o estudo numero 1 foi a melhor op¢do. Em comparacdo aos
demais, conseguiu representar a trama perversa e os requisitos de alusédo a morte.
Também, evidenciou o maniqueismo através de dois planos espirituais, de maneira

subjetiva.
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TESTES DE CORES

teste de cores 3 teste de cores 4

A combinacéao de cores escolhida como sendo a mais harmoniosa foi a numero
2, mas esta sofreu alguns ajustes nos tons claros do quadrante superior, para adquirir

um aspecto mais sombrio.
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RESULTADO

A capa de Kiriale apresenta como elementos simbdlicos o lirio e arosa vermelha.
Para o catolicismo, o lirio significa pureza e pode ser um simbolo da Virgem Maria.>®
Ja arosa vermelha é comumente usada em velodrios especialmente por ser assimilada

ao amor, e pode, nesse contexto, receber a significagdo subjetiva de falecimento.

Quando as rosas sao atreladas aos ramos de espinhos na parte inferior da folha,
convoca-se alusao ao inferno. Enquanto os lirios, que estdo acima, fazem mencao ao

céu.

As figuras angelicais com asas pretas, como caracterizado na obra, foram

idealizadas apresentando expressoes faciais que indicam o canto, para representar o

55 GONZALEZ, José Maria Salvador. “Sicut lilium inter spinas”. Floral Metaphors in Late
Medieval Marian Iconography from Patristic and Theological Sources, Universidad Complutense
de Madrid, 2014. p. 21. Disponivel em: https://revistas.ucm.es/index.php/EIKO/article/
view/73394/4564456555337. Acesso em: 2 de setembro de 2022.
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termo “kiriale”, que é uma colecéao de partituras de cantos gregorianos para o ordinario

da Missa.

A mulher no centro da imagem faz a ligagdo entre os elementos simbdlicos
da capa, para mostrar o contraste entre os pensamentos religiosos e malignos do eu

lirico, que caracterizam Kiriale.

DONA MISTICA

ESTUDOS

estudo 1

estudo 3 estudo 4
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Para Dona Mistica, o estudo selecionado foi o de numero 4, pois consideramos
que este atendeu melhor aos requisitos de projeto de demonstracédo de pureza e

santificagdo da mulher.

TESTES DE CORES

Do i

teste de cores 1 teste de cores 2 teste de cores 3

O arranjo de cores que melhor transmitiu a esséncia da obra foi o estudo de
numero 2. Especialmente, por efeito das cores roxas das flores, que totalizaram a

sensagao funebre desejada.
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RESULTADO

A capa de Dona Mistica tem como marca o crisantemo, que € bastante usado

em homenagens funebres na cultura brasileira, assim como a rosa.

A figura feminina central na capa representa Celeste (ou Constanga) e a sua
ascensao aos céus, como € descrito nos poemas. Dessa forma, criou-se a sensagao
de um corpo que parece estar flutuando. Além disso, outro signo foi usado para mostrar

a santificagao, sendo a interagdo da mulher com a flor da pureza, um pequeno lirio.

O plano de fundo apresenta um padrao de formas orgéanicas que lembram os
vitrais das igrejas, embora de modo sutil. Nele, hd uma divisdo entre o “céu” e a
“terra”, evidenciada pela posi¢cao das estrelas, que também auxiliam na interpretagao

de ascensao e agregam atmosfera mistica.
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estudo 3 estudo 4

O segundo estudo de Septenario foi escolhido para ser continuado, pois
acreditamos que este conseguiu ilustrar de maneira mais eficaz o semblante das duas

vertentes poéticas deste livro.
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TESTES DE CORES

teste de cores 1 variagdo do teste de cores 1

Um unico estudo de cor foi realizado para Septenario, pois as cores selecionadas
foram satisfatérias e coerentes. Entretanto, foram feitos ajustes na quantidade de
elementos do fundo e na cor da moldura do titulo, para melhor conformidade com as

demais capas.
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RESULTADO

O componente simbdlico usado para a capa de Septenario € a rosa vermelha,
carregando a associagao com 0 amor e a morte, assim como em Kiriale. Na ilustracao,
a expressao de Nossa Senhora é serena, elucidando a descrigao de Guimaraens da

figura bondosa da santa.

A névoa e estrelas foram empregues para garantir o misticismo que é

indispensavel para este titulo.

As rosas na regiao inferior do layout estdo voltadas para a imagem da Virgem
Maria, com excecao da rosa central, que esta virada para baixo, com uma cor mais
escura e repleta de espinhos, para representar eu lirico, que se sentia reverente diante

da santa.
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PAUVRE LYRE TESTES DE CORES

ESTUDOS

teste de cores 1 teste de cores 2

estudo 1 estudo 2 estudo 3

A escolha de dar continuidade ao terceiro estudo de Pauvre Lyre deve-se a
presenca da figura da lira, que esta no nome da obra e é esperada pelo publico. Além
disso, o elemento simbdlico desta versao foi 0 mais adequado para representar o

conteudo do livro.

teste de cores 3 teste de cores 4

O estudo de cores escolhido para Pauvre Lyre foi o de numero 1. Essa
combinagao, que simula o entardecer, foi a mais harmoniosa e criou uma atmosfera

adequada para os elementos presentes, bem como para o tema da obra.
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RESULTADO

Apenas Pauvre Lyre apresenta um elemento simbdlico diferente: as borboletas,
em vez de um simbolo botanico. Apesar de néo ser explicitamente citada na biblia,
de acordo com algumas crengas catélicas populares a borboleta € uma imagem de
ressureigado. Logo, o uso dela na capa busca refletir o desejo do eu lirico pela volta da

noiva, conforme declaram alguns versos.

O cenario retratado € um cemitério, o que expressa de maneira mais direta a

relacao desta obra com a morte.
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PASTORAL AOS CRENTES DO AMOR E DA MORTE

ESTUDOS
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estudo 3 estudo 4

A opcéo 3 de Pastoral foi escolhida por sua diagramagéo mais agradavel e
também pelos elementos graficos, que estdo presentes em alguns dos poemas dessa
obra. No entanto, a peca final sofreu a mudancga de trés mulheres para apenas uma,

segurando um instrumento musical.
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TESTES DE CORES

teste de cores 2 teste de cores 3

teste de cores 5

O layout 3 foi indicado como a melhor opgédo, mas uma combinagéo de cores
mais harmoénica foi encontrada ao se experimentar variacbes das tonalidades desse

estudo.
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RESULTADO

A flor simbolo usada em Pastoral foi o rosmaninho, também conhecida como
alecrim. Essa flor foi a mais recorrente nos versos dessa obra, além disso, também
esta associada a Virgem Maria em lendas catdlicas® e, portanto, foi escolhida para

simbolizar o livro.

Nessa capa, a imagem do passaro e a face serena da figura feminina propéem
a sensagao de leveza, enquanto o violino e o movimento do vestido remetem a

musicalidade.

As cores visam estabelecer um equilibrio entre a alegria, representada pelos

56 Segundo a lenda, quando Maria fugiu para o Egito com Jesus, as flores no caminho abriram suas
pétalas, enquanto o rosmaninho, que ndo tinha pétalas, ndo pdde fazer o mesmo e se entristeceu.
INSTITUTO RUTH SALLES. A lenda do alecrim, 2020. Disponivel em: https://institutoruthsalles.com.
br/a-lenda-do-alecrim/ Acesso em: 10 de setembro de 2022.
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tons de amarelo e laranja; e a melancolia, expressa pelas cores mais sombrias, como
o roxo. Além de provocar tristeza, a cor roxa pode estar relacionada ao luto, bem como

a espiritualidade,®” sendo razdes consideraveis para a escolha dessa cor.

MENDIGOS

ESTUDOS

{

(.

estudo 1 estudo 2 estudo 3

O primeiro estudo foi escolhido para Mendigos, pois se mostrou coerente com
sua histéria de referéncia e esta em consonancia com o titulo da obra. Alguns ajustes
foram feitos neste estudo, como a adi¢ao de outra personagem com bebida e alteracao

no padréao floral, para uma versao menos uniforme.

57 PRINTI. E-book Psicologia das Cores, 2020. Disponivel em: https://www.printi.com.br/blog/
psicologia-das-cores-voce-sabia-que-cada-cor-pode-alterar-sua-percepcao Acesso em: 10 de
setembro de 2022.
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TESTES DE CORES

* Ry ; *
: . il

MenDiGos

MENDIGOS

ALPHO

teste de cores 1 teste de cores 2 teste de cores 3

Apods duvidas entre os estudos 2 e 3, foi resolvido que a combinagao de cores
de numero 3 € a mais harmoniosa e também apresenta um maior contraste entre a

moldura e o titulo.
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RESULTADO E ao silencio resplendoroso da noite estrellada quando o luar corre e desce do
céu como um ribeiro que ndo muralha, que a ronda nocturna de bebedos cambaleia e

passa.

Vém os velhos em primeiro logar. Encanecidos e tropegos, com os raros cabellos
oscillando ao luar como fios tenuissimos de prata, as suas figuras (...)” (MENDIGOS,
1920, p. 51)

POESIAS

ESTUDOS

A capa narrativa de Mendigos possui como planta-simbolo a cevada, que é

uma das matérias-primas para produgao de bebidas alcodlicas a base de fermentagao

de cereais. Foi optado pelo grao de cevada em razao da histoéria “A ronda de bébados”

(MENDIGOS, 1920 p. 51-55), que serviu de referéncia para ilustrar a capa. Abaixo o

trecho da crénica que foi transcrito em forma de ilustracdo para a capa:

O primeiro estudo de Poesias foi escolhido por expressar de maneira mais

“(...) Ao luar muito claro, evocador de phantasmas e de visées que nos apavoram,

. . , eficaz e coerente a melancolia do eu lirico presente no livro. Para a capa final, surgiram
num almargem immemorial, formando um octégono com os lados orlados de arvores

brancas, passa e cambalsia a ronda nocturna dos bebedos. algumas mudancgas na quantidade de folhas da arvore, que estava exagerada, e no
numero de estrelas, aumentando sua quantidade.
O céu, immarcescivelmente florescido, cheio de estrellas que scintillam como os
olhos bemaventurados das santas, € o tecto byzantino de uma cathedral immane, as
nuvens pardacentas formam torres irregulares, e de norte a sul levantam-se columnas

coroadas de capiteis, que s&o ramalhetes de astros.
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TESTES DE CORES RESULTADO

 PoBSIAS

Al e}

teste de cores 1 teste de cores 3

O arranjode cores de numero 1 foi selecionado em virtude da maior concentragéo
de tonalidades roxas, sendo uma cor que contribui para a percepgao de tristeza, luto

e espiritualidade, como citado anteriormente na resenha sobre a capa de Pastoral.

A metafora em Poesias é feita através do jacinto, uma flor que é citada
varias vezes nos versos dessa obra. A predilecado pelo jacinto se deu por duas razbes
principais: seu significado e sua cor roxa. Numa interpretacdo popular, esta planta
bulbosa na cor roxa denota tristeza®® e, portanto, se mostrou ideal como elemento

simbadlico.

Além disso, a imagem composta pelas estrelas e pela arvore procura contribuir
para a sensacgao de psicodelia, criando um cenario irreal em que as estrelas estao
superpostas as folhas e ao tronco da arvore, que deveriam estar em primeiro plano.
Esse parametro foi usado para retratar o limiar entre a vida e o mundo mistico que se

encontrava o eu lirico nessa obra.

58 FLORES NA WEB. Jacinto - Hyacinthus orientalis. S.d. Disponivel em: https://floresnaweb.com/
pt/dicionario/flores/flor/nome/jacinto/ Acesso em: 10 de setembro de 2022.
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ORIENTACOES
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140mm

divisio da estrutura 1

grid de 10 linhas x 5 colunas
usado em Pastoral, Mendigos,
Septenério, Pauvre Lyre e Dona

Mistica

fonte autoral

aproximadamente 24pt para
titulos compostos longos e

l6pt para o nome do autor

divisio da estrutura 2

grid de 10 linhas x 7 colunas

usado em Kiriale e Poesias

fonte autoral

aproximadamente 44pt para
titulos e titulos compostos
curtos e 16pt para o nome do
autor
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ORIENTACOES

centros 6ptico
e geométrico

na maioria das capas, o

centramento coincidiu

com o rosto das personagens.

As excegoes sao Pastoral e
Mendigos

pontos guias

0s pontos guias para as
informagGes da composigao
foram majoritariamente
conduzidos pelas figuras no
centro do layout. Apenas

em Pastoral, Pauvre Lyre e Poesias
0s pontos guias nao sao
necessariamente orientados

pelo centro
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8.5. DESENVOLVIMENTO DAS QUARTAS CAPAS

As quartas capas e as lombadas comegcaram a ser desenvolvidas apés a
finalizagdo das capas, tomando-as como base para que houvesse coesao entre as

partes exteriores do livro.

Além disso, as quartas capas foram estruturadas utilizando duas fontes
diferentes: uma fonte desenvolvida pela autora, inspirada na Revue du Brésil, ilustrada
por Visconti; e a PT Serif, uma fonte usada nos designs de livros da 7Letras e que se

adequou bem ao projeto.

A cor selecionada para colorir o fundo de cada quarta capa consistiu na mesma

cor de sua respectiva capa, e essa regra também se aplicou para as lombadas.

A diagramacao alinhada pelo centro foi inspirada em referéncias do passado,®
contendo todos os titulos de poesia e cronica que fazem parte da colegcédo. Dentre
as outras informacdes, estdo a edicdo comemorativa de 160 anos do nascimento de

Alphonsus de Guimaraens e o cédigo de barras na parte inferior do layout.

Como outra alusdo ao passado, a quarta capa de cada livro recebeu um simbolo
que o identifica, através de um ou mais simbolos presentes na ilustragao da capa. Ja
o design circular dos emblemas é uma inspiragao da pratica de Visconti em usar o

formato.

59 As andlises nas paginas 111 e 116 mostram que, nos anos 1920 e 1930, as informagdes nas
quartas capas geralmente estavam centralizadas ou posicionadas no meio da folha.
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ESTUDOS

estudo 1 estudo 2 estudo 3

estudo 4 estudo 5 estudo 6

O estudo de numero 6 foi selecionado devido a maior proximidade com as
referéncias diagramaticas da década de 1920, bem como a melhor disposi¢cao das

informacgdes.
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RESULTADOS RESULTADOS

Potia MisTica

L i[5

MENDIGES

Mennigos
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ORIENTACOES

210mm

PT Serif
Ipt

140mm

20mm

margem com referéncia no
limite da moldura da capa de
Kiriale

divisio da estrutura

grid de 20 linhas x 3 colunas
medianiz de 10mm x 12mm

PT Serif
13pt

fonte autoral

aproximadamente 1 2pt
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8.6. DESENVOLVIMENTO DAS LOMBADAS

Assim como nas quartas capas, as lombadas receberam simbolos inerentes a
cada livro para a identificacdo do exemplar. No entanto, a solugcédo para os simbolos
€ mais concisa em comparacgao as quartas capas, sendo apenas um pequeno icone

posicionado na regido superior do layout.

Os titulos das obras seguem um padrao de cores claras, enquanto o nome
do autor tem uma variedade maior de cores. Em ambos os casos, as cores foram
retiradas de elementos da capa de cada livro. Nas quartas capas, a mesma regra
pode ser observada, entretanto, as cores do nome do autor estdo no texto “Obra

poética e de crbnica”.

Para as lombadas foi aplicado uma variagdo do logo da 7Letras, conforme

econtrado nas lombadas dos livros da prépria editora.
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ESTUDOS
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O estudo de numero 4 foi selecionado devido a melhor continuidade visual com

a capa e a quarta capa.

RESULTADOS
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A largura de cada lombada foi definida de modo aproximado, tomando como
base o0 numero de paginas da edi¢ao pubicada pela editora 7Letras. Para Pauvre Lyre,

e Mendigos usou-se o numero de paginas do exemplar original, adaptando o formato.
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ORIENTACOES

fonte autoral

aproximadamente 14pt

divisio da estrutura

grid de 18 linhas x 1 coluna

medianiz de 14mm x Omm

20mm
margem com referéncia no
limite da moldura da capa de

Kiriale
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8.7. DESENVOLVIMENTO DOS EXEMPLOS DE FOLHAS DE ROSTO,
ENTRADA DE CAPITULO E POEMA ILUSTRADO

Para as partes do miolo, trabalhou-se com a Venetian 301, uma fonte serifada
de base triangular. A Venetian 301 foi escolhida para dar ao projeto uma sensacéao de
atemporalidade, resultando num trabalho que remete ao passado, mas que ainda é
adequado para o presente. Também, € uma fonte limpa e definida que proporciona
boa leitura. Além disso, possui aspectos caligraficos, que lembram o tragado a caneta,

trazendo assim, a pessoalidade que a poesia demanda.
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FOLHA DE ROSTO
ESTUDOS
ALPHONSIS 1. GUIMARAENS
%EEHENARIO&LDOKES;,;EEM SEPTENARIO .. DORES 2. NOSSA
NHORA . Ci N das d
. AKA,_ SenHorRA . CAMARA ARDENTE
ALPHONSIS 1. GUIMARAENS PR . GO
SEFTENARIO a.. DORES a. Nossa
SeNHORA - CAMARA ARDENTE

...... i R 3 | R 1
estudo 1 - fonte Vendetta estudo 2 - inspirada na 7Letras estudo 3 - fonte Venetian 301
SEPTENARIO 20, DORES a. NOSSA
SENHORA « CAMARA ARDENTE
ALPHONSUS 1. GUIMARAENS
ALPHONSUS 1. GUIMARAENS
SEPTENARIO 2., DORES 4. NOSSA
SentorA - CAMARA ArDENTE
! I o p— FPoesias —
...... i me 1

estudo 4 - fonte Berkeley estudo 5 - fonte Baskerville

O estudo numero 3 foi selecionado por apresentar uma melhor disposigao dos
elementos de texto. Todavia, as informacdes requeridas para uma folha de rosto e
que faltaram foram acrescentadas posteriormente. Além disso, algumas pequenas
modificagdes no layout foram feitas na finalizagdo, como a inversado da posi¢céo do

titulo com o nome do autor.
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RESULTADOS

SEPTENARIO a0 DORES . NOSSA
SENHORA . CAMARA ARDENTE

ALPHONSUS 3. GUIMARAENS

2* edigio

Com ilustracdes de

Giovana Scavroni

R10 BE JANEIRO, 2030

fdLeTras]

PotsS1AS

ALPHONSUS 3. GUIMARAENS

2* edigio

Com ilustragdes de

Giovana Scavroni

R10 BE JANEIRO, 2030

fdLeTras]

Pauvike Ly

ALPHONSUS 3. GUIMARAENS

1* edicio

Com ilustracdes de

Giovana Scavroni

R10 BE JANEIRO, 2030

fdLeras]
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Nas paginas exemplo do layout da folha de rosto, as ilustragcdes, que
fazem mencgdo a sua respectiva capa, tiveram seu fundo colorido em preto para

melhor destaque das informacgdes visuais, no entanto, esse procedimento nao

necessariamente precisa ser aplicado a todas as folhas de rosto.

ORIENTACOES

210mm

2% edicio

Com ilustragdes de

Giovana Scavroni

Eiretras]

140mm

PauviRe Lyrg ———
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Venetian 301 é‘.”" ilst |-.:.‘|'>.--.. \|-'.
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para titulos compostos
longos e 16pt para o
nome do autor
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grid de 17 linhas x 3 colunas
medianiz de 4mm x 4mm

20mm

margem com referéncia no
limite da moldura da capa de
Kiriale

fonte autoral
aproximadamente 42pt
para titulos e titulos
compostos curtos ¢
16pt para o nome do

autor

Venetian 301
1 4pt

Venetian 301
14—pt
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ENTRADA DE CAPITULO

ESTUDOS

S MATTH I, 13,14

estudo 1 - fonte Venetian 301

- Seousna Dog

NS 4

SMATTHL g

estudo 4 - fonte Vendetta

A opgao de entrada de capitulo escolhida para ser continuada foi a de numero

4. Contudo, foram feitas algumas mudangas no tamanho do corpo da fonte e, também,

Secusna Dor
&

4

S MATTILIL 13, 14

estudo 2 - fonte Venetian 301

Skcudoa Dop. ——

Augelns Comini apparui in somuis_fosgph.
(i comesurgens aceei fuerumt of et s
mocte, & soecernil i Agryinm,

S MATTH I, 13, 14.

estudo 5 - fonte Baskerville

alterou-se para a Venetian 301.

Secusoa Dor

SMATTHILLE 14

estudo 3 - fonte Berkeley
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RESULTADO E ORIENTACOES
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140mm
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divisio da estrutura

grid de 17 linhas x 3 colunas

medianiz de 4mm x 4mm
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POEMA ILUSTRADO

ESTUDOS

Vi

Deoce consolagie dos infelizes,
Prmeiro ¢ dleinvo amparo de quem chera,
Ot D alivio, di-nwe cicatsizes
Paca estas chagaa que t¢ mosto agers,

Dii-me dias de luz, horas felizes,
Toda o inockncia das manhis de aurrera
As caly

s de nuvens em que pses
Transfarmam-se em claréies de fim de auroca

Tia que s Flosa branca entre o3 espinliea.
Estrela no alte mar ¢ roeve frce

Vern mostrar-me, Senhora, o5 bons caminhis.

Que 20 meditar as tuas Sere Dores,
Eu sinro na minha alma a dor de mare

Dos; meus pecados ¢ dos meus terrores..

estudo 1 - fonte Venetian 301

Vil

Doce eonsolacsn dos infelizes,

Primeino e tlrimoamparn de quean chora;
Ol Dd-me allvio, di-ine clearrizes

Tara estas chagss que te IMOstro agora.

Di-ine dias de Tuz, horas felizes,

Tudaa Inocencia das manhis de outroea;

As colunas de nuvens emn que pises
Trans{ormam-se emn clardes de Hin de awrova:

Tugue 5 Ross branca entre s espinbos,
Esurels noalio imar e wree Loete,
Vein mostras-ing, Senhore, os bons caininbs.

Chuiee ser imedinar s puas Sere Dotes,
Firshnio na ininba shina a dor de inone
s s pecados e dos meus rerores..

Dezeminode 1896

e F

W
A8
v
Seganda Dor

estudo 4 - fonte Berkeley

No poema ilustrado, surgiu indecisdo entre os estudos 3 e 5, pois ambos
apresentaram uma diagramacéo confortavel para leitura. No entanto, o estudo de
numero 5 foi escolhido por seguir o layout de poemas do inicio do século passado,
conforme foi estudado brevemente para se chegar a uma resolugdo. Contudo, a

ilustracao final manteve-se a do estudo de numero 3, mas foi transferida para o lado

direito.
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Doce consolagio dos miclizes
Prirmeiro ¢ il timo ampare:de quem chiors,
Ot Dh-me alivio, di-me cicatrizes

Park estas chagas que te mostro agerd.

Da-me dias dy
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heras feluzes,

das manhds de outroea:

s eolinas de nuvenss em que pises

Transfermam-se em <lasies de fim de awror

Tie que & Rosa branca entre o expinhas,
Barrela no alvo mar e rarre faree,

Vern moatrar-me, Senhora, os bons caminhes.

Que 3o meditar as tu:
Ex sinro na minha alma a dor de maree

Dins mcus pecadas £ dos meus terrores...
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Deoce consalagis dos infelizes;
Priseiro ¢ iltimo ampato de quem chora,
Oh! Dé-me alivio, di-me cicasizes
Para catas chagas que 16 it agers,

D e dias de luz, horas felizes,
Toda @ inockncia das manhis de outro!

s volusas de nuvens em que pises

Transformam-se em clardies de fim de asrora

Tia que s Rlosa branca entre o3 espinliea.
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Vern mioatrar-me, Senhera, o5 bons caminhos.

Qe 2o meditar as tuas Sete Dares,
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Dios meus pecados ¢ dos meus terrores,.
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Doce consolagio dos infelizes,

Primeiro ¢ tltima amparo de quem chora,
Oh! Dd-me alivie, di-me cicatrizes

Para estas chagas que te mostro agora.

Di-me dias de luz, horas felizes,

Toda a inocéncia das manhis de outrora:

As colunas de nuvens em que pises
Transformam-se em clardes de fim de aurora.

Tu que és Rosa branca entre o3 espinhes,
Estrela no alea mar e torre forte,
Wem mosirar-me, Senhora, os bons caminhos.

Que a0 meditar as tuas Sete Dores,

Eu sinte na minha alma 3 dor de morze
Dos meus pecados ¢ dos meus terrores..,
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Doce consolagio dos infelizes,

smparo de quem chora,

Oh! D

Para estas chagas que te mostro agora.

IDé-me dias de luz, horas felizes,
[Toda 2

A 1 y
s colunas de nuvens em que pises

inocéncia das manhis de outrora:

[Transformam-se em clardes de fim de aurora.

I que és Rosa branca entre os espinhos,

to mar e rorre forte,

o il . Corb P,
Que ao nreditaras tuas Sete Dores;

[Eu sinto na minha alma a dor de morte

Dos meus pecados e dos meus terrores...

Dezembro de 1896
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divisio da estrutura

grid de 20 linhas x 3 colunas

medianiz de 4mm x Omm
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»—— SEGUNDA DOR ——«

.Angelus Domini apparuit in somnis Joseph...
Qui consurgens accepit puerum et matrem ejus
nocte, et seccessit in Aegyptum.

S.MATTH.II, 13, 14.

VII

Doce consola¢ao dos infelizes,

Primeiro e dltimo amparo de quem chora,
Oh! Di-me alivio, di-me cicatrizes

Para estas chagas que te mostro agora.

Dai-me dias de luz, horas felizes,
Toda a inocéncia das manhis de outrora:
As colunas de nuvens em que pises

Transformam—se em clarées de {I.]Tl de aurora.

Tu que és Rosa branca entre os espinhos,
Estrela no alto mar e torre forte,

Vem mostrar-me, Senhora, os bons caminhos.

Que ao meditar as tuas Sete Dores,
Eu sinto na minha alma a dor de morte

Dos meus pecados e dos meus terrores...

Dezembro de 1896
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CONSIDERACOES
FINAIS

Este trabalho propés um exercicio experimental de nova programacgao visual
para as capas dos livros do autor simbolista Alphonsus de Guimaraens, baseado,
principalmente, nos estudos da memoria grafica. Esse projeto foi especialmente
proveitoso para compreender as inumeras possibilidades que podem ser alcancadas
através da pesquisa com base nos estudos da memdria grafica, e como ela pode

contribuir para a renovagao da linguagem visual do design contemporéaneo.

Com os resultados obtidos, acredito que a competéncia de ampliagdo das
possibilidades graficas péde ser valorizada, assim como o valor de atratividade
visual. Além disso, as pecas graficas serviram como alicerce visual para reviver o

trabalho de dois grandes nomes da literatura e do design do cenario brasileiro.

Quanto a adequagédo do estilo grafico de Eliseu Visconti neste projeto, foi
constatado que tanto a linguagem visual quanto a tipografia do designer foram
coerentes com a obra do poeta. Chegou-se a essa conclusdo sobre a linguagem
grafica, principalmente, pela forca dos grafismos de Visconti em corresponder ao
semblante melancdlico dos livros de Guimaraens, bem como pela capacidade desses

grafismos em reproduzir os elementos poéticos presentes nos versos do simbolista.

A respeito da tipografia desenvolvida, julga-se que ela foi capaz de
complementar as sensacgdes transmitidas através das ilustracbes por meio de
cores e formas. Além disso, sua caracteristica embelezada e a presenga feminina
também conduziram relacédo com a poesia. Em termos estéticos, os letreiramentos
desenvolvidos espelharam sua referéncia no passado e estdo em harmonia com o

estilo grafico das capas, ndo causando incoeréncia visual.

Conclui-se sobre este projeto, que as investigagbes acerca dos diversos

tépicos que envolveram a pesquisa foram determinantes para atingir resultados
conectados com sua referéncia no passado, bem como para permitir a sua insergcao

com naturalidade no presente.
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