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Resumo

BOGUSZEWSKI, José Humberto. A primeira impressao é a que fica: imagens,
imaginério e cultura da alimentacéo no Parana (1884-1940). 2012, 172 f. Tese
(Doutorado em Histéria) — Departamento de Historia. Universidade Federal do
Parand, Curitiba.

O presente estudo trata da historia e cultura da alimentacdo, a partir de um
conjunto de impressos litogréficos produzidos de 1884 até as trés primeiras dé-
cadas do século XX e utilizados para embalar e identificar produtos alimenticios
fabricados no Parand. Privilegia como base tedrico-metodolégica a nogdo de
imaginario social e, como pesquisa inserida no campo da Histéria Cultural, dis-
cute a articulagdo deste conceito com o de representagdes sociais. A0 mesmo
tempo dialoga, como estudo multidisciplinar, com a antropologia, as artes plasti-
cas e 0 design grafico. Demonstra que a andlise das fontes iconograficas, princi-
palmente das imagens usadas para representar os alimentos nos antigos rétulos
litograficos, permite pavimentar o caminho que leva ao entendimento dos meios
pelos quais o imaginério social constroi as relagbes simbdlicas e miticas que
perpassam o cotidiano das sociedades e determinam suas préticas individuais e
coletivas. O estudo evidencia que os impressos, analisados criticamente, expde
uma experiéncia sensivel do real, mediada pelas subjetividades e sentimentos co-
letivos, os quais, ndo so “falam” do alimento que identificam, como também, das
circunstancias historicas que os geraram.

Palavras-chave
Histéria e cultura da alimentagdo, imaginario social, design gréafico, identidade.



Abstract

BOGUSZEWSKI, José Humberto. The first print imprints. images, “ imaginai-
re’ and food culture in the state of Parana (1884-1940). 2012, 172 p. Thesis
(Doctorate in History) — Departamento de Historia. Universidade Federal do Pa-
rang, Curitiba

The present study deals with the history and culture of food, from a set of
lithographic prints made from 1884 until the first three decades of the twentieth
century and used to pack and identify food products manufactured in Parana
This paper is predicated, as its theoretical and methodological base, on the con-
cept of the social imaginaire and mythos, and, as research in the field of Cultural
History, discusses the articulation of this concept with that of social representa-
tions. At the same time, as a multidisciplinary study, it establishes a dialogue
with anthropology, fine arts and graphic design. The study demonstrates that the
analysis of iconographic sources, mainly of images used to represent food in the
old lithographic labels, paves the way that leads to understanding the means by
which the social imaginaire constructs the mythic and symbolic relations that
pervade the daily lives of societies and determine their individual and collective
practices. It atteststo the fact that the labels analyzed critically, reveal a sensitive
experience of the real, mediated by subjectivities and collective feelings that not
only "speak" of the food they represent, but also of the historical circumstances
that generated them.

Keywords

History and culture of food, imaginaire, graphic design, identity.
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Introducéo

O projeto da presente tese foi concebido como continuidade e aprofundamento das pes-
quisas realizadas para a elaboracdo da dissertacdo de mestrado intitulada “Uma histéria cultu-
ral da erva-mate: o alimento como linguagem e suas representacdes’, defendida em 2008,
junto ao Programa de Pos-Graduagdo em Histéria da Universidade Federal do Parané e orien-
tada pelo professor Dr. Carlos Roberto Antunes dos Santos. Na dissertacéo, serviram como
fontes histéricas um conjunto selecionado de rétulos de erva-mate, impresso em litografia, no
Parana, entre 1884 e as trés primeiras décadas do século XX, pertencente ap acervo do Parque
Histérico do Mate, unidade do Museu Paranaense. Nas consideracfes finais do trabalho, se
destacava a necessidade de cuidar da preservacdo destes primeiros produtos graficos projeta
dos e impressos no Parana, dada sua importancia especial para a histéria e cultura da alimen-
tacdo, entre outros motivos, pela contribuicdo que podem dar ao entendimento das estratégias
coletivas de construcéo de sentidos e identidades.

Esta pesquisa inicial com os rétulos de erva-mate serviu para revelar conjuntos de im-
pressos semelhantes, de outros produtos alimenticios fabricados no Parang, ainda menos estu-
dados e conhecidos. O desafio de reuni-los em um novo estudo, levou ao projeto de pesguisa
para esta tese de doutorado e a oportunidade de realizar, no ano de 2010, como bolsista do
Programa de Doutorado no Pais com Estégio no Exterior, Bolsa CAPES, um estagio com a
orientago do Dr. Jacques Leenhardt, professor da Ecole des Hautes Etudes en Sciences Soci-
ales, em Paris, na Franca.

Essa experiéncia foi, em muitos aspectos, essencial para a continuagdo da pesquisa ini-
ciada no Brasil. Foi ainda muito importante para confirmar o crescente interesse de pesquisa-



dores, de diversas areas, pelo trabalho com fontes iconogréficas e pelo estudo das imagens e
do imaginario social. Durante o periodo de estégio, foi dada atencdo especial a0 estudo das
relacBes conceituais entre imagem, imaginacdo e imaginario e suas implicagdes no trabalho
historiogréfico.

Da mesma forma, € fundamental destacar também a participacéo, desde 2005, no Grupo
de Estudos em Histéria e Cultura da Alimentagcdo da Universidade Federal do Parang, lidera-
do pelo professor Dr. Carlos Roberto Antunes dos Santos. O grupo (oficialmente reconhecido
pelo CNPqg), ligado ao Programa de Pos-Graduagdo em Historia da Universidade Federal do
Parang, se integra a Linha de Pesquisa I ntersubjetividade e Pluralidade: reflex&o e sentimento
na Histéria. Além das reunides mensais, realiza periodicamente eventos que rednem profissi-
onais, pesquisadores e interessados pelo tema da Historia e Cultura da Alimentac&o. Mantém
um sitio na internet (http://www.historiadaalimentacao.ufpr.br) onde sdo disponibilizadas in-
formagdes sobre pesquisadores brasileiros e estrangeiros, artigos, textos completos de mono-
grafias, dissertacOes e teses defendidas nos Programas de Graduagdo e Pos-Graduagdo em
Histéria da Universidade Federal do Parana e em outras instituices brasileiras e estrangeiras.
Além disso, sdo publicadas, nas paginas mantidas na internet, resenhas de livros, noticias e
atuaidades relacionadas a0 tema da Histéria e Cultura da Alimentacdo. Este ambiente de
convivio e trabalho proporcionou, nestes sete anos, experiéncias e conhecimentos de inquesti-
onavel relevanciatanto no campo profissional como pessoal.

Por fim, a este conjunto de experiéncias devem-se juntar outras também importantes pa-
ra localizar, ainda que de forma relativa, a posicdo deste olhar particular sobre o campo da
Histéria, da Historia do Parané e da Historia e Cultura da Alimentagdo no Parand. S&o rele-
vantes neste contexto, principalmente, a formacao e atuagdo na &rea de artes plésticas, a expe-
riéncia profissional como designer gréfico e a atuagdo docente no Departamento de Design da
Universidade Federal do Parand Assim, o trabalho historiogréfico com os rétulos de produtos
alimenticios paranaenses e com as imagens neles reproduzidas, busca partilhar nogdes da Arte
e do Design com a Histéria. S&o elas que congtituem, portanto, as linhas de conformagéo des-
te estudo, naturalmente, interdisciplinar. Este conjunto de experiéncias pessoals, Como se VE,
antes de justificar, impde a opgédo pelas fontes aqui trabalhadas.

A pesguisa histérica a partir de fontes iconogréficas encontra sua contemporaneidade
nas discussdes que trazem a materialidade das imagens ao olhar critico dos historiadores. 1s0
permite a historia receber aportes de areas do conhecimento institucionalizadas no ambiente
académico hé relativamente pouco tempo, como é o caso do design grafico. O mesmo racio-
cinio se aplica ao alimento que, SO mais recentemente, se constituiu em objeto de estudos his-



toricos sisteméticos. Tudo isso em virtude dos novos caminhos abertos pela Historia Cultural,
0S quais tornaram possivel abordar o processo historiogréfico através de novos objetos, am-
pliando enormemente as possibilidades de pesquisa. A multidisciplinaridade proporcionada
pela Nova Histéria ou Histéria Cultural, provoca desdobramentos teméticos e metodoldgicos
e novas tendéncias no campo da histéria. Como consequéncia, novas correntes de pensamento
vao buscar dar conta do saber sobre a sociedade e sua trajetoria no tempo. Institucionalizada
como disciplina universitaria a partir do século X1X, a atividade historiografica sofre, ao lon-
go do seculo XX, profundas mudangas. Em oposi¢do a historia tradicional, voltada para o
estudo dos grandes personagens e eventos histéricos, tem-se o surgimento da corrente histori-
ogréfica francesa dos Annales, em 1929. Ela relativiza a importancia dos fatos politicos e
econdmicos e, em contrapartida, desafia os historiadores a exploragcdo de novas éreas, onde se
observe 0 ser humano comum. A esta crise epistemologica, seguem-se esforgos para encontrar
0s meios de superé-la, o que leva a debates mais frequentes a partir dos anos sessenta do sécu-
lo XX, quando se estabelecem novos modos de pensar a histéria. Alguns historiadores véao
entdo formular alguns principios que constituirdo o que ficara conhecido como Nova Histéria
ou Histéria Cultural. Dentre seus principais tedricos esta o historiador francés Roger Chartier,
que formula o conceito de “representagdo”, o qud, ira se transformar em quase sindbnimo de
Histéria Cultural. Essa nova forma de historicidade amplia as possibilidades do campo histo-
riogréfico, entre outros aspectos, pela aceitacdo de novos tipos de documentos como fontes de
pesquisa. Estes novos documentos conformam uma nova historia, pois a utilizagdo de novos
instrumentos de interpretacéo acaba por revelar uma nova realidade. Nessa nova situacéo do
debate historiogréafico se incluem as fontes iconograficas que, a partir de entéo, S0 incorpora-
das com mais frequéncia ao conjunto de documentos a disposi¢do do olhar analitico dos histo-
riadores. Da andlise e observacéo das imagens e demais dados constituintes das fontes icono-
gréficas, surgem estudos que incorporam a no¢éo de imaginario. Embora ndo se confunda
com o conceito de representacdo, guarda com ele éreas de superposicdes e coincidéncias. Por
esse motivo, vai-se tratar, no primeiro capitulo, da evolucdo do conceito de representacéo,
para em seguida fazer o mesmo com as nogdes de imagem, imaginacdo e, por fim, de imagi-
nario. Como se vera, a no¢do de imaginario guarda também uma larga interface com os pro-
cessos sociais de construgdes ssimbdlicas.

Sendo assim, a no¢do de imaginario social serd privilegiada como base tedrico-metodo-
|6gica para a construcéo datese. Ao mesmo tempo, o conceito de representagdes sociais, con-
forme articulado por Roger Chartier, sera uma ferramenta importante no trabalho com as fon-
tes iconograficas, porém ndo exclusiva, pois interessa agui articular ambos os conceitos. Pre-



tende-se, portanto, abordar o problema da interpretacdo das fontes a partir de perspectivas
metodologicamente complementares. O uso de fontes iconogréficas — onde se destacam as
imagens — se fundamenta na hip6tese de que toda imagem ao veicular uma mensagem, apesar
de apelar para o rea, se revela mais proxima do dominio do imaginario. 1sso desafia o pesqui-
sador a observar, nestas expressdes das experiéncias humanas do passado, as sensibilidades
congeladas no tempo da histéria.

Como objetivo geral, pretende-se com o desenvolvimento deste estudo auxiliar na com-
preensdo do processo histérico paranaense, especialmente no que diz respeito a histéria e cul-
tura da alimentag&o no Parané. Para tanto, elencaram-se como fontes para o trabalho historio-
grafico, rétulos de produtos alimenticios impressos pelo processo litogréfico, de 1884 — ano
da instalacdo da primeira empresa na cidade de Curitiba — até as trés primeiras décadas do
século XX, quando entdo a litografia € gradualmente substituida por outras técnicas de im-
pressdo. Mais especificamente, sdo também objetivos do presente estudo discutir arelevancia
para a histéria e a cultura da alimentacdo no Parang, do material grafico produzido para iden-
tificar, embalar e comercializar os alimentos. Da mesma forma, dar uma contribui¢éo, ainda
que marginal e muito limitada, a histéria da industria alimenticia paranaense e & memaria da
litografia comercial do Parana

Na direcdo desses objetivos, vai-se poder fazer também algumas reflexdes sobre a im-
portancia das imagens para a histéria e sobre os principios metodoldgicos gerais que possam
operar na interpretagdo das fontes iconograficas. Questdes importantes e muito presentes no
debate historiogréfico atual.

Para articular essas questdes, sera necessario dar atencdo especial aos multiplos desdo-
bramentos provocados pelas grandes transformagfes tecnoldgicas ocorridas no ocidente a
partir de meados do século X1X e consolidadas pela Revolugéo Industrial, quando as préticas
e habitos alimentares, entre tantos outros aspectos do cotidiano, serdo afetadas de muitas ma-
neiras. 1sso porque, com a industrializagéo, a demanda por méo de obra fez aumentar rapida-
mente a populacéo das cidades e alimentar esse contingente crescente de pessoas, tornou-se
um dos primeiros problemas a ser resolvido pela burguesia industrial. Parte da solucéo foi
transformar os alimentos, industrializando-os. Mais dificil, porém, foi mudar habitos alimen-
tares enraizados profundamente. Como convencer as pessoas a consumirem os produtos pro-
cessados industrialmente? Para a solucéo desse segundo problema, a concorréncia da propa-
ganda vai ser fundamental, bem como a do design grafico, atividade ainda ndo institucionali-
zada nessa época, mas ja praticada e socialmente relevante. Para chamar a atengdo e conven-

cer 0s novos consumidores, 0s produtos alimenticios passaram a ser acondicionados em em-



balagens ilustradas onde se aplicavam rotulos atraentes. Atraves desses novos meios de co-
municagdo — embalagens, rétulos, cartazes, andncios em revistas, jornais, etc. — produzidos
nas oficinas graficas por profissionais experientes, a sociedade tomava conhecimento das no-
vidades disponibilizadas pela indUstria para 0 comércio. Sutilmente, porém, foi através destes
recursos modernos que certos valores circularam e se impuseram. As imagens litogréficas
coloridas alteraram a cultura visual na modernidade e transformaram homens e mulheres ndo
apenas em consumidores de produtos, mas também em consumidores de ideias. A partir de
entdo, e cada vez mais, 0 poder das imagens vai ser usado parainfluenciar habitos e costumes
variados, inclusive os aimentares.

Voltar-se, portanto, para o estudo da visualidade desse periodo é tentar entender os
principios que ainda hoje balizam as préaticas individuais e coletivas e sua fungdo mediadora
na comunicagdo de valores hegemonicos.

E, portanto, a premissa e a tese fundamental do presente estudo, demonstrar que a andli-
se das fontes iconogréficas, principalmente das imagens usadas para representar os alimentos
nos antigos rétulos litogréficos comerciais impressos no Parang, dara conta de pavimentar o
caminho que leva ao entendimento dos meios pelos quais o imaginario social construiu as
relacBes simbdlicas e miticas que perpassaram o cotidiano da sociedade paranaense, determi-
nando suas préticas individuais e coletivas. Neste caso, 0 estudo, embora ndo descarte as mul-
tiplas abordagens possiveis com relagdo ao tema da alimentagdo, dara mais atencéo ao ali-
mento enquanto gerador de préticas de representacfes sociais capazes de expor uma realidade
historica estruturada pela pluralidade de ideias e de sentimentos. Assim, visara as maltiplas
possibilidades de leitura de uma imagem num rétulo de bebida, ao invés, por exemplo, dos
aspectos econdomicos envolvidos na sua fabricagéo.

Ainda que, de alguns anos para c, tenham crescido substancialmente as iniciativas que
visam preservar e divulgar a meméria gréfica brasileira, ainda sdo poucos os trabal hos histo-
riogréficos que se utilizam de impressos comerciais como manancial de fontes para a critica
do passado. Por outro lado, como seria possivel abordar a histéria e cultura da alimentacdo —
onde tem lugar a industrializagéo dos alimentos — desconhecendo esses meios de comunica-
¢d0 t& importantes como registros auxiliares na recuperagdo das ideias de um determinado
periodo histérico onde, muitas vezes, ha caréncia de material para pesgquisa?

Sabemos que as empresas alimenticias marcaram e ainda marcam profundamente a his-
toria paranaense, e foram responsaveis por transformagdes econdmicas, sociais, politicas e
culturais no Parang, mesmo antes de sua emancipacdo em 1853. A exploracdo da erva-mate €
exemplar nesse sentido, pois esta profundamente vinculada & histéria do Parana e a sua iden-



tidade, a ponto de um ramo da planta estar representado na bandeira do estado. A economia
paranaense apoiou-se, durante décadas, na sua producéo, comercializacdo e consumo, sendo 0
peso econdmico da erva-mate, fator decisivo no processo de emancipagdo politica do estado
do Parand Da mesma forma, outra planta, o pinheiro (araucaria angustifdlia), tdo ou mais
abundante nas terras paranaenses, vai, na exploragéo econdmica da sua madeira, se constituir
em forte elemento de sustentagdo da sua economia. Também como a erva-mate, terd um seu
ramo simbolizado na bandeira do estado. Mais que isso, tanto a arvore como suas sementes,
usadas até hoje como alimento, dadas suas especiais caracteristicas formais e bioldgicas, seréo
guase transformadas em objetos de culto, como nédo deixa dividas o Movimento Paranista,
cujos ideais merecem debates e estudos académicos até hoje.

Estas duas plantas séo inseparaveis e interdependentes na natureza e, mesmo depois de
processadas industrialmente, continuam ligadas, ja que é em barricas de pinho que a erva-
mate sera comercializada. Para identificar essas embalagens originais, eram aplicados rétulos
litograficos em suas tampas redondas. Paralelamente, outras industrias de alimentos e bebidas
se instalaram nos municipios paranaenses e, de forma crescente, demandaram impressos para
rotularem os seus produtos. Foram papéis para balas, rétulos para cachagas, cervejas, vinhos,
sucos, refrigerantes, além de embalagens para massas alimenticias, bolachas e outros tantos
alimentos fabricados e comercializados nas primeiras cidades do Parana.

Comercialmente, a impressdo litogréfica representou uma das primeiras solu¢des com
vantagens econdmicas e técnicas para a producdo de material impresso em policromia. Apesar
de a industria gréfica paranaense ter surgido motivada pela urgéncia de divulgar as agdes do
governo da nova provincia, foi a demanda por impressos destinados a identificar os produtos
do comércio e da industria locais, em especial os produtos da industria alimenticia, o verda-
deiro motivo que viabilizou as empresas litograficas. Com a chegada da litografia os parana
enses experimentaram os primeiros ares da modernidade.

Nagueles primeiros tempos das atividades graficas no Parang, a instalagdo de equipa
mentos litogréficos sinalizava o desenvolvimento da indUstria e do comércio. Ja as tipografi-
as, ao contrério, foram iniciativa, num primeiro momento, do poder publico — quando néo seu
monopOlio como aconteceu com a Impressao Régia no Brasil — que delas necessitava para a
divulgacéo dos atos burocréticos oficiais. Posteriormente, se dedicaram a impresséo de jornais
e também de revistas, livros, panfletos, cartdes de visita, papéis contdbeis, entre muitas outras
aplicacOes. Prestavam-se a servigos onde a sofisticagdo das imagens a cores ndo fosse uma
exigéncia. A necessidade de confeccionar impressos com apresentacéo diferenciada, incluindo
imagens coloridas, nomes ou marcas caligraficas e outros detalhes criativos, sempre esteve,



no passado, ligada mais ao desenvolvimento econdmico e cultural do que ao politico. Neste
particular, a litografia era, a época, a Unica alternativa disponivel para a impressdo em poli-
cromia. No caso paranaense isso fica evidente pelo fato de nossa primeira empresa litografica
ter sido inaugurada em Curitiba em 1884, ano em que o jornal Dezenove de Dezembro passa a
ter tiragem diaria. A relacéo entre os dois fatos permite concluir que o incremento na periodi-
cidade do jornal, sendo decorréncia do aumento da populagdo, veio acompanhado de um cres-
cimento das atividades industriais e do comércio. Como consequéncia, foi necessario maior
cuidado na aparéncia dos rétulos e embalagens das mercadorias, de maneira a tornar mais
eficiente a abordagem dos consumidores, gerando a demanda pelos servicos litogréaficos.

Como ainda hoje, é através das imagens, da tipografia, das cores e demais elementos
existentes nos rétulos e embalagens que os consumidores recebem as primeiras impressoes
sobre o produto e a primeira impressdo é muito importante, pois atua sobre a memoria. Esta
primeira experiéncia, deve diferenciar o produto dos demais concorrentes, assim como aten-
der as expectativas de diferenciagdo pessoal dos seus consumidores. A primeira impressao
esta sempre vinculada ao imaginario. Por isso, € preciso dar importancia ao aspecto estético
das mercadorias. No caso dos alimentos, Sseu consumo proporciona prazer e age diretamente
sobre os sentidos. Por isso, os rétulos devem recorrer a sensibilidade do consumidor. Devem
prenunciar a fruicdo do produto. Prometer saciar um desgjo.

No passado, os rétulos de produtos alimenticios tipicos, traziam o nome do produto, o
nome e dados do fabricante e ilustragdes. Possuiam formas e tamanhos variados para se adap-
tarem as embalagens usadas no acondicionamento e transporte das mercadorias. Como veicu-
los de comunicagdo, eram produzidos pelas empresas litograficas para atenderem as deman-
das dos empresérios donos das industrias, que por sua vez, dependiam dos fornecedores para
distribuirem as mercadorias aos consumidores, em Ultima insténcia, os destinatarios finais das
mensagens articuladas nos impressos. A producdo gréfica destes rétulos dependia de profissi-
onais com formagao ndo so técnica, mas também artistica, j& que somente mais tarde se daria
uma nitida divisdo de trabalho entre o profissional gréfico, ou impressor, e o desenhista gréfi-
co ou, como € hoje conhecido, o designer gréfico. Muitos destes profissionais tinham forma-
¢do e origem europeia e a bagagem cultural que traziam de seus paises se revelava nitidamen-
te no estilo das ilustragdes, no uso das cores, nos elementos decorativos e especialmente, em
muitos casos, pela grande habilidade no desenho das letras e na criacéo caligréfica.

Estes impressos tornaram-se classicos, merecendo exposi¢des regulares e lugar de des-
tague como itens de algumas cole¢des. Sua importancia, portanto, é inquestionavel na pers-
pectiva de uma histéria cultural do Parana. Encontram-se hoje em acervos de museus como o



Museu Paranaense e a Casa da Memoéria de Curitiba, ou em colegdes particulares, publicas e
privadas. Normalmente, o litégrafo envolvido no desenho do rétulo e na produgdo desse mate-
rial grafico, predominantemente em policromia, ndo assinava o trabalho, o que torna dificil
determinar hoje as autorias. Eram impressos produzidos em grande quantidade e sobre papel
de baixa qualidade, o que afetava diretamente a sua durabilidade. Mesmo efémeros alguns
conseguiram “escapar” e hoje nos desafiam a decifrar seus testemunhos sobre o passado.

Nos rétulos e em outros tipos de suporte, muitas imagens aguardam um olhar critico.
S0 ilustragbes, marcas, desenhos diversos, que testemunham o trabalho criativo de um incon-
tavel nimero de pessoas. Estdo em anuincios de jornais e revistas, nos espagos urbanos e ar-
quiteténicos, em embalagens e rétulos de comidas e bebidas variadas. Tragos persistentes que
esperam um trabalho de resgate e, a0 mesmo tempo, fontes histéricas importantes para a pes-
guisa sobre 0 passado paranaense.

Este trabalho foi construido com base em informagdes encontradas em um conjunto
grande de fontes. S&o livros, revistas, impressos comerciais, itens de colecdo, péginas da in-
ternet, entre tantos meios novos e antigos usados na pesquisa. Sobre alguns assuntos é farta a
documentacdo. O exemplo ébvio € o Ciclo da Erva-mate. Algumas empresas, mais longevas,
chegaram inclusive a investir em trabalhos de pesquisa, como é o caso da Ledo Junior que, em
2001, editou um livro contando a sua prépria historia. Infelizmente, essa € uma excegéo. A
maioria das indUstrias de gasosas, cervejas e vinhos, entre outras, ndo permaneceu ativa por
tanto tempo e, por isso, as informagdes sobre estes empreendimentos sG0 escassas e exigem
uma busca mais paciente e atenta.

Da mesma forma, com o passar do tempo, a gradativa globalizac&o das atividades in-
dustriais e comerciais, entre outros fatores, provocou a concentragdo do capital industrial na
mao de poucos empresarios. |sso fez desaparecer a maioria das industrias pioneiras em varias
regides e, com isso, perdeu-se grande parte da histria desses estabelecimentos. Instalacbes
foram demolidas, maquinas viraram sucata, embalagens e todo o material usado pararotular e
transportar os produtos deixou de interessar e foi descartado. Mesmo assim, conservaram-se
alguns impressos comerciais, fotografias e outros documentos guardados por familiares e her-
deiros dos fundadores das empresas gréficas e comerciais, além daquilo que foi reunido e pre-
servado por particulares ou por museus e ingtituicdes publicas. Dai porque, encontra-los e
reuni-los exige superar algumas dificuldades.

Por outro lado, o que se aprende rapidamente com a pesquisa historiogréfica é que nun-
ca se esgotam as possibilidades de encontrar novas fontes e, portanto, de aumentar e modifi-
car o resultado do trabalho. No quadro abaixo, pode-se ter uma ideia do conjunto de docu-



mentos disponiveis no acervo da Casa da Meméria de Curitiba. Para os objetivos da pesguisa

0 acervo de rétulos digitalizados foi particularmente importante.

Tabela 1. Relagdo dos documentos disponivels na casa da memaria de Curitiba

QUANT. TIPO DE DOCUMENTO PERIODO/ DESCRICAO TIPO DE ACESSO
DATA
808 Rétulos e embalagens Décadas de Documentos da Fabrica Lucin-  Acessivel
1940 e1950 da, Fabrica de Mate, Industria Banco de dados e reproducéo
Todeschini, Fabrica de Bebi- fotografica
das.
3.500* Documentos - Fabrica 1910-1970 Documentos sobre a produgédo  Acessivel
Lucinda de alimentos, rétulos, fichas de  Originais
funcionérios, posters e fotogra-
fias
684 Volumes Alvaras de licenca  1885-1981 Documentos que possibilitam Acessivel
— Comércio — PMC um panorama histérico sobre o Banco de dados e originais
comeércio de Curitiba
80 Gravuras, desenhos, etc. Final do Iconografia paranaense Acessivel
século XIX Reproducédo fotogréafica
até 1970
5.296 Colec6es Andrade Muricy, 1872 a 1983 Livros, periddicos e desenhos Acessivel em parte
Alceu Chichorro, Poty Originais somente para consul-
Lazzarotto. ta

* nimero aproximado

Utilizou-se também, reprodugdes dos rotulos pertencentes ao acervo do Parque Histori-
co do Mate, unidade do Museu Paranaense, além de outros objetos e imagens semelhantes
pertencentes a instituicdes e colecionadores particulares. Os impressos escolhidos para utili-
zac80 na tese foram digitalizados ou fotografados e, quando isto ndo foi possivel, obteve-se
algum outro tipo de copia ou reproducdo. Quando necessério, foram editados digitalmente
para corrigir distor¢oes de cores, restaurar partes danificadas e eliminar manchas e rasuras.
Buscou-se ainda, além dos rétulos e embalagens originais, reprodugdes em publicacdes da
época ou mais recentes. Depois da procura nos acervos ja citados, foi feita uma pesquisa bi-
bliografica na Biblioteca Publica do Parang, na Biblioteca do Museu Paranaense e na Biblio-
teca do Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes da Universidade Federal do Parana. Fi-
nalmente, destaque-se a Internet como fonte importante de comunicagdo com outros pesqui-
sadores e de consulta a artigos e material variado de pesquisa. Esse trabalho de tese, no que se
refere aos rétulos de erva-mate e aos dados historicos sobre a industria grafica, deve muito de

seu contetdo a dissertacdo de mestrado que, como dito no inicio, foi defendida em 2008. N&o
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deve causar estranheza, portanto, algumas repeticdes. Embora sejam trabalhos de pesquisa
gue possuem objetivos diferentes, podem ser lidos como complementares, pois estdo ambos,
no trabalho com as fontes iconograficas, ligados por objetos de estudo semelhantes.

Cabe chamar a atengdo também para a opgdo feita com relagcdo as fontes e a maneira
como elas serdo utilizadas na tese. Procurou-se incluir no corpo do trabalho, o maior nimero
possivel de reprodugdes de rétulos litogréficos, pois se pretende que a pesquisa seja também
uma memdria desses objetos da cultura material paranaense, muito embora, representem um
nimero muito pequeno diante do total de impressos produzidos no passado. Acredita-se, que
a0 lado dos conceitos metodoldgicos cléssicos, que permitem uma avaliagdo critica das ima-
gens, € necessario colocar em comparacéo as proprias imagens, pois avaliando as solucbes
visuais, técnicas e materiais adotadas por diferentes autores em diferentes circunstancias his-
toricas, — e que levaram aos resultados que podem ser observados na comparagdo desses obje-
tos gréaficos — ja sera possivel uma avaliag@o critica que dispensa verbalizagéo.

Destas séries de impressos, podem-se fazer diferentes abordagens. a partir dos estilos,
dos temas recorrentes, dos aparatos formais e simbdlicos, entre outros. No presente caso, op-
tou-se por fazer uma abordagem que inclua multiplos aspectos e possibilidades de leitura. A
pesquisa tem, no seu horizonte, estas multiplas possibilidades e focaliza sua atencéo, princi-
palmente, nas maneiras encontradas pelos diversos atores no passado, para construir signifi-
cados simbdlicos através das imagens. Vai observar como um determinado alimento foi repre-
sentado e quanto esse processo foi significativo do imaginario social. Vai considerar as estra-
tégias de expressdo ou dissimulagdo dos sentimentos evocados pelo olhar e pelo paladar e
reveladas no processo das representacdes. Como veiculos dessas estratégias, os rotulos lito-
gréficos funcionaram como um “discurso” sobre 0 alimento embalado e destinado ao consu-
midor. Traziam os dados e as caracteristicas principais do alimento que identificavam, mas
também imagens. Associadas aos elementos verbais, essas imagens revelam hoje um imagina-
rio rico de nuances das subjetividades presentes na sociedade que os produziu.

Antes do ato de ingerir o alimento pela boca, 0 apelo visual do rétulo convidava a expe-
rimenté-lo com os olhos. Neste processo, onde é preciso recorrer a subjetividade da imagina-
¢80 e das suas representacoes, revelavam-se as emogdes mais primitivas, os desejos mais re-
conditos, as crencas mais arraigadas. Nas imagens impressas estdo estampadas, ainda hoje,
um pouco das escolhas, das sensibilidades, dos gostos, das motivagdes presentes na sociedade

que as geroul.
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Considerando todas estas questdes, procurou-se estruturar o trabalho de forma a permitir
o entendimento do contexto histérico no qual se insere 0 objeto de estudo e, a0 mesmo tempo,
apontar as bases conceituais que vao permitir observar as fontes e seus contextos.

O primeiro capitulo tratara de estabelecer o contexto tedrico-metodoldgico que serve de
base ao trabalho com as fontes. Nele sf0 apresentadas e discutidas as nogoes de representa-
¢Oes sociais, assim como de imaginério social e a relagdo destes conceitos com seus correla
tos: imagem e imaginagdo. Nele, interessa mostrar como estes conceitos surgiram e tornaram-
Se operativos no campo das ciéncias sociais, em particular no campo da histéria. Depois de
apresentar as principais contribuicdes tedricas que levaram a formulagdo da nocdo de repre-
sentacOes sociais, conforme proposta pelo historiador francés Roger Chartier, o capitulo divi-
de-se em duas partes. A primeira discute a imagem, sua instrumentalizaco pelo pensamento
humano e sua importancia epistemoldgica, seja como imagem mental ou como imagem sensi-
vel. Na segunda parte, fundamentam-se as noc¢des de imaginacdo e imaginério e a operabili-
dade desses conceitos para as ciéncias socials, a partir das ideias de seus principais autores.
Interessa demonstrar ai a no¢do de imaginério social como aglutinadora dos demais conceitos
e seu papel central como instrumento metodolgico no desenvolvimento datese.

No segundo capitulo, faz-se um histérico da evolucao técnica relativa a reprodutibili-
dade das imagens e suas implicagbes sociais e culturais. Focalizam-se, inicialmente, os pri-
meiros processos técnicos de reproducdo de imagens surgidos no ocidente no seculo XV e 0s
avangos conseguidos até o século X1X. A seguir, sdo abordados os principais fatos relativos a
disseminacdo das imagens no Brasil durante o século XIX. Depois, da-se especial atencéo a
litografia, dada sua importancia como meio largamente utilizado na confecgdo dos rétulos
tomados como fontes do presente estudo. A técnica litogréfica € abordada no contexto da cul-
turavisual da modernidade e, particularmente, da sua introducé@o no Brasil. Por fim, ela é ana
lisada no seu processo de desenvolvimento e integracdo arealidade gréfica do Parana

O capitulo trés, intitulado “Parana belle époque’, contextualiza o tempo histérico on-
de se deram os fatos geradores das fontes trabalhadas no Ultimo capitulo. S&o descritas as
principais influéncias e trocas culturais do periodo, bem como, alguns movimentos artisticos
com decisiva influéncia sobre as artes plasticas e as artes aplicadas brasileiras, como é exem-
plar o movimento Art Nouveau. Em seguida, discute-se a educagdo e sua importancia no con-
texto moderno, com destaque para a Escola de Mariano de Lima em Curitiba. O capitulo ter-
mina com uma andlise do Movimento Paranista, reflexo do intenso trabalho de manipulacéo
de imagens e simbolos paranaenses, como resultado das mudancas provocadas pela Procla-
macdo da Republica no Brasil.
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Finalmente, o quarto capitulo inicia tratando da historia e cultura da alimentagéo, da
importancia do alimento na evolugdo material e cultural das sociedades humanas, desde sua
simples coleta na natureza, passando pela caga e 0s primeiros métodos de processamento dos
alimentos, até as primeiras industrias artesanais, culminando nos processos industriais desen-
cadeados com a Revolucgdo Industrial. Em seguida, as conquistas da industrializaggdo séo co-
mentadas, tendo em vista o contexto brasileiro e depois paranaense, reservando-se um item
especial para se tratar dafungdo das embalagens e dos rétulos e da importancia destes objetos
da cultura material no @mbito da historia e cultura da alimentagdo. As trés partes seguintes do
trabalho cuidam, respectivamente, de apresentar um histérico das industrias de erva-mate, de
cerveja e de cachaga paranaenses e de, ao final, historicizar os rétulos destes produtos. Encer-
rando o trabalho, a figura do Zéguinha € confrontada com o imaginario paranaense nas figuri-

nhas que embalavam as Balas Zéquinha.
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CAPITULO 1. Fundamentos teéricos

De inicio € o conceito de representacfes sociais, a partir do pensamento do historiador
francés Roger Chartier, que passa a ser discutido num didlogo com nogdes precursoras.

Como ja foi dito, o conceito de representacéo formulado por Chartier, transformou-se
em quase sindnimo de Histéria Cultural. Para Chartier (1990, p. 27) € preciso pensar a Histo-
ria Cultural como a andlise do trabalho de representacéo, isto €, das classificacdes e das exclu-
sdes que constituem, na sua diferenca radical, as configuragdes sociais e conceptuais proprias
de um tempo ou de um espaco. Para ele o conceito permite incorporar tanto aspectos verbais
quanto icbnicos. Quando trata da historiado livro e discute as formas de leitura e a construcéo
de sentidos pela apropriacdo dos contetidos das obras pelos diversos leitores, critica aqueles
gue “consideram os discursos como se existissem em si mesmos, fora das materialidades
(quaisguer que sejam) gue S0 Seus suportes e seus veiculos’, argumentando que “contra esta
‘abstracdo’ dos textos, é necessério recordar que as formas nas quais se oferecem para a leitu-
ra, para a escuta ou para a visdo, participam também da construcdo de sua significagdo”. E
conclui: “o mesmo texto, fixado na escrita, ndo € 0 ‘mesmo’ se mudam os dispositivos de sua
inscricao ou de sua comunicagdo” (CHARTIER, 2001, p. 124). Para ele a producéo de sentido
de um texto também se depreende das escolhas feitas pelos editores e impressores quanto aos

processos técnicos e materiais envolvidos na confecgdo de um livro.
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E necessario recordar vigorosamente que ndo existe nenhum texto fora do suporte
que o daaler, que ndo ha compreensdo de um escrito, qual quer que ele sgja, que nao
dependa das formas através das quais €le chega ao seu leitor. Dai a necesséria sepa-
racdo de dois tipos de dispositivos: os que decorrem do estabelecimento do texto,
das estratégias de escrita, das intengdes do ‘autor’; e os dispositivos que resultam da
passagem a livro ou a impresso, produzidos pela decisdo editorial ou pelo trabalho
da oficina, tendo em vista leitores ou leituras que podem néo estar de modo nenhum
em conformidade com os pretendidos pelo autor. (CHARTIER, 1990, p. 127)

A questdo diz respeito arelagdo que deve existir necessariamente entre a leitura e os di-
versos elementos que compde um livro como objeto: o tipo do papel, sua gramatura, cor e
formato; a familia tipogréfica escolhida para dar leitura ao texto do livro; o tipo de encaderna-
¢d0 e assim por diante. Nesse conjunto, as decisdes editoriais que envolvem as escolhas tipo-
gréficas sdo fundamentais para uma melhor interagdo do leitor com o texto. A recepcdo de
uma obra, como pretendida por seu autor, depende dos muitos cuidados observados na produ-
¢do gréficade seu livro, como de resto, de qualquer outro veiculo impresso.

A tipografia estd para a literatura assim como a performance musicd est4 para a
composicdo: é um ato essencial de interpretacdo, cheio de infinitas oportunidades
para a iluminacdo ou para a estupidez. (...) Como a musica, a tipografia pode ser
usada para manipular comportamentos e emogdes, mas ndo é nesse palco que os ti-
pografos, musicos e seres humanos nos mostram o seu melhor angulo. A tipografia,
guando da o melhor de si, é umaarte de lenta execugéo, merecedora da mesma apre-
ciacdo informada que as vezes dispensamos as interpretagdes musicais, e € capaz de
nos dar em troca prazer e dimento similares (BRINGHURST, 2005, p. 26).

A construcdo de sentido, portanto, depende de muitos fatores e para aqueles, como 0s
historiadores, preocupados em buscar estes sentidos nos discursos, torna-se fundamental
“reinscrever a inovagdo tipografica na longa historia das formas do livro ou dos suportes dos
textos (...) e na historia dos modos de ler, inscritos na trama que vai da leitura necessariamen-
te oralizada a que pode ser feita pelos olhos e em siléncio” (CHARTIER, 1990, p. 139).

Este aspecto particular das preocupactes de Chartier € importante na perspectiva deste
trabalho, pois como os livros, os rétulos também sdo objetos graficos onde se podem identifi-
car textos e imagens. Da mesma maneira, depreender destes objetos seus sentidos vai depen-
der da capacidade de compreender as muitas possibilidades de uso tanto do codigo verbal
guanto do cddigo que articula as mensagens visuais. No Brasil, por exemplo, um texto pode
ser compreendido por individuos alfabetizados, que frequentaram uma escola e aprenderam a
usar um codigo, o afabeto latino, e a combinar seus sinais para construir palavras, que com-
binadas a partir de um conjunto de regras, ou sgja, de uma gramatica, formam a lingua portu-
guesa. Por outro lado, ndo se pode deixar de considerar que todo cddigo opera a partir de con-
vencoes sociais. Algo semelhante ocorre com as imagens. Se aceita que uma forma redonda e
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vermelha possa representar o sol. Sabe-se que essa forma esta téo distante da realidade con-
creta quanto a propria palavra “sol” ou 0 som emitido ao pronuncia-la. Mas é assim que 0s
codigos operam, permitindo a geracdo de signos que substituem por convencéo os objetos.
“Toda arte é ‘feitura de imagens’ e toda feitura de imagens se radica na criagdo de substitu-
tos’ (GOMBRICH, 1999, p. 9). O problema é que ndo se pode utilizar uma forma redonda
vermelha para representar 0 sol, ou escrever a palavra correspondente a “sol”, ou ainda pro-
nunciar o som dos fonemas relativos a “sol”, sem fazé-lo em um determinado contexto, onde
as relagbes com outras varidveis vao acrescentar outros significados a estes atos. Uma forma
redonda vermelha no centro de um retangulo branco continua representando apenas o sol?
Nesse caso, arepresentacdo de um elemento natural concreto foi transformada em simbolo de
toda a complexidade de uma nagdo: o Japdo. O mesmo ocorre com 0 ramo de erva-mate re-
presentado na bandeira do Parana. Todo o0 processo das representacfes esta impregnado de
imagens e todas as imagens estdo saturadas de simbolizagéo. Desta forma, muitos conceitos
de uso comum nas relagdes sociais cotidianas, nascem destas representagdes que em niveis de
complexidade os mais diversos, permitem atuar sobre as coisas €, a0 mesmo tempo, sobre nés
MEeSMOS € 0S OUtros.

Para Durkheim, interessado em demonstrar a autonomia da sociologia sobre a psicolo-
gia, as representacOes tém natureza coletiva. Para ele as representacoes coletivas devem pre-
valecer sobre as individuais, sendo que as primeiras deveriam ser objeto da sociologia e as
Ultimas da psicologia. Para ele as representagdes coletivas tém origem nas religides que, de
alguma forma, constituem o campo privilegiado do pesquisador interessado nos mecanismos
gerais de funcionamento da sociedade.

A religido é uma coisa eminentemente social. As representacoes religiosas sdo re-
presentactes coletivas que exprimem realidades coletivas; os ritos sdo maneiras de
agir que nascem no seio dos grupos reunidos e que sdo destinados a suscitar, a man-
ter ou refazer certos estados mentais desses grupos. Mas entdo, se as categorias sdo
de origem religiosa, elas devem participar da natureza comum a todos os fatos reli-
giosos: €las também devem ser coisas sociais, produtos do pensamento coletivo.
(Durkheim, 1983, p.212)

As representacoes coletivas, assim pensadas, sdo formas de exprimir visdes de mundo
aceitas e praticadas por um determinado grupo por meio de cultos e rituais, onde uma série de
aparatos simbdlicos criam significados, enquanto sdo criados por eles. Se agui 0 pensamento
Se deslocasse para a questdo da arte, se poderiarecordar Walter Benjamin (1986, p. 171) para
guem “aforma mais primitiva de inser¢éo da obra de arte no contexto da tradicéo se exprimia
no culto. As mais antigas obras de arte, como sabemos, surgiram a servico de um ritual, inici-
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almente méagico, e depois religioso”. Para Durkheim os ritos religiosos primitivos sao a ori-
gem de todas as formas de relagdes sociais, portanto, as representagdes sO podem ser pensadas
enguanto representacdes coletivas, no ambito, portanto, da sociologia.

Na base de todos os sistemas de crencgas e de todos os cultos deve necessariamente
haver um certo nimero de representagdes fundamentais e de atitudes rituais que,
malgrado a diversidade das formas que umas e outras puderam revestir, em todas as
partes tém a mesma s gnificacdo objetiva e em todas as partes preenchem as mesmas
fungdes. (apud. HOROCHOV SK1, 2004, p. 95)

Durkheim pensa as representacoes coletivas como forgas capazes de manter coeso 0
corpo social, impedindo-o de fragmentar-se, e entende estas forcas como estaveis e capazes de
obrigar as compreensoes coletivas. “Para compreender a maneira como a sociedade representa
asi mesma e o mundo gue a cerca, é a natureza da sociedade, e ndo a dos particulares, que se
deve considerar. Os simbolos com os quais ela se pensa mudam conforme o que ela &
(DURKHEIM, 2003, XXII1).

Embora admitindo que “é 6bvio que o conceito de representacdes sociais chegou até nds
vindo de Durkheim” (MOSCOVICI, 2003, p.45), Moscovici ird propor uma abordagem, atra-
vés da psicologia social, diferente da abordagem sociolGgica, criticando o ponto de vista de
Durkheim, considerado por ele muito abrangente e ambicioso por tentar incluir no conceito de
representacOes coletivas a ciéncia, areligido, o0 mito, 0 espaco, etc.

De fato, qualquer tipo de ideia, emogéo ou crenca que ocorresse dentro de uma co-
munidade, estava incluido. Isso representa um problema sério, pois pelo fato de que-
rer incluir demais, inclui-se muito pouco: querer compreender tudo é perder tudo. A
intuicdo, assim como a experiéncia, sugere que é impossivel cobrir um raio de co-
nhecimento e crencas t&o amplo. Conhecimento e crenca sdo, em primeiro lugar,

demasiado heterogéneos e, além disso, ndo podem ser definidos por a gumas poucas
caracteristicas gerais’ (MOSCOVICI, 2003, p. 46).

Para Moscovici, as representagdes sociais s80 mais um fendbmeno do que um conceito e
possuem tanto uma vertente individual quanto coletiva. Preocupado em estabelecer o lugar
das representagcoes na sociedade, admite que, originalmente, este se dividisse entre uma esfera
sagrada — lugar de veneracdo e respeito — e outra profana — lugar das atividades do dia-a-dia.
Estas, porém, foram substituidas por distingdes mais basicas que ele chamou de “universos
consensuais e reificados’, ou seja, espacgos sociais determinados por relagdes individuais onde
0 “ser humano é a medida de todas as coisas’, em contraposicdo com espagos sociais deter-
minados pelas entidades e instituicdes sociais onde “todas as coisas, quaisquer que sejam as
circunstancias, sdo, agui, amedida do ser humano” (MOSCQOVICI, 2003, p. 50).
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Disso resulta que a psicologia social sga a ciéncia de tais universos. Ao mesmo
tempo, nGs vemos com mais clareza a natureza verdadeira das ideologias, que € de
facilitar a transg¢do de um mundo a outro, isto €, de transformar categorias consen-
suais em categorias reificadas e de subordinar as primeras as segundas. Por conse-
guinte, elas ndo possuem uma estrutura especifica e podem ser percebidas tanto
como representagdes, como ciéncias. E assm que elas chegam a interessar tanto &
sociologia, como ahistéria” (MOSCOVICI, 2003, p. 53).

Para Moscovici, as representagdes sempre possuem duas faces interdependentes como
as de uma folha de papel: uma face icdnica e outra simbdlica. Sabemos que: representacdo =
imagem/significagdo; em outras palavras, a representacdo iguala toda imagem a uma ideia e
toda ideia a uma imagem. Ao mesmo tempo, dois processos geram representagoes. a ancora-
gem e a objetivacao e estes dois conceitos sdo chaves para entender o conceito de representa-
¢do para Moscovici. Ancorar significa classificar e dar nome a alguma coisa. O que ndo clas-
sificamos ou homeamos nos incomoda, nos parece estranho. Diante de uma pessoa que nao
conheco, busco na memdria algum paradigma que me permita classifick la, seja positiva ou
negativamente. Para Moscovici (2003, p. 63), “a experiéncia mostra que € muito mais facil
concordar com o que constitui um paradigma, do que com o grau de semelhanca de uma pes-
soa com esse paradigma’ Recordemos aqui 0 exemplo do sol e sua representacdo como uma
forma redonda vermelha. O processo de ancoragem depende, portanto, de agum grau de con-
vencionalidade pactuada socialmente.

Enquanto a ancoragem procuratornar familiar o que ndo €, a objetivacdo serd o proces-
so de unir a ideia de ndo familiaridade com a realidade. “Objetivar é descobrir a qualidade
icbnica de uma ideia (...) Temos apenas de comparar Deus com um pai e 0 que era invisivel,
instantaneamente se torna visivel em nossas mentes, como uma pessoa a quem nds podemos
responder como tal” (MOSCOVICI, 2003, p. 72). No processo de objetivacéo as ideias preci-
sam encontrar imagens que as representem e assim permitir o desenvolvimento da comunica-
¢cdo e 0 estabelecimento do senso comum. Ao objetivar tornamos possivel a circulaco das
ideias e das proprias representagdes que assim se transformam, desaparecem e reaparecem
numa dindmica que institui as muitas possibilidades de criacgo de discursos.

Certamente, estas poucas consideragdes apenas tangenciam a questdo das representa-
¢cOes. Devem ser vistas como uma tentativa de estabelecer, ainda que de forma incipiente, al-
guns pontos de contato com as ideias de dois autores importantes para o debate que vem ocor-
rendo dentro dos limites das ciéncias sociais sobre as possibilidades de operagéo desse concei-
to como ferramenta de andlise dos fenbmenos sociais. Foram incluidas com o objetivo de
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apresentar dois autores cujas contribui¢cdes foram, em maior ou menor grau, assimiladas por
Chartier, que as incorporou ao campo da histéria.

Para Chartier, a compreensdo do conceito de representacéo implica considerar que “as
producdes intelectuais e estéticas ou as préticas sociais Sdo sempre governadas por mecanis-
mos e dependéncias desconhecidos pelos préprios sujeitos’ (CHARTIER, 2001, p. 121). Para

ele, anocao de representacdo daria conta de trés grandes realidades:

Primeiro, as representacdes col etivas interiorizadas que organizam os esquemas de
percepcao e apreciacao, a partir dos quais os individuos classificam, julgam e atuam;
depois, as formas de exibigéo do ser social ou do poder politico que utilizam os sig-
nos e as atuagdes ssimbdlicas — por exemplo, asimagens, osritos ou a ‘ estilizagdo da
vida', segundo a expressdo de Max Weber —, finalmente, a representacdo por parte
de representante (individua ou coletivo, concreto ou abstrato) de uma identidade so-
cial ou de um poder dotado também de continuidade e de estabilidade (CHARTIER,
2001, p. 121).

Assim, na concepcao de Chartier (1990, p. 16 e 17), cabe ao historiador “identificar o
modo como em diferentes lugares e momentos determinada realidade social € construida, pen-
sada, dada aler”; dai a necessidade de “considerar os esquemas geradores das classificagdes e
das percepcdes proprias de cada grupo ou meio, como verdadeiras instituicdes sociais, incor-
porando sob a forma de categorias mentais e de representacoes coletivas as demarcacdes da
propria organizagdo social” (1990, p. 18).

Desta forma, pode pensar-se uma histéria cultural do social que tome por objeto a
compreensdo das formas e dos motivos — ou, por outras palavras, das representagtes
do mundo social — que, arevelia dos atores sociais, traduzem as suas posi¢des e inte-

resses objetivamente confrontados e que, paralelamente, descrevem a sociedade tal
como pensam que ela é ou como gostariam que fosse” (CHARTIER, 1990, p. 19).

Com o conceito de representacdes, Chartier instrumentaliza a histéria cultural, que pode
entdo tratar de questdes ndo necessariamente ligadas pelo viés das lutas econdmicas.

Como consequéncia das novas formas de abordagem do fendbmeno histérico, surgem
com 0s novos historiadores, como notou Peter Burke (1992, p. 25) novos tipos de perguntas
sobre 0 passado e respondé-las requer novos objetos de pesquisa e, em consequéncia, hovos
tipos de fontes em apoio aos documentos oficiais.

1.1. Das Imagens

Varios estudos na atualidade procuram estabelecer principios para aandlise e interpreta-

¢d0 de imagens. A preocupagao com 0 estatuto que as imagens assumiram na contemporanel-
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dade tem levado a um crescente interesse dos pesquisadores por entender seu potencial opera
tivo no ambito de vérias ciéncias. Isto tem provocado um grande volume de trabalhos e uma
guantidade consideravel de abordagens sobre o tema a partir de variados pontos de vista. Ao
contrério do que ocorria no passado, quando as imagens eram objeto de estudo apenas dos
historiadores da arte, hoje, pesquisadores de outras éreas do conhecimento desenvolvem estu-
dos que ultrapassam esse rol limitado de interesse. Assim, vao além dos objetos artisticos,
incluindo outrostipos de imagens mais caracteristicos do ambiente contemporaneo.

Mesmo assim, é preciso comegar admitindo que, por séculos, as imagens foram assunto
deixado a cargo dos historiadores da arte e, neste ambito, foram tratadas unicamente como
elementos da pintura. Para Belting, alguns discursos sobre as imagens chegam constantemente
a indefinigdes e observa que “por ultimo, esté o discurso da arte, que ignora as imagens pro-
fanas, ou sgja, as que existem na atualidade no exterior dos museus (0s novos templos), ou
gue pretende proteger a arte de todas as perguntas sobre as imagens que lhe roubam o mono-
pélio da atencdo” (2007, p. 13, traducéo nossa)™.

Para o historiador Peter Burke, as imagens sGo importantes em muitos aspectos do tra-
balho historiogréafico, especialmente, quando se esta trabalhando com questbes onde ndo é
possivel contar com o testemunho dos textos como, por exemplo, com as mudangas nas sensi-

bilidades de um determinado periodo historico.

Os testemunhos sobre o passado oferecidos pelas imagens sdo de valor real, suple-
mentando bem como apoiando, as evidéncias dos documentos escritos. E verdade
que, especialmente no caso da histéria dos acontecimentos, elas frequentemente di-
zem aos historiadores que conhecem os documentos algo que essencialmente eles ja
sabiam. Entretanto, mesmo nestes casos, as imagens tem algo a acrescentar. Elas
oferecem acesso a aspectos do passado que outras fontes ndo alcancam. (BURKE,
2004, p. 233)

Quando nos referimos a fontes iconograficas, pensamos imediatamente numa mensa-
gem articulada pelo codigo visual, isto €, pensamos em imagens sensiveis. No entanto, muitos
autores guando teorizam acerca das imagens, o fazem considerando-as do ponto de vista do
pensamento, isto é como ferramentas de auxilio da imaginagdo, como imagens mentais. Des-

sa forma, Cauquelin condiciona o acesso arealidade a capacidade de produzir imagens.

A producéo de imagens, essa atividade intensa de ficgdo que nos habita e cuja exten-
sdo e importancia desconhecemos, deriva bastante da magia: a realidade do mundo,
na qual cremos tanto, SO nos é perceptivel por meio de um véu de imagens, a ponto
de — querendo rasgar esse véu — nds nos encontrarmos muitas vezes confrontados
com o vazio. Artificio daimagem necessaria para que se assegure a perenidade, para

! Por dltimo, esta el discurso del arte, que ignora las imégenes profanas, o sea, las que existen en la actualidad en el exterior
de los museos (los nuevos templos), 0 que pretende proteger al arte de todos | os i nterrogantes sobre las imagenes que le roban
€l monopdlio delaatencion.
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gue dure o prazer, atensdo da vida. Necessaria transformacao da realidade em ima-
gem e, outra vez, da imagem em realidade: nesse duplo movimento, algo, um sopro
€ transmitido: aretorica pos sua pitada de sal. Pois, revirada, arealidade ndo é mais
exatamente a mesma: ela é duplicada, reforcada pela ficgdo. (CAUQUELIN, 2007,
p. 109 e 110)

Ja as imagens impressas, objetos do presente estudo, sd0 imagens que existem sobre um
suporte fisico concreto, onde apelam aos sentidos e, portanto, podem ser chamadas imagens
sensiveis. Dadas essas duas caracteristicas congtitutivas das imagens, € preciso destacar que
iSs0 ndo estabelece duas classes distintas de imagens, pois uma imagem sensivel foi antes ela-
borada no pensamento, da mesma forma que uma imagem mental terd sempre um referencial
no mundo material. Sabemos que uma imagem “indica algo que, embora nem sempre remeta
ao visivel, toma alguns tragos emprestados do visual e, de qualquer modo, depende da produ-
¢do de um sujeito: imaginéria ou concreta, aimagem passa por alguém que a produz ou reco-
nhece” (JOLY, 1996, p.13). Também para Belting, “vivemos com imagens e entendemos o
mundo em imagens. Esta relacdo viva com a imagem se estende da mesma forma a producéo
fisica de imagens que desenvolvemos no espaco social que, poderiamos dizer, se vincula com
as imagens mentais como uma pergunta a uma resposta’ (2007, p. 14, traduco nossa)®.

No caso dos rotulos litografados é preciso considerar que, além das imagens propria-
mente ditas, estes objetos graficos também sdo congtituidos de informagdes veiculadas pelo
codigo verbal, como sua marca e 0 nome do fabricante, entre outras. Eles também engendram
significados através de elementos plasticos como cores, texturas, etc. A andlise de uma fonte
desse tipo exige, portanto, atencdo a diferentes detalhes e um exercicio mental de desconstru-
¢cdo das vérias partes da mensagem. Por outro lado, interpreté-las vai exigir estabelecer os
significados destes elementos e afungdo que exercem na mensagem.

O que se chama “imagem” é heterogéneo. I1sto €, reline e coordena dentro de um
quadro (ou limite) diferentes categorias de signos. “imagens’ no sentido tedrico do
termo (signos iconicos, anadgicos), mas também signos plasticos (cores, formas,
COMPOSi¢a0 interna, textura) e a maior parte do tempo também signos linguisticos
(linguagem verbal). E sua relagdo, sua interacdo, que produz o sentido que aprende-
mos a decifrar mais ou menos conscientemente e que uma observagdo mais sistemé-
ticaval ajudar a compreender melhor. (JOLY, 1996, p. 38).

No que diz respeito a relacdo codigo visual/codigo verbal, é preciso considerar que di-
ficilmente um ocorre sem o outro. Mesmo num processo de leitura de um livro constituido

apenas com base no codigo verbal, sua inteleccdo so é possivel a medida que se recorre a

2 Vivimos con imégenes y entendemos el mundo en imégenes. Esta relacion viva con laimagen se extiende de igual formaa
la produccion fisica de imagenes que desarrollamos en e espacio social, que, podriamos decir, se vincula con las imégenes
mental es como una pregunta con una respuesta.
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imagens, ainda que apenas a imagens mentais. E necessario considerar que se aprende a co-
nhecer 0 mundo antes com avisao e depois com as palavras. | magens e palavras séo, portanto,
complementares. Por outro lado, é preciso considerar também que as palavras sdo responsa-
veis em grande medida pelo grau de veracidade atribuido a uma imagem. Se, por exemplo,
acredito na legenda de uma fotografia reproduzida num jornal, julgarei a imagem verdadeira,
caso contrario, aimagem sera julgada mentirosa. Imagens e palavras, em si, ndo sGo nem ver-
dadeiras nem falsas, “é a conformidade ou ndo conformidade entre o tipo de relacdo ima-
gem/texto e a expectativa do observador que confere a obra um caréater de verdade ou de men-
tira” (JOLY, 1996, p. 117).

ENGARRAFADA POR

LUIZ CARDOSO _
Av.Munhoz da Rocha,1328 - CURITIBA- PARANA

INDUSTRIA BRASILEIRA

Figura 1. Rétulo da Aguardente Andlia. Acervo da Casa daMemdriade Curitiba.

Isto pode ser verificado no exemplo da Figura 1 onde, em parte, imagens e textos guar-
dam certa dependéncia e afirmam-se mutuamente. Reconhecendo-se ” Andlia’ como um nome
de mulher, é imediato associar a figura feminina, em primeiro plano, a marca da bebida. Os
significados simbolicos podem néo ser percebidos de forma rgpida e consciente, mas a relagdo
imagem/texto é basica para dar sentido & mensagem impressa no roétulo.

Para Gillian Rose (2005, p. 16), a construcéo do significado de uma imagem se da a par-
tir de trés lugares distintos. o lugar da producéo, o lugar da prépria imagem e o lugar da audi-
éncia. Cada um desses lugares pode ser observado, segundo ela, de trés modalidades diferen-
tes: tecnoldgica, compositiva e social. Assim, a andlise de uma imagem com relagdo a sua
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producéo deve considerar as ferramentas, equipamentos e meios usados na sua producao pro-
priamente dita (modalidade tecnoldgica), no seu desenho (modalidade compositiva) e na sua
exposicdo (modalidade social). Com relagdo a ela mesma, uma imagem pode ser analisada
sob a Gtica de sua construgdo visual (modalidade tecnolégica), de suas qualidades (modalida-
de compositiva) e de sua recepcéo (modalidade social). Com relagdo a sua audiéncia, uma
imagem pode revelar as praticas e relagdes econdmicas, politicas e ingtitucionais de sua pro-
ducéo (modalidade tecnoldgica), sua saturacdo (modalidade compositiva) e sua interpretacdo
(modalidade social). A autora considera mais fécil compreender as relagdes entre estes diver-
sos niveis através de perguntas que podem ser formuladas abrangendo todos eles.

O lugar da producéo é aquele onde a imagem seré posicionada historicamente. E o es-
paco para responder, entre outras, as seguintes questdes. Quando a imagem foi produzida?
Onde foi produzida? Quem a produziu?

O lugar da propria imagem é aquele onde ela sera tratada semidticamente, isto €, como
signo. Egte é o lugar para responder a perguntas como: O que esta sendo mostrado? Quais 0s
componentes da imagem? Como estdo organizados? Como a cor € utilizada?

Por fim, 0 espago da audiéncia € o espaco da recepcdo. Onde se tera que responder: A
guem originalmente a imagem era dirigida? Como se deu a sua circulagdo? Como a imagem
foi decodificada?

A andlise e ainterpretacdo de uma imagem transitam por estes lugares simultaneamente
e, dependendo da experiéncia e desejo do pesquisador, alguns desses aspectos vao receber
mais atencdo do que outros. Lugares como esses, para efeito de andlise das imagens, podem
ser observados de diferentes pontos de vista. Se uma imagem for tomada como um discurso,
se poderia interpreta-la na perspectiva do trabalho de Michel Foucault e suas contribuicdes a
analise do discurso. Se tomada como signo, duas vertentes principais, entre outras, se apresen-
tariam para sua analise: a semiologia de base europeia de Ferdinand de Saussure e a semidtica
do americano Charles Sanders Pierce. Se, por outro lado, a preocupagao for com a subjetivi-
dade e certas caracteristicas subconscientes presentes nas imagens, uma analise com base nas
teorias de Freud ou Jung poderia ser 0 caso. De qualquer forma, como lembra Gillian Rose
(2005, p. 29), “ha muitas maneiras de entender umaimagem”.

O certo é que olhar para um objeto de uma posicdo fixa significa deixar de observar
muitos de seus detalhes. Ao analisar e interpretar uma imagem, portanto, deve-se considerar,

sempre que possivel, os multiplos pontos de vista que possam enriquecer 0 processo.

Seriailusorio acreditar que um “bom método” leva automaticamente a um “bom re-
sultado”. O historiador se encontra sO diante de suas fontes. Sdo elas que contam,
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elas que estabelecem as regras do jogo. O resultado da investigacdo depende menos
do método escolhido que de suas habilidades, seus horizontes culturais, seus vincu-
los ideoldgicos. O mesmo método pode assegurar uma diversidade de solugdes, in-
clusive conclusBes contraditdrias’. (BOIA, 1998, p. 46, traducio nossa)

Para Phillippe Dubois existem “trés grandes campos estruturantes nas atitudes diante da
imagem” (DUBOIS, 2004, p. 154), as atitudes historica, estruturalista e fenomenoldgica. Para
ele a abordagem derivada do histérico diz respeito ao conhecimento sobre o contexto de pro-
ducdo daimagem; a abordagem estruturalista tomaria a imagem em si mesma, mas a partir de
sua construcdo interna, de suas caracteristicas semioldgicas, portanto formais. O enfoque fe-
nomenoldgico consiste em tomar a imagem como produtora do pensamento por S mesma,
isto é, por sua capacidade de registrar alguma coisa que mesmo para um especialista passaria

despercebido.

O higtoriador que procura alguma coisa numa imagem vai encontrar 0 que procura,
mas ndo vai ver o que talvez exista nela. Para que isso acontega, € preciso basica-
mente esquecer de procurar aguilo que ja se conhece. E preciso deixar aimagem fa-
lar, é preciso ter confianga naimagem, entender que elatem algo anos dizer, sobre o
gual ndo temos a menor ideia, mas € preciso a0 mesmo tempo desconfiar da ima-
gem, porque ela € um artificio, é objeto de manipulacdo, foi construida, organizada;
jamais se pode toma-la por transparente. Mas essa dupla atitude, de confiar e de des-
confiar, me parece essencial. (DUBOIS, 2004, p. 155).

Estas trés atitudes, devem merecer, na visdo do autor, atencdes iguais que nao privilegi-
em nenhuma em particular, mas procurem um equilibrio entre elas.

De forma semelhante, o historiador Peter Burke, ao final de Testemunha ocular, faz
uma revisdo dos métodos e ferramentas tedricas exemplificadas ao longo do livro e propde
trés vias para o historiador interessado em superar a abordagem das imagens pelo método
classico daiconologia ou iconografia, sistematizado por Erwin Panofsky em 1939. Para Burke

(2004, p. 52), “os historiadores precisam da iconografia, porém, devem ir além dela”.

Em resumo, o método especifico para a interpretacdo de imagens que foi desenvol-
vido no inicio do século 20 pode ser considerado falho por ser excessivamente preci-
S0 e estreito em alguns casos e muito vago em outros. Para discuti-lo em termos ge-
rais, o0 método incorre no risco de subestimar a variedade de imagens, sem falar na
diversidade de questdes histdricas para as quais as imagens podem auxiliar a encon-
trar respostas. Historiadores de tecnol ogia (digamos) e historiadores de mentalidades
buscam imagens com diferentes necessidades e expectativas. (BURKE, 2004, p. 52)

3 |l serait illusoire de croire qu' une “bonne méthode” mene automatiquement aum “bom résultat”. L historien se trouve tout
seul devant ses sources. C'est lui qui compte, c'est lui qui établit les régles du jeu. L’ aboutissement de I’ enquéte dépend
moins de la méthode invogquée que de son habileté, de son horizon culturel, de ses attachés idéol ogiques. La méme méthode
peut cautionner une diversité de solutions, y compris des conclusions contradictoires.
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Para superar a iconologia, Burke(2004, p. 213) apresenta “trés possibilidades dbvias; o
enfoque da psicandlise, o enfoque do estruturalismo ou da semiética e o enfoque (mais preci-
samente os enfoques no plural) da histéria social da arte.” Para ele o enfoque psicanalitico,
que procura o significado das imagens nos simbolos e associagfes inconscientes, €, para 0s
historiadores, “ao mesmo tempo necessario e impossivel”. Para 0 autor “é necessario porque
as pessoas de fato projetam suas fantasias inconscientes nas imagens, mas € impossivel justi-
ficar este enfoque em relagdo ao passado de acordo com critérios académicos normais porque
as evidéncias cruciais foram perdidas’. Ja o enfoque do estruturalismo ou da semidtica € con-
siderado “razoavel” ao abordar as imagens como um sistema de signos inter-relacionados,
porém limitado quando procura nelas um unico significado, descartando a relagdo da imagem
com o contexto social onde foi criada. Por fim, Burke ndo deixa de demonstrar sua preferén-
cia e dedica um capitulo inteiro ao enfoque intitulado A histéria cultural das imagens, o qual,
segundo ele, seria um ramo da histéria social da arte. Nessa direcéo, Burke (2004, p. 232)
afirma que “as imagens ndo sdo nem um reflexo da realidade social nem um sistema de signos
sem relagdo com a realidade social, mas ocupam uma variedade de posi¢oes entre estes dois
extremos’. E conclui: “elas sdo testemunhas dos esteredtipos, mas também das mudancas
graduais, pelas quais individuos ou grupos vém o mundo social, incluindo o mundo de sua

imaginagao”.

1.2. Dalmaginacgéo e do imaginario

“ L"homme marche sur laterre et réve des étoiles. Don Qui-
chotte et Sancho Panca s affrontent et se complétent dans un
dialogue sansfin.” *

O termo imaginacdo deriva do latim imaginatione que, por sua vez, € uma tentativa de
traduzir o sentido da palavra grega phantasia (pavrasica). Segundo Carlos Ceia®, “a imagina-
¢do e definida como a capacidade da mente humana de relacionar, criar, inventar ou construir
imagens’. Ele observa que para Aristételes a mente humana ndo é capaz de pensar sem ima-
gens e ele foi o primeiro a teorizar sobre esse conceito. Muitos autores traduzem a palavra
grega phantasia, usada por Aristoteles na sua obra De anima (Da alma), como imaginacéo ou

representacdo, enquanto outros preferem apari¢do ou fantasma. Também no aleméo phanta-

4 BOIA, Lucian. Pour unehistoiredel’ imaginaire. Paris: Les Belles Lettres, 1998, p.209.

5 Carlos Ceig, s.v. Imaginagao. In.: E-Dicionério de Termos Literérios, coord. de Carlos Ceia, ISBN: 989-20-0088-9,
<http://www.edtl.com.pt>, consultado em 11/10/2011.
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siesignifica"imaginacdo", "aparicdo”, "imagem mental" e é desta forma, de acordo com Ceia,
gue os primeiros tedricos do inconsciente, Freud e Jung, vao utilizar o conceito. Paraalguns, o
conceito de imaginagao define o processo mental de construcéo de imagens, independente da
presenca dos objetos que representam. Para outros, como Bachelard (2001, p. 1), as “pesqui-
sas sobre a imaginagao sdo dificultadas pela falsa luz da etimologia’.

Pretende-se sempre que aimaginagéo sga a faculdade de formar imagens. Ora, elaé
antes a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepgéo, € sobretudo a
faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as imagens. Se néo ha
mudancas de imagens, unido inesperada das imagens, ndo h& imaginacdo, ndo ha
acdo imaginante. Se umaimagem presente ndo faz pensar numaimagem ausente, se
uma imagem ocasional ndo determina uma prodigalidade de imagens aberrantes,
uma explosdo de imagens, ndo ha imaginagdo. Ha percepcdo, lembranca de uma
percepcao, memaria familiar, habito das cores e das formas. (BACHELARD, 2001,
p.1).

Para Bachelard (2001, p.1), “o vocébulo fundamental que corresponde a imaginagdo ndo
€ imagem, mas imaginario”, pois “gragas a0 imaginério, a imaginacdo é essencialmente aber-
ta, evasiva. E ela, no psiquismo humano, a propria experiéncia da abertura, a propria experi-
éncia da novidade. Mais que qualquer outro poder, ela especifica o psiquismo humano”. Ja
para Flusser (2007, p.163), aimaginacdo “é a singular capacidade de distanciamento do mun-
do dos objetos e de recuo para a subjetividade prépria, € a capacidade de se tornar sujeito de
um mundo objetivo”.

Chama-se imaginagdo reprodutora a capacidade mental de conceber alguma coisa que
ja é conhecida, enquanto a capacidade de invencdo artistica, técnica e cientifica é resultante da
imaginagao criadora.

Muitos autores modernos tém reconhecido que a imaginacdo €, em geral, uma atividade
mental diferente da representacdo e da memoria, mas de alguma forma ligada as duas. a pri-
meira, porque a imaginacéo costuma combinar elementos que foram previamente representa-
¢Oes sensiveis; a segunda, porque sem recordar tais representagdes, ou as combinagdes estabe-
lecidas entre elas, nada se pode imaginar. A imaginac&o &, arigor, uma representacdo, no sen-
tido etimoldgico deste vocabulo, quer dizer, uma nova apresentacdo de imagens. Sem as re-
presentacdes, que tornam possivel aimaginagdo, ndo seria possivel o conhecimento.

Para Ceia (2011), o conceito de imaginacdo vai se confrontar no século XVIII, com o
conceito, em voga na época, de sensibilidade. Alguns fildsofos vao discutir entdo, se a imagi-
nac@o seria dependente dos sentidos ou responsdvel por toda a atividade sensorial, enquanto
outros vao optar por desconsiderar estas questes por ndo acreditarem numa ligagéo da imagi-

nagcdo com os sentidos. No geral, continuardo pensando a imaginagdo como dependente de
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uma simples formag&o de imagens. O autor acrescenta que, para Hume (1711-1776), imagina-
¢do € apenas aquilo que acontece quando relacionamos vérias imagens, enquanto para Kant
(1724-1804) nossas “impressdes’ (aquilo de que tomamos conhecimento) j& estdo estrutura
das pelos sentidos, competindo a imaginacéo a sintese das experiéncias perceptiveis ao cons-

truir imagens mentais para essas “impressoes’. Observa ainda que:

O romantismo europeu, no século XIX, trabalhou a exaustéo o conceito de imagina-
¢ao, tornando-0 quase um lugar comum nas propostas estéticas que surgiram por to-
do olado. [..] A imaginagdo € agora estimada como um caminho privilegiado para o
conhecimento. Se o conhecimento raciona é sem ddvida 0 mais rigoroso e o mais
eficiente para a vida prética, os artistas roméanticos insistiram no poder da imagina-
¢do como alternativa subjetiva para alcancar outras formas de conhecimento néo ne-
cessariamente t&o pragmaéticas. Ja o século XX, conheceu algumas reflexdes sobre a
imaginacao, que podem ir dos manifestos futuristas aos gritos revol ucionérios ouvi-
dos na Primavera de 1968 em Paris, onde se proclamava: “A imaginacdo no poder!”
(CEIA, 2011).

A nogdo de imaginagdo deve muito ao trabalho de Gaston Bachelard que, nas décadas
de 1930 e 1940, reage contra a forma exageradamente racionalista e excludente da prética
filosofica de seu tempo e demonstra que as construgdes mentais podiam ser eficazes em rela
¢cdo a0 concreto, que os sonhos, as fantasias, as construgdes do espirito sdo absolutamente
reais, além de utensilios indispensaveis no processo do conhecimento.

Como se percebe, o conceito de imaginagdo se operacionaliza através das imagens. E
s80 as imagens, resultantes dos processos que se desenvolvem mentalmente e de forma indi-
vidual, que definem a imaginacdo também como processo individual de conhecimento. As
imagens se conformam dependentes das experiéncias e circunstancias proprias de cada indivi-
duo em suas relagOes sociais cotidianas. A inter-relagdo dessas experiéncias, desse conjunto
de imaginacfes particulares, da origem a uma “imaginacdo” coletiva, e dai ao conceito de
imaginario. Em resumo, a imaginacdo é uma operacdo individual, enquanto o imaginario €
coletivo. Para Maffesoli (2001, p. 76), “so existe imaginario coletivo. [...] O imaginario é algo
que ultrapassa o individuo, que impregna o coletivo ou, ab menos, parte do coletivo”. Para
ele, 0 imaginario ndo depende das imagens, mas o contrario, pois:

A existéncia de um imaginério determina a existéncia de conjuntos de imagens. A
imagem ndo é o suporte, mas o resultado. Refiro-me atodo tipo de imagens: cinema-
tograficas, pictoricas, esculturais, tecnoldgicas e por ai afora. H&A um imaginario pa-
risiense que gera uma forma particular de pensar a arquitetura, os jardins publicos, a
decoragdo das casas, a arrumacdo dos restaurantes, etc. O imaginario de Paris faz
Paris ser 0 que é. Isso é uma construcédo histdrica, mas também o resultado de uma
atmosfera e, por isso mesmo, uma aura que continua a produzir novas imagens
(MAFFESOLI, 2001. P. 76).
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E insiste que “o imaginario é o estado de espirito de um grupo, de um pais, de um Esta-
do nac&o, de uma comunidade, etc. O imaginario estabelece vinculo. E cimento social. Logo,
se 0 imaginario liga, une numa mesma atmosfera, ndo pode ser individual. (MAFFESOLI,
2001, p. 76).

Como exemplo, para ilustrar essas ideias, pode-se recorrer a0 Zéquinha, personagem
que ha muito tempo habita o imaginario de geracdes de curitibanos e paranaenses. As figuri-
nhas do Zéquinha, que serviam de involucros para balas, eram colecionadas pelas criangas na
esperanca de ganhar os prémios prometidos pelo fabricante, 0 que motivava a colegéo, atroca
e a disputa das imagens “duplas’ no jogo do “bafo”. Nada mais curitibano, mais paranaense,
e caracteristico de um determinado periodo histérico, do que as colegdes de figurinhas do Zé-
qguinha. As imagens, representando diversas situagdes vividas pelo personagem, fazem parte
hoje da experiéncia de ser paranaense, mesmo para aqueles nascidos quando as balas ja ndo
eram mais comercializadas. O imaginério das Balas Zéquinha serviu, e serve até hoje, como
vinculo entre geracOes de paranaenses.
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Figura 2. Trésfigurinhas das Balas Zéquinha.

Também para Castoriadis (1992, p. 277) o imaginario social € ainstituicdo social histo-
rica naquilo em que e por que se manifesta. "Edta instituicdo é ingtituicdo de um magma de
significagOes, as significacdes sociais’. E conclui:

O suporte representativo participavel destas significagbes —ao qual, é claro, elasnao
se reduzem e que pode ser direto ou indireto — consiste em imagens ou figuras, no
sentido mais amplo do termo: fonemas, palavras, cédulas, djinns, estétuas, igrgjas,
instrumentos, uniformes, pinturas corporais, cifras, postos aduaneiros, centauros, ba-
tinas, partituras musicais — mas também a totalidade do percebido natural, designado
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ou designavel pela sociedade considerada. As composi¢des de imagens ou figuras
podem ser, e frequentemente sdo, imagens ou figuras por sua vez, e, portanto, tam-
bém suportes de significagdo. O imaginario social é, primordidmente, criagdo de
significagBes e criagdo de imagens ou figuras que sdo seu suporte. (CASTORIADIS,
1992, p. 277)

Da mesma forma que as imagens veiculam representagdes sociais, séo determinadas
pela existéncia de um imaginario social. Aquilo que institui um imaginario curitibano “é uma
construcdo historica, mas também o resultado de uma atmosfera e, por iSso mesmo, uma aura
gue continua a produzir novas imagens’ (MAFFESOLI, 2001, p. 76).

De acordo com Barros (2007, p. 26), a no¢do de imaginério € polémica. Por um lado,
ela conserva interfaces com a nogdo de “representacén” e, em algumas situagdes, 0S campos
originados por estes dois conceitos se invadem reciprocamente. Para Jacques Le Goff, “o
imaginario pertence a0 campo da representacdo, mas ocupa nele a parte da traducdo nédo re-
produtora, ndo simplesmente transposta em imagem do espirito, mas criadora, poética no sen-
tido etimologico da palavra’ (Apud. BARROS, 2007, p. 27). Na sequéncia, Barros observa
que também para Castoriadis, “em sua obra pioneira A invenc¢do imaginaria da sociedade, o
imaginario ndo pode ser examinado como algo estéico”. E conclui afirmando que “de certo
modo, marca-se aqui uma distancia em relacdo a nogéo de “mentalidade’, que evoca uma
ideia maior de imobilidade ou de permanéncia em uma duragéo mais longa’.

Por ora, consideraremaos 0 imaginario como um sistema ou universo complexo ein-
terativo que abrange a producéo e circulagdo de imagens visuais, mentais e verbais,
incorporando sistemas simbdlicos diversificados e atuando na construggo de repre-
sentagBes diversas. De acordo com esta defini¢do, existe uma interface possivel do
imaginério ndo apenas com 0 campo das “representagdes’, mas também com o am-
bito dos “simbolos’. Neste sentido, devemos lembrar que é possivel falar em “sim-
bdlico” apenas quando um objeto, umaimagem ou uma representacao sdo remetidos
a uma dada realidade, ideia ou sistema de valores que se quer tornar presente (a es-
pada como simbol o da justi¢ca). Umaimagem, portanto, pode se ver revestida de sig-
nificado simbdlico. A nogéo de Imaginério, de qualquer modo, é complexa e aberta
a sentidos diferenciados, o que n&o impede que tenha gerado uma dimensdo histori-
ograficaimportante. (BARROS, 2007, p. 27)

Ao analisar 0 “entrecruzamento da historia e da ficgdo”, Ricoeur (Apud. CARVALHO,
2011, p. 285) afirma que ambas, histéria e ficgdo, trabalham com o mesmo material: a refigu-
racdo do tempo no ato da leitura. O imaginario representaria, para Ricoeur, o ponto funda-
mental para a construcdo da histéria, pois pararelacionar o tempo vivido ao tempo do mundo
seria necessério construir conectores para articular essa relacdo. Esté ai, justamente, o entre-
cruzamento da histéria e da ficgdo, pois ambas recorrem as mediagdes imaginérias na recons-

trucdo do tempo.
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Por outro lado, e de acordo com Maffesoli (2001, p. 80), “o imaginério € alimentado por
tecnologias’. A técnica é um fator de estimulo imaginal. N&o € por acaso que 0 termo imagi-
nario encontra tanta repercussdo neste momento histérico de intenso desenvolvimento tecno-
I6gico, ainda mais nas tecnologias de comunicagdo, pois 0 imaginario, enquanto comunhéo é
sempre comunicagdo. A internet € uma tecnologia da interatividade que alimenta e € alimen-
tada por imaginérios. Em seguida comenta:

Existe um aspecto racional, utilitério, da Internet, mas isso representa apenas uma
parte desse fendbmeno. O maisimportante é arelagéo, a circulacdo de signos, asrela-
¢Oes estabelecidas. Da mesma forma, atelevisio e a publicidade articulam o emoci-
onal eatécnica. Tem ldgicanisso, pois a légicadaimagem é sempre técnica. Naba-
se, s6 haimagem pela técnica. Uma escultura € um objeto técnico. Um totem € 0 re-
sultado da utilizacdo de materiais segundo uma técnica de construgéo. A técnicaéo

artefato. [...] A fonte daimagem é tecnol 6gica. Quando ha exacerbacado tecnol égica,
ha profusdo de imagens. Logo, de artefatos. (MAFFESOLI, 2001, p. 80)

Considerando-se agora as pesquisas de Gilbert Durand sobre o imaginario vamos obser-
var uma preocupacdo por demonstrar que todo pensamento, racional ou intuitivo, tem sua
génese nas imagens. Para ele, as imagens fazem parte de um sistema simbdlico. Discipulo de
Bachelard, para quem a imaginagcdo simbdlica e material se centrava nos quatro elementos
naturais (Agua, Fogo, Ar e Terra) que ele chamava de “horménios da natureza’ (Apud.
BOIA, 1998, p.29) einfluenciado pelasideias de C. G. Jung sobre os arquétipos e seu concei-
to correlato de inconsciente coletivo®, Durand propde, em sua obra classica As estruturas an-
tropol6gicas do imaginério, um recenseamento das imagens arquetipicas, relacionando-as a
dois regimes distintos e opostos: 0 regime diurno e o regime noturno das imagens. Para Boia
(1998, p.29), devemos também a Durand a distingdo entre trés conceitos. 0 arquétipo como
matriz universal, o simbolo individualizado e flutuante, e o esquema, generalizagcdo dindmica
e emocional da imagem (assim, 0 arquétipo céu corresponderia ao esquema ascencional e a
uma multiplicidade de simbolos: escala, seta voando, avides supersbnicos, campedo de salto).
Para Durand, o mito espelha o poder do ser humano para ssimbolizar, seja pelo uso de imagens
ou pelo uso de motivos arquetipicos. Os atos humanos, quando realizados, portam representa-
¢cOes simbolicas pessoais, forjadas no convivio social fortemente conformado pela cultura
Durand (2010, p.6) compara 0 imaginario a um “museu” repositorio de “todas as imagens
passadas, possiveis, produzidas e a serem produzidas’ e atribui 0 poder do imaginario arepre-
sentacdo simbdlica. Para ele 0 “imaginério é o conjunto de imagens que constitui o capital
pensado do homo sapiens’ e apareceria “como 0 grande denominador fundamental onde se

® Para Jung o inconsciente col etivo seria um outro sistema psiquico, semelhante em todas as pessoas e constitui-
do, por heranca ancestral, pel o conjunto das imagens primordiais ou arquétipos.
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vém encontrar todas as criagdes do pensamento humano” (DURAND, 2002, p.18). Portanto,
todo pensamento humano € produto de representacdes e se articula por relagdes simbolicas
gue determinam as formas de pensar, as sensibilidades, as agOes individuais e coletivas.
Agrupa os dominios do “sonho, do onirico, do rito, do mito, da narrativa da imaginacéo, etc.”
(DURAND, 2010, p. 87). Nesse mesmo contexto, para Eliade (1979, p. 8) o “pensamento
simbdlico ndo € uma érea exclusiva da crianga, do poeta ou do desiquilibrado: ela € consubs-
tancial ao ser humano; precede a linguagem e arazdo discursiva’.

As imagens, os simbolos e 0os mitos ndo sdo criagles irresponsaveis da psique; elas
respondem a uma necessidade e preenchem uma funcdo: revelar as mais secretas
modalidades do ser. Por isso, seu estudo nos permite melhor conhecer o homem, ‘o
homem simplesmente’, aquel e que ainda ndo se compds com as condi¢des da hist6-
ria. (ELIADE, 1979, p.9)

O lugar desse individuo, cujo ser é revelado por sua capacidade de criar imagens, sim-
bolos e mitos, pode muito bem ser ocupado por aquele artista grafico que, no passado, viu-se
na contingéncia de elaborar um rétulo para um produto alimenticio. Muito provavelmente,
deve ter partido de um nome (a primeira expressao simbolica) atribuido ao produto. A partir
dele, desencadeou um processo cujo resultado dependeu de suas experiéncias pessoais e co-
nhecimentos técnicos, mas principalmente de seu talento como criador de imagens e simbolos
capazes de representar as diferentes aspiragdes tanto do fabricante como dos futuros consumi-
dores. Considerou, por um lado, alguns detalhes do servigo contratado e, por outro, as nuances
que envolveriam arecepcado do seu trabalho pelos destinatarios do rétulo criado com imagens
e textos. Suas escolhas dependeram de sua capacidade de empatia, isto &, de fazer correspon-
der a sua imaginagdo ao imaginério de todos os destinatarios do objeto de comunicacdo. Mais
gue isso, pds em jogo sua capacidade de sintetizar, em poucos elementos graficos, as expecta-
tivas de quem precisava emitir a mensagem (o fabricante de um produto alimenticio) com os
desejos dos seus clientes (0s potenciais consumidores do alimento). Sua capacidade de articu-
lar as imagens para que seus significados correspondessem as sensibilidades, gostos e expec-
tativas do publico, determinou o sentido de todo o processo de representacdo. Esse jogo, de
muitas regras implicitas, nunca termina. Esta sempre em processo na sociedade e através dele
cada oponente luta por fazer prevalecer a sua escolha, 0 seu lance, as suas ideias, 0s seus valo-
res, as suas imagens. O problema é gque esse ndo € um jogo onde as posi¢cdes se equivalem.
Tem vantagem quem pode fazer funcionar o aparato tecnoldgico de fabricaco das imagens.
O acesso ans meios de comunicacdo por parte daquele que emite a mensagem € determinante
do resultado do jogo, pois aumenta decisivamente as suas chances de vitéria.
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Para o historiador, este processo tanto pode expor valores e praticas ideoldgicas de um
determinado periodo, como também as evidéncias de suas sensibilidades.
E por meio do imaginério que se podem atingir ndo so a cabega, mas, de modo espe-
cial, o coragho, isto &, as aspiracdes, os medos e as esperancas de um povo. E nele
gue as sociedades definem suas identidades e objetivos, definem seus inimigos, or-
ganizam seu passado, presente e futuro. O imaginério social é constituido e se ex-
pressa por ideologias e utopias, sem ddvida, mas também (...) por simbolos, alegori-
as, rituais, mitos. Simbolos e mitos podem, por seu carater difuso, por sua leitura
menos codificada, tornar-se elementos poderosos de projecdo de interesses, aspira-
¢Oes e medos coletivos. Na medida em que tenham éxito em atingir o imaginério,

podem também plasmar visdes de mundo e modelar condutas. (CARVALHO, 1990,
p. 10)

Recuperar as sensibilidades do passado, como observa Pesavento (2005, p.6) “ndo é
sentir da mesma forma, € tentar explicar como poderia ter sido a experiéncia sensivel de um
outro tempo pelos rastros que deixou”. Se num rétulo antigo ha um nome dado ao produto ou
uma imagem usada para ilustré-lo, € preciso considerar que eles prevaleceram num universo
de possibilidades. Representam escolhas conscientes e ndo foram feitas apenas para resolver
um problema comercial imediato. S8 mensagens deixadas para a posteridade. O passado,
para Pesavento (2005, p. 6), “encerra uma experiéncia singular de percepcdo e representacdo
do mundo, mas os registros que ficaram, e que € preciso saber ler, nos permitem ir além da
lacuna, do vazio, do siléncio”. Essas mensagens sensiveis ecoam a espera de uma leitura aten-
ta que possa reviver 0s sentimentos e os sentidos daqueles que as comunicaram no passado
para a nossa recepcao no presente.

Preocupado com as possibilidades “praticamente inesgotéveis’ de combinagdes entre
estruturas arquetipicas resultantes do método de Durand e sua utilidade relativa no campo da
histéria, Boia (1998, p. 30 a 35) propde uma sintese e apresenta oito conjuntos ou estruturas
arquetipicas gque cobririam o essencial de um imaginério aplicado a evolugéo histérica. Em
resumo, sdo eles. 1. A consciéncia de uma realidade transcendente: este € o dominio do so-
brenatural e das manifestaces sensiveis que compde o extraordinério; 2. O “ duplo”, a morte
e 0 além: estrutura mental que reflete a convicgdo de que o corpo humano possui um duplo
(uma copia) independente e imaterial (espirito, aima, etc.); 3. A alteridade: se refere a todo
um conjunto de diferencas expressas nas relacdes entre o Eu e os Outros, entre o NOs e 0s
Outros, incluindo: espacos e paisagens diferentes, seres diferentes, sociedades diferentes, as-
sim como geografia imaginaria, biologia fantastica e utopia social. 4. A unidade: esse arquéti-
po procura submeter o mundo a um principio unificador. O homem aspira viver num universo

homogéneo e inteligivel e todas as suas acbes em todas as areas, tendem a conferir o maximo
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de coeréncia a diversidade dos fendmenos. 5. A atualizac¢do das origens. em todas as comuni-
dades as origens sdo fortemente valorizadas. Esse é o0 papel dos mitos fundadores ou, de modo
geral, dos mitos de origem. 6. A previsao do futuro: o imaginario divinatério compreende uma
grande variedade de métodos e de préticas que visam o conhecimento e o controle do porvir
(ocultismo, astrologia, profecia, futurologia, teleologia, etc.). 7. A fuga: 0 homem aspira esca-
par das suas restricdes, sair de sua pele, mudar de condi¢éo, de todas as formas imaginaveis.
Por ascensfo (elevagdo espiritual, conhecimento, poder sobrenatural, santidade) ou regresséo
(de volta ao estado natural), avancando ou retornando as origens... 8. Luta (e complementari-
dade) dos contrarios. o imaginario € por exceléncia polarizado. Cada uma de suas figuras
possui outra sua correspondente: o dia e a noite, o branco e o preto, 0 Bemeo Mal, aTerrae
0 Céu, aégua e o fogo, o0 espirito e a matéria, a santidade e a bestialidade, o Cristo e o Anti-
cristo, a construgédo e a desconstrugdo, a ascensao e a queda, 0 progresso e a decadéncia, 0
masculino e o feminino, o yin e 0 yang... (cada principio suscitando a sua vez atitudes contra-
ditérias de desejo e rejeicdo). Estes oito conjuntos servirdo de base para a interpretacdo das
fontes ao final do trabalho.
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Capitulo 2. A Industria das imagens

No passado, para sobreviver, homens e mulheres precisaram aprender a relacionar-se
em sociedade e este processo de aprendizado gerou conhecimentos que foram repassados co-
mo heranca para outras geragdes. Acompanhar a trgjetoria da humanidade é assistir a evolu-
¢do dos meios usados para manter e transmitir estes conhecimentos. A transmissdo oral € sem
duvida aforma mais antiga e, através dela, as experiéncias individuais e coletivas vieram sen-
do comunicadas ao longo do tempo. A medida que a sociedade evoluia, novos meios de regis-
tro e guarda dessas informacdes precisaram ser inventados. Assim, das formas primitivas de
escrita em pequenas pegas de argila até os meios eletronicos atuais, estes registros se multipli-
caram exponencialmente. A maior parte se perdeu, destruida de inUmeras maneiras, e jamais
sera recuperada. Mesmo os poucos “pedagos’ restantes, sO em parte podem nos gjudar na lida
por conhecer 0 passado.

Um marco fundamental nesta busca por instrumentos cada vez mais sofisticados de dis-
seminagdo do conhecimento foi ainvencdo dos tipos méveis, por volta de 1450, por Johannes
Gutenberg (1398-1468), muito embora vérios autores aceitem atualmente que a descoberta €

mais antiga e deve ser creditada aos chineses.

A impressao com tipos méveis ndo foi inventada na Alemanha na década de 1450,
como os europeus frequentemente alegam, mas na China, por volta de 1040. Antes
gue a Gutenberg, deveriamos prestar nossas honras a um engenheiro erudito chama-
do Bi Sheng. As mais antigas obras impressas na Asia em tipos méveis que sobrevi-
veram ao tempo parecem datar do século 13, mas ha um claro relato do processo de
composi¢ao tipogréfica, e do papel de Bi Sheng no seu desenvolvimento, de autoria
de Sheng Kuo, um ensaista do século 11. (BRINGHURST, 2005, p.133).

Jaem Uma histéria social da midia, Peter Burke (BRIGGS; BURKE, 2006, p. 24) atri-

bui ao académico Henri-Jean Martin a constatagdo de que, no inicio do século XV, os corea-



nos teriam criado uma forma de tipos méveis “de uma quase alucinatdria similaridade agqueles
de Gutenberg”.

A invencgdo chinesa ou coreana, em todo caso, foi “reinventada’ na Europa de onde se
expandiu rapidamente em virtude do nimero reduzido de caracteres usados na escrita ociden-
tal, o que facilitou enormemente a fundi¢cdo dos tipos e a consequente impresséo de livros e
outros objetos graficos. O invento se beneficiou também de outros conhecimentos técnicos ja
dominados a época, como a fabricagdo do papel e a producdo de tintas a base de 6leo, bem
como, do principio construtivo das prensas — ja usadas no trabalho de esmagar as uvas para a
fabricacdo do vinho e entéo adaptadas aos afazeres tipogréficos.

A grande tarefa de toda a |dade Média foi erigir uma cultura de técnicas e tecnol ogi-
as. E ndo devemos esquecer que isto leva muito mais tempo do que estabelecer uma
cultura baseada na arte e na filosofia, entre outras coisas, porque a criagdo de uma
cultura de tecnologias requer um pensamento muito mais exato e rigoroso. A emo-
¢do desempenha um papel surpreendentemente pegueno no projeto e ajuste de ma-
quinas e processos, sendo impossivel conseguir que uma méaguina funcione a chico-
tadas. Quando a |dade Média produziu finalmente a prensa de cilindros, a prensa de
platina e o molde para fundir tipos, havia criado as ferramentas basicas dos tempos
modernos’. (IVINS J, 1975, p.20).

Mesmo assim, imprimir despendia tempo e era no inicio um processo em grande parte
artesanal. Para a confecgdo de um trabalho gréfico com tipos moveis, era necessario agrupa
los, um aum, até formarem uma palavra, que eram agrupadas até formarem uma linha e estas,
por suavez, eram entdo arrumadas até completarem uma pégina. SO ai se podia contar com o
auxilio da prensa para o processo de tiragem das copias.

Cabia entdo ao impressor ndo sO a fungdo técnica, mas ainda a criativa e, muitas vezes,
também a funcdo comercial. Conforme observa Enric Satué (2004, p. 85) sobre Aldo Manu-
zio’ (1449?-1515), o impressor tinha que decidir e definir a forma que assumiriam os elemen-
tos impressos sobre as paginas e isso, implicita ou explicitamente, € o oficio do projetistagra
fico. O tipo de letra, o tamanho (ou corpo), o conjunto de letras que compde a mancha im-
pressa de uma pagina, as margens que a rodeiam ou demarcam, as ilustracdes, os formatos, a
costura e os tipos de encadernacdo, as guardas, as cores e uma série de muitos outros requisi-
tos que formavam as partes de um conjunto que era necessario definir previamente, de acordo
com a sensibilidade estética especifica do responsavel editorial em cada caso — se o objetivo

" Editor, tipégrafo e livreiro italiano. Dele disse um de seus bidgrafos: “Desde que comegou a fazer livros, ndo
teverival e, por mais que dure o mundo, arrisco afirmar que jamais surgira quem o iguale, e menos ainda quem o
supere’.
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desgjado era, como continua sendo hoje, fazer de tudo isso um produto cultural brilhante, efi-
caz e competitivo.

A Biblia de 42 linhas foi o primeiro livro impresso no ocidente que chegou até nos. Sua
realizagdo foi uma tarefa tdo gigantesca e onerosa que provavelmente foi a causa da ruina de
Gutenberg. Com 1.286 paginas divididas em dois volumes, teve exemplares impressos sobre
papel e pele de vitela (os exemplares maiores medindo 290 X 409 mm). Acredita-se que Gu-
tenberg tenha, ele mesmo, impresso entre 180 e 200 exemplares, sendo uns 30 em pele. Dos
48 exemplares conhecidos (36 sobre papel e 12 sobre pele) apenas 21 est&o completos.

Apesar das dificuldades iniciais, “a saudavel epidemia tipogréfica espalhou-se pela Eu-
ropa com velocidade que poderia parecer inusual para a época; cinquenta anos depois de con-
sumado o invento, ja se haviam impresso mais de oito milhdes de livros. Por volta de 1480,
410 cidades de seis paises europeus tinham tipografia (...) (SATUE, 2004, p.53)%. Com a répi-
da disseminacdo das técnicas de impressdo com tipos e com a demanda crescente por livros de
gualidade, a atividade de projetar novos tipos, isto €, novos desenhos de letras, assumiu para-
lelamente grande importancia, dando inicio ao desenvolvimento de uma arte cultuada até hoje
e cada vez mais importante na cultura ocidental.

Por outro lado, € preciso relativizar a invengdo dos tipos moveis para se poder perceber
outras dimensdes da evolucdo histérica da industria gréfica e da propria cultura ocidental.
Ainda que se reconhega a grande importancia da descoberta do sistema de impressdo pelo
método tipografico, este processo solucionou apenas metade do problema, ou sgja, deu agili-
dade a impresséo de palavras. A reproducdo de imagens ndo se beneficiou de imediato do
invento de Gutenberg, muito embora no século XV ja existissem outros meios para isso.

2.1. As primeiras técnicas de reproducdo de imagens
O processo xilogréfico, que consiste em reproduzir ilustragdes a partir de imagens gra-

vadas sobre uma superficie de madeira, ja era conhecido na Europa por volta de 1400. A cal-
cogravura, processo que permite imprimir desenhos gravados sobre uma chapa metalica, tam-

8 No livro Uma histéria social da midia: de Gutenberg & Internet, de Asa Briggs e Peter Burke, constam outros
dados: “A prética daimpressdo grafica se espalhou pela Europa com a diaspora dos impressores germanicos. Por
volta de 1500, haviam sido instaladas méquinas de impressdo em mais de 250 lugares na Europa — 80 na Itdlia,
52 na Alemanha e 43 na Franca. As prensas chegaram a Basiléia em 1466, a Roma em 1467 e a Praga em 1477.
Todas essas graficas produziram cerca de 27 mil edicdes até o ano de 1500, o que significa que — estimando-se
uma média de 500 cdpias por edicdo — cerca de 13 milhdes de livros estavam circulando naguela data em uma
Europa com cem milhdes de habitantes. Cerca de dois milhfes desses livros foram produzidos somente em Ve-
neza, enquanto Paris era um outro centro importante, com 181 estabel ecimentos em 1500.
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bém surge no continente europeu neste periodo — a técnica de ponta-seca, que consiste na gra-
vagdo sobre 0 metal usando um instrumento chamado buril, ja era utilizada em alguns paises
em meados do século XV, enquanto a agua-forte, técnica que usa a corrosao por acidos paraa
gravacdo dos desenhos sobre a chapa metélica, aparece em reprodugdes a partir de 1500.

A possibilidade de incluir nos livros as ilustracBes gravadas em madeira ou cobre, é
apontada por lvins Jr, no livro Imagen impresa y conocimiento como a grande responsavel
pela revolugdo nas formas de transmitir conhecimentos a partir do Renascimento. Para ele
(2975, p. 14), um livro, quando inclui um texto, € um veiculo de simbolos-palavras exatamen-
te repetiveis que se dispde numa ordem também exatamente repetivel. Os homens vém usan-
do tais veiculos pelo menos a cinco mil anos. Isto permite afirmar que a impresséo de livros
ndo foi mais que um meio de baratear a producdo de objetos muito antigos e conhecidos. Por
outro lado, a impressdo de imagens, ao contrario da impressao de palavras com tipos moveis,
fez nascer algo completamente novo: tornou possivel pela primeira vez manifestactes gréficas
suscetiveis de repetirem-se exatamente iguais durante a vida Util da superficie impressora
Estarepeticdo exata de manifestagdes graficas teve incalculdveis consequéncias para as ideias
e 0 conhecimento, para a ciéncia e a tecnologia. N&o é exagero afirmar que desde a invencéo
da escrita ndo se logrou um descobrimento t&o importante como este.

Com efeito, a possibilidade de reproducéo de livros com ilustragdes, diagramas, plantas
e outros tipos de imagens, fez com que alguns campos do conhecimento conhecessem um
desenvolvimento sem precedentes. Pela primeira vez na histéria, tinha-se a possibilidade de
distribuir desenhos de mecanismos, diagramas construtivos de maguinas e equipamentos, ilus-
traces de plantas e animais, e uma infinidade de outras imagens que fariam areas como a
engenharia, a biologia, a etnologia entre tantas outras, se beneficiarem enormemente desta

circulagdo de informagoes.

Alegaram-se todas as razfes imaginavels para explicar os lentos progressos da cién-
cia e da tecnologia nos tempaos antigos e em épocas posteriores, porém nunca se fez
referéncia alguma ao efeito negativo da auséncia de métodos para a repeticao precisa
e exata de manifestagdes graficas acerca das coisas observadas, assm como acerca
das ferramentas e seus usos. As técnicas revolucionarias que preencheram este vazio
se generalizaram pela primeira vez no século XV. (IVINS Jr, 1975, p.29, traducdo
NOssa).

Dadas as primeiras condic¢des para a confec¢do de impressos com textos e imagens, ini-
cia-se um longo caminho de iniciativas editoriais, porém, o acesso a estes livros permanece
ainda um privilégio de uma elite intelectual e financeira. Uma série de fatores posterga por

longo periodo a popularizagdo do livro, entre eles, as proprias técnicas de impressdo entdo
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disponiveis que, dadas suas caracteristicas muito artesanais, ndo permitiam grandes tiragens,
além do custo elevado do papel e das dificuldades logisticas de distribuicdo, entre outros. SO
no final do século XVIII, outras invencbes vao aperfeicoar 0s meios técnicos e materiais de
producdo gréfica. Assim, por volta de 1780, atécnica de gravar sobre a madeira é aperfeicoa-
da por Bewick, que utilizando um buril — ferramenta propria para gravar sobre o metal — con-
segue reproduzir desenhos de linhas muito finas, com qualidade s6 obtida pelo uso da técnica
de hico-de-pena ou pincel. Logo depois, em 1798, surge na Inglaterra a primeira maquina para
produzir papel de maneira continua. O novo equipamento, movido ou a energia hidraulica ou
a vapor, permitiu o fabrico de um papel de superficie mais acetinada. Com 0 uso posterior de
calandras — cilindros metalicos acoplados as maquinas para comprimir a folha de papel e dar o
acabamento final a sua superficie — foi possivel obter um papel ab mesmo tempo acetinado e
brilhante. I1sto possibilitou imprimir com qualidade muito superior a0 que era possivel até
entdo. Neste mesmo ano, na Bavaria, Alois Senefelder (1771-1834) descobre um processo de
impressdo completamente diferente daqueles até entdo conhecidos e que, por usar um deter-
minado tipo de pedra como meatriz, recebe o nome de litografia. Durante vérias décadas esta
serd a melhor técnica para a producéo de impressos a cores. Finalmente, em 1814 culminam
o0s esforgos pela mecanizagdo dos processos de impressdo quando, Friedrich Koenig, um ale-
mao residente na Inglaterra, projeta uma prensa para o jornal londrino Times acionada por
energia a vapor. O novo equipamento, que imprime 12.000 folhas por dia, quadruplica a pro-
dutividade em relac&o as prensas manuais de ferro. Estes inventos somados provocaram outra
reviravolta completa nos procedimentos de edi¢cdo e impresséo e se propagaram pelo mundo
muito rapidamente. “Uma vez generalizados, produziu-se uma avalanche sem precedentes de
livros informativos, baratos e ilustrados. Nada parecido havia ocorrido desde o século XV1”.
(IVINS Jr, 1975, p.31).

A partir dai, estéo pogas as condi¢bes para as transformacdes tecnoldgicas e econdmi-
cas que ird mudar completamente as relagdes de producéo no ocidente e dar origem ao que
sera conhecido historicamente como Revolugéo Industrial. A rdpida evolugdo dos meios im-
pressos de comunicagdo € um dos pontos de partida da modernidade no ocidente, cuja trgjeto-
ria se estendera até os dias de hoje. Neste contexto, as imagens tém fungdo decisiva e impor-
tancia cada vez maior. “Com o século XIX entramos em uma época em que se pode dizer que
a imagem impressa alcancou a maioridade. (...) Muito provavelmente o nimero de imagens
impressas entre 1800 e 1901 foi consideravelmente superior ao nimero total de imagens im-
pressas antes de 1801”. (IVINS Jr, 1975, p.135).



38

Em todo o mundo ocidental, a segunda metade do século 19 foi um periodo de cres-
cimento das dites urbanas e portanto de ampliacdo de atividades culturais de toda
espécie, incluindo a producéo e velculacdo de imagens. Além das novas tecnologias
para a impressdo de texto, outro fator decisivo para a expansdo do mercado para
produtos graficos foram as evolugBes importantissimas no campo da reprodugéo de
imagens. Ao uso secular da xilogravura — que havia ganho uma nova popularidade
no final do século 18 — vieram juntar-se a litografia (sobre pedra e sobre zinco) e a
gravura em metal sobre chapas de ago, técnicas aperfeicoadas para uso comercial e
industrial durante o século 19. Pela primeira vez na histdria, tornava-se possivel im-
primir imagens em larga escala e baixissimo custo, e a difusdo de gravuras e outros
impressos ilustrados a precos populares foi considerada por aguns contemporaneos
pelo menos téo revoluciondria no seu impacto social, sendo mais, do que a propria
invencdo daimprensa. (DENIS, 2000, p.44).

O <éculo XIX termina, porém, ndo sem antes antecipar outra revolugdo no campo da
producdo e reproducdo de imagens. A invencdo da fotografia e a sua rgpida evolugdo técnica
vai transforma-la em ferramenta indispensavel em praticamente todas as areas do conheci-
mento, gque ja ndo poderdo mais deixar de considerar a dimensdo das transformagdes que o
uso sistematico de imagens provocarano cotidiano das sociedades modernas.

2.2. As imagens no Brasil durante o século XIX

A descoberta do Brasil tem praticamente a mesma idade da invengdo dos tipos moveis,
porém, o pais esperara muitos anos até recebé-los e deles se beneficiar. Ao contréario dos es-
panhois, mais liberais, os portugueses impediram por longo tempo a instalagdo de oficinas
graficas em suas col6nias. Enquanto a capital da Nova Espanha, a cidade do México, vé insta-
lada sua primeira oficina em 1539, ano em que é publicado o primeiro livro americano, o Bra-
sil precisard esperar até a chegada da familia real portuguesa em 1808, para conhecer 0s bene-
ficios das impressoras.

A maioriadoslivros e impressos, mesmo os comerciais, que circularam no Brasil até
0 inicio do século XIX vinham do exterior, principalmente de Portugal. O sistema
monopolista imposto pela coroa portuguesa excluia a liberdade de expressao. Ou se-
ja, qualquer producgdo de palavra escrita era negada e eram restritas também as re-
produgdes de imagens, até mesmo pela pintura. A posse de prensas ou matérias-
primas que indicassem a possibilidade de impressdo era prontamente reprimida. 1sso
significa que, no Brasil, até a chegada da Corte, praticamente ndo se conheceu e nao
Se exerceu atipografia. Por outro lado, as obras de escritores brasileiros ndo encon-
travam resisténcia para serem produzidas e publicadas em Portugal. (REZENDE,
2003, p. 36).

Mesmo assim, foram realizados alguns esforcos pioneiros para instalar e fazer funcionar
alguns prelos no Brasil. Ha registro da existéncia de uma tipografia em Recife, em 1706, que
imprimia oragdes e letras de cambio, mas, pela falta de evidéncias que comprovem o fato, ele



39

hoje é considerado apenas como especulacdo. Para Rizzini (1977, p. 158) “data aproximada-
mente de 1700 o uso datipografia nas redugdes indigenas da margem esguerda do rio Parang,
em territorio brasileiro, ao tempo ocupado por jesuitas espanhois’. Para este autor, obras im-
pressas foram produzidas nas reducdes de Corpus, Loreto, S. Francisco Xavier e Santa Maria
Maior que se localizavam entre os rios Parana, Uruguai e Iguagu. De acordo com ele, foi nesta
estreita regido que entre 1700 e 1730 funcionou, servindo as quatro mencionadas reducdes,
uma tipografia, com prelo e caracteres de madeira e de metal, aparelhada pelos proprios in-
dios e que em 1705 imprimiu o mais antigo livro chegado até nés: De la diferencia entre lo
temporal y eterno, do padre Eusébio Nieremberg, vertido para o guarani pelo padre José Ser-
rano. Foi no futuro territério paranaense, portanto, que se imprimiu pela primeira vez no Bra-
sil. Ja no Rio de Janeiro, sabe-se da oficina instalada por Antonio Isidoro da Fonseca com
materiais e equipamentos trazidos de Portugal. Ele realizou seus primeiros trabalhos por volta
de 1747, mas a Corte portuguesa, por entender a atividade nociva a seus interesses, mandou
fechar atipografia, determinando aos governadores das provincias que as demandas por pecas
gréficas deveriam ser encaminhadas diretamente a Lisboa.

Ja Sodré (1998, p.35) identifica em Vila Rica, em 1807, o que chama de proeza, extra-
ordinéria para a col6nia, do padre José Joaguim Viegas de Menezes que publicou “um opls-
culo de 18 péaginas, das quais 15 impressas, abertas em chapa de cobre, com uma gravura,
também calcogréafica, representando o governador e sua mulher”.

Por outro lado, a producéo e circulagdo de imagens impressas aparentemente ndo sofreu
0 mesmo controle rigido dos textos. Historicamente, as palavras seréo consideradas mais pe-
rigosas e irdo receber mais atencdo por parte dos poderes constituidos. Possivelmente, ndo se

cogitasse a época, considerar as imagens portadoras de algum poder.

E curioso observar que a coroa impds mais sangdes a producio de textos do que a
producdo de imagens. De fato, alguns textos bem difundidos (possivel somente atra-
vés de reproducao mecanica em grande quantidade) poderiam disseminar ideias in-
convenientes ao regime vigente, mas ndo deixam de ser perigosas também algumas
imagens bem difundidas. Provavelmente tal palitica concordava com a mentalidade,
presente até hoje, que acredita serem aimprensa e o poder de comunicacéo exclusi-
vos da palavra escrita. Vemos esse reducionismo repercutido nos estudos historicos
gue por muito tempo ignoraram aimpressdo de imagens, como objeto de estudo da
Historia da Imprensa, e o potencial discursivo da imagem, como objeto de andlise.
(REZENDE, 2003, p. 37)

Outra explicacéo para esta aparente liberalidade com as imagens, pode encontrar-se no
fato de as técnicas mais antigas de impressdo de imagens, como a xilogravura e a calcogravu-
ra, serem consideradas artes menores, artes do povo. “Que nas ‘aulas de gravura  portuguesas
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do século XVIII e principios do XIX ndo se ensinasse a técnica do relevo, eis uma coisa que
facilmente se pode explicar: ela continuava a ser em Portugal — quando ndo um oficio mecé&
nico — uma arte do povo, como tantas outras ndo merecedoras de tal promocao”. (FERREIRA,
1994, p.137).
O menor controle sobre as imagens permitiu que elas circulassem mais livremente e as-
sim, matrizes xilograficas para a impressdo de cartas e rotulos foram usadas na colénia.
Em 1770, um alvara régio concedeu privilégios e isencdes as pessoas que se ocupa-
vam de uma fébrica de baralhos na Bahia. E, em 1802, j& que falsificar cartas podia
ser tao rendoso quanto falsificar moedas, 0 governo portugués recomendava a severa

punicdo dos falsificadores da Bahia e Rio de Janeiro. A impressdo de cartas de jogar
foi monopdlio da Coroa até 1821. (CAMARGO, 2003, p. 17)

Com a chegada da familia real portuguesa ao Brasil e sua comitiva, a cidade do Rio de
Janeiro, que a época contava com aproximadamente 70.000 habitantes, precisou alojar 14.000
pessoas que integravam a Corte. Para dar conta das demandas deste aparelho burocrético,
muitas providéncias precisaram ser tomadas pelo poder publico para dotar a nova sede do
governo portugués das condigdes necessérias exigidas pelos novos tempos. Assim, em 1°. de
abril de 1808, D. Jo&o VI assina seu primeiro decreto no Brasil revogando a proibi¢cdo de em-
preendimentos industriais, o que instaura imediatamente uma nova ordem econdémica. Como
conseguéncia, tem inicio no mesmo ano a construcdo da primeira fabrica de papel brasileira
na cidade do Rio de Janeiro, iniciativa de Henrique Nunes Cardoso e Joaquim José da Silva.
O segundo decreto de 13 de maio de 1808 cria a Impressdo Régia:

Tendo-me constado que os prelos que se acham nesta capital eram os destinados pa-
ra a Secretaria de Estado dos Negdcios Estrangeiros e da Guerra, e atendendo a ne-
dade que ha de oficina de impressdo nestes meus Estados, sou servido que a ca-
sa onde eles se estabeleceram srva interinamente de Impressao Régia, onde se im-
primam exclusivamente toda a legidacéo e papéis diplomdticos, que emanarem de
qualquer reparticdo do meu Real Servico, ficando inteiramente pertencente o seu
governo e administracdo a mesma secretaria Dom Rodrigo de Souza Coutinho, do
meu Conselho de Estado, Ministro e secretério dos Negdécios Estrangeiros e da
Guerra, o tenha assim entendido, e procurara dar ao emprego da oficinaa maior ex-
tensdo, e lhe dara todas as instrugdes e ordens necessérias, e participara a este respei-
to a todas as estagdes 0 que mais convier ao meu Real Servico. Palacio do Rio de
Janeiro em treze de maio de mil oitocentos e oito. Com a rubrica do Principe Regen-
teN. S. (Apud. SEMERARO, 1979, p. 8).

O novo servigo inicia suas atividades com um prelo inglés trazido na comitiva real por
Anténio Araljo de Azevedo, futuro Conde da Barca. A Impressdo Régia, oficialmente a pri-

meira tipografia brasileira, terd no comeco a fun¢éo de publicar os atos do governo. Quatro
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meses depois de criada, em 10 de setembro, imprime o primeiro jornal no Brasil, a Gazeta do
Rio de Janeiro. Este ndo foi o primeiro jornal do Brasil porque Hipdlito da Costa, driblando a
proibicéo da corte portuguesa, publica em Londres e faz circular em primeiro de junho dague-
le ano no pais, 0 seu Correio Brasiliense. O jornal, de periodicidade mensal, teve publicados
175 numeros. Defendia de forma corajosa a soberania e independéncia do Brasil e circulou até
dezembro de 1822.

Além dos impressos ja mencionados, a | mpressdo Régia se encarregou de um conjunto
extenso de publicagcdes atendendo as demandas que se multiplicavam rapidamente na nova
sede do governo portugués.

Entre os seus primeiros produtos gréficos estavam as folhinhas, que inicialmente
circularam na Corte, passando depois para as provincias, sendo também publicadas
em periodicos. Depois evoluiram para calendarios com mais informacdes e ilustra-
¢Oes. Existiam folhinhas com assuntos especificos: do Amor, do Fazendeiro, Jocosa,
de Bom Bocados, entre outros tépicos de interesse. (CAMARGO, 2003, p.20)

A tipografia editou também obras literérias e cientificas requeridas pelas instituicdes de
ensino criadas por D. Jodo VI paraaformagdo de quadros intelectuais. “Ao lado de obras des-
tinadas a0 ensino de ciéncias exatas e de assuntos militares, editou ampla série de tradugdes
de obras francesas e inglesas, destinadas ao estudo da medicina, complementadas por volumes
de autores brasileiros e portugueses’. (SEMERARO, 1979, p.9)

Para Orlando da Costa Ferreira, entre as instituicdes criadas no Rio de Janeiro com a
chegada da corte, trés podem ser destacadas como nucleos potenciais de criagdo de imagens
gravadas, a saber: a lmpressdo Régia, o Arquivo Militar e o Colégio das Fabricas. O primeiro,
como centro de producdo de talho doce e, eventualmente, de xilogravura e o segundo, pela
técnica do metal, sendo que, mais tarde, se destacaria como atelié litogréfico. O Colégio das
Fabricas, integrado pela Fabrica de Cartas de Jogar e pela Estamparia de Chitas, reunia dois
focos de criagdo de gravuras onde os produtos poderiam estar sendo estampados com matrizes
importadas, de talho doce ou de madeira. Para confirmar, menciona a pauta da Alfandega do
Rio, que a época listou chapas de cobre abertas a buril para estampar um baralho de cartas.
Menciona ainda o Decreto n° 142, de 29 de dezembro de 1845, taxando em cinco por cento do
respectivo valor os direitos das pranchas ou formas de pau, para estampar papel ou chitas,
com frisos ou dentes de metal, ou sem eles, e conclui: “eis, pois, como penetravam na mente
dos brasileiros, por assim dizer subliminarmente, as primeiras imagens importadas do estran-
geiro: nas flores das chitas e dos papéis de parede e nas figuras das cartas de jogar”. (FER-
REIRA, 1994, p.139-140).
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Somente as vésperas da independéncia em 1821 e 1822, surgirdo outras empresas gréfi-
cas no Brasil, num total de seis novas tipografias nesses dois anos. Ultrapassada a fase inicial,
durante a qual a producéo de informagdo permaneceu monopolizada pelas iniciativas oficiais,
as décadas imediatamente posteriores & proclamacgdo da independéncia vao se caracterizar por
um crescente debate de ideias e grande desenvolvimento das atividades culturais.

De 1830 a 1850, o jornalismo brasileiro registra uma de suas fases mais agitadas e
combativas. Enquanto no pais os embates em torno da Regéncia e da Maioridade
davam asas a uma imprensa critica, revoltada e de humor corrosivo, do exterior,
chegavam ruidos de guerra, discussdes sobre 0s principios expostos pelos doutriné-
rios da Revolugdo Francesa, anseios republicanos... (CAMARGO, 2003, p.33).

Neste ambiente, merece destague a atuagcdo de Francisco de Paula Brito (1809-1861),
considerado o primeiro editor do Brasil. Poeta, jornalista, editor, tipdgrafo e empresario, sua

livraria era ponto de encontro de intelectuais e escritores da época.

Nascido no Rio de Janeiro, a 2 de dezembro de 1809, comecou carreira empresarial
com uma pequena tipografia instalada na Praca da Constituicdo (antigo Largo do
Rocio, atual Praca Tiradentes), em 1831. Com o passar dos anos e da necessidade,
abriu outras casas e lojas em negdcios diversificados, porém sempre concentrados
no desenvolvimento de livros e impressos. Eram |ojas de materia de escritério, li-
vraria, tipografia, litografia e editora, tais como a Tipografia Fluminense de Brito &
CiaeaTipografia Imparcia de Brito. Em 1850, no seu quadragésimo primeiro ani-
versario, comemorado no mesmo dia do imperador, Paula Brito fundou seu mais ou-
sado empreendimento, a Empresa Tipogréfica Dois de Dezembro de Paula Brito,
com o0 mesmo félego com o qual conduzia j& mais de dez |ojas espalhadas desde o
centro do Rio até Niterdi. (Apud. REZENDE, 2003, p.33).

Sempre preocupado com a qualidade gréfica daguilo que produzia, Paula Brito adquiriu
para a suatipografia uma prensa movida a vapor e extensa colecéo de tipos. Investiu aindaem
equipamentos de litografia para imprimir as revistas que editava e distribuia pelo pais, como A
Marmota, da qual Machado de Assis foi revisor de provas e onde teve alguns de seus primei-
ros ensaios publicados. Seu pioneirismo e espirito empreendedor ajudaram a elevar o padréo
gréfico dos impressos brasileiros.

No Brasil, observa Cardoso, “impressiona a rdpida evolucdo da producéo de impressos
ao longo do século 19”.

Partindo literalmente da estaca zero em 1808, chegou-se ao inicio do século 20 com
uma pletora de jornais e revistas, cujas tiragens chegavam a atingir as dezenas de
milhares de exemplares. Mais importante ainda que quantidade, a qualidade e a di-
versidade dos impressos produzidos no Brasil oitocentista merecem destaque. Ape-
sar do atraso relativo no que diz respeito atipografia, o meio editorial brasleiro evo-
[uiu rapidamente no tocante a processos novos, como a litografia e a fotografia. O
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resultado € uma produc&o gréfica que concorre favoravel mente com seus congéneres
namaior parte do mundo. (CARDOSO, 2009, p. 67)

Historicamente, € importante observar ter sido o Brasil o terceiro pais a imprimir e ado-
tar selos pogtais, depois apenas da Inglaterra e Suica. A primeira série, hoje muito valiosa
entre colecionadores e que ficou conhecida como Olho de Boi, foi langada em 1843 nos valo-
res de 30, 60 e 90 réis. Seu desenho caracteristico e que motivou seu apelido era gravado a
buril sobre metal. Estatécnica é utilizada até hoje na impressao de papel moeda em virtude do
relevo obtido com atinta ao ser transferida para o papel, o que dificulta a falsificacéo.

Fazendo um balanco destes primeiros anos de gradual implantacéo das técnicas graficas
no Brasil, observamos que nesta fase de transi¢éo da coldnia ao pais independente, tudo chega
de fora, inclusive as classes dirigentes. A visualidade deste periodo dird mais do estrangeiro,
do seu olhar, daquilo que ele é, da sua cultura, da sua arte, do que propriamente de uma cultu-
rabrasileira. Muitas das imagens que circularam por aqui no periodo, vinham prontas de fora.
Quando a necessidade fez aumentar a quantidade de encomendas de pegas gréficas, a falta de
profissionais brasileiros preparados obrigou a contratagdo em outros paises de tipografos, li-
tografos, gravadores, entre outros trabalhadores especializados. As imagens impressas, que na
Europa foram decisivas na evolugcdo dos processos tecnoldgicos e cientificos, ndo tiveram
papel t&o relevante nestes primeiros anos no Brasil. Politicamente, nos tornamos independen-
tes em 1822, culturalmente, porém, um longo caminho havia ainda para ser percorrido.

Com a Republica — apesar da censura, do fechamento de publicagdes, da destruicdo de
maguinas e de outras violéncias dos primeiros tempos — o0 Brasil ingressa numa nova etapa de
desenvolvimento da sua visualidade, quando novas questdes de identidade véo transparecer,
especialmente na producdo de imagens impressas. Gradativamente, 0S novos equipamentos
incorporados pelas empresas gréficas e 0s procedimentos requeridos pelas novas tecnologias,
estabelecem divisdes de trabalho cada vez maiores, deixando paratras o tempo no qual todas
as funcdes de uma tipografia eram exercidas por uma Unica pessoa. Agora € preciso se prepa-
rar parafazer frente a exigéncias cada vez maiores de uma sociedade cada dia mais complexa
e necessitada de novidades e informagoes.

2.3. A cultura visual na modernidade: a litografia
Para se compreender a cultura visual do seculo X1X, € preciso dar especial atencéo ali-

tografia. Estatécnica de reproducdo de imagens sera importantissima para a producéo de uma

série de novos itens que surgem no cend&rio da comunicagdo visual neste periodo, como 0s



cartazes, os rotulos, as embalagens, as revistas ilustradas, entre outros. Ao contrério das técni-
cas que a antecederam, possui um inventor e um ano de nascimento: Alois Senefelder (1711-
1834) em 1798°.

Também conhecido como processo de impressao planografica, a litografia se distingue
da xilogravura e da calcogravura por ndo exigir que se grave sobre a matriz. Enquanto na xi-
logravura as ferramentas escavam e rebaixam certas partes da prancha de madeira para que
estas ndo recebam tinta, na calcogravura aconteca 0 contrario, ou seja, as areas rebaixadas
pelos sulcos feitos no metal pelos acidos ou pelo buril € que vao receber atinta e imprimir. Na
litografia ndo ha necessidade de escavar a matriz, pois as &reas de impressao e ndo impressao
s80 separadas de maneira diferente.

Na litografia se faz uso de um tipo especial de pedra, a “pedra de Kelheim”, uma espé-
cie de “calcario poroso e friavel encontrado na Baviera em grandes depdsitos naturais, prati-
camente inesgotaveis. (...) As placas naturais déo superficies de trabalho que véo usualmente
até 160 X 120 cm, com espessura de 5 a 15 cm, de acordo com o tamanho. Um bloco com o
citado formato e esta Ultima espessura pesa cerca de 500 kg”. (FERREIRA, 1994, p.103). An-
tes de servir para areproducéo de imagens, a pedra passard por varias fases de preparagéo.

Mas a primeira operacao realmente significativa por que passa a pedra é a de ponca-
gem, pela qual adquire o acabamento apropriado ao trabalho em vistas 0 simples
granido, que deixa a superficie do bloco com diferentes graus de aspereza, ou 0 po-
limento completo, que a torna téo lisa quanto o vidro. A pongagem se faz com outra
pedra ou com um instrumento apropriado [0 pongador], usando-se em qualquer caso
areia e agua entre as duas superficies. Depois disso o calcario fica altamente sensivel
as substancias gordurosas com que sobre ele se desenha e esta € a primeira proprie-
dade da pedra que integra a cadeia do processo. A matriz deve ficar em seguida
completamente seca. (FERREIRA, 1994, p. 103).

Neste ponto a pedra litogréfica esta pronta para receber o desenho, gque pode ser feito
usando-se um lapis litogréfico (I14pis de material oleoso préprio para uso com esta técnica),
um pincel ou uma pena, desde que a tinta a ser utilizada nestes Ultimos casos também seja
oleosa. Em seguida a pedra é submetida a um banho com uma solucdo de goma arébica e &ci-
do nitrico parafixar o desenho na pedra e aumentar a porosidade e absor¢do da agua nas par-
tes que ndo receberam o desenho. Terminado este processo a matriz esta pronta para afase de
impressdo. Nesta fase, primeiramente a pedra é molhada, quando a agua se depositara nas
partes ndo gordurosas, isto €, onde ndo existe nenhuma ilustracdo. Depois, segue-se 0 entin-

o Natural de Praga, ao trabalhar em um de seus inventos anteriores, a autografia — técnica de transferéncia de imagens e
textos para a pedra por meio de papel especialmente preparado — observou e passou a estudar o fendmeno da repulsdo exis-
tente entre a agua e as substancias gordurosas, tendo, com base neste principio, inventado a litografia
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tamento da matriz, quando entdo atinta ird aderir sobre aimagem feita com substancias gor-
durosas. Finalmente, transporta-se a pedra para a prensa, retira-se o eventual excesso de agua
e comega-Se 0 processo de transferéncia das imagens para o papel. Neste ponto, para cada
copia seré necessario novo entintamento até o final do processo.

Em termos de linguagem gréfica, uma das principais inovagdes proporcionadas pela
litografia em geral veio da natureza da matriz. A porosidade caracteristica da pedra
de litografia é o que permite a matriz funcionar como uma reticula e proporcionar
efeito de texturas diversos, além da riqueza de tons e meios-tons na gradacéo de co-
res (REZENDE, 2003, p.61).

Estas qualidades, entre outras, fizeram da técnica litografica o Unico recurso capaz de
atender, a partir de meados do século X1X, a crescente necessidade do comércio e da indistria
por impressos onde o apelo da cor fosse um diferencial obrigatorio.

Mais que isso, “a novidade técnica do desenho planogréfico e da matriz de pedra esta li-
gada de forma indissociavel a mudancas na linguagem gréfica. (...) Resultado disso, ela serviu
ndo apenas a producdo em massa de impressos comerciais, mas a producdo definitiva de uma
nova culturavisual’. (REZENDE, 2003, p.62)

Figura 3. Pintura a 6leo representando um atelier litogréfico, por Emilio L. Tafani (1885-1963), expostana
Royal Academy com o titulo The Mystery of the craft, em 1944. 785 x 1140 mm. (TWYMAN, 2007, p.117)
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Na Franca em 1837, Godefroy Engelmann, desenvolveu a cromolitografia, uma técnica
para a reproducdo de imagens coloridas que permitia a impressao de ilustragbes complexas e
muito detalhadas. Foi usada para reproduzir copias de obras de arte, além de desenhos aquare-
lados de muito apuro técnico e que exigiam absoluto controle de registro no momento datira-
gem das copias. Para as reprodugdes podiam ser usadas acima de 10 matrizes, onde as ilustra-
¢Oes correspondentes a cada cor eram feitas diretamente nas pedras a pincel. Uma caracteris-
tica deste processo era atransparéncia das cores, que ao serem aplicadas umas sobre as outras,
geravam outras cores, 0 que permitia a gradagao de tonalidades e matizes em escala, propor-

cionando reproducdes de excelente qualidade.

O grande mistério da cromalitografia esteve no registro perfeito da sequéncia de im-
pressdes que formam os matizes e no profundo conhecimento de cor. Ambas as ha-
bilidades pertenciam mais a prética do profissional especifico, o cromista, do que a
teoria. O cromista era o responsavel pela separacdo de cores manua mente, um pro-
cesso cuja complexidade podia atingir um grande nimero de decomposi¢des. Certos
cromos (como se chamavam as cromolitografias) chegavam a usar mais de vinte pe-
dras parareproduzir um Unico efeito final colorido. (Apud. REZENDE, 2003, p.61).

Muitos aperfeicoamentos vao ser feitos por varios outros técnicos e inventores. O pro-
prio Senefelder vai inventar mais tarde a metalografia, um processo de tratar chapas metélicas
para que, como as pedras litogréficas, pudessem reter substancias gordurosas. Estes aperfei-
coamentos somados a mecanizagdo da producdo, que passa a ser possivel com as maquinas a
vapor e depois elétricas, dard origem ao processo de impressado conhecido hoje como off-set e
gue nada mais é que uma aplicagdo dos principios da litografia.

O processo de impressdo litografico, depois de sua descoberta em 1798, foi divulgado
pessoalmente por Senefelder que o levou a Inglaterra um ano depois. Na Franca, a partir de
1825, alitografia vai ser praticada por artistas como Ingres, Géricault e por Delacroix que, em
1828, ilustrou com litografias 0 Fausto de Goethe. S&o especialmente importantes também os
trabalhos de Goya e de Daumier, este Ultimo um precursor das ilustragdes mordazes e carica
tas que se tornardo populares na imprensa diaria, do século XX em diante. Jano final do sécu-
lo, outros grandes artistas franceses vao utilizar a litografia como meio de expressdo, entre
eles, muitos impressionistas como Pisarro, Degas, Cézanne, Renoir, Gauguin e, 0 mais conhe-
cido de todos como litografo, Toulouse-Lautrec.

O Brasil “como se merecesse uma espécie de reparo por ter recebido téo tarde atipogra-
fia, (...) conheceu a litografia logo depois de esta haver sido introduzida em carater definitivo
em alguns dos mais importantes paises da Europa.” (FERREIRA, 1994, p.313).
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O primeiro litégrafo a chegar ao Brasil, Arnaud Julien Palliére, desembarcou no Rio de
Janeiro em 1817 e vinha a convite de D. Jo&o V1. Trazia na bagagem seu material de litografia
e além dos servicos prestados a Corte, como pintor, capitdo de engenheiros e como professor
de desenho da Academia Real Militar a partir de 1822, também deu aulas particulares e reali-
zou alguns trabalhos comerciais, sendo o criador das primeiras etiquetas impressas no Brasil
para 0s pacotes de rapé Scarferlati.

Com o retorno de D. Jo&o V1 a Portugal, um fato curioso revelara um insuspeito litogra-
fo na Corte. Nas primeiras décadas do século XIX, a litografia era praticada na Europa tam-
bém de forma diletante por nobres e membros da aristocracia, conforme se pode comprovar

pelas Ultimas palavras da citagdo abaixo:

Em 1803 se publicava em Londres o Polyautographic Album e no ano seguinte se
editava em Berlim uma publicacdo similar em alemao e com 0 mesmo titulo. Varios
artistas franceses, especialmente Vivant Denon, aprenderam litografia durante as in-
vasfes napolednicas na Alemanha e levaram a técnica para Paris, onde triunfou de-
pois da Restauracdo, sendo que varios personagens importantes a praticavam como
entretenimento. (IVINS J, 1975, p.155).

O uso da técnica litogréfica como entretenimento, se constituiu mesmo em moda du-
rante certo periodo na Europa. Orlando da Costa Ferreira conta em seu livro Imagem e Letra,
que em 1827, o consul da Franca no Brasil observou que no Rio “os litografos estéo bastante
em moda, sobretudo desde que o préprio Imperador do Brasil se ocupou nesse género de ta-
lento”. O autor registra em outro trecho o envolvimento, ainda que indireto, do proprio Sene-
felder nos interesses diletantes do Imperador, quando conta que o poeta baiano Domingos
Borges de Barros, depois Bardo e Visconde de Pedra Branca (1779-1855), chegando a Paris
em novembro de 1822 como Encarregado de Negdcios do Brasil, tinha como missdo obter da
Franca o reconhecimento da Independéncia. L&, reencontra o pintor portugués Antonio de
Sequeira, velho amigo de outros tempos em Lisboa, o qual passara a utilizar o atelié de Sene-
felder & Cia., entdo dirigido por Edouard Knecht, socio do inventor da litografia. Estas rela-
¢Oes parisienses parecem sugerir o motivo de, no segundo quartel de 1824, o Imperador rece-
ber como presente (adquirido, ao que tudo indica, com o dinheiro da nagdo) um exemplar de
um Manuel du lithographe e uma “litografia portétil”, com suprimento de papel, para que este
pudesse imitar os diletantes da nobreza europeia de entéo, como parece haver pelo menos
tentado fazer. O caso acabou gerando uma interpelacdo a Borges de Barros que precisou justi-

ficar-se aum ministro que reclamava de gastos com “remessas flteis’.
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Curiosidades aparte, em 1825, chega ao Rio de Janeiro o suico Johann Steinmann, este
sim o primeiro profissional a trabalhar apenas como litdgrafo no Brasil. Trazia equipamentos
e materiais litogréficos importados pelo Arquivo Militar. Por falta de espaco no Arquivo,
monta a oficina em sua casa e passa a trabalhar como litégrafo produzindo tanto encomendas
oficiais como particulares. Foi o primeiro impressor atrabalhar atécnica da litografia em cha-
pas de zinco no Brasil. Confeccionou ilustracfes para livros didéticos, mapas, passaportes,
plantas e outros materiais graficos. Com a independéncia, muitos outros litografos vao se ins-
talar e trabalhar no Brasil, sendo que por volta de 1850 a cidade do Rio de Janeiro ja possuli
treze empresas litograficas. Em 1858, os alemées Carl Linde e os irm&os Heinrich e Carl
Fleiuss se instalam na cidade com uma oficina litografica e, em 1860, passam também a de-
senvolver atividades didaticas. Quando na direcdo do Instituto Artistico, transformam “a insti-
tuicdo em um dos mais importantes centros de ensino e de producéo de artes gréficas do pais’.
(CAMARGO, 2003, p. 25). Do pioneirismo destes primeiros profissionais, a técnica litografi-
ca se espalha por outros estados brasileiros seguindo o movimento natural do crescimento da
indUstria e do comércio nas diversas localidades.

Como meio comercial de reproducéo de imagens, a litografia se insere num momento
historico de transicdo entre modos de trabalho artesanal e industrial. Como consegquéncia da
mecanizagdo dos processos, as atividades se especializam, o nimero de trabalhadores nas
oficinas aumenta e o trabalho se torna quase anbnimo. As obras gréficas comerciais raramente
s80 assinadas e socialmente ndo constituem um patrimonio especial. Como obras efémeras,
recebem uma atencéo proporcional ao tempo de sua utilidade. Ironicamente, porgque podem
ser repetidas aos milhares, muito poucas resistem conservadas como testemunhos da sua épo-
ca e um nimero ainda menor pode ter sua autoria recuperada. Com a industrializagéo e os
novos habitos de consumo da burguesia, o século X1X opde a figura do arteséo a do artista e
transforma o resultado do trabalho de ambos em mercadoria.

Vimos acompanhando até aqui a histéria das primeiras técnicas de impressao e de co-
mo, dadas as suas caracteristicas, podem ser divididas em apropriadas para a reproducéo de
imagens, como a xilogravura, a calcogravura e a litografia; e apropriadas para a reproducéo de
grandes quantidades de textos, como ocorre com o processo tipogréfico. Demos especial aten-
cdo alitografia porque este é um processo que esta ligado diretamente ao objeto em estudo.
Além disso, trata-se de uma técnica que se destaca no contexto da produc@o de imagens rela-
tivas ao periodo histdrico tratado. Para entender melhor sua importéncia neste contexto, € pre-
ciso considerar alguns detalhes, proprios dos processos de impressdo que a antecederam.
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Numa matriz ou chapa de impressdo, como sabemos, a imagem esta sempre invertida.
Isto obriga o gravador a desenhar primeiro em uma folha de papel e depois transferir o dese-
nho, invertido, para o suporte a ser trabalhado. Se desejar imprimir uma segunda cor necessi-
tara confeccionar uma nova matriz. Quantas cores desgjar imprimir, tantas matrizes tera que
gravar. |sto acrescenta ap processo ainda mais um cuidado técnico. Como é preciso entintar e
imprimir cada matriz a sua vez serd obrigatério algum tipo de controle de registro para garan-
tir que cada uma das cores imprima na posi¢ao correta sobre o papel em todas as copias. Além
disso, dadas as caracteristicas dos meios usados para gravar sobre a madeira ou o metal e a
propria natureza destes materiais, tém-se dificuldades adicionais para obter um resultado sa-
tisfatério em reproducdes coloridas. A obrigatoriedade de certos procedimentos e as dificul-
dades envolvidas, explicam, em parte, porque antigas xilogravuras chinesas e mesmo algumas
europeias eram impressas em preto e depois coloridas a mé&o. Mas, ndo explicam porque, no
ocidente, a reproducdo de imagens em policromia demorou trezentos anos para adquirir rele-
vancia. Obviamente, os problemas técnicos ndo justificam o fato e, para prové-lo, basta consi-
derar as caracteristicas da impresséo litogréfica, em tudo muito semelhantes as das suas ante-
cessoras, 0 que ndo a impediu de consagrar-se rapidamente como opg¢do técnica para impres-
S80 em Cores.

Porque, ent&o, a cor subitamente adquire tanta importancia? Poder-se-ia argumentar que
aindustrializacéo e a consequente massificacdo de bens industriais com seus rétulos, embala-
gens e anuncios teria exigido o uso da cor como forma de facilitar a diferenciagdo destes pro-
dutos. Por outro lado, o crescimento das cidades, impondo a necessidade de alternativas para
ocupar o tempo livre das pessoas, teria propiciado o desenvolvimento de atividades de entre-
tenimento e lazer, gerando aumento no consumo de livros, revistas e outros impressos. O h&
bito de frequentar teatros, parques e museus, da mesma forma, explicaria a emergéncia da cor.

Assim, a litografia vai ser o primeiro veiculo de expressdo da nova visualidade em ges-
tacdo neste periodo da modernidade, pois sera a técnica capaz de reproduzir as imagens da
forma mais condizente com a percepcao que se transforma e gradual mente impde novos mo-
dos de compreender 0 mundo. “Toda imagem encarna um modo de ver.” (BERGER, 1974, p.
16). As cores pigmentadas dos primeiros tempos encontram na luz, paradigma invisivel do
final do século X1X, outro elemento capaz de produzir e reproduzir imagens. Acompanhar a
partir dai a histéria da evolugéo dos meios de producdo de imagens, é verificar uma repeticdo
de fatos semelhantes. Como aconteceu com a tipografia e 0s meios antigos de impressdo, que
primeiro tornaram possivel a reproducdo de imagens em preto e branco e sO depois a cores,
ao longo do século XX, vai ser assim também com a fotografia, com o cinema, com a televi-
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sd0, com o video e com o computador. Lentamente a luz roubard dos pigmentos a primazia
como elemento primordial na construcéo das imagens.

Aqui poderiamos especular se, com o computador, a possibilidade da manipulagéo vir-
tual da cor como um dos elementos estruturantes das imagens contemporaneas, ndo marcaria
um limite de transi¢cdo entre dois periodos histéricos. a modernidade e a p6s-modernidade.
Coincidentemente, € a partir da década de 70 do século passado que o computador pessoal se
consagra e os filosofos Jean-Frangois Lyotard e Jean Baudrillard trabalham o termo pos-
modernidade. Da mesma forma, com o computador a cor adquire uma dimensao que até entao
Nao possuia, ou seja, 0 computador é o primeiro equipamento que ird permitir a qualquer pes-
soa a manipulagdo da cor nas imagens apenas como luz e ndo mais como pigmento. A cor
passa a condi¢cdo de pura informacdo. O pigmento é transformado em pixel. Assim como a
litografia, 0 computador pessoal marca o inicio de um novo modo de ver, de uma nova cultura
visual onde a cor é novamente paradigmética.

2.4. Aindustria litogréfica no Paran&

A histéria da industria gréfica no Parana ainda esté para ser escrita. Das poucas e conso-
ladoras contribuicdes a respeito destacam-se os livros As artes graficas em Curitiba do pro-
fessor Newton Carneiro, publicado pela Fundagdo Cultural de Curitiba, em 1975, e Cem anos
de imprensa no Parand, de Osvaldo Piloto, publicado em 1976. Além destes livros, o que
existe € esparso e constituido, em sua maioria, de trabalhos académicos, de artigos e reporta
gens em revistas e jornais. Merece destaque o trabalho do jornalista Valéncio Xavier como
editor do Boletim Informativo da Fundagdo Cultural de Curitiba, onde publicou vérias repor-
tagens sobre o0 assunto como: Desembrulhando as Balas Zéquinha, do proprio Valéncio; No-
ticias sobre a imprensa no Parand, de Osvaldo Pilloto; Schroeder e Kirstein: rétulos e emba-
lagens antigas — litografia, de Rosirene Gemael; entre outros. Estes boletins, em grande parte,
foram langados como registros de exposi¢oes sobre os temas dos quais tratavam. Da mesma
forma, em publicacBes que se ocupam da historia das artes gréficas no Brasil, 0 Parana é pou-
co citado e, quando isto acontece, o destaque fica invariavelmente para o pioneirismo da I m-
pressora Paranaense. Quanto aos protagonistas desta historia, ou sgja, os litdgrafos, impresso-
res, desenhistas, arte-finalistas, diagramadores, ou os demais trabalhadores das oficinas gréfi-
cas, responsaveis diretos pelos produtos que hoje sdo um pedago importante da cultura visual
paranaense, ainda menos dados ha para auxiliar os pesguisadores, sendo muito dificil, como ja
observado anteriormente, determinar autorias.
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No Parand, como de resto no Brasil e em outros estados, as prensas chegaram paradar a
materialidade necessaria as decisdes do poder publico. Para publicar editais, decretos, portari-
as, expedientes diversos da burocracia administrativa. Funcionavam como unico canal de co-
municagao do governo com a populagdo, permitindo o acesso e atroca de informagdes. Como
registrou Peter Burke (BRIGGS; BURKE, 2006, p. 33) citando o cientista politico norte-
americano Karl Deutsch, os processos de comunicagdo, “sao 0s ‘nervos do governo’, especi-
almente importantes em grandes estados e acima de tudo em extensos impérios’.

Em Curitiba o primeiro prelo chegou em 1854, um ano depois da emancipagdo politica
do estado. Transportado por via maritima até Antonina, veio em lombo de burro pela estrada
do Itupava até a capital.

O Parana, ao ser promovido de comarca a provincia, possuia apenas duas cidades,
sete vilas e seis freguesias, contava com cerca de 60 mil habitantes, dos quais 10%
residiam em Curitiba. Esta, quando passou a capital, em 1854, era um pequeno
aglomerado “ quase circular” de 338 casas dispostas em 27 quarteirdes, servida por
duas escolas de primeiras letras, uma masculina e outra feminina. A populacdo de
5819 pessoas era constituida por lavradores, artesdos, comerciantes, trabalhadores
nos engenhos de mate, nas fazendas de gado e proprietéarios. Cidade de “poucas ho-
mens ricos’ e com *“ tantos homens brancos,” como Saint Hilaire nunca havia visto
em nenhumaregido do Brasil. (DIEZ; HORN, 2006, p.2).

Estafoi a cidade que Candido Martins Lopes encontrou ao chegar com seu prelo do Rio
de Janeiro, onde havia sido proprietério “da melhor tipografia de Niterdi, instalada no nimero
2 do Largo Municipal, e se prestigiara na elite intelectual da Corte pela qualidade dos seus
trabalhos editoriais” (CARNEIRO, 1975, p. 10). Convencido a mudar-se para a capital da
recém criada Provincia pelo seu Presidente, Zacarias de Goes e Vasconcellos (1815-1877)",
funda a Typographia Paranaense, com sede na rua das Flores, onde em 1°. de abril de 1854
lanca o primeiro nimero do semanario O Dezenove de Dezembro, que publica “os atos ofici-
ais da nova administracéo provincial, mediante o modesto pagamento mensal de sessenta mil
réis’. (CARNEIRO, 1975, p. 10). Nacitacdo de Osvaldo Piloto (1976, p. 8), atipografia eraa
esse tempo, “uma peguena mesa de ferro com prancha para a composicdo manual, sobre a
gual deslizava o rolo de impressdes, além de caixa de tipos e demais acessorios’.

O “Pai da Imprensa Paranaense”, como o alcunha Newton Carneiro, sofre seu primeiro
revés em 1861 quando se desentende com o entdo presidente José Francisco Cardoso e este,

em represdlia, monta outra oficina tipogréfica encarregada de publicar um novo periddico

19 Baiano, natural de Va enca, tinha 38 anos de idade quando chegou para instalar e presidir a provincia do Parana. Antes ja
havia governado as provincias do Piaui e Sergipe. Foi vérias vezes deputado pela Bahia, professor de Direito Administrativo
no Recife e presidente do Conselho de Ministros do Imperador D. Pedro 1 em 1862, em 1864 e novamente de 1866 a 1868.
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para divulgar os assuntos de interesse do governo. O novo jornal, intitulado “ Correio Oficial”,
teve, no entanto, vida breve e deixa de ser editado menos de dois anos depois de langado,
guando o entdo novo presidente da provincia Dr. Gomes Nogueira, restabelece com Candido
Lopes 0 acordo que permitia ao “Dezenove de Dezembro” voltar & condi¢éo de érgéo divul-
gador oficial do governo. A década que se inicia em 1880, vai ser “da mais alta significagcdo
para as atividades graficas paranaenses, como, de resto, paratodas as atividades criadoras da
cidade.” (CARNEIRO 1975, p. 15). Em outubro de 1880, Luis Antonio da Silva Coelho, den-
tista natural do Rio de Janeiro e radicado em Curitiba anos antes, colocava em funcionamento
o primeiro prelo mecanico da provincia. Em 15 de junho do ano seguinte o novo equipamento
imprime a Revista Paranaense. A nova publicagéo tinha excelente apresentacéo gréfica e suas
paginas traziam textos de escritores e poetas da cidade reunidos por Luis Coelho como cola-
boradores. Apesar do esmero na impressao da revista, seu editor sabia da importancia das
ilustrac6es nesse tipo de publicacdo e conhecia a deficiéncia do processo tipogréfico no que se
refere areproducéo de imagens e, assim, procura na Corte, Narciso Figueiras, desenhista cata-
180 que haviatrabalhado com litografia em Barcelona, e o convence a aplicar suas economias
e seus conhecimentos em uma empresa em Curitiba. Por volta de 1884, Figueiras funda a
primeira empresa litogréfica curitibana: a Litografia do Comércio.

Com a chegada da litografia, a capital da provincia vai rapidamente se acostumar com
as novas cores da modernidade. Em pouco tempo, as vantagens do novo método se revelaram
compensadoras e com a expansao dos negocios com a erva-mate, logo a demanda por servicos
mais qualificados de impressdo se mostrou crescente. Como assinala Newton Carneiro (1975,
p. 19) a erva mate vivia momento excepcional nesse fim de década, impondo aos industriais
paranaenses grandes esforcos de organizagdo para atender as exigéncias crescentes dos com-
pradores estrangeiros. Comegou-se substituindo o invélucro, que deixou de ser o surréo de
COUro Cru e passou a ser abarrica de pinho, sugerida, anos antes, por André Rebougas. O novo
recipiente ja ndo precisava ser andbnimo, como a bolsa de couro, e pedia etiqueta identificado-
ra do fabricante e do importador.

Por esta época, Jesuino Lopes convence o empresario e produtor de erva-mate |ldefonso
Pereira Correia, 0 Bardo do Serro Azul*, a expandir a Tipografia Paranaense, fundada por
seu pai, Candido Lopes, em 1854. Surge entdo em 1888 a Impressora Paranaense com sede

1 1|defonso Correia ficou na histéria paranaense por vérias razdes, todas decorrentes de sua indiscutivel viso
empresaria e da empolgada participagdo comunitaria e palitica. O Bar&o do Serro Azul, como € mais facilmente
identificado, foi o fundador da Associacdo Comercial do Parang, do Clube Curitibano, da maior indUstria de
mate do Estado, foi deputado e teve fim trégico como conseqiiéncia de sua incompreendida atitude ao final da
Revolugéo Federdlista, em 1894. (SOUZA, 2001).
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na rua do Riachuelo e sob a geréncia de Jesuino Lopes. A empresa logo se destaca pela quali-
dade superior de seus produtos e pde em evidéncia nacionalmente o alto nivel técnico e pro-
fissional das artes graficas do Parand. Neste aspecto, foi fundamental o trabalho de Francisco
Folch, eximio litografo espanhol natural de Barcelona, que ao passar por Curitiba com destino
a Buenos Aires — onde se encontraria com seus irmaos emigrados anos antes — se enamora de
uma jovem e decide permanecer na cidade. Logo conhece o Bardo do Serro Azul, que o con-
trata para trabalhar na Impressora Paranaense. Como reconhece Newton Carneiro (1975, p.
20-21), é a Folch que se deve grande parte do renome que laureou a producéo gréfica curiti-
bana muito elogiada, em 1897, pelos visitantes da Exposicdo Industrial do Rio de Janeiro. A
época, um cronista do jornal O paiz escreveu: “em litografia e tipografia ainda ndo vimos
produtos mais lindos feitos entre nos. (...) rétulos de todos os tamanhos, de todos os feitios e
de todas as cores, desenhos admiraveis e nitidez surpreendente. Vimos uns rétulos para barri-
cas de erva-mate, com 6, 8 e mais cores, muito bem combinadas e produzindo a par da beleza

dos desenhos, resultados magnificos’.

Figura 4. Oficina da Impressora Paranaense em 1926.

Francisco Folch se casa em fevereiro de 1894 e com a morte do Bardo do Serro Azul,
em maio, vitimado pela Revolugdo Federalista, vai assumir a direcdo técnica da | mpressora

Paranaense que passa entdo por um periodo de mudangas societarias e de administracdo. Em



maio de 1902, Folch compra de Dona Maria José, Baronesa do Serro Azul, a | mpressora Pa-
ranaense. Ao assumir, concentra a producdo da empresa nas atividades litogréficas e tipogr&
ficas, a0 invés das editoriais, e por ocasi&o da Exposicdo do Cingquentenario da Emancipacéo
Politica do Parana, em 1903, recebe Medalha de Ouro, em reconhecimento pela qualidade das
litografias que produz.

Nas duas primeiras décadas do século XX, o nimero de estabelecimentos graficos se
multiplica em Curitiba. Em 1910, Max Schrappe, imigrante alema@o que possuia uma gréfica
em Joinville, fundada em 1905, e muitos e importantes clientes em Curitiba, se vé obrigado,
em razdo de um boicote promovido pelo Estado do Parana aos fornecedores catarinenses, a
abrir uma filial em Curitiba. Em 1912, se associa a Francisco Folch. Em suas memoarias,
Schrappe (2008, p. 119) registra o falecimento de Francisco Folch em 1917, “depois de um
curto periodo de doenga’. Registra também que foi Paulo Grotzner, proprietario da Fébrica
Lucinda , — de acordo com Max um bom cliente da Impressora Paranaense —, quem sugeriu
que ele assumisse sozinho os negdcios da I mpressora. Assim, depois de negociagdes com 0s
sOcios minoritarios, em 1922, Max Schrappe passa a ser o Unico proprietario da I mpressora
Paranaense.

O Schrappe pioneiro viera da Alemanha. Era formado em Contabilidade e Farmacia,
mas ao chegar a Joinville, em Santa Catarina, se interessou por litografia e resolveu
abrir negécio proprio. Seus rétul os apresentavam trés ou quatro cores, impressas em
operacdes diversas. Cada uma delas implicava uma mudanca de pedra e um cuida-
doso trabalho de ajuste para que os registros ndo se misturassem. Era um trabaho
obrigatoriamente lento, que permitia tirar no maximo vinte copias por hora e exigia
muita habilidade e até forca fisica para 0 mangjo da prensa manual. Schrappe fazia
todo esse trabalho praticamente sozinho, dém de vigjar a cavalo até Curitiba para
vender pessoal mente seus produtos. Um de seus primeiros clientes foi o Matte Ledo,
no tempo em que o produto era embalado em barricas. Os rétulos cobriam inteira-
mente a base e a tampa das barricas e, depois de impressos, eram recortados & tesou-
raem formacircular. (CAVALCANTI; CHAGAS, 2006, p.40).

Outro imigrante alemdo e também excelente litografo, Alexandre Schroeder, trabalha
durante algum tempo na | mpressora Paranaense onde conhece Romulo Cesar Alves, entdo um
aprendiz. Em 1912, ambos deixam seus empregos e fundam a Litografia Progresso, que logo

se torna concorrente direta da | mpressora Paranaense.

Na verdade, Litografia Progresso era o nome fantasa da firma que foi registrada na
Junta Comercial com a raz&o social “Schroeder e Alves’, e funcionava a rua Sao
Francisco n° 37, hoje n° 215. [...] Neste estabelecimento, Rdmulo César Alves era
responsavel pelo setor de transporte e preparo das pedras. A Schroeder cabia a parte
das méquinas e o desenho direto nas pedras. (GEMAEL, 1975, p. 3).
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Alexandre Schroeder ira participar ainda, como fundador, de mais duas empresas do
ramo grafico. Ao se desligar da sociedade com Ro6mulo Alves, permanece trabalhando em sua
propria casa onde hospedard por certo tempo um compatriota recém chegado a Curitiba. Com
ele, funda em 1920 a litografia Schroeder e Kirstein. Germano Kirstein era técnico gréfico
formado na Alemanha de onde trouxe a técnica de producdo de decalcomanias™. Dois dos
maiores produtores de erva-mate do Parana a época, Francisco Fontana e Gabriel Ledo Veiga,
eram clientes da empresa e se entusiasmaram com a ideia de produzir decalcomanias em larga
escala. Convenceram ent&o os dois socios a participarem com eles de um novo negécio. As-
sim, em 1924, fundam a Sociedade Metalgrafica para a “industria e comércio de estamparia,
litografia, tipografia, fabricacdo de latas e outros’ (GEMAEL, 1975). Mais tarde a indUstria
ira se dedicar apenas a impressdo de decalcomanias, passando a chamar-se Fabricas Fontana
S/A. Gragas a habilidade e talento de Schroeder e Kirstein, o Parané foi pioneiro no Brasil na
producéo de decalcomanias.

Uma das dificuldades iniciais da litografia paranaense foi a falta de profissionais quali-
ficados. Por esse motivo, empresas como a | mpressora Paranaense contratavam litografos da
Alemanha, Suica e Austria, 0 que ndo solucionava o problema. Na auséncia de escolas, a
méo-de-obra passou a ser formada nas préprias firmas. Os aprendizes recebiam nogdes de
perspectiva e depois passavam ao desenho de letras, conhecendo todos os tipos, do gotico ao
romano, formando palavras e depois frases. No final, exercitavam-se em ampliacOes e redu-
¢des & médo livre. Formados, os litdgrafos precisavam saber desenhar direto na pedra. Havia
trés categorias de profissionais: o letrista, que se especializava em tipos; o cromista, que dese-
nhava; e o gravador, de nivel mais elevado que, além de gravar na pedra com agulhas apropri-
adas, dominava as demais especialidades. (SUTIL; BARACHO, 2009, p. 10)

Os impressos confeccionados por aqueles profissionais graficos foram importantes para
levar a populacéo informacdes que iam além daguelas referentes aos produtos. No Boletim
Informativo n° 15, editado pela Fundagdo Cultural por ocasido da exposicdo Rétulos e Emba-
lagens Antigas — Litografia, Vaéncio Xavier observa que, no passado, os rétulos e embala-
gens de produtos industrializados de grande consumo se constituiram num importante meio de
comunicacdo popular. Era através dos desenhos estampados nos rétulos e embalagens que a
populacdo tomava conhecimento ndo s6 dos modismos artisticos em voga, como também de

uma visao — as vezes realista as vezes onirica— do mundo.

12 T écnica decorativa, inventada em 1750, que permite transferir, por decal que, imagens impressas sobre um papel especial,
gomado, para outros suportes. Muito usada naindUstria de lougas de porcelana.
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Um mundo onde a tecnologia evoluia rapidamente. A partir de 1920, novas técnicas de
producdo gréfica véo sendo, gradativamente, incorporadas pelas diversas empresas atuantes
no ramo em Curitiba e, agora, também por aquelas instaladas em outras cidades do estado. Os
processos mecanicos de composicdo tipogréfica aceleram a composicéo de textos e as técni-
cas de processamento de filmes e gravagdo de clichés vao aos poucos levando a imagem foto-
gréfica para os jornais e as revistas. O trabalho artesanal de preparacdo das pedras litograficas
vai sendo substituido por processos industriais. A publicidade e o radio sdo as novidades que

informam e promovem 0s produtos e Servicos.
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Capitulo 3. Parana belle époque

conjunto de rétulos apresentado e analisado na parte final do traba-
Iho foi gerado em um determinado espaco geografico, em um con-
texto social e cultural especifico e dentro de certas condigdes parti-
culares. Estes impressos foram distribuidos no Brasil e, alguns, em
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outros paises. Participaram do dia a dia de muita gente. Contaram

sobre a indistria do Paran& e sobre a producdo local de alimentos.
Registraram modos de ser e de pensar. Participaram com milhares de outros objetos seme-
Ihantes de um momento histérico que hoje é passado. S8 o que Ginzburg chamou de sinais,
indicios que, postos a percepcao do historiador, sGo usados para a reconstrucéo de um mosai-
cO cuja maioria das pegas se perdeu. Nesse processo € preciso imaginacdo. Se estes objetos
falam das sensibilidades de uma determinada época é preciso tentar imagina-los nos ambien-
tes que podemos intuir por outros registros que ficaram como: memoarias, reportagens, cartas,
obras literarias, fotografias, méveis, utensilios, plantas de arquitetura, filmes, etc. Principal-
mente, é preciso compreendé-los como resultado de sonhos, ambi¢des pessoais, projetos indi-
viduais, aspiragoes coletivas. Enfim, como produtos inseridos na paisagem complexa das re-
lagbes humanas. Produtos gerados em lugares e tempos historicos determinados. Para tentar
compreendé-los é necessario elaborar um quadro onde se possa vislumbrar um pouco do coti-
diano das pessoas entre as quais estes objetos circularam, mesmo sabendo da impossibilidade
de ir além de um fraco esboco.

Na histéria brasileira o periodo compreendido entre a Proclamac&o da Republica, em
1889, e os primeiros anos da década de 20, é conhecido como Belle Epoque Brasileira ou
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como Belle Epoque Tropical. Espelha-se, como a expressio sugere, nas transformagdes pro-
porcionadas pelo avango das técnicas e das artes na Europa, especialmente na Franca. Carac-
teriza-se pela valorizagdo da vida cosmopolita e, entre outras particularidades, pelos investi-
mentos do poder publico na transformacdo da paisagem das cidades com a implantacdo de
projetos urbanisticos inspirados na capital francesa, considerada modelo de civilizag&o naque-
le final de século.

Ao mesmo tempo, é uma época gque proporciona avangos técnicos que permitem um co-
tidiano mais confortavel e as atividades culturais e artisticas impde novos paradigmas aos
sentidos, alterando definitivamente a forma de pensar e perceber o mundo. A danga, a misica,
0 teatro, as artes plasticas, a literatura, as artes gréficas, a fotografia, as revistas ilustradas, o
rédio, a publicidade, o cinema, os transportes, tudo € novidade e a vida segue o ritmo das mé

quinas e dos motores dos primeiros automoveis.

Entre as mercadorias cujo consumo mais se expandiu no século 19 estdo os impres-
sos de todas as espécies, pois a difusdo da alfabetizacdo nos centros urbanos propi-
ciou um verdadeiro boom do publico leitor. O anseio de ocupar os momentos de fol -
ga deu origem a outra invenc&o da eramoderna: o conceito do lazer popular, que de-
senvolveu-se em estreita alianga com a abertura de uma infra-estrutura civica com-
posta por museus, teatros, locais de exposicdo, parques e jardins. N&o por acaso,
consumo e lazer acabaram por se fundir durante o século 19, culminando no anima-
do espetacul o das grandes | gjas de departamentos. (DENIS, 2000, p.40).

No Parand, foi a sua capital, Curitiba, o lugar mais diretamente afetado por estas rapidas
mudancas. As principais cidades brasileiras receberam nesse inicio de século, forte influéncia
das metropoles europeias, ja que o Brasil era entdo dependente da importacdo de produtos
estrangeiros, em sua maioria do velho continente. Numa realidade industrial ainda pouco
competitiva, os artigos vindos de fora, principalmente da Franca, ndo deixavam de apelar para

0 imaginario de uma parte da populacéo, avida por novidades.

Em Curitiba, o setor importador de artigos de luxo aumenta as suas ofertas, como
aparece quotidianamente nos anincios da imprensa: champanhe, vinho tinto e co-
nhaque da Franga, vinho branco e do Porto de Portugal, cerveja inglesa, manteiga
inglesa e francesa, presunto da Westphdlia, queijo flamengo, sardinha de Nantes-
Franca, conservas portuguesas, azeitonas de Elva, passas inglesas, etc. Outros arti-
gos, também importados, eram anunciados: charutos, capas de pellcia e de seda,
lencos de cambraia de linho, chalés de seda, meias de seda para senhoras, botinas
francesas para senhoras. Havia ainda a oportunidade de adquirir as seguintes assina-
turas de livros, jornais e revistas (desde que pagas adiantadamente): Illustration, Le
Monde Illusiré, Revue des 2 Mondes, L’am des sciences, Revue generale des scien-
ces, Magazin des Demoiselles, Journal des economistes, Courrier de |’ Europe e ou-
tros. (SANTOS, 1995, p. 89)
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Neste inicio do século XX, a rigueza proporcionada pelo comércio de erva-mate, além
de financiar o rapido crescimento das cidades paranaenses e a expansao do comércio e da in-
dustria, também propiciou a circulagdo de mercadorias importadas. Com elas, também circu-
laram informagOes variadas, sensagOes e experiéncias, modelos de conduta, sentimentos e
modos de ver e sentir, ideais e opinides sobre arte e ciéncia, enfim, padrdes culturais externos
que estabeleceram comparagdes e provocaram mudancgas de habitos em parte da populagéo
local (principalmente daquela apta a consumir estes bens). O resultado dessas influéncias se
verifica com facilidade, especialmente, nas obras de arquitetura, de urbanismo, de artes plasti-
cas e de artes aplicadas herdadas daquela época. Muitos rétulos de alimentos analisados nesse
estudo revelam estas influéncias. Mesmo que grande parte da populagdo ndo usufruisse desses
produtos e ndo pudesse ler os textos em francés, alem&o, ou mesmo aqueles em portugués, as
imagens que circularam nas embalagens e rétulos dos produtos importados e também nos li-
Vros, jornais e revistas, cumpriram o papel de “alfabetizacgo visual”, educando os sentidos e
influindo no comportamento dos paranaenses.

Para Walter Benjamin (Apud. FEATHERSTONE, 1995, p. 43), as novas lojas de depar-
tamento e galerias, que surgiram em Paris e posteriormente em outras grandes cidades a partir
de metade do século XIX, eram efetivamente “mundos de sonho”.

Nesse mundo estetizado das mercadorias, as |ojas de departamentos, galerias, bon-
des, trens, ruas, a trama de edificios e as mercadorias em exposi¢éo, além das pesso-
as que perambulam por esses espagos, evocam sonhos parcialmente esquecidos a
medida que a curiosidade e memoria do passante € alimentada pela paisagem em
constante mutag&o, onde os objetos aparecem divorciados de seu contexto e subme-
tidos a associagbes misteriosas, que sdo lidas na superficie das coisas. A vida cotidi-
ana das grandes cidades torna-se estetizada. Os novos processos industriais propor-
cionaram a arte a oportunidade de se deslocar para a indlstria, verificando-se uma
expansao das ocupacOes ligadas a publicidade, marketing, design industrial e mos-
truario comercial, de modo a produzir a nova paisagem urbana estetizada. (FEA-
THERSTONE, 1995, p. 44)

Este deslocamento da arte para aindlstria e a estetizac8o das cidades provocou uma das
mais curiosas obsessdes verificadas no meio cultural e artistico do século 19 que foi a busca
por um estilo que traduzisse de modo adequado o senso de fervilhamento e modernidade da
época (DENIS, 2000, p. 86). Os intensos debates, ao longo dos ultimos anos do século XI1X e
a primeira década do século XX, vao formatando um estilo “verdadeiramente moderno e in-
ternacional: o qual acabou ficando conhecido, com justica poética, como Art Nouveau (arte
nova)” (DENIS, 2000, p. 87).
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O surgimento e a popularizagdo do Art Nouveau refletem todas as deliciosas contra-
digdes que caracterizam a era moderna. Embora reconhecido e reconhecivel como
um estilo definido, possuindo caracteristicas claramente identificaveis e uma nitida
unidade formal, trata-se ndo do produto de um determinado grupo ou de um movi-
mento unificado, mas antes do ajuntamento por criticos e pela opinido publica de
uma série de designers, artistas e arquitetos em muitos paises produzindo obras vari-
adissimas que incluem desde cartazes e revistas, pintura de cavalete, jlias e vasos,
até mobiliario, edificios e obras urbanisticas. (DENIS, 2000, p. 87)

Em resumo, todas as tendéncias artisticas e outras que possam ser elencadas como em-
bleméticas desse periodo histérico, chegam de alguma forma ao Parana e alteram a paisagem
das cidades e a cultura da populacéo, que passa a incorporar aos antigos valores e tradicoes
outras formas de pensar e “ler” o mundo. A belle époque paranaense ndo foi substancialmente
diferente da europeia, se considerado o fascinio exercido na populacéo pelas maquinas, pelas
inovagdes técnicas e cientificas, pelas conquistas individuais e coletivas.

Se 0s parisienses tinham seus parques para passear nos finais de semana, os curitibanos
iam ao Passeio Publico — onde entravam passando por um portéo similar ao do Cemitério de
Caes de Paris — ou passeavam com a familia pelo Parque da Providéncia, ou ainda pelo Par-
gue Cruzeiro. Se os escritores franceses se encontravam no Le Procope, os artistas paranaen-
ses frequentavam os cafés “Esmeralda’ e “Belas Artes’, narua XV de novembro (PEREIRA,
2002, p. 96). Se na Europa as primeiras experiéncias com som e imagens em movimento co-
moviam multiddes, agqui, os paranaenses frequentavam o Colyseu Coritibano e comoviam-se
da mesma forma. Como 14, aqui também as méquinas iam ocupando o dia a dia das atividades

humanas, tanto no trabalho, como em casa ou no lazer.

A convivéncia com os artefatos técnicos no lazer e no cotidiano quase que precede a
mecanizagcdo da fabrica, a industrializacdo propriamente dita. A valorizacdo da mé&
quina como transporte, como fonte de prazer, de ilusdo, de movimento frenético, de
uma nova bel eza acaba soando como uma preparacao, até didatica, para a mecaniza-
¢ao do ritmo de trabalho. O homem |Udico adapta-se as méaquinas, no caso periférico
antes mesmo do homo faber. A adaptacdo acontece ndo de maneira racional, mas
atinge niveis inconscientes, uma vez que [..] as performances técnicas estéo quase
invariavelmente envolvidas em uma atmosfera de magia, seducéo, diversdo, ilusio-
nismo e beleza, aos mol des de uma estética futurista. (BRANDAO, 1994, p. 110)

Isso explica o fascinio da sociedade daquele tempo pelas exposi¢bes internacionais,
fendmeno, que a partir de meados do século XIX, movimentou multiddes de curiosos pela
cultura de outros paises em vérias partes do mundo. Nestes eventos, cada nagdo procurava
mostrar o gque tinha de melhor e os produtos industriais eram, invariavelmente, os destaques
principais. As mostras se inseriam num contexto institucional de afirmac&o identitéria. Sobre
a Exposicdo Universal de 1889, em Paris, Barbuy (1999) comenta que a ideologia do progres-
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so, especialmente na Franca, se associa & Republica e, assim, a exposi¢do de 89 seria uma
festa republicana, uma “celebracdo dos progressos alcancados pela indUstria, apresentando a
propria sociedade industrial como apice de um processo evolutivo, no tempo, em padrdes de-
sgjaveis para toda a humanidade, universais’ (BARBUY, 1999, p. 51). Esses eventos costu-
mavam premiar os produtos expostos, sendo a disputa entre as nagdes outra motivacdo para o
publico, pois mexia com os sentimentos de orgulho civico em cada pais. Os produtos industri-
ais paranaenses participaram e foram premiados em algumas dessas exposi¢des nacionais e
internacionais. O Dirio Oficial da Uni&o™, de 7 de setembro de 1923, publica uma extensa
lista de produtos paranaenses premiados na exposi¢éo internacional do Rio de Janeiro, reali-
zada em 1922, como parte das comemoragdes do Centenario da Independéncia do Brasil.
Muitos rétulos de produtos paranaenses, como 0s de erva-mate e cerveja, dentre outros, trazi-
am estampadas essas premiagdes. O sucesso dessas exposicoes se apoiava na ideia romantica
de progresso, préopria do imaginédrio do periodo, representada pelo sentimento de celebrar o
presente e acreditar na ciéncia e na técnica como meios de libertacdo do ser humano do seu
passado de trevas e ignorancia. A ideia de reunir, num mesmo espaco, grande quantidade de
informagtes variadas sobre multiplos aspectos da cultura material humana, esta também dire-
tamente relacionada a “invencdo” dos museus, que se multiplicaram pelo mundo rapidamente
a partir deste periodo do século XI1X.

Nagueles tempos, como ainda hoje, o fascinio pelos progressos tecnoldgicos povoava
parte consideravel do imaginario social. Isso pode ser demonstrado, tomando-se um trecho do
livro “O Parana no centenério” de Rocha Pombo (1857-1933), publicado em 1900, onde ele
descreve a cidade de Curitiba, a época, com mais ou menos 50.000 habitantes, e lista 0 que

nela considerava mais importante. Para ele:

Quem viu aquela Curitiba, acanhada e sonolenta, de 1853, ndo reconhece a Curitiba
suntuosa de hoje, com as suas grandes avenidas e boulevards, as suas amplas ruas
alegres, as suas pragas, 0s seus jardins, os seus edificios magnificos. A cidade éilu-
minada aluz elérica. E servida por linhas de bonds entre o Batel e 0 Fontana e a es-
tacdo da estrada de ferro, aproveitando quase toda a érea urbana. O tréfego diario
conta, além do que fazem os bonds, com mais de 1.000 veiculos diversos. Ha em
plena atividade, dentro do quadro urbano, mais de trezentas fabricas e oficinas e no
municipio todo, perto de 600! Ja se funde em Curitiba tdo perfeitamente como no
Rio. Ja se grava e ja se fazem, em suma, todos os trabalhos de impressdo tao bem
como os melhores da Europa. O movimento da cidade é extraordinério, e a vida de
Curitiba é j& a vida afanosa de um grande centro. Existem paramais de trinta socie-
dades, clubes e ingtitui¢des de ordem popular. Contam-se seis col égios particulares,
cinco livrarias, nove tipografias, muitas de primeira ordem, e uma litografia impor-
tantissima. Entre os estabel ecimentos de ensino, além do Ginésio e da Escola Nor-
mal, que sdo dficiais, contam-se a Escola de Artes e Industrias, o Conservatério de

13 Disponivel em >http://www.jusbrasil.com.br<
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Belas Artes, 0 Seminério Episcopal, etc. Publicam-se presentemente na Capita pa-
ranaense oito jornais, sendo quatro diariamente. (POMBO, 1980, p. 141 e 142)

Embora o objeto do discurso seja a cidade de Curitiba, Rocha Pombo escolheu as ex-
pressdes que, no imaginario coletivo, melhor traduziriam a cidade moderna ideal. Estruturou
sua fala para fazer crer que Curitiba se parecia com esse modelo ideal de cidade. Pontuou as
fébricas e oficinas e deu destaque para a industria grafica, 0 que da uma dimenséo da impor-
tancia desse setor no cotidiano das sociedades da época. Lista os bonds e 1.000 veiculos di-
versos, mas propositalmente, ndo diferenciou entre aqueles movidos a motor (0s automoveis e
caminhdes) ou a tragcdo animal (charretes, carrogas, etc.), edes Ultimos, possivelmente, bem
mais humerosos. Comparou Curitiba com a capital da Republica a época, 0 Rio de Janeiro e,
em seguida, com a Europa (certamente dois modelos ideais de progresso e civilidade). Reche-
OU Sua escrita com as expressoes normal mente relacionadas ao “espirito” da modernidade. O
texto faz sentido como representacdo de um imaginério proprio daquele periodo, no qual as
cidades modernas deviam ter grandes avenidas, boulevards, pragas, jardins, edificios magnifi-
cos, bondes, automoveis, fébricas, luz elétrica, tipografias e litografias, sociedades, clubes,
escolas, jornais e movimento. Sem davida a expressao “movimento” sintetiza, como poucas, 0
sentimento experimentado por todos naguele inicio de século. Nas palavras de Rocha Pombo:
“0 movimento da cidade é extraordinario, e a vida de Curitiba é j4 a vida afanosa de um gran-
de centro”. Como ideia geral, a frase de 1900 é perfeitamente atual ainda hoje, para a Curitiba

do novo milénio, ou outra capital qualquer.
3.1. Ordem, progresso e educacao

Entre os primeiros e 0s Ultimos impressos litogréficos comerciais produzidos no Parang,
0 Brasil passou de Monarquia a Republica (1889), os paranaenses sofreram com a Revolucéo
Federalista (1893-1895) e a Guerra do Contestado (1912-1916) e o mundo enfrentou a Primel-
ra grande Guerra (1914-1918). No Parana, em 1912, é fundada a primeira universidade brasi-
leira e em S&0 Paulo, em trés dias de fevereiro de 1922, o Brasil acolheu as ideias das novas
vanguardas europeias e Modernismo tornou-se sinbnimo de novos paradigmas estéticos nas
artes plasticas, na arquitetura, na literatura e na musica. Esse periodo de um pouco mais de
meio século € marcado por forte luta ideolégica pelaimposi¢éo de valores politicos e identité&
rios. Com a Republica, como observou José Murilo de Carvalho (1990, p. 9), “havia no Brasil
pelo menos trés correntes que disputavam a definicdo da natureza do novo regime: o libera-
lismo & americana, 0 jacobinismo a francesa, e o positivismo”. De acordo com ele, as armas
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destas disputas ndo foram os discursos, ja gue a maioria dos brasileiros, a época, era analfabe-
ta, mas foram as imagens, as alegorias, 0s simbolos, 0s mitos.

Se o0 analfabetismo, por um lado, exigia 0 apelo a outras estratégias na luta pela con-
quista do imaginario popular, por outro, era obstaculo para o desenvolvimento e ordem social.
Para 0 poder publico, investir em educagdo era imprescindivel para dar sentido a expressdo
gue os positivistas fizeram questéo de grafar na bandeira brasileira: ordem e progresso.

Segundo Gellner (1993, p. 50), “o ideal da instrugdo universal e o direito a educacéo
constituem uma parte consabida do pantedo de valores modernos. Estadistas e politicos falam
deles com respeito e zelam para que estejam incluidos nas declaractes de direitos, nas consti-
tuicdes, nos programas dos partidos, etc.”. A crenca no progresso técnico e cientifico e a ne-
cessidade de preparar méo de obra especializada para os trabalhos na industria multiplicam
iniciativas governamentais que objetivam aumentar o tempo de escolaridade e preparar profis-
sionais para as atividades técnicas. O ensino torna-se prioridade e passa a fornecer, além de
conhecimentos das ciéncias, também das artes e indistrias. No Parana, uma instituicdo de
ensino que frequentemente ndo é citada pelo seu nome oficial — Escola de Belas Artes e In-
dustrias do Parana — mas antes pelo nome de seu fundador — Escola de Mariano de Lima — foi
especialmente importante e pioneira na formagdo dos novos quadros profissionais reclamados
pelaindlstria, pelo comércio e pelos servigos.

Antonio Mariano de Lima chegou ao Brasil em 1882, desembarcando na cidade do Rio
de Janeiro. De acordo com Newton Carneiro (1972, p.245), “quando se decidiu vir para Curi-
tiba o0 artista tinha 23 anos, nascera - como Vieira dos Santos - na ativa e alegre cidade do
Porto ( a4 de margo de 1861)”. Na bagagem trazia, além do idealismo préprio da sua juven-
tude, uma formag&o artistica que o habilitava como pintor e escultor. Na cidade, conheceu o
arquiteto Bethencourt da Silva, fundador e primeiro diretor do Liceu de Artes e Oficios do
Rio de Janeiro™. No ano de sua chegada a0 Brasil, em marco, o Liceu inaugura a primeira
exposicdo de trabalhos dos alunos, com a presenca de D. Pedro I que condecora aguns pro-
fessores. O contato com o Liceu vai marcar o jovem artista portugués recém-chegado. Ja em
1884, Mariano de Lima vem para Curitiba contratado a pedido do presidente da provincia,
para executar as pinturas dos painéis cenograficos do teatro Sao Teodoro. O trabalho, que vai
ocupé-lo por mais ou menos um ano, se revela, ja de inicio, pouco lucrativo, ja que a aquisi-

1% O Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro foi criado, em 1856, por iniciativa do arquiteto Francisco Joa-
quim Bethencourt da Silva (1831-1911), com o objetivo de difundir o ensino das bel as-artes aplicadas aos oficios
eindustrias. Tal concepgdo apoiava-se nasidéias dos ingleses John Ruskin (1819-1900) e William Morris (1834-
1896), lideres do movimento conhecido como Arts and Crafts, que defendiaa intimarelacdo entreaindlstriae a
criacdo artistica. Fonte: Enciclopédialtad Cultural, In: >http://www.itaucultural .org.br/<



¢do0 do material era de sua responsabilidade, forcando-o a dedicar-se a outras atividades como
ade retratista e professor particular de pintura.

Em 1886, com 0 apoio do entdo presidente da provincia, Dr. Joaguim de Almeida Faria
Sobrinho, d& o primeiro passo para concretizar um sonho que, provavelmente, ja acalentava
desde que conhecera o trabalho de Bethencourt da Silva, no Rio de Janeiro, einicia suas aulas
de arte em uma das salas do Ingtituto Paranaense. No relato de Newton Carneiro (1972, p.
248) “abria as suas portas ja com a surpreendente inscri¢cdo de 99 matriculados, dos quais 61
alunos e 38 alunas’. Oficialmente, sua Escola de Desenho e Pintura sb entra em atividade em

janeiro do ano seguinte.

Fundada inicialmente com o objetivo de promover o ensino de artes, a escola logo
passaria aincluir aidéia da arte como fundamento do desenvolvimento econémico e
industrial da provincia. A hipétese que se apresenta € a de que, apesar da vontade de
promover o ensino de artes, Mariano de Lima conhecia as dificul dades de convencer
o governo provincial dareal necessidade de criar e manter uma ingtituicao do géne-
ro. Uma escola de oficios, no entanto, ndo carecia de justificativas para sua criagéo e
manutencdo. A associagdo, portanto, entre a arte e a sua aplicagdo indudtrial, pode
ter representado, para Mariano, ajustificativaideal paraa manutencdo da sua escola.
(SANTANA, 2004, p. 36).

Com o aumento na procura por matriculas, em 30 de junho de 1889 a escola muda de
endereco e passa a funcionar em um novo prédio na Rua Aquidaban, atual Emiliano Perneta.
As vésperas da Proclamacio da Repiblica, em 8 de novembro, muda a denominagio para
Escola de Artes e Industrias. Oito anos depois, muda novamente seu home passando a cha
mar-se Escola de Belas Artes e IndUstrias do Parana.

Conseguia Mariano de Lima manter oito cursos. linguas e ciéncias, misica, desenho,
arquitetura, gravura, escultura, pintura e artes industriais. O primeiro era meramente
complementar e visava melhorar a adaptabilidade de aguns alunos para o ensina-
mento tedrico das artes plésticas. O de musica se compunha de teoria elementar, sol-
fgjo, canto, piano, instrumentos de corda e sopro, harmonia e conjunto de instrumen-
tos. O curso de desenho abrangia perspectiva, desenho linear, de figura e ornato, his-
téria natural, fisica e quimica, mitologia, arqueologia e histéria das artes e estética.
No ensino de arquitetura dava-se calculo, topografia, resisténcia dos materiais, dese-
nho arquiteténico e confecgdo de plantas. Os programas de escultura, gravura e pin-
tura tinham as mesmas matérias basicas, isto € anatomia e fisiologia, assm como
desenho, evidentemente com maior carga no curso de pintura. Tudo indica que o en-
sino da gravura ndo chegou a ter organizacdo definitiva, por deficiéncia de ingtruto-
res. No setor de artes industriais dava-se desenho "a 1apis e a pena e colorido para
aplicagdo na litografia", prendas domésticas, mecéanica, tipografia, litografia, foto-
grafia, marcenaria e carpintaria, funilaria e encadernacdo. (CARNEIRO, 1972, p.
254)
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Figura 5. Projeto da“Casa da Cultura’ de Curitiba, sede da Escola de Artes e IndUstrias do Parand,
realizado por Candido de Abreu segundo indicagdes de Mariano de Lima (CARNEIRO, 1972, p. 264)

De acordo com Newton Carneiro (1972, p. 252), em 11 de junho de 1890, a Camara
Municipal de Curitiba, aprovou a concessdo de um terreno, excedente da Praga Eufrasio Cor-
reia, para a construgdo da sede da Escola de Artes e IndUstrias do Parand. Mariano de Lima
convenceu o entdo diretor de Obras Publicas do municipio, engenheiro Candido de Abreu, a
executar o projeto para o edificio sede da escola. Ao final, além da escola, o projeto previa a
instalacdo de uma biblioteca publica e a sede do Museu Paranaense. Apesar de premiado nos
Estados Unidos, na exposi¢cao de Chicago, em 1900, com medalha de ouro, por problemas
politicos e rivalidades artisticas, o projeto nunca saiu do papel. O episddio desgostou muito

Mariano de Lima e, de certa forma, contribuiu para sua decisdo de deixar Curitiba, em 1906
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(ano do fechamento da escola fundada por ele), indo residir em definitivo em Belém, no Para
(depois de curta permanéncia em Manaus), onde dirigiu a Escola de Belas Artes do Para

Durante os dezesseis anos que Mariano de Lima permaneceu como diretor da escola fo-
ram constantes os problemas de falta de recursos financeiros para a manutencao das ativida-
des didé&ticas e administrativas. A exemplo de outras instituicdes semelhantes pelo Brasil,
inclusive o Liceu carioca, a escola paranaense sobreviveu apoiada muito mais no idealismo e
esforco pessoa de seu fundador do que pelo crédito do poder publico. Para manté-la em fun-
cionamento, Mariano de Lima utilizou varias estratégias como, por exemplo, ter se tornado
editor dos oito nimeros da revista Arte, 6rgéo oficial da escola e veiculo usado para divulgar
suas ideias e defender seu projeto educacional perante a comunidade, principal mente a comu-
nidade politica. Como homem do seu tempo, em nenhum momento deixou de acreditar nos
amplos beneficios a sociedade a serem proporcionados pelo inevitavel progresso técnico-
cientifico, resultado da universalizacdo da educac&o. Naquele momento especial da histéria
paranaense, a escola de Mariano de Lima foi um dos primeiros espacos de afirmacéo de uma
cultura regional e precursora de um movimento gue reuniria boa parte da intelectualidade da
época em torno datarefa de construir um imaginario simboélico para o Parana.

Nesse sentido, pode-se afirmar que Mariano de Lima foi precursor do movimento
paranista contribuindo enormemente com a formagado da identidade palitico-cultura
paranaense. Ao fundar a Escola de Artes e IndUstrias, foi cercado por um grupo de
intel ectuals que agitou a cidade, molestou paliticos, veiculou aideade civilizacdo e
modernidade como ideal a ser conquistado pelos povos cultos, enfim, fecundou na
cultura local as condigdes de possibilidade para o ‘paranismo’, movimento para a
construgdo de identidade regiona que marcou a cultura local nas décadas posterio-
res. ( DIEZ; HORN, 2006, p. 7).

Entre os muitos alunos da Escola de Belas Artes e IndUstrias do Parana, Zaco Parana e
Jodo Turin, teréo participagdo destacada nas artes plasticas paranaenses e, ndo menos impor-

tante, no Movimento Paranista.
3.2. O imaginério paranista

A alma paranaense € como o pinheiro: altiva e rectal
Didi Caillet™

I mpossivel ndo pensar no contraditério da construgdo imaginéria no Parand, onde os es-
forcos de construgdo identitaria se apoiaram fortemente em duas arvores nativas, a erva-mate

> KOEHLER, Paulo. Didi Caillet: a musa dos paranistas. Curitiba: Gramofone, 2011.
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e o pinheiro, ambas exploradas economicamente e, no caso do pinheiro, de forma intensa e
sem controle, com extensos pinheirais devastados em poucas décadas. Em paralelo a derruba-
da das matas (violéncia real), também se praticou, e se pratica até hoje, uma violéncia simbo-
lica, j& que ambas as &rvores fornecem alimentos e sdo, literalmente, comidas e bebidas: uma
pelo cozimento de suas sementes (0 pinh&o) e a outra pelo cozimento de suas folhas (a erva
mate). Para compensar a destruicdo destes recursos naturals, tentou-se, pela operagcdo do ima-
ginério, um resgate simbdlico e, entdo, ramos da erva-mate e do pinheiro foram representados
na bandeira do Parana'®. Da mesma forma, o pinheiro se transformou no principal elemento
usado pelos artistas plasticos na construgdo de uma “paisagem paranaense”. Os exemplos sdo
inlmeros e o tema é popular ainda hoje. A forca natural das duas arvores se transformou, com
o tempo, apenas em forca simbdlica. O chg, o chimarr&o, a pinha, o pinhdo e o pinheiro, parti-
ciparam cotidianamente nesse processo. Fazem parte de uma tradicdo cultivada no imaginario
da populagdo a partir do inicio do século passado, quando um grupo de intelectuais e artistas,
liderados por Romario Martins, se engaja no trabalho de dotar o Parand de uma identidade
propria, tendo o pinheiro como simbolo privilegiado. A iniciativa ficou conhecida como Mo-

vimento Paranista.

O Movimento Paranista surge no inicio do século XX em uma Curitiba que vive a
efervescéncia cultural propiciada pelo surto econdmico da erva-mate e, acima de tu-
do, em uma época que carecia de novas representacdes politicas e tradicdes regio-
nais, ja que perdera sua eficacia aideia de Nagdo, vinculada a figura do imperador.
(PEREIRA, 1998, p.76).

Precisando de meios para consolidar suas ideias, Romario Martins funda, em 1900, o
Instituto Histérico e Geogréfico do Parang, cuja principal finalidade seré reunir colaboradores
para o projeto de construcdo de uma identidade regional para o estado. Republicano e influen-
ciado pelos ideais positivistas, Roméario Martins esta sempre na vanguarda dos debates para-
nistas. Em 1927, encabeca a iniciativa de fundar o Centro Paranista, o que torna evidente a
disposicao de amplo setor da intelectualidade paranaense por enfrentar a tarefa de legar uma
identidade a0 estado como primeiro passo para 0 novo Parana republicano. E ainda Romério
Martins o mais dedicado atarefa de definir os principios do Paranismo:

Paranismo € o espirito novo, de elacdo e exaltacdo, idealizador de um Parana maior

e melhor pelo trabalho, pela ordem, pelo progresso, pela bondade, pela justica, pela
cultura, pela civilizagdo, o ambiente de paz e solidariedade, o brilho e a altura dos

16 Ainda que os pinheirais tenham sido devastados sistematicamente ao longo das primeiras décadas do século
XX, deve-se fazer justica a Romério Martins, autor “do 1°. CAdigo Florestal do pais, que regulamentava o corte
destas &rvores’ (PEREIRA, 2002, p. 18).
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ideais, as realizacOes superiores da inteligéncia e dos sentimentos. (...) pretendemos
gue o paranismo sgja a fé constante nas nossas realizagoes, a confiangca no nosso fu-
turo, a ufania do nosso passado, o dinamismo da nossa vitalidade, o heroismo pacifi-
co do nosso trabalho, a confraternizacdo dos nossos el ementos sociais de todas as
origens, para a formagdo desse espirito de brasilidade que nos ha de salvar de nés
mesmos. Os Estados cosmopolitas como o nosso, povoados pelas imigragdes, vao
constituindo sua sociedade por agrupamentos entre s distintos pelas tradi¢des, pelos
costumes, pelas tendéncias espirituais e sentimentais, pelo pensamento e pela lin-
guagem, seguindo os tragos caracteristicos de suas origens ancestrais. (Apud. PE-
REIRA, 1998, p.80).

O desgjo, expresso no texto, de que o Paranismo sga a confraternizacdo dos nossos
elementos sociais de todas as origens, aponta para a heterogeneidade da populagdo paranaen-
se, naguela época acrescida de grandes contingentes de imigrantes de vérias partes do mundo.
O problema era: como definir aquela populacéo tdo heterogénea, formada por indios, africa-
nos, asiéticos e europeus, muitos dos quais sequer falando a mesma lingua? Romario Martins

propés transformar a todos em Paranistas e assim os definiu:

Paranista € todo aquel e que tem pel o Parana uma afei¢éo sincera, e que notavelmen-
te a demonstra em qualquer manifestacdo de atividade digna, Util & coletividade pa-
ranaense. [...] Paranista é aquele que em terras do Parana lavrou um campo, cadeou
(sic) uma floresta, langou uma ponte, construiu uma méguina, dirigiu uma fabrica,
compoz uma estrofe, pintou um quadro, esculpiu uma estatua, redigiu umale libe-
ral, praticou a bondade, iluminou um cérebro, evitou uma injustica, educou um sen-
timento, reformou um perverso, escreveu um livro, plantou uma érvore. (Apud. PE-
REIRA, 2002, p. 14)

Na diversidade de origens e culturas, os habitantes desse pedago do Brasil se irmanari-
am pelos sentimentos de amor pelo Parang, de civilidade e dedicagéo ao trabalho.

Assim como 0 movimento teve na figura de Romério Martins (1874-1948) seu lider e
principal mentor intelectual, teve nas figuras do escultor Jodo Turin (1878-1949) e na do pin-
tor Lange de Morretes (1892-1954), seus mais dedicados artistas.

O movimento Paranista aconteceu num momento muito particular e especial parao Bra-
sil e para 0 Parand, que viviam a transformagéo politica provocada pela Proclamacéo da Re-
publica e as transformagtes sociais provocadas pela introducdo de grandes contingentes de
imigrantes, especialmente no sul do pais. Nesse sentido, se poderia concordar com Keinert
(Apud. SALTURI, 2007, p. 85), para quem o movimento Paranista teria sido um “simile regi-
onal comedido do ufanismo nacional”. Na verdade o Parana, nesse momento histérico parti-
cular, € um microcosmo do que ocorria no Brasil, especialmente na capital da nova republica,
acidade do Rio de Janeiro, que por suavez, repercutia as novidades europeias.

Outro dado importante a considerar, diz respeito ao fato de artistas como Zaco Parana,
Jodo Ghelfi, Jo&o Turin, Lange de Morretes, entre muitos outros artistas brasileiros, terem
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passado por periodos de estudos na Europa, onde, a partir da metade do século X1X, se inten-
sificaram os debates sobre 0 papel social do artista e sua atuagdo nos campos das “belas artes’
e das artes aplicadas. Lange de Morretes, por exemplo, entre 1910 e 1920, cursou artes grafi-
cas em Leipzig, na Alemanha e frequentou a Escola Superior de Belas Artes de Munique. O
estilo Art Nouveau surge nessa época na Europa e representa a tentativa de unir arte e indus-
tria, propondo aos artistas a possibilidade de produzirem objetos em série a partir de novos
materiais (como o vidro, o ferro, a ceramica). Este estilo tem, entre suas principais caracteris-

ticas, a natureza como tema, privilegiando os elementos da flora.

Grosso modo, as ideias de identidade coletiva foram evocadas, nas artes aplicadas
brasileiras, por procedimentos ndo muito diversos daqueles empregados nas demais
artes visuais. Estes obedeciam, tanto ou mais do que uma | égica a egorica, uma ldgi-
cametonimica: os artistas elegiam, dentro do vasto universo da nacéo ou de umare-
gido, e naintencao de representar 0 que este possuia de especifico, um ou mais de
seus detal hes embleméticos: um tipo humano, um aspecto da pai sagem, uma espécie
de planta ou animal, uma manifestacdo cultural. As experiéncias no campo do de-
sign feitas por Visconti na aurora do século passado, estilizando elementos da flora
brasileira como a flor do maracuja ou a samambaia ou o estilo conhecido como Co-
lonial Brasileiro, muito difundido a partir de meados dos anos 1910, sdo exemplos
dessas compilagtes de fragmentos de natureza ou culturas autdctones, empreendidas
na tentativa de imprimir um caréter local nos mais diversos artefatos. (VALLE,
2008, p. 2)

Este foi, sem divida, um periodo historico de consolidag&o politica e integragdo social
para os brasileiros, quando foi preciso encontrar convergéncias que propiciassem a base mate-
rial para o desenvolvimento individual e o convivio coletivo. Nesse ambiente, ndo pode cau-
sar estranhamento que, certa parte da intelectualidade, se dedicasse a tarefa de pensar as ca
racteristicas sociais potencialmente distintivas, capazes de conformar um sentimento coletivo
de nacionalidade e identidade. Da mesma forma, no caso paranaense, ndo se pode estranhar
gue o pinheiro tenha sido objeto de culto e modelo para uma identidade fortemente apoiada

em sua imagem.

Este movimento se concretizano Parana pela exatacao dos valores locais e 0 desen-
volvimento de uma simbol ogia baseada em elementos nativos como o pinheiro para-
naense e o pinhdo, simplificados até serem transformados em logotipos. Tais ele-
mentos i conograficos regionais, marcados por uma linguagem art-déco de forte teor
panfletério, foram elaborados de modo a se constituirem em estimulo a criagdo de
um “espirito paranaense” (CAMARGO, 2007, p. 15).

Os Paranistas, em sua batalha pela ingtituicdo de uma nova imagem para o Parang, vol-
taram olhares em muitas diregdes, entre elas, os simbolos oficiais do estado, seus recursos
naturais, sua paisagem, seus habitantes, seus herdis, entre muitas outras. Nesta verdadeira



70

revisdo de tudo que dizia respeito ao Parang, a erva-mate e principalmente o pinheiro e o pi-
nhdo foram escolhidos para se transformarem em simbolos perfeitos, cabendo aos artistas a
tarefa de represent&-los com todas as formas e cores da imaginacao.

Quem pensar gue 0s paranistas envolviam-se apenas em discussdes intelectuais republi-
canas e sobre as possibilidades criativas de pinhdes e pinheiros vai se enganar totalmente. Em
1929, Romério Martins, Jodo Turin e Alfredo Andersen participaram como membros do juri
que elegeu a curitibana Didi Caillet’, como Miss Paran4, o que Ihe deu o direito de represen-
tar o Estado no primeiro concurso de Miss Brasil, promovido nagquele ano, pelo jornal A Noi-
te, na cidade do Rio de Janeiro.

O resultado do concurso apontou a representante carioca como a primeira Miss Brasil,
mas consagrou a paranaense na capital darepublica e no Parana. O evento arrastou verdadeira
multiddo ao estédio do Fluminense onde se realizou o concurso. Em artigo publicado no jor-
nal “A Republica’, Nestor Victor, assim se referiu ao resultado:

Quando por exclusdes que se foram fazendo sucessivamente, ficaram afinal em lica
apenas as duas, Didi Caillet e Olga Bergamini, ja ndo se achou o resultado absurdo.
Diante das explicagdes dos técnicos, que na candidata carioca viram maior perfeicdo
de formas, evidenciada pelas medidas antropomeétricas, aceitou-se a vitdria sobre a
paranaense como se tem de acatar o julgamento de peritos.(KOEHLER, 2011, p. 37)

DIDI CAILLET
“MISS PARANA™

Figura 6. A esquerda embalagem da colénia Tal. A direitafoto de Didi Caillet como Miss Parana.
Fonte: KOEHLER, Paulo. Didi Caillet: a musa dos paranistas. Curitiba: Gramofone, 2011.

7 Asinformacdes a respeito de Didi Caillet foram obtidas em reproducdes de artigos e material iconogréfico
reunidos no livro: Didi Caillet: amusa dos paranistas, conforme referenciado no fina do trabalho.
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Aclamada como celebridade, sua imagem logo se converteu em simbolo da mulher pa-
ranaense. Motivos para isso ndo faltavam. Didi Caillet ndo era o protétipo das misses de hoje.
Segundo Paulo Vitola®®, aos 19 anos de idade, bela e inteligente, falava quatro idiomas, era
poeta e declamadora talentosa, tinha como seu esporte preferido o automobilismo e encantava
atodos com sua simpatia. A elite intelectual e econémica da época viu nela mais uma oportu-
nidade de afirmagdo do Parana no contexto nacional e, entdo, sua imagem ilustrou anincios
dos principais produtos locais. Seus discos gravados pela Odeon, onde declamava poemas de
importantes poetas brasileiros, bateu todos os recordes de vendas da época. Os livros “Tal”,
“Reviver” e “Eu Sou Assim” consagraram-na como a musa do Movimento Paranista. O titulo
de seu primeiro livro “Tal” virou marca de perfume. Didi Caillet destacou-se ainda como
fundadora do Centro Feminino de Letras.

Significativo foi 0 nome que escolheu para o seu primeiro livro e depois perfume: “Tal”
gue, em tupi, significa sonho, fantasia, algo que ndo existe, mas pode se tornar realidade. Em
parte, foi o que significou 0 Movimento Paranista. Mas, foi um sonho que deixou alguns ras-
tros concretos e ainda presentes entre nos.

Dadas as caracteristicas do presente estudo, vai-se dar, a partir dagui, mais énfase as
manifestagOes iconograficas, onde os alimentos servem como expressdes simbolicas de sen-
timentos identitarios, a0 mesmo tempo em que expdem as relagdes estabel ecidas na sociedade

paranaense da época, entre as classes politica, econdmica e artistica.

PARAH‘

Figura 7. A esquerda: bandeirado Parana com os ramos da erva-mate e do pinheiro e a direita a bandeirade
Curitiba, com o brasdo de armas do municipio, ao centro, onde o pinheiro esta representado.

18 Autor do texto de apresentacdo do livro: Didi Caillet: amusa dos paranistas de Paulo Koehler.
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Figura 8. A esquerda o brasio de armas do Parana proposto pelo pintor Alfredo Andersen
eadireita o brasdo de armas instituido em 1947.

Um dos primeiros artistas a ocupar-se com os simbolos do Parana foi Alfredo Andersen,
gue desenhou (figura 8) o brasdo de armas do estado, o qual foi instituido por lei em 21 de
margo de 1910. O desenho serviu de modelo para o brasdo definitivo adotado em 1947, mes-
mo ano da adoc¢do da bandeira do estado do Parand, usada até hoje. Nos dois simbolos estéo
representados ramos da erva-mate e do pinheiro. O pinheiro é representado também no braséo
da cidade de Curitiba e aparece no centro da bandeira do municipio (Figura 7).

Como comenta Pereira (2002, p. 204), “as artes plasticas construiram o pinheiro como
simbolo e a partir dele criaram um estilo regional, o estilo paranista, idealizado por Jo&o Tu-
rin, Jodo Ghelfi e Lange de Morretes’. Em um texto, publicado na revista llustragéo Brasilei-
ra, em dezembro de 1953, intitulado “O pinheiro na arte”, Lange de Morretes, relata uma con-
versa ocorrida em uma reunido no atelier de Jodo Ghelfi onde, além dos dois, se encontrava
também Jodo Turin. O relato permite perceber o grau de envolvimento dos trés artistas com 0s

problemas relacionados a representacdo do pinheiro:

“Quando um artista paranaense esta so ele pensa no pinheiro; quando estd em com-
panhia de outro artista, fala do pinheiro; e quando os artistas reunidos sdo mais de
dais, discutem sobre o pinheiro. N&o era pois de se estranhar a conversa ter se enca-
minhado para o pinheiro. Discutiamos suas qualidades, as suas dificul dades e as suas
novas possi bilidades para o campo das artes. Ghelfi, sempre entusasmado e sonha-
dor, tomou um pedaco de carvéo e na parede de seu atelié tragou, no tronco do pi-
nheiro, um fragmento de fuste, sobre o qual comp6s um grupo de pinhas como capi-
tel (...) Depois seguimos cada um para a sua casa, com um pinheiro na cabeca envol-
to na bruma do chope. (...) H& sementes que ndo brotam ao cair da primeira chuva
Levam tempo. Assim a estilizacdo do pinheiro ndo nascera da noite parao dia. Turin
matutou muito, eu ndo menos. No comego nossos trabalhos tinham sido meramente
empiricos. Turin, como escultor, dedicou-se a fatura de capités. Eu, como pintor e
desenhista, conhecendo as artes gréficas, encaminhei-me para o problema pictorico e
oladoilustrativo”. (Apud. PEREIRA, 2002, p. 205)



73

Figura 9. Pinhdes desenhados por Lange de Morretes

A preocupacao dos trés artistas por encontrar respostas para as possibilidades de repre-
sentacdo do pinheiro os levaram a propor uma série de solugdes gréficas e escultéricas. Os
resultados obtidos mostram a influéncia exercida naquele periodo pelo estilo Art Nouveau.
Esse estilo tem como principal caracteristica a prevaléncia da linha. Seja num trabalho de ar-
tes plasticas, artes gréficas ou arquitetura, a linha determina a expressao pléastica do estilo Art
Nouveau. Nele € importante também: “a utilizagdo de elementos iconicos e estilisticos, e até
tipoldgicos, derivados da arte japonesa, além do propdsito evidente e constante de comunicar
por empatia um sentido de agilidade, elasticidade, leveza, juventude e otimismo.” (Argan,
1992, p. 202). Sao também qualidades importantes: a temética baseada em elementos da natu-
reza com especial predilecdo pelos motivos florais inspirados nas é&rvores, nas folhas das plan-
tas e nas folhagens; 0 uso de cores vivas, construgdo bidimensional; formas e temas femini-
nos, efeitos de luz; a preferéncia por uma geometria de formas curvas e sinuosas; entre outras.
Para Denis (2000, p. 88), o estilo também “abrange a austeridade de formas geométricas e
angulares, a contencdo de linhas de contorno pronunciadas, a severidade de planos retos e
delgados’. Ele comenta que o estilo Art Nouveau acaba muitas vezes se confundindo com o
estilo Art Déco, seu sucessor, mas conclui que, entre ambos, existe uma “continuidade muito
grande em termos formais, um didlogo mais do que uma disputa’.

Os trabalhos graficos realizados por Lange de Morretes, inspirados no pinhdo e no pi-
nheiro, revelam a influéncia desses estilos. S&o hoje marcas da identidade visual paranaense e
permanecem nas calgadas (portuguesas) curitibanas como memoria, como simbolos, como

expressdes do imaginario Paranista, hoje parte do imaginério social paranaense.
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Figura 10. Calcada curitibana em petit pave reproduzindo umarosacea paranista..
Desenho original de Lange de Morretes.

Naquela época, aimprensa foi o principal meio de divulgacéo das ideias e dos trabalhos
paranistas. Neste aspecto, dentre as muitas publicacdes que circularam durante a belle époque
paranaense, a revista lllustracdo Paranaense foi especialmente importante, pois, além das
opinides paranistas, também veiculava as imagens que afirmavam essas ideias e onde o
pinheiro e o pinhdo tinham lugar de destaque como simbolos do sentimento de amor civico
pelo Parana. A revista circulou de 1927 a 1930 com periodicidade mensal. Na sua capa a re-
vista reproduzia um desenho feito por Jodo Turin, que era impresso, a cada nUmero, em cor
diferente e em papel também de cor diferente. Nela, a representacdo de uma figura masculina
(meio homem, meio méquina), com cabelos em movimento simétrico, remete a formas geo-
métricas futuristas de inspirac@o Art Déco. Colocada entre pinheiros com seus bragos abertos
sobre eles, pode ser interpretada como o heroico homem paranaense protegendo a arvore sim-
bolo do Parana. Para Pereira (1998, p. 124) a capa era “um verdadeiro manifesto paranista que
insere 0 homem em harmonia com os pinheirais, onde parece mesmo gque o homem paranaen-
se seria fruto dileto da érvore, pois se encontra em perfeita harmonia com os pinheirais no

fundo daimagem”.
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Figura 11. A esquerda, capa darevista lllustragio Paranaense com desenho de Jodo Turin e, a direita, detalhe de
uma das paginas darevista com destaque para a capitular “A” entre pinheiros e pinhdes.

O perfil editorial darevista era eclético, como de resto era eclético o momento histérico
onde se inseria. A cada nimero de sucediam artigos sobre a cidade de Curitiba e outras cida
des paranaenses e brasileiras, além de reportagens sobre moda, literatura, sociedade paranaen-
se e nacional, economia, politica, comportamento, salde, entre tantos outros. Textos de Ro-
méario Martins apareciam com certa frequéncia. Sua linha editorial era francamente de exalta-
¢cdo do Parand, suas riquezas, sua paisagem, sua gente, suas empresas e instituicdes, enfim,
tudo que pudesse forjar nos seus leitores um sentimento de orgulho por ser paranaense. Trazia
invariavelmente, uma ilustragéo ou artigo de um artista daterra. Eram frequentes reprodugtes
de desenhos, pinturas ou fotografias das obras de Jodo Turin, Zaco Parang, Arthur Nisio, An-
dersen, etc. Tecnicamente, era impressa pelo sistema tipogréfico, com raras aplicagdes de
imagens litografadas a cores, a excegdo da capa. Por esse motivo, areproducdo das fotografias
era ruim (aos olhos de hoje), pois impressas a partir de clichés, unico recurso disponivel na-

guela época e de pouca qualidade técnica.
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No processo de construcdo de uma identidade republicana para o Parana, arevista lllus-
tracéo Paranaense teve participagdo destacada. Uma andlise do seu contelido parece concordar
com a afirmacdo de Rousseau: “se € arazdo que faz o homem, € o sentimento que o conduz”.

No contexto da revista e do movimento paranista o escultor Jodo Turin foi 0 respons&
vel, junto com Zaco Parand, pelas expressdes escultoricas mais representativas daquele mo-
vimento e desempenhou um papel gue o tornou, junto com Romario Martins e Lange de Mor-
retes, figura centra da iniciativa de manipulagcdo imaginéria ocorrida no Parana. Turin foi
autor de muitas obras civicas, como o monumento a Tiradentes, instalado em Curitiba, na
praca de mesmo nome. Como observa Carvalho (1990, p. 57), a busca de um her6i para a Re-
publica acabou tendo éxito onde nd&o o imaginavam muitos dos participantes da proclamagéo.
Diante das dificuldades em promover os protagonistas do dia 15, quem aos poucos se revelou
capaz de atender as exigéncias da mitificacdo foi Tiradentes.

Com a mesma dedicagdo de seu amigo Lange de Morretes, Jodo Turin se dedicou a es-
tudar as possibilidades escultéricas dos pinheiros e pinhdes. Idealizou, a partir de estudos des-
ses elementos naturais, uma coluna (a coluna paranista) cujo capitel se formava com pinhas e
galhos de pinheiro. Um conjunto dessas colunas chegou a fazer parte da casa do Dr. Bernard
Leinig, cuja fachada apresentava ainda pinhdes em sua parte superior, além de outros detalhes
de inspiragdo paranista. Inexplicavelmente, a casa foi demolida, num escandaloso exemplo de

como é tratada a memoéria histérica no Brasil.
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Figura 12. A esquerda, fachada da casa do Dr. Bernard Leinig.
No centro eadireita, estudos para a coluna paranista. Acervo Casa Jodo Turin.
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Neste periodo, Curitiba se transformou num verdadeiro parque de monumentos e escul-
turas, que, a exemplo do que acontecia no restante do pais, procuravam instituir no imaginario
de seus habitantes os elementos miticos e simbdlicos necessarios para 0 seu engajamento nes-
se novo tempo historico. Neste sentido, destaca-se também, o monumento O Semeador de
Zaco Parand, presente da col6nia polaca ao Parana por ocasido das comemoragdes do Cente-
nario da Independéncia do Brasil. Segundo Pereira (1998, p.155) “esta obra, mais do que o
pinheiro, reline em si todas as caracteristicas pretendidas pelo Movimento Paranista’, pois a
escultura poderia representar qualquer um, “ou sgja, aquele que semeia a cultura, as artes, o
solo, as fébricas, todos agueles que deixam a sua semente para a constru¢do de um Parana
melhor” (PEREIRA, 1998, p.157).

Zaco Parana executou também duas esculturas denominadas Ordem e Progresso para o
antigo Palacio da Camara dos Deputados (Congresso Nacional) no Rio de Janeiro (a época
capital do Brasil), hoje sede da Assembleia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro.

Semeador, de Zaco Parand; offerta da Colonia Polaca; Barao do Rio Branco, de Be-
nardelli, primeiro monumento eregido ao grande embai xador da paz; Tiradentes, de
J. Turin, dadiva da Colonia Iteliena

Figura 13. Revista Illustracdo Paranaense, No. 1, 1928. Acervo do Museu Paranaense.
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Figura 14. Fotografia da escultura “Ordem” de Zaco Parang, publicada na
revistalllustragdo Paranaense, No. 2, em Fevereiro de 1928. Acervo do Museu Paranaense.

O sentimento paranista manifestou-se de muitas maneiras e ndo ficou restrito apenas a
uma elite intelectual. O fato de alguns industriais batizarem seus produtos como paranistas,
demonstra o apelo popular do termo. Assim, a Industrias Todeschini, de Curitiba, langou uma
bala com esta marca e a Cervejaria Adridtica, de Ponta Grossa, também batizou uma de suas
cervejas em homenagem ao movimento. O termo paranista tem, na verdade, origem popular.
Como comentou Romario Martins, quando o poeta Domingos Nascimento esteve no norte do
Parana (regido colonizada por paulistas do interior) foi chamado, por analogia ao termo pau-
lista, de paranista ao invés de paranaense.

A belle épogque paranaense se confunde com o Parana dos paranistas. A belle épogue no
Parana foi um periodo histérico onde sentimentos romanticos sobre o progresso humano, so-
mados a um forte sentido afirmativo de identidade, afiancaram o estado no contexto nacional.
Os fenbmenos sociais observados no Parand, neste periodo, se repetiam, com formas e cores
variadas, pelos outros estados brasileiros. O Parana, na sua luta por construir uma identidade

propria, foi um microcosmo do que acontecia, principalmente, no Rio de Janeiro (capital do
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pais a época) e também em Sao Paulo. Em seu desejo de parecer cosmopolita e integrado ao
espirito moderno, ndo diferiu deles também. A influéncia cultural dos paises do velho mundo,
especialmente da Franca e da Inglaterra (também da Alemanha, Itédia, Polénia e Japdo no
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Figura15. A esquerda, involucro das Balas Paranista. Fonte: Acervo da Casa da Memoria da Fundagéo Cultural
de Curitiba. A direita, rétulo da cerveja Paranista. Fonte: colegéo de Carlos Alberto Tavares Coutinho.

caso dos estados do sul do Brasil) foi nitida e marcou o Brasil em todos os campos. Esse foi
um periodo de rgpidas transformagdes sociais que intercalou momentos de grande otimismo e
de maiores decepcdes. N&o foi um periodo de paz, mas foi um periodo de perseveranca. Nes-
tas primeiras décadas do Parana republicano, do Parana belle époque, tudo estava por constru-
ir e muitas coisas precisavam vir de fora, inclusive as pessoas. Na complexidade de culturas e
visdes de mundo que se encontraram no Parang, foi a altivez de uma arvore que serviu para

alcancar tantos imaginarios.
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Capitulo 4. Historia e cultura da alimentacgao

A histéria da alimentagdo € a histéria das diferentes maneiras de produzir, preparar e
consumir os alimentos em diferentes regiées do mundo, bem como das muitas relaces sociais
e culturais advindas das escolhas envolvidas nestas préticas geradoras de hébitos e formas
variadas de convivio entre as pessoas. O alimento torna-se para o historiador uma espécie de
linguagem a lhe narrar atrajetéria de uma comunidade, a evolucdo de seus conhecimentos e a
dimensdo de sua tecnologia. “Comer ndo é um ato solitério ou auténomo do ser humano, ao
contrario € a origem da socializagdo, pois, nas formas coletivas de se obter a comida, a espé-
cie humana desenvolveu utensilios culturais diversos, talvez até mesmo a prépria linguagem”.
(CARNEIRO, 2005, p.71).

Alimentar-se pressupde trés tipos diferentes de escolha: a escolha do alimento, a forma
de preparé-lo e como consumi-lo. Todas as trés obrigatoriamente mediadas pela cultura. De-
pendendo do periodo histérico em estudo, da regido do mundo, da comunidade focalizada,
entre outras particularidades, verificam-se escolhas alimentares necessariamente diferentes.
Alguns alimentos podem ser obtidos na natureza mediante a simples coleta ou a caca, enquan-
to outros precisam passar por processamento e preparo. Podem ser preparados crus, cozidos,
ou até estragados (azedos ou fermentados). Depois de prontos, podem ser compartilhados com
outras pessoas em almocos, jantares, em festas e cerimonias diversas. Todas estas escolhas, se
observadas no espaco-tempo da historia, revelardo aspectos multifacetados das relagdes indi-
viduais e coletivas de uma determinada sociedade. “Como resposta as necessidades individu-

ais, a alimentag&o torna-se progressivamente elemento essencial da estruturacéo dos grupos,
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de expressio de uma identidade propria e origem de um pensamento simbélico”. (PERLES,
1998, p. 52).

Muito mais que um ato bioldgico, a alimentagcdo humana é um ato social e cultural.
Mais que um elemento da chamada “cultura materia”, a alimentacdo implica repre-
sentagBes e imagindrios, envolve escolhas, classificagdes, simbolos que organizam
as diversas visdes de mundo no tempo e no espaco. Vendo a alimentacdo humana
como um ato cultural, é possivel pensa-la como um “sistema simbdlico” no qual es-
tdo presentes codigos sociais que operam no estabelecimento de relagdes dos ho-
mens entre si e com anatureza.(MACIEL, 2004, p. 25).

Dos muitos aspectos que envolvem o consumo dos alimentos, a comensalidade € um
dos mais importantes. Comer junto, compartilhando a comida, é préatica distintiva que acom-
panha a espécie humana desde os primeiros tempos. Neste processo, um conjunto de normas
de comportamento define as identidades individuais, as relagdes interpessoais e permite aos
participantes estreitarem seus lagos de sociabilidade. A hierarquia existente entre os membros
de um grupo, reunido em torno de uma mesa, pode ser verificada pelo lugar que cada um ocu-
pa e sua distancia em relagdo ao anfitrido. Certos lugares, como a cabeceira ou o centro da
mesa, sd0 ocupados por aqueles cuja lideranca ou ascendéncia é aceita pelo grupo. A lenda do
rei Artur e seus cavaleiros tem na tévola redonda um simbolo de comensalidade que inclui
todos igualmente, j& que em uma mesa redonda nenhum lugar é privilegiado. Isto, eventual-
mente, pode causar situacdes de constrangimento quando, por exemplo, um empregado é con-
vidado a sentar-se a mesa com seus patrées. Este sentir-se deslocado, a margem da mesa, é
um sentimento experimentado indistintamente por todos em algum momento da vida em situ-
acOes de convivio social. Estes exemplos demonstram claramente como as relagdes de poder e
identidade se constroem na pratica cotidiana da comensalidade. Como observado por Henri-
que Carneiro (2005, p. 72), assim como ela serve para tecer redes de relagdes serve também
paraimpor limites e fronteiras sociais, politicas, religiosas, etc.

Da mesma forma, tem-se na categoria “paladar”, forjada por Luis da Camara Cascu-
do, em Historia da Alimentacdo no Brasil, uma proposicdo semelhante, conforme artigo de
Reginaldo Santos Gongalves, onde afirma:

Se focalizarmos nos textos de Cascudo a fome e o paladar, ndo como experiéncias
naturalmente dadas, mas como categorias culturais, podemos dizer que a categoria
‘paladar’ domina o sistema culindrio tradicional; a fome, por sua vez, domina o sis-
tema moderno. Segundo Cascudo, o ‘paladar’ desempenha um papel dominante nas
refeicdes tradicionais; masa “fome” tende aser o fator dominante nas formas mo-
dernas, ocasionais e irregulares de alimentagdo cotidiana. (GONCALVES, 2004, p.
49)
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Conforme a distingdo feita por Cascudo a “fome” implica uma postura individual de
alimentacdo, comum nos ambientes urbanos onde as refeicdes eventuais e ligeiras, quase
sempre fora do domicilio, tendem a predominar. Enquanto isso, a categoria “paladar” estaria
associada a refeigdes preparadas e servidas em grupo, onde rituais e relagdes sociais estéo
presentes e desempenham papel cultural importante.

No caso dos escritos de Cascudo, e particularmente das categorias neles expressas, 0
paladar desempenha uma funcdo dominante, enquanto a fome, uma funcdo subordi-
nada. Em tal perspectiva, sdo asregras culturais e as trocas sociais que definem ana-
tureza humana, e ndo as necessidades hiolégicas. Um sistema alimentar funciona
ndo exclusivamente para satisfazer essas necessidades, mas para expressar um pala-
dar cultural e historicamente formado. Como uma necessidade natural, afome vem a
ser satisfeita por qualquer tipo de alimento, do mesmo modo que a sede é satisfeita
pela &gua. Mas o paladar esta associado a modalidades distintas de comidas e bebi-
das. Mais que isso, esta associado a formas especificas e particul ares de preparacao,
apresentacao e consumo. Por intermédio do paladar, os individuos e grupos distin-
guem-se, opdem-se a outros individuos e grupos. Por esta razéo, o paladar Situa-se
no centro mesmo das identidades individuais e coletivas. (GONCALVES, 2004, p.
44).

A dimensdo das identidades individuais e coletivas é um fendbmeno que tem na comida
um referencial inquestiondvel. Aquilo que constitui a transformagdo dos alimentos e a forma
de consumi-los, esta fortemente ligado a uma tradicdo que une os individuos de um determi-
nado grupo, ao mesmo tempo em gue os diferencia dos demais. Para Montanari (2008, p. 79),
“0s comportamentos alimentares séo fruto ndo apenas de valores econdmicos, nutricionais,
salutares, racionalmente perseguidos, mas também de escolhas (ou de coercdes) ligadas ao
imaginario e aos simbolos de que somos portadores e, de alguma forma, prisioneiros’. Lite-
ralmente, ter acesso a cozinha de um povo éter a oportunidade de travar contato com o que ha
de mais significativo e revelador na sua cultura. Assim, para Maria Eunice Maciel (2004, p.
27), “a cozinha de um povo € criada em um processo histérico que articula um conjunto de
elementos referenciados na tradi¢do, no sentido de criar algo Unico — particular, singular e
reconhecivel”. Para ela a identidade social liga-se a um projeto coletivo em constante recons-
trucdo, e ndo é algo dado e imutavel, pois, “essas cozinhas estdo sujeitas a constantes trans-
formagBes, a uma continua recriagdo. Assim, uma cozinha ndo pode ser reduzida a um inven-
tario, a um repertério de ingredientes, nem convertida em férmulas ou combinagdes de ele-
mentos cristalizados no tempo e no espaco” (MACIEL, 2004, p.27).

Este vocabulario, representado pelas comidas de uma determinada cozinha, tem em ca-
da um dos alimentos seus caracteres, seus signos, que combinados permitem a articulacéo de
uma linguagem universal de comunicacdo entre os individuos de um mesmo grupo e deste

grupo com os demais. Assim como as palavras de um idioma, as comidas também mudam e
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Se adaptam as transformagdes que com o tempo vao acontecendo na sociedade. Assim, para
Montanari (2008, p. 183), “a analogia entre comida e linguagem [...] d& a ambas a conotacéo
de codigos de comunicacdo, que, dentro e fora das sociedades que 0s exprimem, transmitem
valores simbdlicos e significados de natureza variada (econdmicos, sociais, politicos, religio-
S0s, énicos, estéticos, etc.)”. No mesmo paragrafo, observa que “como alingua falada, o sis-
tema alimentar contém e transporta a cultura de quem a pratica, € depositario das tradicdes e
da identidade de um grupo”.

[...] toda cultura, toda tradicdo, toda identidade € um produto da histéria, dindmico e
instavel, gerado por complexos fendmenos de troca, de cruzamento, de contamina-
¢d0. Os model os e as praticas alimentares so 0 ponto de encontro entre culturas di-
versas, fruto da circulagdo de homens, mercadorias, técnicas, gostos de um lado para
o0 outro do mundo. (MONTANARI, 2008, p. 189)

Acrescente-se que, com o0 advento da modernidade, estes codigos de comunicacdo véao
ser ampliados pelo uso de alimentos industrializados, pelos utensilios de cozinha e todo o0 apa-
rato relacionado ao comer fora de casa, pelos anlincios, cartazes, revistas, livros de receitas,
embalagens para acondicionamento e transporte dos alimentos, pelos rétulos para identifica-
¢do e comunicagdo do conteldo das embalagens, além de muitos outros itens que vao sendo
incorporados a cultura da alimentacéo cotidianamente.

A histéria da alimentacdo € também a histéria da evolucéo do gosto, a ponto de se poder
falar de uma estética da alimentac&o. O ato de consumir determinado alimento € motivado em
grande medida pelo olhar que julga. O olhar que desgja. O olhar que antecipa o prazer da co-
mida. Seria coincidéncia o termo arte culinaria? E possivel. Porém, um paralelo entre as duas
atividades é evidente. Como um artista, o cozinheiro manipula suas receitas e materiais de
cores, cheiros e texturas variadas e, embora possa iludir seus comensais usando uma infinida-
de de truques com seus utensilios, ndo pode controlar o resultado depois de terminada e servi-
da sua obra, quando entdo sb a satisfagdo provocada pelo ato da fruicdo € prova suficiente do
sucesso de sua criagao.

Assim, para Revel (apud. SANTOS, 2005, p.4), “a cozinha é o universo onde convivem
intuicdo, sensibilidade, imaginacéo e criatividade, permitindo multiplas dimensdes e integra-
¢des’, mas, como a arte imita a vida, “a cozinha é também um espaco de desaparecimentos,
de perdas e destruicoes’.

Outro aspecto importante nos limites do presente estudo, diz respeito & mudancas que
gradualmente vao ocorrer nos habitos alimentares a partir de meados do século X1X, quando a

mecanizacdo e o desenvolvimento cientifico, vao permitir o surgimento de técnicas novas de



conservacdo dos alimentos e a possibilidade de industrializé-los. No caso dos alimentos, aé
os utensilios utilizados para preparé-1os e servi-los passam por algum tipo de processo indus-
trial. A indUstria acompanha o desenvolvimento da ciéncia e da tecnologia e reflete a riqueza
material e intelectual de uma sociedade.

Na pré-histéria, as primeiras ferramentas permitiram o avango da civilizagdo. Com aes-
pecializacéo do trabalho, apareceram os primeiros artesdos encarregados de produzir os uten-
silios de uso cotidiano, as armas, as roupas, enfim, todos 0s objetos necess&rios a vida em
comunidade. Somente no final da |dade Média, na Europa, é que estes artesdos vao se agrupar
em corporagdes, as guildas, onde se dividem em aprendizes, oficiais e mestres. Existiam guil-
das de alfaiates, sapateiros, ferreiros, pintores, escultores, entre tantos outros profissionais.
Nelas os conhecimentos técnicos se transmitiam de pai para filho. Nesse periodo os alimentos
s8o transportados com a gjuda de animais de carga e processados em prensas ou em moinhos
rudimentares movidos pelo vento ou pela agua. A técnica de construcdo de prensas para a
producdo de vinho, por exemplo, vai ser muito Util quando Gutenberg inventa os tipos moveis
e adapta uma dessas prensas para 0 servigo de impressdo dos livros, dando o primeiro passo
na direcdo do periodo historico que ficara conhecido mais tarde como Modernidade.

Os livros vao permitir a rgpida divulgacéo de técnicas voltadas para a preparagdo dos
alimentos (os livros de receitas), como também, de processos de armazenamento e conserva
¢do. O aumento da oferta de alimentos, entre outros motivos, a partir de meados do século
X1X, provoca um aumento da migracdo de grande contingente populacional para as cidades.

Para aumentar sua produtividade, a indUstria — particularmente a europeia — procura
novos sistemas de acondicionamento para os produtos alimentares mais correntes,
tais como o péo e o vinho; além disso, empenha-se para que as antigas técnicas arte-
sanais de conservacdo dos alimentos — na sua maioria, pereciveis — se adaptem as
suas exigéncias sem prgudicar ahigiene. Portanto, aindUstria alimentar conhece um
forte crescimento no século XIX, com o rapido desenvolvimento das fabricas de
conserva (conservacgdo a longo prazo de produtos de origem animal e vegetal) e da
industria do frio (conservacao a curto e médio prazos dos produtos mais procurados
de origem animal, tais como o peixe e as carnes de boi e de porco). (PEDROCCO,
1998, p. 765)

Assim, certos processos artesanais gradativamente sdo adaptados as técnicas industriais
e liberam a forca de trabalho, até entdo ocupada no campo, para uso nas fabricas de alimentos
que se multiplicam nas cidades. A industrializacdo dos alimentos se beneficia também dos
progressos nos transportes, que permitem a distribuicado de maior quantidade de mercadorias a
maiores distancias, com mais rapidez e economia. Neste sentido, a invencdo da méguina a
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vapor em 1765, pelo britanico James Watt, deu inicio a uma revolugdo nos processos industri-
ais, permitindo aproveitar a for¢ca mecanica nas tarefas produtivas.

Com o advento da eletricidade, consolida-se o periodo historico chamado de Revolugéo
Industrial que, para Hobsbawm (1977, p. 52), foi, sob qualquer aspecto, “provavelmente o
mais importante acontecimento na histéria do mundo, pelo menos desde a invencdo da agri-
cultura e das cidades’.

No Brasil, a atividade industrial se inicia, de forma mais sistemética, com a chegada da
familia real portuguesa em 1808. Antes disso, as atividades ligadas a producéo de alimentos
Se baseavam na agricultura e no extrativismo e demandavam pouca méao de obra. Com a aber-
tura dos portos, arevogacéo dos atos que restringiam o desenvolvimento da industria local, as
isencOes alfandegarias, a disponibilizacéo de recursos financeiros e a contratagdo de técnicos
europeus, D. Jodo VI deu inicio auma nova fase na histéria industrial brasileira.

Os primeiros anos sdo de grandes dificuldades, pois os empreendedores brasileiros en-
frentam a concorréncia das mercadorias inglesas, que chegam ao Brasil mais baratas, em con-
sequéncia das baixas taxas de importacdo aplicadas. SO em 1814, D. Pedro | assina um decre-
to abrindo os portos brasileiros a outros paises, 0 que pde fim ao monopdlio das importacdes
inglesas. Em todo o caso, 0 processo de industrializacéo brasileiro foi lento e so a partir de
1930, quando atinge um certo patamar de acumulagdo de capitais, ganha impulso e desenvol-
ve-se mais rapidamente.

De acordo com Birchal (2011, p. 1), aindustria alimenticia foi o principal setor respon-
savel pelo primeiro surto industrial no Brasil, ocorrido nas Ultimas décadas do século X1X. Ao
final da Primeira Guerra Mundial a produgdo de alimentos era a segunda maior atividade in-
dustrial do pais, representando mais de 20% do valor total da producdo industrial brasileira
Somente a industrializagdo de produtos téxteis superava a producdo de alimentos em valor
bruto agregado. Ao longo das décadas seguintes a indUstria alimenticia continuou a ter uma
participagcdo expressiva na industria brasileira.

Da mesma forma, no Paran& a indUstria alimenticia foi, em muitos momentos da histo-
ria, a mais importante, nunca deixando de ocupar papel relevante nas atividades industriais do
estado. De acordo com Oliveira (2001, p. 24), “no Parana, o inicio do processo de industriali-
zagdo coincide com a intensificagdo das politicas imigratorias e com o auge do Ciclo daErva-
mate’. Para ele “a vinda de imigrantes europeus ajudou a criar um mercado local para os bens
de consumo ndo duréveis, que sdo caracteristicos da maior parte da primeira fase da industria-
lizag&o” e gjudou a “compor o nascente mercado de trabalho urbano e industrial”.
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Em 1913, segundo Oliveira (2001, p.24) o Parana possuia 297 estabelecimentos indus-
triais. Jaem 1939, de acordo com Relatorio do IPARDES de Julho de 1973, o estado contava
com 1344 indUstrias, sendo 575 na area de alimentos e 95 na de bebidas.

Embora, na selecéo das fontes para o trabalho historiogréfico, tenha-se optado pela angd
lise dos rotulos de erva-mate, de cerveja, de cachaga e dos involucros (figurinhas) das Balas
Zéquinha, muitos outros produtos alimenticios foram fabricados e tiveram grande importancia
no comércio paranaense e, especialmente, duas indistrias merecem destaque na histéria e
cultura da alimentagdo no Paran& a IndUstrias Todeschini e a Fabrica Lucinda

De acordo com Borges (1990, p.103) a histéria da Todeschini tem inicio quando seu
fundador Giuseppe Todeschini decide imigrar da Italia para o Brasil. Natural de Arcole, pro-
vincia de Verona, Giuseppe nasceu em 3 de agosto de 1851. Em 1877, com 26 anos de idade,
portanto, decide deixar a sua terra natal em busca de melhores condi¢gdes de sobrevivéncia.
Como 0 autor observa “a América do Sul, na época, assim como a América do Norte, eram
consideradas ‘terras prometidas’ dos imigrantes que deixavam seus paises na esperanca de

fazerem fortuna’.

Em setembro do mesmo ano, juntamente com um primo (o qual foi fixar-se no Rio
Grande do Sul) zarparam de Génova e chegaram 27 dias depois em Paranagug, de
onde se dirigiram a Morretes, no lugar chamado ‘ Anhaia’, sempre indicado aos imi-
grantes que aqui chegavam. (BORGES, 1990, p. 103)

De acordo com Borges (1990, p. 104) depois de oito meses, transferiu-se para Curitiba,
onde, por sete anos, trabalhou na construcéo de casas para imigrantes. Em 1878, casou-se com
Domenica Cemin e, dois anos depois, comprou uma chécara situada na atual Sete de Setem-
bro, em Curitiba, onde construiu sua casa e onde, em 1885, montou a primeira industria de
macarrdo do sul do Brasil. A primeira maquina usada na inddstria, uma prensa de acionamen-
to manual, foi projetada e construida pelo proprio Giuseppe. A empresa ele da o nome de Fa-
brica di Paste Alimenticie. JA Romanel (2007, p. 32) registra o nome da empresa como Fabri-
ca di Paste Alimenticie d Ogni Qualita.

O empreendimento enfrentou dificuldades de inicio, pois as pessoas ndo estavam habi-
tuadas com alimentos industrializados e ndo havia muitos comerciantes dispostos a apostar na
novidade. O préprio fabricante obrigou-se entdo a comercializar pessoalmente seu macarr&o.

Sendo 0 macarréo um alimento desconhecido do povo curitibano, Giuseppe encon-
trava dificuldade em vendé-lo. Resolveu, assim, oferecé-lo pessoalmente a freguesia,
ensinando a maneira de cozinha-lo, e o jeito de enrol&-lo com o garfo — muitas vezes
saboreava a boa macarronada na companhia do fregués! (BORGES, 1990, p.104)
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Com o passar do tempo, e como ja acontecia em boa parte do mundo, também os para-
naenses se renderam ap macarréo e fizeram prosperar a empresa que se transformou em uma
das maiores fabricantes de produtos alimenticios do sul do Brasil.
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Figura 16. Vistageral das Indugtrias Todeschini. Acervo da Casa da Memaria de Curitiba.

De 1900 a 1911 a empresa chamou-se “José Todeschini & Filhos’, quando entdo o seu
fundador passa a direcdo dos negdcios da fabrica a seus filhos. Giuseppe Todeschini faleceu
em 7 de agosto de 1922, com 71 anos, na mesma casa onde tudo havia comegado, legando a
seus oito filhos e trés filhas uma empresa consolidada e uma marca reconhecida que hoje dis-
tribui produtos em todo o Brasil e exporta para outros paises. (BORGES, 1990, p.105)

Uma forte concorrente da Todeschini foi a Fabrica Lucinda. Segundo Romanel (2007,
p. 52) sua histéria tem inicio quando Paulo Grotzner, imigrante suico, chegou a Curitiba, em
1895, vindo de S&o Paulo. Na nova cidade, tornou-se proprietério de uma panificadora na
Avenida Luiz Xavier, onde também comercializava secos e molhados. Depois de quinze anos
de experiéncia na panificadora, fundou, no dia 10 de dezembro de 1912, a Fébrica Lucinda.

Instalada no bairro do Juvevé, a fébrica inicialmente produziu bolachas e confeitos e,
como observou a professora Roseli Boschilia (2007, p.58), “se fez presente na vida dos mora-
dores pelas suas receitas memoraveis’.

A cada nova fornada de biscoitos, roscas e sequilhos, o0 aroma caracteristico que se
espalhava pelo ar podia agucar ndo sO o apetite, mas também provocar lembrancas
ligadas a memdria gustativa, fazendo vir a tona recordagfes de um tempo pretérito,
como o prazer de degustar guloseimas na casa dos avés, durante a infancia. (BOS-
CHILIA, 2007, p. 58)
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Figura 17. Materia de propaganda da Todeschini e da Lucinda (este anterior a 1912, pois o nome da cidade
ainda era escrito com “0”. Imagem a direita: acervo da Casa da Memaria de Curitiba.

Em pouco, tempo a empresa diversificou a sua producéo, passando a fabricar uma série
de outros produtos, entre comidas e bebidas, aumentando sua participagdo no mercado de ali-
mentos industrializados e transformando-se em referéncia para os paranaenses. Em material
publicado no Album da Gazeta do Povo, edicdo comemorativa do Natal de 1923, uma lista-
gem dos produtos fabricados e distribuidos pela Lucinda incluia, além das bolachas e biscoi-
tos, também balas e caramelos, trés marcas de café — Providéncia, Paulista e Juvevé —, licores
de vérios sabores, bitter, whisky, fernet, rum, conhague, vermutes, vinhos - de frutas, laranja,
chinato™, mimosa — xaropes, capilé, dcool, vinagre — tinto e branco — e, por fim, massas ali-

menticias que, de acordo com a reportagem “sao estes produtos em gque a Fabrica Lucinda ndo

19 Bebida modificada pelo acréscimo de ervas e outras especiarias e considerada digestiva. Conta a histéria ou a lenda que o
italiano Giuseppe Cappellano, conhecido farmacéutico de Turim, decidiu em 1870, dedicar-se seriamente a criacdo de um
digestivo eficiente. Ele partiu de umainfusdo de dcool de casca dacinchona calisaya (érvore origindria da América do Sul)
aqual acrescentou ervas e especiarias diversas, tais como cravo e canela, absinto, tudo misturado com vinho Barolo levemen-
te adocado com aglcar de cana. Este elixir delicioso logo se tornou famoso entre a burguesia Piemontesa e muito apreciado
pela casa de Savoia, que servia a bebida em banquetes, ndo s como um excelente digestivo, mas também como aperitivo e
como um vinho de sobremesa para acompanhar chocol ate.
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teme concorréncia’. E bastante provavel que essa observagio tivesse enderego certo, ja que a
fabricagdo de massas alimenticias, como vimos, era o carro chefe da concorrente, as Indis-
trias Todeschini.

Um fato que acontece além-mar, em 1874, vai ter saborosas consequéncias em Curitiba.
Nesse ano, o segundo filho da rainha Vitéria, Alfredo, duque de Edimburgo, casou-se com a
gr&duquesa russa, Maria Alexandrovna. Para celebrar a ocasido uma pequena panificadora
londrina criou um doce, com formato redondo, gravado com alguns elementos decorativos e,
no centro, 0 nome da noiva: “Maria’. Ja naquele tempo, o casamento dos principes despertava
grande interesse. Logo todos queriam provar as bolachas do casamento real.

N&o demorou e o doce foi imitado e fabricado em varios paises. Portugal e Espanha fo-
ram os primeiros. No Brasil areceita chega com os imigrantes europeus. No Parang, a Fabrica
Lucinda fabricou por anos o biscoito que se transformou em simbolo dos produtos da empre-
sa. Mesmo que as bolachas Maria ndo estejam a mesa para o café ou o cha, elas, como as ma-
deleines de Proust, invariavelmente sdo saboreadas na nossa memoria: em busca do tempo

perdido.

e )

End. Telegr. “LUCINDA"

Telephone N. 259
Calxza Postal M. 250

Fabriza de Biscoutos, Bolachas, Caramellss, Balas, (onfeitas o Fabrica de Café Moido - Lafaria 2 Vapor

“LUCINDA”
:PAULO GROETZNER:
Alto do Cabral . Curityba-Parana

Figura 18. Anlncio: Revista Anthos, Ano |, No. 3, maio de 1917.
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Segundo Boschilia (2007, p. 58) a Lucinda, a exemplo das I ndustrias Matarazzo, de Séo
Paulo, mantinha instalagdes auxiliares de funilaria, carpintaria, marcenaria, além de uma ofi-
cina mecanica completa para dar assisténcia ao maquinario. Assim, as caixas de madeira e as
latas de folha utilizadas no acondicionamento dos produtos eram de fabricagcdo propria.

Observa ainda, que no comeco da década de 50, a empresa, agora sob a dire¢do dos fi-
Ihos do fundador, ocupava uma érea dez vezes maior do que a inicial e dedicava-se exclusi-
vamente a producdo de biscoitos, bolachas e massas alimenticias.

A Lucindaresistiu como empresa familiar até 1975, quando foi vendida, encerrando de-
finitivamente suas atividades no final do século XX.

4.1. As impressdes que ficam

A industria alimenticia depende diretamente do fornecimento, por outras industrias, de
embalagens e impressos diversos para acondicionar, proteger e identificar os produtos que
fabrica. Metaforicamente, a embalagem e/ou rétulo sdo uma espécie de roupa a vestir e perso-
nalizar o alimento. Primitivamente, as embalagens surgem para proteger e preservar a comida
e a bebida. Eram feitas do couro de animais, de frutos como a cabaga, fibras vegetais, entre
outros recursos disponiveis na natureza. Conforme os seres humanos foram desenvolvendo
novas técnicas de transformacao dos recursos naturais, novos materiais foram sendo descober-
tos e usados na confecgdo, agora artesanal, de embalagens. Assim, objetos de ceramica e de-
pois de vidro foram largamente usados no acondicionamento e transporte das comidas e bebi-
das. Da mesma forma, a madeira foi, e € até hoje, insubstituivel no processo de fabricacdo de
algumas bebidas, como o vinho, 0 uisque, a cachaga, entre outras. Na historia paranaense, €
exemplar o caso da erva-mate, primeiramente acondicionada e comercializada em surrdes de
couro, depois substituidos por barricas feitas de pinho. A partir da trama de fibras vegetais a
técnica da cestaria se aperfeicoou e aumentaram os objetos Uteis para a guarda e transporte
das mercadorias. O trabalho com as fibras vegetais levou a duas descobertas fundamentais na
evolucdo civilizatéria da humanidade: o fabrico artesanal do papel e dos tecidos. Estes mate-
riais, hoje fabricados industrialmente, sdo usados na confeccéo de cartuchos, involucros di-
Versos, caixas, sacaria, etc.

Para Mestriner (2001, p. 14), no passado, os individuos diferenciavam as embalagens
pelo seu formato. Ele observa que “a forma da énfora ou do jarro indicava se o conteldo era
vinho ou azeite. O formato do saco e a amarracdo do fardo indicavam aos comerciantes anti-
gos 0 que estavam transportando”.
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Esse momento primordial, em que a identificagcdo do produto era feita pela forma de
seu envoltério ou recipiente, constituiu um dos pilares da linguagem visual das em-
balagens, permanecendo até hoje como a maneira mais eficaz de identificar e agre-
gar personalidade a um produto. O design estrutural diferenciado € um poderoso
icone que nos permite identificar instantaneamente uma garrafa de champanhe, de
agua Perrier ou de Coca-Cola. Permite-nos reconhecer também a diferenca entre
uma lata de sardinha e uma de atum sem precisar ler o que nelas esta ecrito. (Mes-
triner, 2001, p.14)

Com a Revolucéo Industrial, a confeccdo de embalagens entra em nova fase. Com o
avango das pesguisas em areas como a quimica e a engenharia, associadas ao uso de maquinas
movidas a eletricidade, surgem embalagens melhores e mais resistentes fabricadas agora com
novas matérias primas, como o0s metais e os plasticos. Estes materiais se transformam em ver-
dadeiros simbolos da racionalidade técnica e cientifica e se incorporam ao imaginario coletivo
como representacdes perfeitas da modernidade. Ao contrério das antigas embalagens que néo
requeriam qualquer identificac&o, os recipientes modernos se inserem em um ambiente social
diferenciado, onde as suas fungbes primitivas (proteger, conservar e facilitar o transporte) se
associam a outras de carater menos pragmético. Aos cidaddos e cidadas que moram nas cida-
des a partir de meados do século XIX, sdo oferecidos produtos de muitas marcas e origens,
reunidos em lojas onde é preciso diferencia-los de alguma forma, a fim de permitir a escolha
pelos consumidores. Ainda que ensaiando seus primeiros passos, 0 marketing e a publicidade
ja pressentiam a necessidade de incorporar as mercadorias valores subjetivos, mas muito efe-
tivos como meios de convencimento, como aqueles voltados a satisfazer desejos de diferenci-
acao e exclusividade. Segundo Williot (2011, p. 62), como consequéncia do desenvolvimento
do mercado alimentar, as indUstrias adotaram novas estratégias de comunicagdo destinadas ao
consumidor. Paraele, o impacto da publicidade n&o foi uma novidade e se mostra nos cartazes
em cores dos artistas da Belle Epoque enaltecendo os méritos de intimeros produtos.

Em paralelo aos cartazes e anuncios, os rétulos também foram logo percebidos como
objetos importantes nas estratégias de comunicacéo das fabricas. Conforme Mestriner (2001,
p. 14), os rétulos ja eram largamente utilizados em 1830 para os mais variados produtos, mas
ainda sem um atributo fundamental: as cores. S6 com a concorréncia da cromolitografia, por
volta de 1850, ha realmente um salto na comunicacdo visual das embalagens.

A nova técnica possibilitou a inclusdo de imagens chamativas e cenas que descrevi-
am situagdes em que o produto era utilizado. Os novos rétulos tornavam os produtos
mais desgjavels, e os fabricantes logo perceberam que, decorados dessa forma, ven-
diam mais, e assim comegaram a buscar maneiras de torné-los cada vez mais atraen-
tes. (MESTRINER, 2001, p. 15)
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Estas vantagens comerciais competitivas das imagens e dos textos coloridos, aliadas aos
meios mais répidos de transporte, fizeram o uso das méquinas litogréficas se expandir rapi-
damente, diminuindo a defasagem tecnoldgica entre os grandes centros (como a Alemanha,
tradicional fornecedora de méquinas graficas) e aqueles mais periféricos como o Brasil e seus
estados. Os rétulos coloridos passaram a “vestir” os produtos e a participar da sua identidade
visual, assim como, da identidade social dos seus consumidores. Dessa forma, aqueles rotulos
participaram do sistema simbdlico que ajudou a moldar o imaginario coletivo. Passaram a
fazer parte da memoéria ligada aquela comida ou bebida. A visdo do rétulo trazia a lembranca
ndo apenas o universo simbolico do proprio alimento, mas o inseria na rede de representactes
sociais articuladas para delimitar as relagbes com o ambiente e os outros. Por esse motivo,
uma histéria da alimentagdo voltada para a contemporaneidade da industrializagdo dos ali-
mentos, ndo pode desconhecer as “vestimentas’ com as quais as comidas e bebidas se apre-
sentavam, e ainda se apresentam, aos consumidores.

Os rétulos, como fontes para a histéria da alimentac&o, incorporam o que Sandra Pesa-
vento (2005, p. 6) chamou de evidéncias do sensivel, ou segja, as imagens, as palavras, 0s tex-
tos, as cores, entre outros elementos.

Ora, sensibilidades se exprimem em atos, em ritos, em palavras e imagens, em obje-
tos da vida material, em materialidades do espago construido. Falam, por sua vez, do
real e do nao-real, do sabido e do desconhecido, do intuido, do pressentido ou do in-
ventado. Sensibilidades remetem ao mundo do imaginario, da cultura e seu conjunto
de significagdes construido sobre o mundo. Mesmo que tais representacdes sensivels
se refiram a algo que ndo tenha existéncia real ou comprovada, o que se coloca na
pauta de andlise é a realidade do sentimento, a experiéncia sensivel de viver e en-
frentar aguela representacdo. Sonhos e medos, por exemplo, séo realidades enquanto
sentimento, mesmo que suas razdes ou motivagdes, no caso, ndo tenham consi stén-
ciared. (PESAVENTO, 2005, p. 6)

Os rétulos litografados das comidas e bebidas paranaenses escolhidos como fontes do
presente estudo, vao ser analisados a seguir, também como estas evidéncias do sensivel. Da
mesma forma, como observou Boia (1998, p. 28), na perspectiva de que “cada pensamento,
cada projeto, cada acdo possui uma dimensdo imaginaria, num leque t&o amplo que vai de
uma hipotese pendente de verificagcdo até as fantasias mais inusitadas’.

4.2. A erva-mate no Parana: imagens e imaginario

A erva-mate € uma planta nativa da regido sul do continente americano. Da infusdo de

suas folhas, depois de processadas, sdo preparadas duas bebidas: o chimarrdo e o chd De
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acordo com Temistocles Linhares (1969, p. 3), “a América nasceu bebendo mate’. Para Ro-
mario Martins (1926, p. 13) “o0 mais remoto uso da erva-mate prende-se aos quichuas’, povos
aborigines do Peru pertencentes a civilizagdo Inca. Mate deriva do vocébulo quichua “mati”
significando cabaga, cuia, porongo. A palavra, portanto, usada para designar o objeto no qual
se bebia, acabou por batizar a prépria bebida e foi adotada pelos povos sul-americanos que até
hoje bebem o mate.

Por tratar-se de uma planta nativa, 0 consumo do mate criou fronteiras geogréficas pro-
prias e, de certa maneira, funcionou no passado, como ainda hoje, de elo cultural entre os po-
vos dos diferentes paises da regido sul, bem como, entre moradores de regides diferentes de
um mesmo pais, como no caso dos estados do sul do Brasil. Ao contrario do café e da cana-
de-acUcar, trazidos de fora, 0 mate € um alimento extraido de uma planta nativa do Brasil.
Neste aspecto, o Parana € privilegiado, pois viu desenvolver-se com a erva-mate uma cultura
original que influenciou castelhanos, portugueses e demais imigrantes de outras regides do
mundo que incorporaram o chimarrdo e 0 chd mate a seus habitos alimentares.

Apesar de algumas tentativas de introduzir no mercado diferentes produtos derivados da
erva-mate, foi como chimarrdo que o consumo da erva se popularizou, e sO maistarde é que o
cha assumiu importancia comercial. Hoje as industrias, em razédo das preferéncias dos consu-
midores, fabricam variados tipos de erva-mate para chimarrdo, desde a erva pura até aquelas
com misturas de outras ervas, com agucar, e outros ingredientes. Da mesma forma, o ché feito
com a folha tostada de erva-mate é oferecido com variados sabores.

O ch& sb assume importancia com o crescimento das cidades e 0 surgimento de uma
classe burguesa cujos valores sdo inspirados na cultura europeia. Ainda que seja compreensi-
vel, ndo deixa de ser irbnico que as familias que enriguecem com a erva-mate vao preferir o
chad em sua dieta. Seria isso a representacdo de um comportamento aristocrata, ja que na In-
glaterra o hébito do “chéa das cinco”, foi adotado pela familia real, tornando-se signo de no-
breza? No Parang, a empresa Ledo Junior lanca, em 1938, o cha feito com a folha queimada
da erva-mate. Em virtude do investimento inicial feito na divulgagdo do novo produto e do
advento da Segunda Guerra, que encarece o cha da india, importado, verifica-se um aumento
do consumo interno, firmando o chd mate como opc¢éo de bebida mais barata e mais acessivel
para a populacdo. Este periodo historico representa a consolidagcdo de uma classe média urba-
na preocupada em demonstrar sua inser¢do no mundo através de habitos variados de consumo
e que tende a se espelhar nas classes mais abastadas. O chimarrdo, por sua vez, sempre teve
seu consumo associado a vida do interior, tradicional, de cosumes mais simples e estilo de
vida com fortes ligagdes com o passado, portanto ndo moderno. Mais que iSso, certa parte da
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elite, embora interessada naquilo que o consumo da erva-mate representava economicamente,
ndo deixava de considerar barbaros os bebedores de chimarrdo. Uma polémica que ocupou
muitos homens publicos no passado, dizia respeito a forma de embalar a erva-mate, ja que os
tradicionais cestos de taguara e 0s surrdes de couro eram considerados de aspecto inadequado
e até anti-higiénicos. O envio da erva-mate para sua divulgacdo em feiras internacionais nes-
tas embalagens acirrava ainda mais 0s animos. Numa dessas ocasifes, registrada por Roméario
Martins, o engenheiro André Reboucas, contrariado, assim se pronunciou:

Os produtos agricolas e industriais tem, como as pessoas, 0S Seus vestuarios ou as
suas toaletes de ceriménia: ndo se vai para um baile com a mesma roupa que se vai
para 0 campo; assim, também, um produto ndo deve ser apresentado em uma festa
industrial com os toscos invélucros em que € remetido para o consumo de popula-
¢oes béarbaras. ( Apud. MARTINS, 1926, p. 205, grifo nosso).

Certamente, as Ultimas palavras denunciam a contradi¢éo de, por um lado, desejar sentir
orgulho da melhor maneira de apresentar o produto e, por outro, consideré-lo proprio para o
consumo de populagdes béarbaras. O préprio Romério Martins, (1926, p. 208) em outro trecho,
n&o consegue evitar denunciar sua propria posi¢ado quando afirma que “o cha € a forma civili-
zada da erva-mate, aquela que a apresenta as mesas mais exigentes e distintas’.

Questdes como essas sdo relevantes, pois expdem as contradi¢es presentes na socieda-
de e que véo transparecer nas representagdes sociais, permitindo observar as estratégias de
construcdo das identidades. Ainda que o chimarrdo e o cha fossem produtos de mesma origem
(afolha da erva-mate), aforca simbdlica de cada um dos produtos estabeleceu um imaginario
proprio, incorporado pelos apreciadores destas bebidas. Como observa Montanari (2008,
p.79), “os comportamentos alimentares sdo fruto ndo apenas de valores econdémicos, nutricio-
nais, salutares, racionalmente perseguidos, mas também de escolhas (ou de coercdes) ligadas
ao imaginario e aos simbolos de que somos portadores e, de alguma forma, prisioneiros’.

Falar da erva-mate é falar de um alimento, que como ja vimos, esta profundamente vin-
culado a histéria paranaense. “Em torno do mate se insere a histéria paranaense relativa ao
seculo XI1X. Desde os tempos da Comarca, mas principal mente apos a emancipacao politica, a
burguesia ervateira deteve os poderes e definiu um modelo de sociedade local” (SANTOS,
1995, p. 151). Segundo Wachowicz (1983, p. 18), a economia ervateira ndo logrou “colocar a
sociedade produtora e exportadora deste produto extrativo em pé de igualdade com outras
economias que entao se registravam no pais’, porém conseguiu “retirar a entdo 5% Comarca de
S80 Paulo do marasmo em que ainda se encontrava. Conseguiu criar condigdes para que 0s
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curitibanos almejassem recuperar 0 auto governo regional, perdido por Paranagua em 1710"
(WACHOWICZ, 1983, p. 18).

Outra conquista dos paranaenses ligada ao ciclo da erva-mate foi a fundagdo da Univer-
sidade Federal do Parand. Naintroduc&o do livro A universidade do mate, Wachowicz (1983,
p. 12) serefere a criagdo de universidades no Amazonas, em S&o Paulo e no Parang, e consta-
ta que se ligarmos o surgimento destas instituicdes a economia predominante nessas regides,
constataremos que a de Manaus foi fruto do ciclo da borracha, a de S0 Paulo do café e ado
Parana a da erva-mate.

No livro Historia da alimentagcdo no Parana, o historiador e professor Carlos Roberto
Antunes dos Santos, faz uma analise da economia alimentar paranaense e mostra como do
final do século XVIII até a primeira metade do seculo X1X, ela esteve fortemente apoiada na
monocultura da erva-mate para exportacéo e aternava periodos de “escassez e carestid’ de
produtos alimenticios basicos e de outros artigos necessarios a subsisténcia, provocando au-
mento das importagdes e consequente fragilidade geral da economia regional. Comenta ainda
como o Parand inicia sua passagem para a modernidade e como as crises provocadas pelas
mudancas que ocorrem em ambito nacional, com a substituicdo do trabalho escravo pela méo
de obra dos imigrantes, e também mundialmente, com a revoluc&o industrial, provocam mu-
dancas significativas no quadro geral da economia paranaense que precisou investir na produ-
¢ao diversificada de alimentos, a0 mesmo tempo em que investia na diversificagdo das expor-
tagdes. E no final do século XIX, que a necessidade de competir com outros mercados, espe-
cialmente Santa Catarina e Rio Grande do Sul, for¢a as autoridades governamentais a interce-
derem junto aos produtores paranaenses pela melhoria da qualidade da produgdo do mate no
estado. Em relat6rio de 1868, publicado em “O Dezenove de Dezembro”, apresentado pelo
Inspetor da Tesouraria Provincial Dr. Joaquim D. da Rocha ao Presidente da Provincia José
Feliciano Horta de Araljo, enumeram-se algumas providéncias urgentes para melhorar a
competitividade da erva-mate paranaense:

1°- De melhorar as condicdes de cultura do mate. 2°- De aperfeicoar o fabrico deste
género alimenticio. 3°- De substituir o invélucro, pois o couro modifica suas propri-
edades de sabor, cheiro e cor. 4°- De abrir-lhe um ou mais mercados de consumo ao
norte da Europa (SANTOS, 1995, p. 153).

O terceiro item sugere mudar a forma de embalar o produto o gque levara os produtores a
adotar as barricas feitas de pinho para embalar e transportar o mate. A melhor forma de emba-
lagem para a erva-mate é questdo recorrente e que vai ser destacada por todos os autores que
trataram de alguma forma da sua comercializagdo. Outra preocupacdo que merece destague,
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diz respeito a tentativa de conciliar o desenvolvimento econdmico com as ideias de moderni-
dade e as consequentes transformagdes sociais. No final do século XIX a sociedade paranaen-
Se passa por um momento de transicdo que ird afetar diretamente a producgéo ervateira forcan-
do-a a se adaptar aos novos tempos.

A idéa de modernidade com desenvolvimento, caracteristicas das sociedades mo-
dernas, conforme o modelo ocidental, implica em mudancas nas relagles sociais de
producdo e nos dominios palitico e cultura. Portanto, a idéia de modernidade posta
em prética na Provincia do Parana, parece ndo se assentar apenas no componente
econdémico como propulsor e determinante do desenvol vimento. H& parémetros que
apontam para as mudancas a niveis sociais, econémicos, politicos e culturais (SAN-
TOS, 1995, p. 60).

Durante todo o século XIX e as primeiras décadas do seculo XX, muitos fatos ou acon-
tecimento de importancia no Parana véo estar de alguma forma ligados a exploracdo econ6-
mica da erva-mate. E a base econdmica propiciada pela exploragio dos ervais nativos que ira
dar a gradua conformacéo do Parana politico, social, econémico e cultural. A riqueza gerada
pelo crescente comércio do mate levard a emancipagdo politica, a0 crescimento da populacéo
e das éreas urbanas, o desenvolvimento da indUstria e do comércio, a construcdo da estrada da
Graciosa e da estrada de ferro ligando a capital ao porto de Paranagua, ao desenvolvimento da

imprensa, das escolas, da cultura e das artes.

Na costa do Atléantico, os portos de Paranagua e Antonina— e Antonina mais que Pa-
ranagua, porque ficava mais para dentro da baia, isto €, mais proxima das comunica-
¢Oes terrestres com o planalto de Curitiba — se desenvolveram e aparelharam na base
das exportagdes da erva-mate, movimentando armazéns e trapiches, escritérios de
despachantes, consulados argentinos, uruguaios e chilenos e, principamente, a pri-
meiralinharegular de navegagéo de longo curso entre esta parte da costa do Brasil e
0s paises do Prata. (COSTA, 1989, p. 4)

Apesar de sua grande importancia, este ainda €, sob muitos aspectos, um periodo ainda
pouco conhecido da histéria paranaense e com muitas possibilidades para exploracgéo futura.

Para o professor Temistocles Linhares (1969, p. 171-172) séo trés os ciclos econdbmicos
da erva-mate no Parand. No primeiro, que durou até 1820, ndo se pode falar ainda de benefi-
ciamento industrial. A producgéo tem caracteristicas primitivas e rudimentares e atende mais
ao consumo interno, ndo tendo a erva-mate ainda se transformado em produto de exportagao.
No Parang, ela assume importancia econbémica a partir de 1820 com a chegada em Paranagua
do argentino Francisco Alzagaray. “E certo que, anteriormente & década de 1820 e & chegada
de Alzagaray, ndo havia exploragdo econdmica do mate” (WESTPHALEN, 1998, p. 236). Os

conhecimentos trazidos pelo empresario argentino, logo transformaram os processos de bene-
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ficiamento e comercializacdo do mate, que a partir dai passa a ter crescente participagdo na
economia do estado. Para a professora Cecilia Westphalen (1998, p. 236) as técnicas de fabri-
cacao, beneficiamento e acondicionamento que teriam sido introduzidas por Alzagaray, fun-
damentadas nas praticas ervateiras paraguaias e platinas, seriam de capital importancia para o
aproveitamento industrial da erva paranaense e, sobretudo, para a sua colocagéo nos mercados

externos, embora sempre considerada de qualidade inferior as ervas paraguaias € missioneiras.

Esse ciclo ja comporta a denominagéo de industrial, dada a movimentagdo mecanica
gue alcangou entdo com o emprego da forga hidréulica e até a vapor, ao lado da fa-
bricac&o uniformizada, ndo s quanto aos tipos do produto como quanto ao acondi-
cionamento. Podia ser incipiente mais ja era um processamento industrial em curso,
que teve a sua evolucao propria, com agumas melhorias substanciais, a ponto de ja
fazermos concorréncia ao Paraguai e a zona missioneira do Rio Grande. (LINHA-
RES, 1969, p. 172).

O terceiro ciclo tem inicio entre 1875 e 1880 e caracteriza-se pelo deslocamento dos en-
genhos para o planalto curitibano e pela implantagdo de novas técnicas de industrializaggo,
levando a induUstria ervateira paranaense a ultrapassar as suas congéneres do Rio Grande do
Sul e Paraguai, tornando o nosso produto preferido pelos mercados do Uruguai, Argentina e
Chile. Um dos grandes responsaveis pelo sucesso da industria paranaense de erva-mate neste
periodo foi o engenheiro e inventor Francisco de Camargo Pinto, que projetou e aperfeicoou
as maguinas e equipamentos necessarios ao processamento da erva-mate, dando nova confi-
guracdo atécnica de beneficiamento do mate pelos engenhos.

E esta, sem duvida, a fase durea do mate paranaense, quando ele ja se fizeraaviga
mestra da economia do estado, a base de seu povoamento, de seu progresso e civili-
zagado, para se transformar também no quinto produto em volume e valor a figurar
por muitos anos na pauta da exportacdo nacional. (LINHARES, 1969, p. 172).

E no terceiro ciclo que serfo adotadas medidas de incentivo a produgo e iniciativas de
divulgagdo do mate no exterior com vistas a fazer frente a concorréncia pela abertura de no-
vos mercados. Nesse sentido, como observa Santos (1995, p. 154) “o mate do Parana foi apre-
sentado nas exposi¢des de Viena em 1873, de Amsterdad em 1884 e nas duas exposicoes de
1885 nas proximidades de Paris, isto €, em Vincennes e Saint-Maur”. Esse aumento da con-
corréncia teve ainda como consequéncia a busca por melhores condi¢des de apresentacdo do
produto, que passa a ser acondicionado em barricas feitas de madeira e onde s&o aplicados
rétulos coloridos com informagdes do fabricante e importador, além de desenhos e elementos

decorativos diversos.
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Durante os dois ultimos ciclos econdmicos, a indUstria ervateira enfrentou uma série de
crises por motivos diversos. Ja por volta de 1880, corre no estado a noticia do aparecimento
de um engenho de beneficiar erva-mate na Argentina, que se propunha a substituir a importa-
¢do da erva-mate beneficiada, mais cara, pelo produto bruto, mais barato, o qual passaria a ser
processado diretamente no pais consumidor. Cinco anos depois o jornal O Dezenove de De-
zembro publica uma reportagem onde demonstra a queda acentuada da exportagcéo da erva-
mate beneficiada e o aumento, também significativo, no volume da erva em bruto, lamentan-
do que “infelizmente para esta provincia, nossas previsdes, manifestadas reiteradas vezes, vao
se realizando. N&o esta longe o dia em gue a Unica industria que tem o Parang, a industria do
mate, desaparecerd completamente para ser substituida pela exportacéo da ervaem bruto (ma-
téria-prima), destinada as fébricas monopolizadoras estabelecidas no Rio da Prata’. No final
do século, outra crise se abate sobre a indUstria ervateira, desta vez provocada pela superpro-
ducdo que diante do aumento da concorréncia fazia novamente 0s precos oscilarem e a espe-
culacdo levar os produtores locais a contabilizar seus prejuizos. Mesmo assim e apesar das
congtantes dificuldades no comércio de exportacdo, a erva-mate paranaense so teve incremen-
tado 0 seu volume exportado ano a ano. Em 1920 a exportacéo brasileira de mate atingiu
90.686 toneladas, nimeros que com poucas variagdes se repetiram por mais uma década.
“Durante a segunda década e quase toda a terceira deste século, o Parana praticamente, ainda
seresumiu naerva-mate’. (LINHARES, 1969, p. 269).

E a partir de 1930 que a politica de substituicio de importagio pelo plantio de ervais
proprios na Argentina seguida de politicas de protegdo ao produtor interno, fazem a exporta-
¢do para aquele mercado diminuir acentuadamente até praticamente desaparecer em 1950. O
comércio da erva-mate paranaense entra entdo em uma fase onde ja ndo conseguira mais re-
cuperar a mesma importancia dos aureos tempos.

Apesar de alguns altos e baixos, a exportacéo de erva-mate sustentou a economia do Pa-
rand durante todo o século XIX e foi responsavel pelo surgimento de uma elite econbmica
composta pelos “bardes do mate’, proprietérios dos engenhos de erva-mate. Eles usaram todo
0 seu prestigio parainfluir decisivamente na vida politica e cultural do estado.

No final do século X1X, os municipios de Palmas, Palmeira, S0 Mateus do Sul, Guara-
puava e Unido da Vitéria, concentravam a maior parte da producéo de erva-mate cancheada
do Parana. O beneficiamento do produto ocorria nos engenhos gue inicialmente eram movidos
a energia hidraulica, a qual era responsavel pela movimentagdo dos soques mecanicos. Os
primeiros engenhos surgiram nos municipios de Curitiba, Lapa, Paranagua, Antonina, Morre-
tes, PAmeira, Ponta Grossa e Uni&o da Vitdria. Nestes engenhos a erva-mate era processada e
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passava por um processo de selecdo, com acréscimo ou retirada de talos ou de po-de-erva. Os
engenhos a vapor comegaram a ser instalados em Curitiba por volta de 1870 e suas inovagoes
tecnoldgicas impulsionaram a indUstria paranaense, fazendo do estado um pioneiro no Brasil
nessa area

Como visto anteriormente, o grande responsavel pelo avango tecnoldgico da indUstria
ervateira paranaense neste periodo foi o engenheiro Camargo Pinto. A ele se deve a mecani-
zacdo do moedor, do abanador, do separador, do torrador, do secador e do misturador usados
nos engenhos. “Todos esses aparelhos, com alguma coisa a mais, muito pouca coisa, de resto,
€ que ainda hoje constituem uma fébrica-modelo de beneficiar mate”’. (LINHARES, 1969, p.
181). Cumpre destacar ainda que, paralelamente a industria de processamento do mate, pelo
menos mais duas atividades industriais se desenvolveram e adquiriram grande importancia. A
fabricacéo de barricas de pinho para 0 armazenamento e transporte da erva-mate e as indls-
trias graficas, responsaveis pela producéo dos rétulos usados para selar as barricas.

As primeiras empresas voltadas para a producdo e comercializacdo de erva-mate no Pa-
rana sdo fundadas ainda no inicio do século XI1X.

Em Morretes, Manuel Miré (espanhol, natural da Catalunha) e Anténio Ricardo dos
Santos montaram os primeiros engenhos de soque, local em que a erva, depois de
seca em armagao propria, ou barbaqua, eratorrada e socada em pil 8es para posterior
comercializac8o, transportada em surrdes, ou sacos de couro. O primeiro soque hi-
dréaulico, de A. R. Santos propiciava o beneficiamento de 120 arrobas diérias de erva
efoi aprimeira marca que se imp6s como produto paranaense no exterior. (ROMA-
NEL, 2007, p. 14)

Segundo Costa (1989, p. 79) uma das empresas mais antigas a comercializar erva-mate,
e talvez uma das mais antigas do Brasil, iniciou suas atividades em Paranagua em 1830. Per-
tencia a Manuel Antonio Guimaraes, o Visconde de Nécar, um dos personagens mais caracte-
risticos da aristocracia surgida com o ciclo do mate no Parand. O engenho foi transformado
em sociedade anbnima em 1947 e comercializou as marcas Kosmos, Natélia, Guimaraes, Na-
car, entre outras.

Ja em Curitiba, Romanel (2007, p. 16) registra que, no ano de 1832, Fidelis da Silva
Carrdo e seu socio José Inacio de Loyola montaram um engenho de mate localizado na rua
In&cio Lustosa, esquina com Mateus Leme, e movido pela forga hidraulica do Rio Lavapés.

Outra fébrica entre as mais antigas a beneficiar erva-mate no Brasil, 0 Engenho da Gl6-
rig, foi fundada, em 1834, em Curitiba, pelo Coronel Caetano José Munhoz. Como a maioria
dos primeiros engenhos, este também foi movido a forca hidraulica, no caso, pelas &guas do

rio Belém. Mais tarde, seria pioneiro no uso de maquinario movido a vapor.
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Em 27 de julho de 1834, o descendente de espanhdis, nascido em Paranagua, Caeta-
no José Munhoz registrou o Engenho da Gléria, fabrica de beneficiamento de erva-
mate. Essa empresa e 0 Banco da Bahia foram as primeiras firmas registradas no
Brasil e foi um moinho de soque de erva-mate uma das primeiras indlstrias do esta-
do do Parana. Situada no inicio do Alto da Gldria, na antiga estrada ou caminho da
Marinha (depois Rua da Graciosa, Boulevard Dois de Julho e por fim Avenida Jodo
Gualberto) foi o primeiro estabelecimento serra acima, em Curitiba (ROMANEL,
2007, p.16)

Romanel (2007, p. 16) informa ainda sobre outro engenho pioneiro em Curitiba instala-
do, em 1836, onde hoje se encontra a Sociedade Circulo Militar do Parang, esse pertencente a

Manoel José da Cunha Bittencourt.

Figura 19. Engenhos de Curitiba. Em cima, a esquerda, o engenho dafirmaF. F. Fontana e, a direita, o engenho
da firma Guimaraes & Cia. Em baixo, a esquerda, o engenho da firma David Carneiro & Cia e, adireita, o0 enge-
nho dafirma Nicolau Mader & Cia. Fonte: MIRANDA, Nego e URBAN, Teresa. Engenhos & barbaquas. Curi-
tiba: Posigraf, 1998.

Em virtude de um incéndio, que destruiu as instalagfes do engenho da Gloria, a empresa
passou por dificuldades financeiras e foi vendida, em 1880, para o imigrante italiano Francis-
co Fasce Fontana, recém-chegado do Uruguai, onde comercializava erva-mate. O novo pro-
prietério reformou e modernizou as instalagdes do engenho que, depois de receber a visita da
Princesa Isabel, recebeu autorizagdo de D.Pedro |l e passou a chamar-se Fabricas Imperiais
Fontana. Em 1934 ela se funde com a Fabricas Tibagy-1ldefonso, fundada em 1874, por |lde-
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fonso Pereira Correia, 0 Bardo do Serro Azul, dando origem a Fébricas Fontana S.A. Em
1953, em funcé@o da diminuicdo crescente do mercado e por iniciativa da Fabricas Fontana
S.A., foi formada uma nova empresa chamada Moinhos Unidos Brasil Mate S.A., que reuniu
tradicionais industrias ervateiras do Parana, como a Ervateira Americana de David Carneiro &
Cia, B. R. de Azevedo & Cia. Ltda,, José Lacerda & Cia. Ltda., entre outras. Foi a primeira
empresa a fabricar mate queimado. O Mate Real, sua marca mais famosa, ainda € comerciali-
zada e pertencia a0 Engenho de David Carneiro. Comercializou a marca Ildefonso e comer-

cializa até hoje a erva-mate para chimarréo Fontana.

DECALCOMANIAS "FONTANA

PARA TODOS OS FINS
PRODUCTO DAS

FABRICAS FONTANA S.A.

ESTABELECHATHTOS FURDADDS EM 1824

BrRASIL

Figura 20. A esquerda, antincio da firma Fébricas Fontana S. A. e, adireita, rétulo de erva-mate
onde sdo nomeadas as cinco empresas que se uniram para formar a Moinhos Unidos Brasil-Mate S. A..

Outrafirmatradicional do ramo no Parand € aLedo Junior S.A., fundadaem 11 de maio
de 1901, por Agostinho Ermelino de Ledo Junior. A empresa, segundo Schwinden (2001, p.
10), ousaria disputar 0 mercado ao lado de outros vinte engenhos, listados no Indicador Pro-
fissonal do “Almanach do Parana para 1900”. A fébrica de erva-mate seria erguida no bairro
do Batel, em Curitiba, um movimentado centro industrial desde 1894. Um de seus produtos, o
Matte Ledo, faz parte do cotidiano dos brasileiros a vérias geracdes e se constitui em verda-
deiro patrimonio da cultura alimentar do pais. E uma das mais antigas empresas familiares do
Parana. No passado, comercializou produtos com as marcas para chimarrdo Prenda Minha,

Popular e Cysne e exportou em parceria com duas firmas uruguaias, Mateo Brunet e Carrau Y
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Cia., as marcas El Armifio, Corneta, Sara, Paraguayta, entre outras. Com o passar dos anos, a
empresa diversificou a linha de seus produtos e chegou a lider do mercado brasileiro de chéas
prontos para beber, com 44,6%, de chas secos, com 62% e de erva-mate, com 80% do mercado.
Os chés prontos para beber foram exportados para a Espanha, Portugal e Estados Unidos. Em
2009, aindustria foi vendida para uma fabricante de refrigerantes.

Fora da capital do estado, merece destaque a IndUstrias Adaberto Aradjo S.A. fundada
em 1929 em Ponta Grossa. Na cidade de Rio Negro, (Bach, 2006, p. 459-462) relaciona as se-
guintes empresas. Engenho S8 Bernardo, Engenho Gléria, Engenho Bom Jesus, Engenhos
Flora e S&o Jodo, Engenho J. Cima e Cia. e o Engenho von Lisingen.

De acordo com Westphalen (1998, p. 295), o Relatério de Manuel Martins de Abreu, de
30 de novembro de 1903, na pagina 4, aponta que “em 1903, estavam registradas 430 marcas de
indUstria e comércio, na Junta Comercial do Parang, sendo 395 de erva-mate e 35 diversas’.

Por outro lado, se a atencdo voltar-se agora para certas caracteristicas comuns aos rotu-
los de erva-mate vai-se perceber gue um impresso tipico era litografado e trazia o nome do
produto, dados do fabricante, do importador e ilustragbes. De tamanhos diferentes, tinham a
forma redonda o que permitia sua aplicagdo sobre as tampas das barricas de madeira usadas
para acondicionar e transportar a erva-mate e, que por sua vez, tinham dimensdes padroniza-
das. Muito da originalidade das solucdes graficas presentes nestes impressos deve-se a forma
dessas embal agens de pinho.

Como veiculos de comunicagdo, inseriam-se num contexto social complexo, ja que de-
viam atender as demandas comerciais dos empresarios donos dos engenhos de erva-mate, que
por suavez, dependiam das encomendas dos importadores, os quais distribuiam a mercadoria
aos consumidores finais. Um detalhe importante nesse processo € que os rétulos eram enco-
mendados junto as empresas litogréficas, com a preocupacdo de atender certas exigéncias
especificas dos importadores, em sua maioria uruguaios, argentinos e chilenos. Isto se com-
prova pela referéncia aos importadores, normal mente impressa nos rotulos, e pelas marcas,
em espanhol, dadas aos produtos. Sdo exemplos Ardilla (esquilo), Buzo (mergulhador),
Asencio, entre outros.

Em alguns rétulos, além das imagens propriamente ditas, tinha-se uma frase que servia
para qualificar o produto, o que se conhece hoje como slogan. Possuiam também outros ele-
mentos plasticos como frisos coloridos, emblemas, texturas, etc. Em muitos casos 0 nome do
produto era grafado caligraficamente, o que sobrepunha a palavra, pelo uso de elementos de-
corativos, qualidades relativas as imagens. A andlise desse tipo de fonte exige, portanto, aten-
¢cdo amultiplos detalhes e um exercicio cuidadoso de desconstrucdo de suas diferentes partes.
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Por outro lado, a producéo grafica destes impressos dependia de profissionais com for-
macado ndo sO técnica, mas também artistica. Muitos destes profissionais tinham origem e
formagdo europeia e a bagagem cultural que traziam se revelava nitidamente no estilo das
ilustragdes, no uso das cores e, especialmente em alguns casos, na grande habilidade no dese-
nho das letras e na criacdo tipogréfica.

Na relacdo codigo visual/codigo verbal, € preciso considerar que dificilmente um ocor-
re sem o outro. Mesmo num processo de leitura de um livro constituido apenas com base no
codigo verbal, sua inteleccdo sO é possivel a medida que recorremos a imagens, ainda que
apenas a imagens mentais. E preciso considerar que aprendemos a conhecer 0 mundo antes
com a Vvisdo e depois com as palavras. |magens e palavras sdo, portanto, complementares.
Como parte da anadlise geral de uma fonte, o historiador deve atentar para uma etapa especi-
almente importante: a descricdo. Embora muito simples e aparentemente banal, a explicitagéo
verbal daguilo que se percebe é fundamental no processo de andlise. Descrever exige uma
mudanca de postura de quem observa um objeto. Sabe-se que os olhos percebem o campo de
visdo de forma relacional, onde é menos importante o que se vé, do que aquilo que se conhece
arespeito dos objetos, das coisas e dos seres em volta.

No ato de descrever uma imagem j& reside um processo de interpretacdo, pois sera pre-
Ciso separar e classificar suas partes e isto se dard como fungdo do conhecimento que se tenha
acerca dos elementos que a constituem. Para Martine Joly (1996, p. 72) “a verbalizagéo da
mensagem visual manifesta processos de escolhas perceptivas e de reconhecimento que presi-
dem sua interpretacdo. Essa passagem do ‘percebido’ a0 ‘nomeado’, essa transposicdo da
fronteira que separa o visual do verbal é determinante nos dois sentidos’.

Para o trabalho inicial com as fontes, foram selecionados 19 rétulos de erva-mate que,
na sequéncia, serdo objetos de andlise e interpretacdo. Os primeiros sdo os rotulos das marcas
Supra e Meirelles. Neles podem ser observados detalhes caracteristicos de uma cultura regio-
nal com fortes tragos diferenciais de identidade. Nos desenhos ha um objeto que se repete.
N&o é o mais facilmente identificavel, mas € o mais importante, pois estabelece o contexto
dos dois discursos visuais e esta associado ao produto que identifica. Na imagem a esquerda,
0 cavaleiro segura uma cuia de chimarrdo com a respectiva bomba. O mesmo acontece com o
cavalheiro da imagem a direita. Nos dois casos, 0 ato de beber o chimarrdo é o tema principal
das ilustragbes. A bebida que o europeu aprendeu com 0s guaranis a preparar e consumir
transformou-se, com passar do tempo, em simbolo de uma cultura regional tipica do sul do

continente americano: a cultura galcha. Os rétulos que fazem referéncia a essa cultura
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Figura 21. Rétulos de erva-mate: Suprae Meirelles.

mostram com suas cores e imagens elementos fortemente caracteristicos do imaginario desta
regido. Como vimos, 0 imaginario se revela pelo emprego sistematico de rituais, alegorias,
mitos e expressdes simbdlicas. Nos dois rétulos estéo representados dois rituais diferentes
relacionados ao habito de beber chimarrdo: no rétulo a direita vemos o preparo da bebida e no
rétulo a esquerda a bebida oferecida a jovem pelo cavaleiro como convite de amizade ou na-
moro (como desejar nossa imaginacdo). Note-se, no primeiro caso, a maneira caracteristica de
segurar a chaleira, gesto codigo, gesto tipico obrigatério para atribuir um sentido de identida-
de, de pertencimento a uma dada comunidade. Em ambas as situagfes, a indumentéaria exerce
papel fundamental no estabelecimento de um codigo de diferenciacdo dos trés personagens
representados nas imagens. E a indumentéria que permite distinguir o pedo do “patréo”. As-
sim, tanto o rétulo da direita como o da esquerda fazem o elogio da erva-mate associando-a a
imagens que representam o poder, tanto de liderar como de seduzir.

Durante o século XIX e as primeiras décadas do seculo XX, as populagdes do Brasil e
dos paises vizinhos, no sul do continente americano, se viram envolvidas em processos revo-
lucionarios de libertac&o do poder exercido pelos colonizadores espanhdis e portugueses. O
sucesso dessas empreitadas impds substituir os antigos valores coloniais por outros mais con-
dizentes com as novas realidades politicas. Como muitos historiadores ja demonstraram, nes-
tes momentos histéricos, as novas liderancas tratam de criar as condi¢des para a implantacéo
de novos simbolos, novos rituais patriéticos, novas datas comemorativas de nascimento ou
morte de herdis nacionais, entre tantas outras estratégias de constru¢do de um novo imagina
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rio para a nagdo. Isto pode ser observado em alguns rétulos, como vimos nos dois analisados
anteriormente, e cComo veremos em outros na sequéncia.

Nos dois préximos rétulos, da marca Leonor, novamente aparecem representadas a cuia
e a bomba usadas para sorver a erva-mate e, agora, de forma mais destacada. Outro destaque
importante nessas imagens € o olhar que ambas as mulheres lancam sobre estes objetos. No
cotidiano das acbes de comunicagdo humanas, a expressao corpora desempenha um papel
importante. Gestos e expressoes faciais fazem parte de um conjunto Util de signos, muito usa-
do em associagdo com outros sistemas semelhantes — como o verbal, por exemplo — para dar
qualidade e significado as manifestagdes dos sentimentos humanos. As expressoes do olhar

sdo afirmativas dos sentimentos e muitas vezes dispensam manifestagdes verbais.

Figura 22. Rétulos de erva-mate: Leonor.

E o caso das cenas analisadas, onde vemos duas mulheres que lancam olhares sobre a
cuia e a bomba de chimarr&o. O artista ao criar essas cenas buscou representar esses olhares
de maneira a ndo deixar davida sobre o tipo de sentimento devotado a bebida pelas duas mu-
Iheres. S80 olhares de desejo. Olhares que prometem cumplicidade no prazer a ser experimen-
tado pela degustacéo da bebida. Ainda que as mulheres também apreciassem o chimarrdo, seu
habito sempre esteve fortemente relacionado ao universo cultural masculino. As imagens so,
portanto, dirigidas a esse publico, para o qual, faz mais sentido seu apelo de convencimento.
No imaginario das sociedades humanas sdo incontaveis os exemplos do uso da imagem femi-
nina com os mais variados objetivos. Nestes rotulos, — objetos pioneiros de comunicagdo co-
mercial do inicio do século XX, —ja se prenuncia o que hoje é lugar comum na publicidade: a
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vulgarizagdo da imagem da mulher nas estratégias de venda. Observar estas imagens, tendo
em mente que até 1919 as mulheres ndo puderam frequentar a Biblioteca Plblica do Parana (e
mesmo considerando que esses rétulos tenham sido confeccionados posteriormente), revela
com certa nitidez as diferencas entre a realidade da sociedade da época e as imagens presentes
nas representaces do seu imaginario.

Figura 23. Rétulos de erva-mate: Adelaide e Amorosa.

Como comparacdo, considerem-se os rotulos das marcas Adelaide e Amorosa. No pri-
meiro, coube ao ilustrador representar uma figura feminina, mas, nesse caso, segurando uma
xicara fumegante. A xicara, como a cuia e a bomba nos casos anteriores, é simbdlica, neste
caso, porqgue tradicionalmente € usada para 0 consumo do cha e ndo do chimarr&o e, portanto,
Se associada ao colar, ao lago de fita e a0 estilo do corte de cabelo, diferencia completamente
a Adelaide da Amorosa. O cha, tradicionalmente, se associa a habitos mais citadinos, enquan-
to aimagem do rétulo a direita, € tipicamente uma representacdo de uma cena rural. Como ja
visto, € também pelas escolhas alimentares que se afirmam valores identitarios. Da mesma
forma, é notavel como os objetos cumprem, além das finalidades para os quais foram fabrica-
dos, também a funcéo de diferenciar socialmente seus proprietédrios. Como observa Ono
(20086, p. 30) “os objetos apresentam aspectos ndo somente objetivos, mas também subjetivos,
assumindo fun¢es e significados particulares para cada individuo e grupo social”.

Nas duas cenas sdo marcantes as diferencas observadas na forma de vestir das duas mu-
Iheres. A Adelaide mais conservadora com seu lago de fita no cabelo, enquanto a Amorosa,
mais provocante em sua calga justa. A comparagdo entre as duas cenas, exemplifica como as
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representacdes sociais agem e se transformam em instrumentos poderosos de coer¢ao social
em muitos niveis, instituindo papéis e conformando atitudes e comportamentos que vao se
refletir nas préticas culturais dos grupos e individuos.
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Figura 24. Rétulos de erva-mate: Asencio e Centenario.

Como j& visto anteriormente, a erva-mate paranaense era exportada em grande quanti-
dade para os paises vizinhos do sul do Brasil, especialmente, o Uruguai, a Argentina e, em
menor quantidade, para o Chile. Nos rotulos destinados a esses mercados, era (possivelmente
por forca de legislacdo especifica) necessério imprimir-se 0 nome do importador estrangeiro.
S&0 comuns rétulos com os textos escritos em espanhol e em portugués simultaneamente.
Compreensivel, portanto, que os importadores encomendassem rétulos com imagens alusivas
acultura de seu pais. E o caso dos rétulos das marcas Asencio e Centendrio. Em ambos estéo
representados episddios da histéria uruguaia.

No rétulo da marca Asencio é representada uma cena que reproduz um quadro a 6leo do
artista pléstico uruguaio Carlos Maria Herrera (1875-1914), intitulado Mafana de Asencio. O
quadro representa o que na histéria uruguaia ficou conhecido como o “Grito de Asencio”.
Este episddio, ocorrido as margens do arroio Asencio, em 27 de fevereiro de 1811, € conside-
rado a primeira manifestagdo revolucionéria de independéncia do Uruguai. Comandados por
Pedro José Vieira (Perico El Bailarin) e Venancio Benavides, na madrugada do dia 28 de
fevereiro, os revoltosos ocuparam as vilas de Mercedes e Santo Domingo de Soriano. O mo-
vimento ganhou for¢a com a lideranga de José Gervasio Artigas. No rétulo a direita, da marca
Centenario, € Artigas, o grande herdi revolucionario uruguaio, que aparece representado
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Figura 25. Mafiana de Asencio, dleo de Carlos Maria Herrera (1875-1914).

observando uma cena de batalha ao lado de seu ajudante de ordens. Pode-se supor ser Artigas
representado no rotulo porque, na sua parte de cima, vém-se duas bandeiras, sendo, a esquer-
da, a bandeira uruguaia mais conhecida internacionalmente e, a direita, a bandeira chamada de
“Bandeira de Artigas’. Curiosamente, o Urugua é o Unico pais no mundo que possui trés
bandeiras oficiais.

LIBERTAD 0 MUERTE

Figura 26. Astrés bandeiras uruguaias. A esquerda, a mais conhecida internaciona mente;
no centro, a Bandeira de Artigas; e, adireita, aBandeirados Treinta y Tres Orientales.

Nestes dois rétulos, o aimento tem a fun¢@o de unir simbolicamente aos herdis nacio-
nais, todos 0s uruguaios que se servem cotidianamente da erva-mate para o preparo do chi-

marrdo. A frase Aqui nacio la patria y en su honor esta mejor yerba ndo deixa duvidas sobre
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isto. O dogan provoca o0 sentimento patridtico da nacionalidade e o transfere para o ato de
consumir o alimento. Os rétulos participam assim, da mesma forma que 0s monumentos, que
as comidas, que os simbolos nacionais, que os quadros e esculturas, entre tantos outros meios,
do processo de construgdo identitéria. Para Hall (2005, p. 50) as culturas nacionais sdo com-
postas ndo apenas de institui¢des culturais, mas também de simbolos e representactes. Uma
cultura nacional é um discurso — um modo de construir sentidos que influencia e organiza
tanto nossas acfes quanto a concepcdo que temos de NGs mesmos. As culturas nacionais, ao
produzirem sentidos sobre a “nagdo”, sentidos com o0s quais podemos nos identificar, cons-
troem identidades. Esses sentidos est&o contidos nas estérias que sdo contadas sobre a nacéo,
memaorias que conectam seu presente com seu passado e imagens que dela sdo construidas.

Uma sociedade ndo pode prescindir de um ou mais mitos fundadores, de rituais, de he-
réis, que legitimem e atribuam significado a vida dos membros da comunidade. A fun¢éo do
mito é provocar uma relacdo afetiva com o contexto draméatico da sua narracéo e, assim, tra-
duzir uma ordem e motivar as atitudes individuais para que corresponda a narragao.

As imagens, desde tempos remotos, foram especialmente Uteis na construgdo de mitos
fundadores, rituais e processos simbdélicos. Nos rétulos de erva-mate tinham que cumprir uma
funcdo prética imediata, ou sgja, veicular certas informagdes sobre o produto, mas ab mesmo
tempo, também exerceram uma funcéo afirmativa de diferenciagdo tanto do produto como de
seus consumidores. Foram veiculos de afirmac&o de uma cultura propria do sul do continente
americano. Ao mesmo tempo, permitem imaginar hoje, pelos desenhos, pelas cores e outros
detalhes neles representados os modos de vida, 0s sentimentos, os ideais do passado.

Na continuagdo, os rétulos (Figura 27) “Jupiter” e “La Diosa’ trazem imagens de divin-
dades e figuras miticas. O primeiro, ao trazer uma imagem representando 0 deus mitoldgico
romano, permitiu institui-lo como valor simbdlico dominante, de origem europeia, em oposi-
¢cdo a Tupd, mais identificado com a cultura indigena brasileira. A estratégia simbdlica de
representacdo, neste caso, consagra um deus e destitui outro.

Fagundes (1983, p. 123) registra que, numa das muitas lendas sobre a erva-mate, “tupa,
deus supremo, entregou a erva-mate caa aos feiticeiros (pajés), para que transmitissem seus
poderes milagrosos aos filhos do grande Império Guarani”. Para Grimal (Apud. CHEVALI-
ER, GHEERBRANT,1991, p. 525), Jupiter € o “poder supremo, presidente do conselho dos
deuses, aquele de quem emana toda autoridade’. A ilustragdo no rétulo de erva-mate inclui
detalhes que reforcam estes predicados, como o trono e o cetro. O trono € o lugar simbolo da
grandeza humana e divina. Ja o cetro é sinal de autoridade e poder, inclusive o poder magico.



110

-
=
=
x
m
=
ad
]
=3

Sop guEmCIN®

Figura 27. Rétulos de erva-mate: Asencio e Centenario.

O rétulo traz ainda a frase em espanhol: Unica por su paladar y duracion que busca ri-
val sin encontrarlo. Embora longo, o enunciado pode ser classificado como um sogan que
explora a posicdo hegemdnica do deus supremo dos romanos e, portanto, sem rival, atribuin-
do, por analogia, as mesmas qualidades a erva-mate. Faz-se uso de uma alegoria para exaltar
um produto, neste caso explicitamente o chimarrdo, pois o fato de Jlpiter também tomé-lo o
transforma num alimento “divino”, portanto, sem concorrentes.

Para Pinho (1996, p. 77), o dogan publicitério tem a funcéo de reforcar uma marca por
meio da associagdo de um valor aum nome. O slogan tem o propodsito de satisfazer, de sedu-
zir, de mostrar, de demonstrar e de agradar. Em raz&o de sua natureza, os dogans favorecem a
divulgacéo de um produto ou servico e, assim, afetam seu conhecimento e lembranga.

Pode-se perguntar entdo, se a substituicéo de Jlpiter por Tupé continuaria a dar ao do-
gan a mesma forga? Se a resposta for ndo, et explicado como as representacfes sociais, pela
manipulacdo de simbolos, instituem valores e préticas culturais.

Por outro lado, se considerarmos a maxima de Brillat-Savarin: diga-me o que comes, e
eu te direi quem és, o fato de Jlpiter ter sido representado bebendo chimarréo o transforma
em refém simbodlico de Tupd, o dono legitimo da erva-mate na mitologia guarani.

Ja o rotulo “La Diosa” apresenta uma imagem que, a primeira vista, € muito parecida
com a marca da empresa cinematogréafica americana Columbia, que pode ter inspirado o lit6-
grafo que desenhou esse rétulo. A figura feminina esta representada sobre um pedestal, ergue
um ramo de erva-mate acima de sua cabeca e segura na mao esquerda uma cuia de chimarréo.
Tem um dos seios a mostra e sobre sua cabega, em arco, esta escrito o nome cientifico de uma
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Figura 29. Rétulo de erva-mate: Primavera.
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espécie de erva-mate: Ilex brasilienses. Estas alegorias de inspiragdo mitoldgica séo comuns e
aparecem também nos rétulos Heroina, Triunfante e Primavera (Figuras 28 e 29).

Mais uma vez, utiliza-se da imagem feminina para construir significados diversos, repe-
tindo a prética francesa que instituiu, como simbolo da Republica, a figura da Marianne, pre-
sumida heroina da revolugéo, cuja imagem foi inspirada na famosa pintura de Eugéne Dela-
croix, Liberdade guiando o povo. Uma semelhanca a pintura pode ser observada na figura
feminina do rétulo La Diosa que (incomum a época) tem um dos seios a mostra.

A comunicagdo visual entre os séculos XIX e XX empregava com muita frequéncia o
conhecimento dos mitos classicos como tema, 0 que 0s transformou em recurso artistico no
periodo para a construcdo de alegorias. A credibilidade da mensagem estava na identificacéo
das imagens com uma cultura erudita representada como superior. Por meio da manipulagdo

dessas representacoes se estabeleciam formas de disting&o social e cultural.
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Figura 30. Rétulos de erva-mate: Sol e Radiante.

Segundo CHEVALIER e GHEERBRANT (1991, p. 836), 0 sol é a fonte da luz, do ca
lor, da vida. Seus raios representam as influéncias celestes ou espirituais recebidas pela terra.
Sua iconografia, algumas vezes, representa esses raios sob uma forma alternativamente retili-
nea e ondulada: trata-se de simbolizar a luz e o calor, ou, de outro ponto de vista, aluz e a
chuva, que também sdo os aspectos yang e yin do brilho vivificante. Nos dois exemplos aci-
ma, tém-se duas representagdes que procuram emprestar aos produtos que identificam essas
qualidades simbodlicas. Por outro lado, elementos decorativos em forma de moldura para os
textos e imagens valorizavam as solugtes gréficas na maioria dos rétulos. Essas alternativas e
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o formato redondo das litografias, faziam alguns deles parecidos com pratos decorativos de
parede ou toahas bordadas. A série de circulos nas bordas também servia para reduzir custos
de impressdo, pois, como as tampas das barricas tinham tamanhos diferentes, recorté-los per-

mitia uma adaptacdo rapida e econdbmica.

Figura 31. Rétulos de erva-mate: El Y erbatero e Buzo Extra

Embora impressos no Parang, muitos rotulos traziam marcas em espanhol, pois se
destinavam exclusivamente aos paises do sul do continente: Uruguai, Argentina e Chile. E o
caso das marcas El Y erbatero (Ervateiro) e Buzo (Mergulhador).

Figura 32. Rétulos de erva-mate: Corneta e Harpa
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As ilustragdes, muitas vezes, apenas reforcavam o significado dos nomes. O exemplar
da marca Corneta, embora ndo identifique o produtor, era um rétulo usado pela Ledo Junior
para a erva-mate de exportacdo. No caso dos rotulos da Figura 32, as imagens de instrumentos
musicais ndo fazem nenhuma referéncia implicita a erva-mate. Como nos dois anteriores, suas
imagens parecem ter sido concebidas apenas para reforcar 0 nome do produto. No caso da
harpa, € um instrumento muito usado em paises limitrofes aos estados do sul do Brasil, como
o Paraguai, onde o som da harpa paraguaia é signo de identidade cultural. Por outro lado,
como a maioria dos rotulos, esses também sdo 6timos exemplares para estudos voltados ao
resgate histérico dos estilos caligraficos e tipogréficos, pois, estes, eram um diferencial de
qualidade das industrias litogréaficas daquele periodo.

4.3. A cerveja no Parana: imagens e imaginario

Na origem, as primeiras indUstrias paranaenses de bebidas se caracterizaram como ne-
gocios familiares e resultaram da iniciativa dos imigrantes que comegaram a chegar ao Parana
no final do século XIX. Junto com seus sonhos de prosperidade, traziam conhecimentos in-
dustriais que logo foram aplicados na fabricagdo de cervejas, vinhos, cachagas, refrigerantes,
sucos, etc. Algumas destas empresas pioneiras atuam no mercado até hoje.

Pode-se dizer que as industrias de bebidas se distribuiram pelo Parana conforme foram
se distribuindo os imigrantes que chegavam ao estado. Muito embora importantes economi-
camente, esses empreendimentos estavam voltados para 0 mercado interno que, na maioria
dos casos, se restringia a propria localidade onde estavam instaladas as fébricas. Por esse mo-
tivo, ndo mereceram dos historiadores a mesma atencéo dada a erva-meate e o café, itens im-
portantes, por décadas, na pauta de exportacdes do Parand. A escassa bibliografia especifica e
a pulverizagcdo dos documentos, principalmente em méos de herdeiros dos antigos propriet&
rios, tornam a localizag&o e acesso as fontes um trabalho moroso. Em sua maioria, os dados
gue permitem uma reconstitui¢ao da historia dessas primeiras industrias, se baseiam em livros
sobre a histéria da imigracéo, depoimentos registrados em reportagens publicadas na impren-
sa ou livros de memoria de algumas familias de imigrantes europeus. Outra fonte de pistas e
subsidios é a internet. Mesmo sendo necessaria uma checagem cuidadosa das informagdes,
para assegurar sua fidedignidade, sdo indiscutiveis os beneficios proporcionados por €ela, es-
pecialmente no que diz respeito ao volume de documentos disponiveis e arapidez de acesso a

essas informagdes. No caso das indUstrias de cerveja o trabalho dos colecionadores € de gran-
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de utilidade. Com relac&o a cerveja coleciona-se praticamente tudo: latas e garrafas, bolachas,
canecos, tampinhas, rotulos, entre outros itens. Muitos colecionadores disponibilizam suas
colegdes na internet, a exemplo de Carlos Alberto Tavares Coutinho, um colecionador de ro-
tulos de cervejas, natural do Rio de Janeiro. Ele mantém na internet um blog intitulado Cervi-
siafilia, onde é possivel acessar uma grande quantidade de dados sobre cervejarias de todo o
Brasil. No caso das cervejarias paranaenses, algumas fontes citadas ali foram usadas na abor-
dagem histérica apresentada a seguir. Sua maior conveniéncia, no entanto, foi disponibilizar
reproducgdes de rotulos daquelas antigas cervejarias paranaenses. Certamente h4 uma quanti-
dade muito maior de material ainda desconhecido e as informagdes reunidas a seguir, sobre as
primeiras fabricas de bebidas do Parana, s8o uma pequena mostra da meméria daqueles pro-
dutos e produtores pioneiros. Neste contexto, 0s rotulos sdo parte desta memoria e testemu-
nhas importantes para a histéria.

Deve-se a familia Cini umadas primeiras iniciativas de implantacdo de uma industria de
cerveja no Parand. Muito embora a Hugo Cini seja conhecida hoje como industria de refrige-
rantes e similares, no passado também fabricou cerveja. Entre os primeiros imigrantes italia-
nos a chegar ao Brasil, no final do século X1X, estava o italiano, natural daregido do Veneto,
Ezigio Cini. No histérico da empresa acessivel na internet®®, consta que Ezigio foi “ex-
membro da Colénia Cecilia, veio ao Brasil junto com um grupo italiano anarquista, fixando-se
em terras concedidas pelo imperador D. Pedro 11, no municipio de Palmeiras, atrés |éguas de
Santa Béarbara’. O objetivo do grupo era manter uma comuna livre e autbnoma, de carater
libertario, com base nos principios anarquistas.

De acordo com o mesmo histérico, na colénia, Ezigio Cini casa-se com Aldina Benedet-
ti, e em 1° de outubro de 1891 nasce o primogénito do casal, Hugo Cini. Trés anos depois,
Ezigio associa-se a Carlos Chelli, também ex-integrante da Col6nia Cecilia, e tornam-se fa-
bricantes de bebidas. Em Palmeira, fabricam licores, ja em S&o José dos Pinhais, em terreno
arrendado, fundam a Cervejaria Esperanca que fébrica a cerveja Maltinha (cerveja preta, doce
e amarga). Romanel (2007, p. 42) escreve que “da producéo da linha de alcodlicos constava 0

Fernet?! e duas cervejas, uma clara e outra escura, de nome Aguia, que eram anteriormente

20 A higtéria da Hugo Cini. In.: >http://www.cini.com.br/<, acesso em 3/08/2011.

21 Fernet, € uma bebida al codli ca amarga obtida por meio da maceracdo no dcool de diversas ervas e raizes medicinais, entre
elas o ruibarbo, a genciana, a quina, o ades e o agarioco; € usado como digestivo e ténico. Foi criado em 1845 por Bernardi-
no Branca em Mil&o, na Itdlia. A preparacdo era mexida com uma barra de ferro que ficava brilhante com o uso, possivel-
mente por acdo de substancias contidas nos vegetais utilizados; dai 0 nome da bebida(fer+net, no diaeto milanés do itdiano
significa ferro limpo). O uso do fernet popularizou-se a partir da epidemia de cdlera de 1865, surgida na europa mediterranea,
€ anticolérico. Atualmente usado pelos italianos misturado no café e no Brasil com a cachaga, como variedade de rabo-de-
galo. E apreciado também como drink preparado junto com refrigerante de cola (Coca-Cola) e gelo. Fonte: Wikipedia,
em 21/08/2011.
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produzidas pelo cervejeiro Francisco Puglia...” e teve seu nome mantido quando passou a ser
fabricada pela Cervejaria Esperanca. Certamente, a experiéncia na colonia anarquista — que
tinha na producdo agricola de alimentos a base da solidariedade entre os membros da comuni-
dade — somada a bagagem de conhecimentos trazidos da Europa, influenciaram os sbcios
guando decidiram dedicar-se a industrializac&o de bebidas. Ainda de acordo com o texto man-
tido pela indistria na internet, os meios de producéo eram simples. uma maquina manual mo-
vida a pedal, um tanque para a lavagem das garrafas e tonéis de carvalho para a cerveja. A
matéria-prima era importada da Tchecoslovéguia - em caixas lacradas com zinco, para evitar
a passagem de umidade — e passavam para 0 moinho e depois para a fermentagéo, sendo o
[Gpulo também vindo do exterior.

O processo de fermentacdo levava de 25 a 30 dias e as vendas eram realizadas em car-
rogas que sailam carregadas no comego da semana com cerca de 60 duzias de garrafas de capi-
|é, aguardente, gasosa e cerveja.

Com a morte do pai, Hugo Cini passa a auxiliar sua mée na direcdo da empresa e, logo
depois, compra do socio Chelli sua participagdo na sociedade, adquirindo em seguida também
a parte de sua mée e de seus irmaos. Resolve entdo construir um depdsito em Curitiba para
melhorar o atendimento aos clientes. O resultado € tdo bom que em 4 de marco de 1928 o
depdsito se transforma em uma nova fabrica para onde transfere a capacidade produtiva da
unidade de S&o José dos Pinhais. Com a transferéncia, as instalactes para a fabricacdo de ga-
sosa sdo ampliadas significativamente. Em consequéncia dos novos investimentos, da melho-
ria gradativa dos produtos, da pouca concorréncia e da competente administracéo da empresa,
0s produtos passam ater grande aceitagdo no mercado e ganham significativo impulso depois
da Segunda Guerra. Nesse periodo, 0s custos paraa fabricagdo de cerveja se elevam e inviabi-
lizam a sua producéo, que € suspensa definitivamente.

Os refrigerantes, fabricados pela Cini, sdo conhecidos no Parana como gasosas e estéo
incorporados ao imaginério paranaense associados aos momentos de alegria das festas infantis
e das reuniGes familiares. O sabor, o perfume e a cor da gasosa de framboesa, por exemplo,
marcaram de forma indelével a memoria de muitas geracdes. A gasosa de gengibre, a Gengi-
birra, pode ser forte candidata a patriménio cultural imaterial do Parana, por ser uma bebida
local e muito ligada & identidade da populacdo. E até hoje uma das bebidas preferidas dos
consumidores e uma das mais vendidas pela Cini. Outra bebida que também se enquadra nes-
se perfil, € a Laranjada Wimi, comercializada por anos em uma pequena garrafa de vidro es-

curo e que diferenciava o produto.
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A Cini foi transformada em Sociedade Andnima em maio de 1963, passando ater como
razéo social o nome de Hugo Cini S.A. - IndUstria de Bebidas e Conexos. O empreendimento

pioneiro e centenério de Ezigio Cini mantém o perfil de administracéo familiar até hoje.

Figura 33. Rétulo antigo do refrigerante Wimi. Acervo da Casa da Memaria de Curitiba.

O quadro histérico esbogado a seguir, baseia-se em reportagem escrita pelo jornalista
Paulo Luiz Haag, intitulada A espetacular histéria da Cervejaria Providéncia e publicada no
Jornal AMA Bigorrilho, edicdo de setembro/outubro de 2010. A matéria foi elaborada com
base no depoimento de Denize Ernlund Metynosky, sobre o seu bisavd, Ernesto Bengtsson,
imigrante sueco gue, recém-chegado ao Parand, fixou residéncia no municipio de Guajuvira.

De acordo com o texto, Ernesto Bengtsson e seu genro, Jodo Pedro Kronland, também
imigrante sueco, enriqueceram, durante o ciclo aureo da erva-mate, fabricando barricas de
madeira, que, como ja vimos, eram utilizadas, a época, para embalar e transportar esse produ-
to. Em 1901 os dois compraram uma grande propriedade em Curitiba, no bairro do Batel, com
cerca de 78.000 metros quadrados, onde ja existiam duas casas e onde passaram a residir. Na
area havia também uma peguena fabrica de cerveja artesanal, de perfil caseiro. Ambos resol-
veram, entdo, se dedicar a fabricac&o de cerveja e contrataram um projeto de engenharia para
um novo prédio onde seria instalado o maquinario que decidiram importar da Europa. O pro-
jeto previa uma parte residencial ocupando toda a frente da construgéo, com as instalagoes da
fébrica ficando na parte dos fundos. Nascia assim a firma Ernesto Bengtsson & Cia. e a cerve-
jaProvidéncia

A essa propriedade no bairro do Batel, a familia Bengtsson incorporou outra de aproxi-
madamente 42.900 metros quadrados — onde hoje € o bairro do Bigorrilho — adquirida da Ba-
ronesa do Serro Azul entre 1907 e 1909. Com a compra de outros lotes de pequenos proprietéd
rios, todas as éreas sdo ligadas, formando a Chéacara da Providéncia. Na chacara havia uma

nascente do gque seria o Rio Ivo, que foi represada dando origem a um lago.
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A Curitiba do inicio do século XX tinha poucas opcdes de lazer para as familias.
Pensando nisso, Ernesto Bengtsson mandou preparar uma grande area dentro da
chacara da Providéncia, com mesas para piquenique em meio a area de mata nativa
A entrada ficava em frente & atual Praca do Batel, justo onde hoje comega a Rua De-
sembargador Costa Carvalho. (HAAG, 2010, p. 8-9)

O local logo ficou conhecido como Parque Recreio da Providéncia e passou a receber
muitos visitantes nos feriados e finais de semana. Na entrada do parque, situada exatamente
em frente onde ha hoje a Praga do Batel, foi erguido um grande port& sob um arco onde se
lia Entrada do Recreio da Providéncia. Um grande pavilhdo aberto foi construido no parque
e, em 1910, uma banda foi contratada para animar os frequentadores. No local, passaram a se
apresentar muitos musicos profissionais e amadores.

A cervegaria, de acordo com Paulo Luiz Haag (2010, p. 8-9), “inicialmente produzia
apenas uma cerveja escura, levemente adocicada, engarrafada com o nome de cerveja Provi-
déncia’. Em 1915, iniciou a fabricag&o de trés tipos de cerveja que foram batizadas de Provi-
déncia Escura, Pilsen e Sueca Especial. Os rétulos aplicados nas garrafas se diferenciavam
pelo desenho de um olho dentro de um triangulo, marca registrada das bebidas da cervejaria
Providéncia. De acordo com a Sra. Denize Ernlund Metynoski, “seu bisavl inspirou-se no
olho da Providéncia Divina, que tudo vé&”. No Diério Oficial da Uni&o? do dia 16 de marco de
1907, consta o deferimento do requerimento de Ernesto Bengtsson & Cia. relativo ao arqui-
vamento do registro da marca Olho, usada para identificar suas cervejas e bebidas alcodlicas.

A Providénciafoi a primeira marca de cervejas do sul do Brasil a ser exportada para pa
ises da América do Sul. Pela alta qualidade, foram premiadas no Brasil, em 1922, nas exposi-
¢Bes comemorativas do Centenario da Independéncia, em 1922, e nos eventos comemorativos
do Centenario Farroupilha, em 1935. No exterior, receberam prémios de qualidade nas feiras
internacionais realizadas em St. Louis, em 1904; Turim-Roma, em 1911; Gotemburgo, em
1923 e Estocolmo, em 1930.

22 Ernesto Bengtsson & Comp., negoci antes estabel ecidos na cidade de Curityba, Parang, tendo requerido a esta meritiss ma
junta o arquivamento, do registro dasua marca“ Olho” da meritissima Junta Comercial do Parang, sob o n. 679, sendo-lhe
deferida a peticéo por essa meritissima junta, em sessdo de 7 do corrente, vem pedir-vos a respectiva certidao e devolugéo
dos documentos; assim, pois, aguardam deferimento. Rio de Janeiro, 11 de marco de 1907. - Por Ernesto Bengtsson &

Comp., P. Guimaraes & Costa. (Esta collada, e inutilizada uma estampilha federal de 300 réis.) Despacho: Confere. Rio, 11
de marco de 1907. - R. Torres.

Certifico que a marca pertencente a Ernesto Bengtsson & Comp., registrada na Junta Commercia do Parang, sob o numero
679, foi depositada nesta junta; em 7 de margo do corrente ano, com a folha A Republica em que foi publicada

Secretaria da Junta Commercia da Capita Federal, 13 de margo de 1907. - Honorio de Campos, oficial maior. Estéo coladas
e inutilizadas estampilhas federais no valor de 1$100. (Ao lado esti4 o carimbo da Junta Commercial da Capital Federd.
Pagou, em estampilhas, 1$100).
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Em virtude de desentendimentos entre os herdeiros, a fabrica acabou sendo vendida em
1945. A fabricacdo de cerveja ainda persistiu por mais alguns anos, quando 0s novos proprie-
térios optaram por transformar a empresa numa fébrica de produtos plésticos, mantendo, en-
tretanto, o nome Providéncia.
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Figura 34. Rétulos das cervejarias Providencia e Cruzeiro. Acervo da Casa da Memaria de Curitiba

Outra cervejaria importante e pioneira no Parana foi a Cervejaria Cruzeiro. Seu funda-
dor, Jodo Leitner, chegou ao Brasil vindo do Tirol e inicialmente fixou residéncia na cidade
de Joinville, em Santa Catarina, onde se casou no inicio de 1870. Logo depois, mudou-se para
Curitiba onde construiu sua residéncia na Rua Bardo do Rio Branco com Rua Quinze de No-
vembro e onde também instalou uma cervejaria. (STROBEL, 1987, p. 117)

Gustav Hermann Strobel e seu pai, Christian August Strobel, trabalharam em Curitiba
como carpinteiros e construtores e foram eles os responsaveis pelas obras da residéncia e local
de trabalho de Jo&o Leitner. Em suas memoérias, Gustav conta que quando Jo&o Leitner encon-
trava seu pai, dizia: "Senhor Strobel, por favor, veja se pode em breve fazer a minha constru-
¢ao". E continua

Pouco tempo depois terminamos a construcdo da casa e da cervgjaria de Leitner. Es-
te entdo iniciou a fabricacdo de sua cerveja. No inicio ele fazia dois tipos de cervga
a simples, que custava duzentos réis, e duplo, por quatrocentos rés a garrafa. O tipo
mais consumido era a simples. A aceitacdo foi muito boa forcando-o em breve a
aumentar a capacidade de producéo. (STROBEL, 1987, p. 120)

De acordo com ele, até essa época a cerveja ainda era relativamente desconhecida, e
apenas se fazia alguma cerveja caseira, geralmente a base de milho. “Ja se importava cerveja
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da Europa, mas o alto preco tornava a bebida inacessivel para a maioria, pois uma garrafa
custava um mil réis, sendo um luxo o seu consumo”. (STROBEL, 1987, p. 118)

Por fim, ironiza dizendo que “entdo se tomava agua, e esta matava a sede como qual-
guer outra bebida e ninguém morria de sede”’. (STROBEL, 1987, p. 118)

Como a producdo de cerveja revelou-se um 6timo negocio, em pouco tempo surgiram
outras cervejarias, como as de Johnscher, Mensing, Weigang, Schulze, Fleischmann, Enge-
Ihart, Bengson, Iwersen e ainda diversas outras, ndo contando aquelas dos arredores de Curi-
tiba. Nessa época, cervejarias instaladas em outros municipios também forneciam a bebida
para os consumidores da capital. (STROBEL, 1987, p. 120)

Figura 35. Rétulos de cerveja. Cometa e Fortuna.

Para Colatusso (2004, p. 76), Jodo Leitner foi hoteleiro, chaveiro e cervejeiro. Casou-se,
em 1886, com Maria Lechte e tinha na ocasido 55 anos. O ano ndo corresponde com o relato
de Gustav Strobel, que cita o casamento em inicio de 1870.

Em primeiro de mar¢o de 1873, o jornal O Dezenove de Dezembro, na pagina 4, publica
um anuncio da pensdo de Jodo Leitner nos seguintes termos. "Alugam-se trés quartos com
suas competentes alcova, em casa do cervejeiro Jodo Leitner podendo os alugadores tomar
sua alimentagcdo do mesmo dono da casa’.

Em 29 de abril de 1874, 0 mesmo jornal anuncia que “No Hotel Leitner acaba de chegar
um grande e variado sortimento de armarinhos e modas, 0 que ha de maior”.

Em 13 de junho de 1874, Jodo Leitner torna a aparecer no O Dezenove de Dezembro,
agora anunciando outras mercadorias.

Chapas americanas para marcar vestidos, roupa de cama, guardanapos, lougas, meias
e todo o género de roupas. Como também cartdes de visita, livros, envelopes e toda
a qualidade de papéis. Argolas Americanas para chaves, sdo feitas de prataallemd e
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ndo sdo sujeitas a enferrujar, quebrar, como as argolas de aco, sdo muito fortes e bo-
nitas. (O Dezenove de Dezembro, 13/06/1874, p.4)

Em 4 de julho de 1888, a fabrica de cerveja de Jodo Leitner altera sua razéo social, pas-
sando a se chamar Jodo Leitner & Filhos. Em 1904, a fabrica passa a ser dirigida pelo filho,
Luiz Leitner, agora com a denominagdo de Cervejaria Cruzeiro. Suas cervejas rapidamente
conquistam popularidade entre os consumidores. A empresa produzia e distribuia cervejas
claras e escuras e foi precursora, no Parang, na fabricacdo de cerveja de baixa fermentacéo,
sendo a Cerveja Pomba sua marca mais famosa. No Diério Oficial da Unid&o de 24 de marco
de 1929, encontra-se o pedido de registro da marca “Cerveja Pomba” feito agora pela empresa

denominada VilvaLuiz Leither & Filhos.

CERVEJARIA CRUZEIRD

ILUIZE LEITINER

Fabrica : ALTO BATEL Nos. 86-62, Escriptorio
& Deposito: RUA MARECHAL DEODORO,
esquina BARAO DO RIO BRANCO

Telephones: FABRICA, 382 DEFOSITO « ESCRIFPTORIO, 302
CAIXA POSTAL, 180

Recommenda as suas preferidas e excellentes Cervejas:
»Cruzeiro’, (Iypo Pilsen) ————
- -,Pombn", B
»Cometa’”, e ,Cruzeiro Escura

—ee (1|2 Garrafas) —— —F
,Chops Cruzeiro,” ,Gelo,,

Productos premiados com medalha de ouro na
na Grande exposi¢io Internacional do
Centenario 1922 - 1923

Figura 36. Anuncio publicado no jornal Gazeta do Povo, edi¢éo especial, Natal de 1923.

Instalada no bairro do Batel, na antiga Avenida Siqueira Campos, hoje Avenida Batel, a
Cervegjaria Cruzeiro, a exemplo de sua concorrente, a Cervejaria Providéncia, foi uma das
fébricas de cerveja mais importantes de Curitiba. Ambas se localizavam em grandes areas
arborizadas e disponibilizavam esses espagos — 0 Parque Cruzeiro e o Parque da Providéncia
como eram conhecidos — a populagéo para atividades recreativas e esportivas.

Como é usual em empresas familiares, o filho de Luiz Leitner, Frederico Leitner (1901-
1988), sucedeu seu pai e dirigiu a fabrica até 1940, quando a industria foi vendida para a
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Entre as Dboas cervejas, prefira sempre a insuperavel:

“Oitra Pilsen”

um produto de classe da Cervejaria Paranaense

Leitner & Fischer Ltda.

Caixa Postal n.° 180
CURITIBA — PARANA

(Permanente)

REGISTRADA

Figura 37. Anlncio publicado na Revista Expansdo Econémica, Ano I11, No. 34, Curitiba, Janeiro de 1939.

Companhia Cervejaria Brahma. E provavel que, anos antes, Frederico Leitner tenha alterado
uma ultima vez o contrato social da empresa para ainclusdo de um novo sbcio. Como se veri-
fica pela Figura 37, o antncio publicado em 1939 faz mencdo a uma cerveja produzida pela
empresa Leitner & Fischer Ltda. O fato € que, pelo Diario Oficial da Uni&o de 19 de abril de
1938, a marca Cervegaria Paranaense, mencionada na propaganda, foi contestada e, no ano
seguinte, indeferida conforme publicado no Diério Oficial da Uni&o de 20 de abril de 1939.

Frederico Leitner, em virtude de sua experiéncia e prestigio social, quando da negocia-
¢do com a Cervejaria Brahma, assumiu uma das diretorias técnicas da empresa, onde traba-
Ihou por mais de trinta anos.

Outra indUstria importante na cidade de Curitiba foi a Cervejaria Gloria. Sua histéria
comega com a chegada do imigrante aleméo, nascido em 1851, Eduard Engelhardt. Como
tantos outros empreendimentos surgidos naquela época, foi resultado indireto da politica de
imigracdo promovida pelo presidente da Provincia do Parand, Lamenha Lins (1845-1881),
gue incentivava a vinda de imigrantes europeus para o trabalho na agricultura. Muitos deles,
porém, vao preferir a vida nas cidades, onde exercem inicialmente atividades liberais. Com o
tempo, alguns se arriscam em empreendimentos comerciais e industriais, pondo em préatica
experiéncias e conhecimentos adquiridos em seus paises de origem.

De acordo com a historiadora Denise Colatusso (2004, p. 76), Curitiba abriga dois imi-
grantes com 0 mesmo sobrenome: Friedrich e Eduard Engelhardt. Em seu trabalho intitulado
Imigrantes alemées na hierarquia de status da sociedade luso-brasileira (Curitiba 1869 a
1889), encontra-se na pagina 76, uma tabela relacionando alguns imigrantes aleméaes e dados
relativos a profissdo, idade e conjuge. Esses dados, extraidos do Arquivo de Fichas de Fami-
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lias da Comunidade Evangélica Luterana de Curitiba pertencente ao professor Dr. Sérgio
Odilon Nadalin, atribuem a Friedrich Engelhardt a profisséo de pedreiro (trabalhou em obras
da catedral), natural da Sax6nia, tendo casado com Johanna Busch, em segundas nipcias, em
1880, com 34 anos. Ja Eduard Engelhardt, esta relacionado como Comerciante, cervejeiro,
sendo natural da Alemanha, tendo casado com Carol Iser, em 1884, aos 33 anos.

N&o foi possivel confirmar uma possivel relacdo de parentesco entre os dois, mas, por
outro lado, o fato expOe certa confusdo, por parte de alguns autores, quando escrevem sobre a
historia da Cervejaria Gloria ou mesmo sobre a historia da Padaria América. Na maioria dos
casos, desconhece-se a existéncia dos dois personagens e misturam-se suas biografias. Assim,
para alguns autores, o fundador da Cervejaria Gloria, teria trabalhado na construcéo da cate-
dral, abandonando esse emprego depois de uma queda quando fratura um braco e algumas
costelas. Como vimos, Friedrich Engelhardt era pedreiro e trabalhou na construgdo da cate-
dral, enquanto Eduard Engelhardt, cinco anos mais jovem, era comerciante e cervejeiro, sendo
ele, por deducdo, o fundador, em 1885, da Cervejaria Gloria.

Instalada na Rua Sete de Setembro, 112, a Cervejaria Gloria permaneceu em atividade
até 1915. Ainda estdo por serem encontrados os registros de todas as marcas de cerveja fabri-
cadas até esse ano. Por ora, foram encontradas imagens de apenas dois rétulos de cervejas
fabricadas por Eduard Engelhardt: um com a marca Fortuna ( Figura 35) e outro com a marca
Salvador (Figura50), este para uma cerveja Pilsen.

Eduard Engelhardt deixa seu espirito empreendedor como heranca para o seu filho, mas
ndo o gosto pela fabricagdo de cerveja. Eduardo Engelhardt, trabalha na cervejaria com o pai
até os 14 anos, quando decide aprender o oficio de padeiro com Guilherme Blrgel, na Padaria
Batel. Em 1913, inaugura um comércio de secos e molhados e padaria, ao lado da cervejaria
do pai, de onde obtinha o fermento para a panificagdo. Em 1914, o estabelecimento passa a
chamar-se Padaria América e muda-se para a, entdo, Rua América, hoje Rua Trajano Reis.
Atualmente, € o bisneto, Eduardo Henrique, o responsavel pela padaria, uma das mais antigas
do Brasil ainda sob administragdo da mesma familia.

Na continuagdo, € a vez da Cervejaria Atlantica, um grande complexo industrial cerve-
jeiro instalado em Curitiba, na Avenida Iguagu. Os detalhes da sua fundagdo, no entanto, sdo
controversos. Fugmann (2010, p. 278) registra o ano de 1912, por Karl Henn e Friedrich Jens.
Porém, em 11 de dezembro de 1912, o Diério Oficial da Unido, certifica o depdsito das mar-
cas Cervejaria Atlantica e das cervejas Atlantica, Ancora, Iguassu e Curitybana, previamente
registradas na Junta Comercial do Parana, pela empresa Henn, Acker & Companhia. Ja em
1917, é publicado no Di&rio Oficial da Uni&o, do dia 27 de junho, a Escritura Publica de Or-
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ganizacdo da Sociedade Andnima Cervejaria Atlantica. No documento a empresa, agora
Henn & Jens, de propriedade de Karl Henn e Friedrich Jens, tem seu contrato social alterado
para a inclusdo de novos socios. Pelos registros conclui-se que a Cervejaria Atlantica ou foi
fundada antes ou em 1912, por Henn, Acker & Companhia, passando em seguida a pertencer
aHenn & Jens, os quais, em 1917, alteram mais uma vez o contrato social da firma.

Figura 38. Instalacfes da Cervejaria Atlantica em Curitiba. Revista lllustragdo Paranaense, No. 1, 1927.

O que se pode afirmar é que a Cervejaria Atlantica foi a maior fabrica de cerveja do Pa-
rand a época. De acordo com Fugmann (2010, p. 278), jAno inicio de suas atividades a fébrica
ofereceu um produto que imediatamente conquistou o mercado. Com isso, cervejas de produ-
¢ao local e outras que eram vendidas na cidade, mas fabricadas no Rio Grande do Sul, Séo
Paulo e Rio de Janeiro, passaram a contar com uma forte concorréncia.

Com a deflagracdo da Primeira Guerra a empresa tem dificuldade em importar matéria
prima da Europa e, em consequéncia, passa a utilizar cevada brasileira e chilena, as quais,
logo apds o conflito, sdo substituidas pelo produto europeu considerado de melhor qualidade.

Em raz&o de possuir excelentes instalactes, a cervejaria pode oferecer um produto Uni-
co, fabricado com todos os cuidados de higiene. 1sso propiciou a qualidade e o sabor sempre
iguais e a garantia de fidelizacdo do consumidor. Estes requisitos so foram obtidos pelo alto
nivel da producdo industrial, onde foram instaladas méqguinas utilizadas, a época, nas maiores



125

cervejarias da Alemanha. Faziam parte ainda do complexo industrial, filtros, aparelhos para
pasteurizagdo, méquinas de engarrafamento automatico, além de um frigorifico para arefrige-
racdo do poréo e para a fabricacdo de gelo. Além das instalagOes para a producéo de cerveja,
outros edificios tinham equipamentos préprios para a fabricacdo de limonada, dgua Selzer®,
malte e café de malte. Ainda no mesmo terreno, havia uma fébrica de caixas, uma ferraria,
uma carpintaria, uma oficina de marcenaria, um depdsito para matéria prima e outro para bar-
ris, garagens para os carros de uso da empresa e de particulares, etc. (Fugmann, 2010, p. 279)

Os proprietarios da Cervejaria Atlantica, ja no inicio do século XX, preocuparam-se
com a identidade visual da empresa e, de forma pioneira, providenciaram o registro da sua
marca, cuja descricdo foi publicada no Diério Oficial da Uni&o de 27 de julho de 1917.

Descripsao: A presente marca € constituida por uma ancora. Esta marca podera ser
graphada de qualquer férma, em qualquer formato e atinta de qualquer cor ou cores
ou por outro qualquer processo. Applicacdo: A Cervegaria Atlantica, sociedade
anonyma, applicara a presente marca aos productos de sua fabricacdo, aos rotulos,
enveloppes e cartas commerciaes e bem assm sob tabuleiro ou simplesmente, es-
cripto nas paredes de sua fabrica e mais objectos que julgarem conveniente. Certifi-
co que a marca de cervegja, figura de uma ancora da Cervejaria Atlantica, registrada
na Junta. Commercia do Parang, sob n. 1.387, foi depositada nesta junta em 12 do
corrente, com um exemplar do Diario Official daquelle Estado em que saiu publica
da. Eu, Jodo Hygino de Araujo, 1° official desta junta, escrevi. Secretaria da Junta
Commercial da Capital Federal, 27 de julho de 1917.

Entre as cervejas mais populares e, portanto, mais consumidas, estavam a AstraPilsen e
almperial Pilsen para o verdo, e acervejaBock para o inverno. A Atlantica fabricava também
as marcas Curytibana, Malzbier, Tourinho, Soberba, Porter e Muenchen. Segundo Fugmann
(2010, p. 279), todas de excelente qualidade, prego baixo e grande aceitacéo. Ele observa ain-
da que, em 1929, a Cervejaria Atlantica produzia anualmente 3.500.000 litros, superando em
estoque todos 0s seus concorrentes. Possuia cinco pogos proprios e uma ligagdo especial a
rede de agua da cidade, o que fornecia &gua suficiente para a producéo de cervejas, gasosas,

vapor para a paseurizacdo, limpeza das garrafas, além de outras finalidades.

% Um tipo de &gua gaseificada



126

Como aconteceu com tantas outras cervejarias pioneiras no Parana e em outros estados,
a Cervegjaria Atlantica foi comprada pela Companhia Cervejaria Brahma, em 1942,

Uma forte concorrente da Cervejaria Atlantica de Curitiba foi a Cervejaria Adriatica de
Ponta Grossa. Em 1929, a Cervejaria Adriatica era o maior empreendimento industrial de
Ponta Grossa, no Parana. A empresa nasceu da iniciativa de Heinrich Thielen, imigrante ale-
mao, natural de Essen, que com nove anos de idade, em 1877, chega com seus pais e dois
irmaos a Morretes. Com 15 anos, transfere-se para Curitiba para aprender a fabricar cerveja
com Georg Grossel. Em 1894, a Cervejaria Grossel abre uma filial em Ponta Grossa na Rua
do Chafariz, depois Avenida Dr. Vicente Machado. Anos mais tarde, Thielen, ja com 27 anos,
torna-se sdcio da empresa, assumindo a diregcdo da filial ponta-grossense. Mais alguns anos se
passam e entdo Thielen compra a participaco de Grossel na sociedade, tornando-se o Unico
dono dafabrica (FUGMANN, 2010, p. 276-277).

Até 1911, a Adriética so produzia cerveja de alta fermentagdo. A partir de entdo, com a
reforma e ampliacdo da fabrica e aquisicdo de novo maguinario, passa a produzir cerveja de
baixa fermentagcdo. Sua capacidade de producdo anual é entdo de 6.000 hectolitros de cerveja
e 1.000 quilos de gelo. Nessa época sdo lancadas no mercado as marcas, Operéria, Brilhante,
Primor e Cachorrinha. Também é nessa época que o filho mais velho de Thielen, Albert, vigja
para a Alemanha para estudar o oficio de cervejeiro, retornando apenas depois da guerra
guando, entdo, torna-se socio do pai, dando origem, em 1919, a Companhia Cervejaria Adri&
ticaS/A. (FUGMANN, 2010, p. 277).

A qualidade dos produtos fabricados pela Adriética Ihe garantiu uma expressiva partici-
pacdo nos mercados do Parana, S8o Paulo e Santa Catarina. Além desses, outros estados bra-
sileiros e alguns paises europeus eram abastecidos por Henrique Thielen.

Em 1922, a cervejaria € novamente reformada e suas instalagfes séo modernizadas. Em
1928, ja produz 40.000 hectolitros de cerveja, além de outras bebidas. Em 1929, comercializa
as marcas, Original Pilsen, Real Pilsen, Adri&ica Bock, Brilhante, Pilsen, Primor, Operaria,
Porter, Malte e Cachorrinha, além de outras bebidas ndo alcodlicas como Guarana e Soda
Limonada, bem como, Agua de Mesa Salus, Agua Mineral Pérola, Agua Tonica de Quinino e
Gengibirra. (FUGMANN, 2010, p. 277).

Em 1941, a Companhia Cervejaria Adridtica passa a ser controlada pela Cervejaria An-
tarctica e em 1943 é completado o processo de incorporagcdo. No ano de 1992 a unidade de
Ponta Grossa deixa de operar definitivamente. A Original, principal marca da Cervejaria
Adridtica, registrada por Thielen em 2 de dezembro de 1931, € uma marca de cerveja comer-
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cializada até hoje. Um simbolo preservado da meméria daquela que foi a maior industria de
Ponta Grossa.

Na cidade da Lapa, segundo Mendonga (2007, p. 11), existiu a Cervejaria Santo Anto-
nio, fundada por Antonio Dittrich que originamente assinava Anton Dittrich. Nascido na
Austria, a 10 de janeiro de 1865, chegou a0 Brasil, no ano de 1879, com quatorze anos de
idade. Veio em companhia de uma leva de imigrantes que chegaram inicialmente no Porto de
Santos e, mais tarde, se dividiram, tendo migrado, um grupo para a Colénia Dona Francisca,
em Santa Catarina, e a maior parte para o Parana, inclusive Antonio Dittrich, principalmente
para as cidades de Curitiba e da Lapa.

O Cervejeiro, como era conhecido Antonio Dittrich, participou ativamente na vida eco-
nomica e social da cidade. Foi um dos fundadores do Clube Teuto Brasileiro, onde tocava
violino na banda, tendo tido atuagéo ativa, na Revolucéo Federalista, no episddio relativo ao
Cerco da Lapa, tanto que foi merecedor de ter seu nome, entre os heréis daquele embate, per-
petuado através de uma placa afixada no interior do Panteon dos Her6is. (MENDONCA,
2007, p. 13)

Antonio Dittrich era casado com a Sra. Luiza dos Santos Dittrich, com quem teve qua-
torze filhos. Em 1898, com trinta e trés anos de idade, e jaresidindo na Lapa, Antonio Dittrich
decide iniciar a fabricagdo de bebidas e usando o conhecimento que certamente adquiriu em
convivio com seus parentes e antigos compatriotas, funda a cervejaria Santo Antonio. A fébri-
ca foi instalada na localidade conhecida como Stinglin, no quarteirdo denominado de Casa de
Telha, situada na periferia da Lapa, na antiga saida para a cidade de Rio Negro. Ele residia na
Avenida das Tropas onde posteriormente se instalou a indUstria de bebidas de seu filho Jose,
onde hoje se acha a Rodoviéria da cidade. (MENDONGCA, 2007, p. 12)

Nos primeiros tempos de existéncia da fabrica, os rotulos eram estampados em idioma
alem&o, havendo dois tipos diferentes de cervejas, um, a Exportbier tipo kulmbach, e outra a
“Pschorr-bier”. A cerveja produzida na época ficou conhecida como "cerveja barbante”, por-
gue era amarrada com um fio no gargalo, no intuito de segurar a rolha que fechava a garrafa,
pois com a movimentacdo ou trepidagdo, a rolha poderia saltar, devido ao gés liberado no
processo de fermentacdo. (MENDONCA, 2007, p. 13)

De acordo com Mendonga (2007, p. 13), Antonio Dittrich fabricava uma cerveja tipo
bavara, com a marca “Clarinha’, além de gasosas com sabor de frutas. As garrafas eram im-
portadas da Alemanha e adquiridas de importadores de Curitiba. Toda a producéo era vendida
em bares e clubes da Lapa e periferia, sendo as entregas feitas com a utilizagdo de carrogoes,
cujo uso foratrazido por outros colonizadores, 0s poloneses.
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Na época, outra cervejaria, a Cervejaria Catarinense, de Joinvile, mais tarde absorvida
pela Cia. Antarctica Paulista, também fabricou uma cerveja clara, tipo pilsen, com o nome de
Clarinha. A semelhanca dos rétulos (Figura 39) ndo permite acreditar em coincidéncia.

"j | JOIRVIL
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Figura 39. Exemplo do uso da mesma marca e rétul os semel hantes por empresas diferentes.

Segundo Mendonga (2007, p. 13) a indUstria de Antonio Dittrich manteve-se em funci-
onamento ate o final da década de 30, do século XX, quando veio a fechar, possivelmente em
funcdo da dificuldade para a aquisicdo de matéria prima, em consequéncia dos desdobramen-
tos da Segunda Guerra Mundial, pois, o lUpulo e a cevada, eram produtos importados da Ale-
manha e dos Estados Unidos. Antonio Dittrich faleceu na cidade da Lapa, onde sempre mo-
rou, aos setenta e oito anos, no dia 20 de junho de 1943.

Os rotulos de cerveja reproduzidos a seguir, a exemplo dos rétulos de erva-mate, vistos
anteriormente, foram, na maioria, impressos pela Impressora Paranaense ou pela Litografia
Progresso. Somente em alguns deles é possivel encontrar a assinatura da empresa litogréafica.
Fazem parte de colecdes publicas e particulares e uma relacdo pormenorizada da origem des-
ses impressos pode ser conferida no Apéndice A, no final do trabalho.

Algumas constatagbes gerais sd0 possiveis antes da critica particularizada das fontes.
Como aconteceu nos rotulos de erva-mate, também nos rétulos de cerveja é muito comum a
representacdo das plantas usadas na fabricacdo do produto, como a cevada e o lUpulo. Se o
idioma espanhol era comum nos rétulos de erva-mate, nos rétulos de cerveja, embora por mo-
tivos diferentes, aparecem algumas palavras no idioma alem&o. Ao contrario dos rétulos de
erva-mate e mesmo de cachaca, a representacdo da figura humana é rarissima nos rétulos de
cerveja. Nos exemplares analisados a seguir, a excecdo € o rotulo da cerveja Patuense, onde
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h& o desenho de um cavaleiro. Nos outros, sGo mais comuns representagdes de animais, o que
acontece em sete deles. Em compensacéo, o nhome da bebida em caracteres caligraficos € niti-
damente uma exigéncia do fabricante para diferenciar o seu produto. Ha, por parte das empre-
sas fabricantes de cerveja (o que ndo aconteceu com os engenhos de erva-mate e com as fa-
bricantes de cachaga), uma preocupacdo com 0 uso de uma marca propria, como sdo exem-
plos a ancora utilizada pela Cervejaria Atlantica e 0 “selo” nos rétulos da Cervejaria Adriati-
ca. Quanto ao uso das cores, descartando o branco do papel, hd um predominio do vermelho
(com as suas variagdes como 0s marrons e laranjas), seguido pelo amarelo (incluindo ai o
dourado usado em alguns rétulos), pelo preto e depois pelo verde, sendo que o azul é a cor
mais rara. Se a andlise se desloca para 0s nomes das cervejas, verifica-se uma preocupacéo
pela escolha de palavras adjetivas como Imperial, Primor, Soberba, Original, Coroada, €tc.

Na interpretacéo a ser feita a seguir, vai-se ter a oportunidade de retomar algumas des-
sas caracteristicas gerais e particularizé las, de forma a expor as estratégias imaginarias que

operam nas escolhas individuais e coletivas.

_ﬁ_.__é s GURITYBA = = d

Figura 40. Rétulos de cerveja: Cruzeiro Miinchen e Cruzeiro Pilsen.

Nesses dois rotulos da Cervejaria Cruzeiro se destaca o excelente trabalho caligréfico. A
caligrafia (palavra derivada do grego que significa bela escrita) € uma arte importante em
muitas culturas, tanto no oriente como no ocidente. Simbolicamente, a caligrafia é expressao
de civilidade, requinte, elegancia, distincdo, identidade. Estes atributos tem origem muito
antiga e se baseiam, originalmente, no valor simbdlico das letras em muitas tradicdes
religiosas. Nessas tradicoes, de acordo com Chevalier e Gheerbrant (1991, p. 546), a letra
aparece como simbolo do mistério do ser, como unidade fundamental oriunda do Verbo divi-
no e com sua diversidade inumeravel resultante de suas combinac6es virtualmente infinitas; é
aimagem da multiddo das criaturas, e até mesmo a prépria substéncia dos seres que nomeiam.
Estarelagdo da forma com o cardter simbdlico das letras transformou a caligrafia— como nas
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culturas orientais de tradicdo islamica — em uma requintada forma de arte, perfeitamente inte-
grada as tradicOes filosoficas e religiosas. No ocidente a arte da caligrafia remonta as tradi-
¢cBes romanas e cristds antigas, sendo sua prética cultivada nos mosteiros medievais onde se
copiavam os textos biblicos, entre outros manuscritos herdados do passado. Mais recentemen-
te, a arte das belas letras serviu como simbolo de distingdo entre a nobreza europeia e muito
dos rituais e préticas da aristocracia acabaram sendo incorporados pela sociedade e sdo parte
daguela heranca até os dias de hoje.

A técnica caligrafica usada nesses rétulos objetiva informar ao consumidor da bebida
que aguele é um produto com tradicdo. Essa mensagem desencadeia outras imediatamente
transferidas a0 produto, como: qualidade, seguranca, distin¢go. Dessa forma, o contelido da
mensagem, ou segja, o significado das palavras que formam o nome do produto — Cruzeiro
Miinchen no caso do rétulo da esquerda — tem pouca importancia, pois esta na forma, no estilo
e qualidade da caligrafia a verdadeira e mais importante mensagem, qual seja: produto distin-
to e requintado.

(7 (ERVENS,
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Figura 41. Rétulos de cerveja: “ Cacchorinha” e Adriatica Chopp.

Os rétulos acima, ao contrario dos dois anteriores, ndo se destacam pelo trabalho cali-
gréfico, porém possuem, entre outros elementos, um sinal que se repete em ambos. a marca
em forma de selo da Cervejaria Adriatica. Redonda, ela possui no centro duas letras agrupa-
das: um “H” eum “T”, iniciais de Heinrich Thielen, fundador da fabrica. Nela, além do dese-
nho linear, tém-se também o nome da empresa “Adriatica’ e do municipio de “Ponta Grossa’
onde se localizava a cervejaria. A marca foi desenhada na forma dos antigos selos reais. Para
Chevalier e Gheerbrant (1991, p. 811), o selo é sinal de poder e autoridade. Marca uma pessoa
ou objeto como propriedade indiscutivel daquele distinguido na estampilha e € isso precisa
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mente o que lhes da o direito a sua protecdo, pois, € simbolo de legitima propriedade. Neste
caso, a marca busca assegurar ao publico sua garantia de procedéncia, sua longa tradicéo e,
possuindo a forma de um selo real, sua distingdo e exclusividade. Como nos casos anteriores,
esses signos sdo usados para criar no imagin&rio social uma imagem de tradi¢do, necessé&ria
para encobrir o fato de serem empresas de existéncia recente. Tenta-se pela manipulagdo do
imaginario inventar uma tradicdo, como demonstrou Hobsbawm (1984, p. 9), pelo uso de sis-
temas de representacdo que permitem associagdes com ideias e imagens conhecidas. Como j&
vimos, em todas as comunidades as origens sdo fortemente valorizadas.

Por fim, como curiosidade, cumpre observar que, embora o rotulo da esguerda néo te-
nha nome e seja dificil estabelecer tratar-se de um cachorro ou de uma cadela, a cerveja, por
ser palavra femining, ficou conhecida pelo nome de “Cachorrinha’. Caso raro, mesmo hoje,
de produto cujo nome é definido por uma imagem e ndo por uma palavra.

o
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Figura 42. Rétulos de cerveja: Brasilense e Paranista.

Na sequéncia mais dois rétulos da Cervejaria Adriatica, onde os nomes chamam a aten-
¢cdo e merecem algumas consideragdes. O primeiro, a esquerda, da cerveja batizada de Brasi-
lense, coloca de imediato uma quest&o: teria o termo brasilense 0 mesmo significado de brasi-
leiro a época do lancamento da bebida? Esta parece ser a hipotese mais provéavel ou, entéo, foi
uma palavra inventada. O termo ndo € mais registrado em dicionério e, portanto, a Unica cer-
teza, dadas as cores usadas, € que se referiam ao Brasil. Ja o rotulo da cerveja Paranista presta
homenagem ao movimento, de mesmo nome, que, como ja visto, ocupou parte dos intelectu-
ais e artistas do Parand, na tarefa de estabelecer uma identidade para o estado pela exaltagcéo
do pinheiro como simbolo méximo da alma paranaense. Certamente ndo foram nomes atribui-
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dos arbitrariamente, mas antes, demonstram a preocupacdo com a questdo identitaria e de ins-
tituir como brasileiros (ou como paranistas no caso do rétulo da direita), indistintamente, to-
dos os que habitavam 0 mesmo territorio. As marcas das duas cervejas participaram das lutas
simbdlicas de afirmacdo de uma nova identidade brasileira e paranaense.

¢ CERVEJARI
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Figura 43. Rétulos de cerveja: Imperial, Original, Soberba e Primor.

Os quatro rotulos acima, foram agrupados em razéo de suas denominagtes. A escolha
dos nomes, nesses casos, demonstra a preocupagdo das industrias de cerveja com a criagdo de
nomes simples e faceis de memorizar, além das Obvias qualidades adjetivantes. Como em
casos anteriores, esses impressos também primam pela criatividade na concepcdo caligrafica
dos logotipos, 0 que acentua o poder de comunicagdo e distin¢do das bebidas. O rétulo da
cerveja Original é usado até hoje e mantém, com poucas ateracdes, a mesma concepcao.

Estes rétulos confirmam o talento dos profissionais que atuaram nas duas principais
empresas litograficas do Parana e também permitem constatar que esses conhecimentos, infe-
lizmente, ndo foram transmitidos para outras geragdes 0 que impediu 0 estabelecimento de
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uma tradicdo paranaense na criacdo caligrafica. Outros paises souberam aproveitar a dedica-
¢do e talento dos litégrafos e artistas graficos imigrantes e hoje exportam conhecimentos nesta
area. Uma licdo que serve para os dias de hoje: um meio novo raramente elimina o antigo. Ha
sempre espaco de convivio entre formas artesanais e industriais de trabalho. S&o prova esses
logotipos criados atanto tempo e ainda atuais.

CURITIBA
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Figura 44. Rétulos de cerveja: Bock Bier e Tourinho.

Nesses dois rétulos as imagens dos animais desempenham a mesma fungdo, qual seja
emprestar a sua carga simbolica aos dois tipos de cerveja. Ambos os rétulos emitem a mensa
gem: “forte”. De acordo com Chevalier e Gheerbrant (1991, p. 134) aimagem do bode simbo-
liza a forga vital, a libido, a fecundidade. No idioma alem&o Bock significa macho. Os mes-
mos autores assinalam que o touro “evoca a ideia de irresistivel forga e arrebatamento [..] 0
macho impetuoso”. Esses dois rétulos identificam cervejas escuras, também chamadas de cer-
vejas pretas, cujo teor alcodlico é superior ao normal para este tipo de bebida. Sdo, portanto,
bebidas “fortes’. Note-se ainda, que no caso da cerveja Tourinho, ha no rétulo a palavra “ me-
dicinal”. A cerveja preta, natradicdo popular, foi considerada no passado (sendo ainda hoje)
possuidora de qualidades medicinais, sendo aconselhada as méaes em periodo de amamenta-
¢ao, pois se acreditava na sua capacidade de fortificar o organismo, com reflexos positivos na
producdo do leite materno. Como vimos na categorizacao dos arquétipos proposta por Boia, 0
imaginario é por exceléncia polarizado. Assim, como notam Chevalier e Gheerbrant (1991, p.

134), na mitologia o bode era consagrado a Afrodite, deusa do amor, e lhe servia de montaria,
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como também a Dionisio (deus do vinho, das festas e dos prazeres) e a Pa (deus dos bosques,
protetor dos rebanhos). Ao mesmo tempo, portanto, que os dois animais expressam a forca
simbdlica masculina da bebida, também fazem referéncia ao polo oposto, feminino.

Figura 45. Rétulos de cerveja: Vigor e Malta.

Os rétulos das cervejas Vigor e Malta, como os anteriores, também anunciam suas
gualidades medicinais. O primeiro, a esquerda, além do nome que insinua a pretensdo da
bebida, traz os dizeres. cerveja preta medicinal, alimenta-nutre-fortalece. Ja no rétulo da
Cervela Malta, a concorréncia, por sua vez, ndo deixa por menos e vaticina A bebida mais
saudavel que existe, bebida especial das familias — querendo adquirir forca e saide. A
cerveja ndo € um caso isolado em seu pretenso duplo papel de alimento e remédio. O cigarro,
a cocaina, o absinto, o 6pio, a maconha, de inicio também foram comercializados como
produtos ndo apenas inofensivos, mas medicinais e benéficos para a salde. A prépria Coca
Cola foi inventada como produto medicinal. Na primeira metade do século XX, o consumo
destes e de outros produtos semelhantes fez estragos e seifou a vida de muitas pessoas. No
Brasil, um dos casos mais conhecidos, € o da cantora Carmen Miranda que, para suportar o
intenso ritmo de trabalho, fazia uso de algumas substancias, licitas a época, 0 que acabou
irremediavelmente com a sua salde, levando-a a morte prematuramente aos 46 anos. Alguns
desses produtos tornaram-se simbolos de uma época, como o absinto em relagdo a Belle
Epoque na Europa e a Coca-Cola, simbolo da cultura capitalista moderna que ja atravessa o
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segundo século. Quanto a cerveja, seu consumo envolve rituais, o uso de objetos préprios e
cuidados especiais, como a temperatura para servi-la, por exemplo. Seu poder simbdlico se
manifesta nas representagbes em torno de seu consumo, como Se observa na publicidade
veiculada nos meios impressos e eletrdnicos. No imaginario manipulado pelos meios de
comunicagdo no Brasil, sdo frequentes as situagdes onde os apreciadores da bebida séo
jovens, esportistas, bem humorados, vivem na praia sob sol intenso, cercados de amigos e
muitas mulheres. Embora hoje os rétulos de cerveja ndo fagam mais alusdo a seus beneficios a
salde como antigamente, a mensagem, ainda que implicita, € a mesma. beber cerveja
fortalece e faz bem a salide. A novidade fica por conta da advertancia: se beber, ndo dirija.

"INDUSTRIA BRASILEIRA

Figura 46. Rétulos de cerveja: Aguia.

A Cini, empresa fundada por Ezigio Cini, a mais de cem anos, é conhecida pelos para-
naenses como fabricante de refrigerantes, sucos, chés e &gua mineral, mas comegou como
uma peguena fébrica de cerveja. A cerveja Aguia foi uma das marcas comercializadas pela
empresa e 0s rotulos confeccionados para identificar a bebida, sGo mais dois exemplos de ana-
logia entre imagem e produto. Como comentam Chevalier e Gheerbrant (1991, p. 22), a &guia
€ simbolo t&o importante que ndo existe nenhuma narrativa ou imagem, historica ou mitica,
tanto em nossa civilizagdo como em todas as outras, em que a guia ndo acompanhe, ou mes-
mo N30 represente, 0s maiores deuses e herdis. E o Gnico animal capaz de fixar o sol sem
gueimar os olhos. Todo o poder simbélico do sol e da &guia adere ao produto, como os rétulos
as garrafas, e sao transferidos ao imaginario dos apreciadores da bebida. Enquanto a cerveja é
dourada como 0 sol, sua espuma é branca como a &guia.



136

* INDUSTRIA !
BRESILEIRA

Figura 47. Rétulos de cerveja: Coroada e Democrata.

Os dois proximos rétulos quase dispensam comentarios, pois identificam dois produtos
com nomes que ndo deixam duvidas sobre os discursos dirigidos aos consumidores. A forca
da imagem da coroa, simbolo de realeza e poder, coloca a bebida num lugar superior. Unico.
Provoca o desegjo do consumidor por um produto especial, de qualidade elevada, pois néo pa-
rece l6gico coroar algo sem mérito. Ja na cerveja Democrata acontece 0 oposto. N&o se ofere-
ce coroada, mas Democrata, isto € seu consumo é para todos. Porém, ao considerar a agéo
gue esses nomes exercem sobre o imaginario coletivo, ambos se firmam sobre a mesma estru-
tura arquetipica. Ao mesmo tempo em que o desejo de diferenciacdo € ancestral no ser huma-
no, também o €, a necessidade de ser aceito pelo grupo. Mesmo partindo de ideias diferentes,

as mensagens se dirigem ao mesmo lugar: o imaginério coletivo dos consumidores.
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Figura 48. Rotulos de cerveja: Astra Pilsen e Atlantica Extra.
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Osrétulos das cervejas Astra Pilsen e Atlantica Extra (Figura 48) foram escolhidos para
algumas consideracOes a respeito da marca do fabricante: a ancora vermelha. Embora os re-
cursos graficos ndo permitissem a reproducdo sempre exata da marca, seus elementos muito
simples garantiram uma identidade visual para a empresa. Escolhida, possivelmente, por sua
associacéo com 0 nome da empresa (forma feminina do nome do oceano) e pelo seu valor
simbdlico de solidez, estabilidade e seguranca, foi reproduzida em todos os rétulos e represen-
tou uma iniciativa pioneira de uso de uma imagem como marca de identidade empresarial,
aplicada segundo principios que so se generalizariam, no Parang, alguns anos depois. Embora
a necessidade de diferenciagdo acompanhe 0 ser humano desde eras remotas, com a Revolu-
¢ao Industrial e o advento da concorréncia e do consumo como alicerces do sistema capitalis-

ta, isto passou a ser regratambém para as empresas e as mercadorias.
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Figura 49. Rétulos de cerveja: Estrela, Cachoeira, Nortense e Patuense.
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Para finalizar, quatro rétulos de cervejas fabricadas em outras localidades paranaenses.
Eles relinem parte das caracteristicas observadas nos impressos anteriores. Mais uma vez, 0
cuidado com a caligrafia dos nomes se destaca e empresta aos produtos suas qualidades sim-
bolicas de distingdo, como sdo exemplos os rétulos das cervejas Cachoeira, Estrella e Norten-
se. O rétulo da cerveja Patuense, como observado anteriormente, é o Unico exemplo de uso da
figura humana dentre os rétulos analisados. Neste caso, um cavaleiro ao estilo dos cowboys
americanos, cavalga ao lado de um campo plantado, tendo ao fundo o sol que nasce (ou se
pde) atras das montanhas. O rétulo possui ainda uma série de detalhes com destague para 0s
ramos decorativos de lUpulo e cevada e os dois selos, onde aparecem as letras iniciais de In-
dustria de Bebidas Brasil Ltda. De maneira semelhante, no rétulo da Cervejaria Nortense Ltda
ha um escudo onde estéo aplicadas as trés letras iniciais do nome da empresa. O uso de selose
escudos herdldicos tem a func&o de demonstrar tradicdo, poder e prestigio social. Num ambi-
ente onde muitos produtos competem pela decisdo de compra do consumidor, esses Signos sao
artificios valiosos na diregdo do resultado almejado. Da mesma forma, no rétulo da cerveja
Salvador (Figura 50), um escudo herdldico aparece no canto superior esquerdo. Observa-se
também a sequéncia de seis medalhas, indicando as premiactes recebidas pelo produto em
feiras nacionais e internacionais. Como ja visto anteriormente, o advento das feiras industriais
foi um fendmeno emblemético no ocidente, no periodo da Belle Epoque, e neles era costume a
atribuicdo de medalhas (como ocorre hoje no esporte) aos produtos industriais. No caso da
Cervejaria Providéncia ha o uso de um simbolo antigo muito usado pela magonaria chamado
de “Olho da Providéncia’. Esse elemento pode significar também o olho de Deus dirigido a

humanidade e foi com esse significado, como ja visto, que o fundador da cervejaria o adotou.
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Figura 50. Rétulos de cerveja: Salvador e Providencia



139

Observe-se, por fim, que no rétulo da cerveja Estrella hd o dogan: “cerveja da moda”.
Este recurso publicitario visa destacar alguma qualidade do produto através de uma frase curta
e de facil memorizac8o. Neste caso especifico, chama a atencdo a palavra “moda’. O uso do
termo qualifica o produto como novidade e tenta atrair a curiosidade dos potenciais consumi-
dores. Também elitiza a bebida, ja que a experiéncia da moda é uma experiéncia excludente.
Se algo estd na moda, significa que ainda ndo tem seu consumo generalizado e, portanto, con-
sumi-lo € participar de um privilégio para poucos. Como visto no final do primeiro capitulo, a
necessidade de diferenciaco em relagdo aos outros esta na estrutura do imaginario coletivo e,
portanto, acompanha a humanidade h& séculos. SO a palavra moda, talvez, fosse novidade
naguelas primeiras décadas do século XX e, bem por isso, tinha o poder de agir sobre 0 ima-
gin&rio e manipulé-lo. Poder que permanece até os dias de hoje, pois as estruturas arquetipicas
do imaginario social sGo imutéveis e atuam sobre 0 comportamento humano desde o principio
de sua histéria como ser social.

4.4. A cachaga no Paran&: imagens e imaginario

Em 1721, obediente a vontade de Sua Majestade Imperial, Jodo V (1689-1750), Rei de
Portugal, o Ouvidor Rafael Pires Pardinho, ordena a Camara de Paranagué a demarcacéo de
terras na localidade conhecida a época como porto de Morretes, para ali instalar a sede da
povoacao. De acordo com Borges (1990, p.5), “0 auto de posse e medicdo que fizeram os ofi-
ciais da Camara’ acontece em 31 de outubro de 1733. O autor registra que, aguela data, ali ja
vivia Jodo D’Almeida (para outros autores Jodo de Almeida), por isso considerado como o
primeiro morador da nova vila. Sobre ele Laurice de Bonna comenta:

Jodo de Almeida, morador tradicional de Morretes, junto com sua familia, em 1725,
construiu sua casa no Alto da lgreja, chamada vulgarmente de Casa da Farinha. Ali,
possuia uma roda e prensa, um pequeno engenho de moer cana, movido por tracéo
animal, alguns aparelhos artesanais de alambique, cochos e etc. Sua producdo era
aguardente, aclicar de tacho, rapadura e melago, remetida sua sobra a Paranagud,
através de canoas que desciam o Rio Cubatdo. (Apud. MEIRA, 2010, p.24)

Portanto, no inicio do século XVIIl, ja havia produgdo de aguardente onde hoje se loca-
liza a cidade de Morretes. Pelo que comenta Meira (2010, p.22) a presenca do Ouvidor Pardi-
nho no litoral paranaense tinha, entre outras atribui¢des, o objetivo de disciplinar a circulagdo

de mercadorias em Paranagua que, presume-se, em muitos casos ndo eram devidamente tribu-
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tadas. Dentre os provimentos baixados por Pardinho (foram 77 no total), pelo menos dois™
fazem referéncia a cachaca e, como observa Meira (2010, p.22 e 23) sdo “dos primeiros rela
tos oficiais encontrados sobre a cana de aglcar e a producdo de aguardente no Parand’.

Durante todo o século XVIII e até quase o final do século X1X a cana de aglcar vai ser
cultivada na regido de Morretes em pequenas propriedades onde sera transformada principal-
mente em melago, rapadura, aglcar e aguardente. Neste periodo, a produgdo de aguardente €
guase toda consumida internamente. Conforme registrado por Westphalen (1998, p 515 e
516), ha exportacdo de aguardente pelo Porto de Paranagua apenas entre 1842 e 1859. Mesmo
assim, em quantidade ndo expressiva. De acordo com Westphalen (1998, p. 361) “apds a ins-
talac@o da Provincia em 1853, observa-se que no comeércio exterior do Parand opera-se cres-
cente especializagdo em torno da erva-mate, desaparecendo outros géneros da pauta da sua
exportacao, como a aguardente, arroz pilado, as betas de embé®”.

Melhorias na producéo e comercializagdo da cana de aglcar e seus derivados vao ocor-
rer gradualmente, a partir de 1872, com a chegada dos primeiros imigrantes italianos ao litoral
paranaense. Para acolher os que chegavam pelo Porto de Paranagud e outros ja instalados na
Coldnia Alexandra, onde estavam descontentes com as condi¢tes precarias de subsisténcia, 0
governo funda em 22 de abril de 1877 a Colonia Nova Itdlia em Morretes. Neste mesmo ano,
a exemplo de outras localidades brasileiras, o poder publico com o intuito de aumentar a ex-
portacdo de agUcar, substituir a mao de obra escrava e fixar os colonos a terra, determina, por
decreto, ainstalagdo na Colénia Nova Itélia, do Engenho Central de Morretes. De acordo com
Borges (1990, p.41) “a capacidade minima de moagem di&ria deveria atingir 100 toneladas de
cana, com producdo anual de 150 toneladas de aclicar ou aguardente”.

A exigéncia contratua que obrigava os colonos da Nova Itélia a vender toda a producéo
de cana ao Engenho Central, os baixos precos praticados e a precariedade dos caminhos para

24 provimento 73. Que subsidios se devem cobrar, e de que couzas.

Proveu, que de toda a pippa de vinho, aguardente do Reyno, ou de cana, ou caxassa, de vinagre, ou de azeite doce, que vie-
rem de foraaesta Villa paranella se vender, se pagaréa quatro mil reis de subsidios e a este respeito dos barris, porque semdo
de quatro em pippa, pagaram mil reis, e sendo de Sinco em pippa oitocentos reig|...] e a esse respeito dos barris, e do que se
fizer nesta Villa, e selevar parafora, se pagaram também dous mil reis|[...]. De toda a aguardente de cana, que se lavrar nesta
Villa, e seu termo, se pagara subsidios trés mil e duzentosreis por pippa[...]

Provimento 77. Que os lavradores de &gua-ardente fassdo manifesto das que tiverem.

Proveu, que os lavradores de aguardente de cana desta Villa, e seu termo na mesma forma seram obrigados a fazerem mani-
festo todos os mezes & aguaardente, que lavrarem, de que 0 mesmo Escrivao da Camara fardtermo no livro das entradas em
titulo, que para isso ficara separado, e fardm os mesmos lavradores, manifesto de toda a aguaardente, que derem sahida, ou
seja nesta Villa, ou para fora della, para pagarem os subsidios, que deverem, e todo 0 que assim o ndo fizer pagara seis mil
reis de cadea para o Conselho, e perdera toda a aguaardente, de que néo fizer manifesto, ou se provar, que deu sahida sem
pagar subsidios, a metade para quem o accusar, e aoutra para o Conselho, ou Contratador se o0 houver [...].

Fonte: MONUMENTA. Provimentos do ouvidor Pardinho para Curitiba e Paranagua (1721). Curitiba: Casa Editoria
Tetraventi, Inverno 2000, val. 3, num. 10, 2001, p. 112 e 113. (Apud. MEIRA, 2010, p.23)

= Cordas feitas com fibras de raizes aéreas de uma planta da familia Araceae, género Philodendron selloum.
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0 transporte da producdo, provocaram descontentamento crescente entre os produtores de ca
na o que os levou a investir em engenhos proprios. (BORGES, 1990, p. 42 e 43)

De certo modo, a decisdo dos imigrantes italianos de fabricar cachaca em Morretes
também foi um protesto contra a Coroa Portuguesa. Decepcionados com os baixos
precos pagos pela cana no Engenho Central de Morretes —um projeto de D. Pedro Il

para ampliar a producao brasileira de aglicar —, os imigrantes decidiram mudar o ru-
mo da producdo para a cachaca. Com certeza, houve também uma boa dose de von-
tade de encontrar um substituto ao vinho e a graspa da terra natal. Os italianos rapi-
damente dominaram as técnicas da fermentacdo e da destilacdo da cana e em pouco
tempo surgiram dezenas de pequenos engenhos artesanais. A cachaca de Morretes
cailu no gosto popular e se transformou numa fonte de renda para os imigrantes e pa-
raacidade. (URBAN, 2007, p.101)

Em 1889, ano da Proclamac&o da Republica no Brasil, o Engenho Central € vendido pa-
ra a Empresa Industrial e Colonizadora do Parana que, dois anos depois, passa a chamar-se
Companhia Metropolitana do Parana. A empresa vai a faléncia em 1899, ficando sob o con-
trole do Banco Hipotecario do Brasil que a vende em 1906 para a firma J. Egas & Cia. que,
por sua vez, se desfaz dela em 1908, quando um grupo de industriais de Morretes, sdcios da
E. Carneiro & Cia., assumem seu controle. Por fim, em 1914, Marcos Malucelli e Irméos as-
sume a propriedade do engenho que vai entdo passar por um periodo mais longo de funcio-
namento sob a mesma diregcdo, encerrando definitivamente suas atividades em 1946. (MEI-
RA, 2010, p. 39 e 40).

Apesar dos percalcos, o0 Engenho Central foi muito importante para a economia da regi-
80 de Morretes e do litoral. Apesar de a producgéo de cachacga acontecer de forma artesanal, as
técnicas de producdo foram sendo aperfeicoadas com reflexos na qualidade da bebida. N&o
por acaso a expressao morretiana virou sinbnimo de cachaca de qualidade.

O que se percebe é que a fama conquistada hoje em dia ndo se deveu a uma atitude
forcada de se colocar em pauta a cachaca morretiana. Este sucesso pode até ter sido
revigorado devido aos esforgos de produtores modernos, porém essa fama ndo exis-
tiria se ndo fosse o papel que esta bebida desempenhou, no plano materia e cultural,
ao longo de aproximadamente trés séculos. Por fim, € possivel afirmar que a morre-
tiana ndo é uma tradi¢do inventada, mas ssm uma tradicdo genuing, forte, queresis-
tiu ao longo dos anos, adaptando-se as transformagdes da modernidade sem perder a
sua simplicidade, autenticidade e significado cultural. (MEIRA, 2010, p.45 e 46)

Mesmo com os altos e baixos na producéo da cachaga em Morretes, a forga da tradigéo
tem motivado alguns heroicos empreendedores a manterem ativos seus engenhos e a ndo dei-
xarem morrer a fama conquistada pela cachaga do municipio. O investimento em tecnologia e
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pesquisa melhorou a qualidade do produto, enfim resgatado do preconceito que estigmatizava
os apreciadores da bebida. Apesar das dificuldades, ainda ha esperanca para as morretianas.

Os primeiros engenhos de erva-mate e de cana-de-agUcar se instalaram primeiro no lito-
ral do Parana. Com o tempo, 0s de erva-mate se concentraram em maior nimero naregido de
Curitiba, restando no litoral, notadamente em Morretes, os engenhos de cana-de-aglcar e a
fabricagdo da cachaga. Segundo Camara Cascudo (1986, p. 31), no Brasil, ao lado das grandes
destilarias, a aguardente teve fase prolongada de industrializag&o caseira, humilde e familiar.
A industria caseira ou artesanal sempre foi a caracteristica da cachaca produzida ao pé da Ser-
rado Mar, no litoral do Parana. Bebida barata, de consumo popular, a cachaga é parte signifi-
cativa da cultura brasileira e possui um vasto folclore a seu respeito. Dada a conveniéncia de
instalacdo dos alambiques em pequenas propriedades, 0 nimero de marcas e denominacdes
transformou-se em riqueza para colecionadores e estudiosos do assunto. De acordo com Cala
sans ( Apud. CASCUDO, 1986, p. 31), no Brasil, a cachaga talvez alcance o meio milhar de
denominagdes humoristicas, liricas, sublimando o recalque, consagrando o vicio beberr&o.
Centenas e centenas de titulos dados pelos fabricantes ou ligados a zona de producdo, cidade,
vila, usina, tornam-se genéricos, usuais no linguajar das ruas e das feiras. Os recenseamentos
folcléricos ndo podem acompanhar a novidade das improvisages. Todos os estados, munici-
pios, distritos, localidades, classes sociais, teréo curiosidades verbais, batizadoras da cachaga.
Por esse motivo, “as garrafas de cachaca, & medida que se foram integrando a vida brasileira,
passaram a refletir também as emocdes, 0s desejos, as duvidas e até mesmo a fé religiosa mais
acentuada na populagdo” (CARVALHO; SILVA, 1988, p. 41).

Nos rétulos escolhidos para essa parte do trabalho, também é comum, como nos anterio-
res, haver ilustracbes da matéria prima usada na fabricacdo do produto, neste caso, a cana-de-
acucar ou mesmo os canaviais. Por outro lado, ha muita diversidade de temas e nomes ndo
usuais, principalmente se comparados aos rotulos de cerveja. Enquanto a cerveja era consu-
mida ambientes variados, como restaurantes, clubes, festas familiares, entre outros, a cachaca
erafabricada para ser consumida no bar, ambiente normalmente muito simples e informal. Por
isso, a exemplo dos rétulos de erva-mate, voltam a aparecer as paisagens, figuras humanas e
outros elementos que buscam a ilusdo do real. Assim, ha mais liberdade e menos sofisticagéo
nas solucgdes adotadas. As cores quentes, como o vermelho, o laranja e 0 amarelo continuam
prevalecendo. Tecnicamente, pegas muito elaboradas se alternam a outras cujo desenho pare-
ce ter sido feito por um aprendiz do oficio de litdgrafo. Em todo o caso, € preciso considerar a
idade desses impressos e a deterioracdo sofrida pela agdo da luz e de residuos diversos. Inde-
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pendente das condi¢Bes em que se conservaram, S0 pegas raras e testemunham um periodo

singular da histéria paranaense e dos sentimentos de parte da sua populagéo.

AGUﬁHDI-N IE ESPECIAL
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Figura 51. Rétulos de cachaca: Rio do Pinto e Comendador.

Os préximos rétulos se caracterizam pelas paisagens. S0 representacdes relacionadas
ao ambiente natural dos canaviais, ao trabalho nas plantagdes de cana e, em um deles, a cida-
de de Morretes. As paisagens apelam a lembranca do produto em seu estado natural e, neste
processo, servem como expressoes simbolicas de ordem, equilibrio e harmonia. A visdo das
plantacdes de cana-de-agUcar traz a memoria a experiéncia gustativa do aglcar e da aguarden-

te. Asimagens tentam comunicar a pureza e o cuidado no preparo da bebida.

Sl.lllfﬂiﬂﬂ AELIAFIBEHTEUE I-"Lllh U.Hﬂ.

Figura 52. Rétulos de cachaca: Fortaleza e Nhundiaquara.
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Na percepcdo de uma paisagem se incorporam valores simbolicos, proprios das repre-
sentagOes articuladas pelo imaginario social. Embora exista uma paisagem real ela ndo pode
ser acessada pelos sentidos sem a mediacdo das representagdes construidas culturalmente. Um
dos instrumentos conformadores da percepcdo é a perspectiva. Este conjunto de regras mate-
maticas, consagrado pelos Renascentistas, se transformou, como observou Panofsky, em

“forma simbdlica’” que, para Cauquelin (2007, p. 38) ndo se limita a0 dominio da arte, mas
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uncAruEJLn%HLTLEDETACUHTA PARANA LUIZ CARDOSO

Bov. Munhoz da Rocha, 1328 - CURITIBA- PARANA

FABRICADA POR: IO TR A BRARILEIGA

Figura 53 - Rétulos de cachaca: Bocaiuvense e Andlia

envolve de tal modo o conjunto de nossas construgdes mentais que SO conseguiriamos ver
através de seu prisma. E “simbolica’ porque une num mesmo dispositivo, todas as atividades
humanas, afala, as sensibilidades, os atos.

Assim, 0 uso de certos recursos como a perspectiva, as cores, as linhas que delimitam as
formas, os nomes atribuidos aos produtos, permitem criar no observador a ilusdo dos ambien-
tes naturais onde o produto foi gerado. Neles as arvores, 0s rios, 0s espagos verdes, as mulhe-
res, os trabalhadores, a prépria cidade banhada pelo rio Nhundiaquara; séo percebidos como
unidades de significagcdo incorporadas nas mensagens. Expressam sua forga de representacéo
simbdlica na verticalidade das plantas e das arvores que apontam para 0 céu e sao simbolos da
vida; nos rios, simbolos do curso constante da vida e de seus desvios (CHEVALIER ;
GHEERBRANT, 1991, p. 781); na imagem feminina, simbolo de fertilidade; na cidade, sim-
bolo de abrigo e protegéo.

Nos préximos quatro rétulos estdo reunidas imagens relacionadas a uma visao bem hu-
morada de uma ciéncia e de uma geografia imaginérias. O sol, alua e o globo terrestre foram
humanizados e transformados em personagens de um mundo fantéstico onde podem agir co-
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mo humanos. As garrafas de cachaca tem o poder de impulsionar foguetes e leva-los ao espa-
¢0. Os nomes dados aos produtos apelam para o futuro: Mundo Novo e Vanguard, ou para

forado planetaterra: Esputinica e Sideral.

ESPUTINICA

AGUARDENTE
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Figura 54. Rétulos de cachaga: Esputinica, Sideral, Mundo Novo e Vanguard.

Com excegdo do rotulo da aguardente Vanguard, de inspiragdo Art Déco, os demais tem
um estilo mais proximo das ilustracfes a bico de pena, tipicas das historias em quadrinhos.
Somados aos outros rétulos ja vistos até aqui, demonstram a diversidade de influéncias estéti-
cas sofridas pelos agentes sociais que os criaram.

Sob o ponto de vista das estruturas arquetipicas do imaginério, essas imagens represen-
tam o desejo de fuga da realidade, um desgjo que segundo Boia (1998, p. 137) € universal. SO
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as maneiras de realiza-lo sdo diferentes. Ele observa que, para escapar do mundo concreto, a
imaginagdo possui recursos inesgotaveis. O ser humano é um infatigavel produtor de ficgdes,
destinadas a duplicar em todos os pontos a vida real. Fic¢des veiculadas pela arte, pela litera-
tura, pelo jogo, pela festa... Elas podem simplesmente recompor os dominios da realidade,
elas podem também reverté-la (o “mundo ao inverso” tema de predilecéo do carnaval) ou ex-
cedé-la, afim de reinventar a condi¢do humana. Hoje, prossegue, a invasiva indistria do lazer
ou a psicose das férias (sem falar de refligios mais elementares como 0 sexo e as drogas) par-
ticipam muito explicitamente da busca sempre atual de uma “outravida’.

Como se sabe, as bebidas alcodlicas, como a cachaga, provocam no usuario o sentimen-
to de superioridade e o desejo de superacdo da realidade cotidiana. As imagens irreais destes
rétulos sdo aexpressdo real do desgjo arquetipico de fuga para outro mundo.

ML TG G R AR08 =  CONTIUDD 530 mi
Fabricada v Engarrafads por:
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FABRICA EM MARUMBI
l_ MORRETES ——  PARANA

Figura 55. Rétul os de cachaca: Mancinha e Indiana.

O mesmo desejo de fuga pode se dar como manifestagdo do sonho de retorno as origens,
de retorno ao estado natural. A imagem do indio empunhando seu arco entre campos de
pinheiros, tendo ao fundo as montanhas e o0 sol nascente se enquadram no modelo arquetipico
do reflgio em outro tempo, em uma realidade primitiva.

Algo diferente acontece com as imagens no rétulo da aguardente Mancinha. Mesmo que
de forma ndo consciente, o desenhista do rétulo posicionou a faixa com a palavra “ Aguarden-
te” na frente dos talos de cana-de agUcar e, com isso, estabeleceu um jogo de significagdes
opogtas. A palavrainforma: aguardente, enquanto a imagem mostra a cana-de-agucar. Forma-
se na mente um jogo de signos mentais. aguaardente e cana-de-agUcar; entre o ardente (da

cachaga) e 0 doce (do agucar). Considerando o significado da marca “Mancinha’, o jogo
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semidtico acaba com a vitéria do doce. No processo de manipular a imaginagdo a cachaca

deixa de ser ardente e (mangamente) passa a ser doce.
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Figura 56. Rétulos do Brasilian Club Whisky, Royer Coniac e das cachacas Ginete, Chupeta e Royer.

Robert Leo Royer, é o Unico que, além da aguardente, também fabricou em Morretes
uisque e conhague. Nos rétulos das bebidas fabricadas por ele varios detalhes iconogréficos
denunciam a origem francesa da sua familia. Ao mesmo tempo, a utilizagdo desses recursos
pretende claramente atribuir um ar de nobreza aos produtos que identifica. A marca da empre-
sa é congtituida de um escudo coroado onde esta gravada a letra“R” inicial do nome de fami-
lia do proprietério. Ela aparece em todos os rétulos e, naquele destacado ao centro, aparece
desenhada na capa do ginete (cavaleiro), uma alusdo aos espadachins, membros de uma su-
posta guarda de €lite dos reis franceses e que usavam capas onde eram bordados os simbolos
reais. No imaginério coletivo a figura do cavaleiro tem muitos significados positivos e univer-
sais, como lealdade, bravura, elevacdo de principios, etc. O rétulo é quase um cartdo de visi-
tas. Diz mais do produtor do que do produto. Ja no caso dos rétulos da Caninha Chupeta e da
Aguardente de Banana, observa-se em ambos, no canto inferior direito, a simulagéo da aplica-
¢d0 de uma marca sobre cera, pelo uso de um sinete ou selo real. Este meio de autenticar car-
tas e documentos foi muito utilizado entre os seculos XV1 e XVI1I, sendo seu uso, em forma
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de anel, particularmente comum entre autoridades nobres e eclesiasticas. Todos estes sinais,
ndo deixam dlvida acerca da mensagem que pretendiam associar as diversas bebidas fabrica-

das pelos Royer.
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Figura 57. Rétulos de cachaga: Rosa e Preferida.

Nos rétulos acima foram duas flores as escolhidas para “vestirem” simbolicamente as
bebidas. A direita o lirio branco, cujo significado simbélico de pureza é, por analogia, transfe-
rido para a aguardente. Considere-se também que “branquinha’ € uma maneira popular de se
referir & cachaga. A péssima qualidade de muitas marcas de aguardente, fabricadas sem con-
trole, afetou negativamente os consumidores e, a partir dai, o termo “pura’ ou “purissima’
virou promessa de muitos fabricantes da bebida. Assim, no caso desse rétulo, além da flor
como simbolo da pureza do produto, 0 nome Preferida e a palavra “finissima’ na parte de
cimado rétulo, reforcam o discurso de convencimento do consumidor.

No caso da marca Rosa, a imagem apenas reforca o nome do produto através de uma
representacdo realista da flor. Neste caso, a analogia ndo é t& direta como no rétulo anterior.
A rosa pode simbolizar a ailma, 0 coragdo, 0 amor, mas também a ideia de perfei¢do, de uma
realizacdo sem defeito. (CHEVALIER ; GHEERBRANT, 1991, p. 788). Considerando o culi-
dado na realizagdo do desenho e na composicéo gréfica e caligréfica desse rotulo, foram as
ideias de perfeicdo e esmero que, por analogia, o criador do rétulo pretendeu atribuir a bebida,
na esperanca de que os destinatarios da mensagem conseguissem decodificala. Mais uma
vez, fica exposto o estratagema de dar destaque as qualidades da bebida, camuflando os efei-
tos noscivos do produto pela manipulagdo do imaginério, atraves de artefatos simbdlicos.
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Os dois ultimos roétulos a serem comentados prestam uma homenagem a uma cantora
brasileira que, para o bem ou parao mal, gjudou a afirmar, nacional e internacionalmente, um
imaginario brasileiro exético e tropical, povoado de frutas, plumas e balangandas. O rétulo da
esquerda reproduz uma figura feminina que pela indumentéria e trejeito com os bragos ndo
deixa duvida sobre a fonte de inspiracéo do litografo: Carmen Miranda. Sua figura representa
a passagem de uma época, onde as informagdes circulavam através do papel, para outra, onde
o r&dio e o cinema sd0 agora os fendmenos sociais. Nesta transicdo, a litografia vai perder,
gradualmente, sua importancia comercial.

Figura 58. Rétul os de cachaca: Que-Bba e Chiquita Bacana.

Carmen Miranda, como muitas celebridades, desempenha no imaginario social a fungéo
mitica que era reservada aos deuses e semideuses na mitologia grega. Serve de modelo, de
simbolo de comportamento e de vida. O que explica serem o0s artistas importantes divulgado-
res de habitos e de modas. Dai a forma excéntrica das vestimentas usadas por Carmen Miran-
da em suas apresentagdes publicas ou cinematograficas. Como vimos, é préprio do ser huma-
no desgjar transcender sua condicdo por qualquer meio. No imaginario coletivo, os artistas, 0s
heréis, as celebridades, ddo prova da possibilidade de transformar a vida e converter sonhos
em realidade. Como musa brasileira, provocou com seus requebros a imaginagdo masculina
além-fronteiras. Porque ndo associar isso a uma marca de aguardente: Que-Boal

Ja o rétulo da direita, da marca Chiquita Bacana, copia o titulo de uma marchinha car-
navalesca, vencedora de um concurso realizado em 1949. Composta por Alberto Ribeiro e
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Jodo de Barro (Braguinha), a musica foi gravada por Emilinha Borba e também foi interpreta-
da por Carmen Miranda. Fica a davida se o ilustrador representou a Chiquita Bacana inspira-
do em Emilinha Borba, Carmen Miranda ou em nenhuma delas. N&o importal Se o rosto da
Marianne pode ser simbolo da Republica Francesa, porque o rosto da Chiquita Bacana néo
pode simbolizar essa bebida téo tipicamente brasileira. Afinal de contas, como Simone de
Beauvoir, ela também era existencialista. A Chiquita Bacana, como diz o refrdo, “Nao usa
vestido / N&o usa calgdo / Inverno praela/ E pleno verdo / Existencialista/ Com toda razzo /

S0 faz o que manda/ O seu coragdo”.
4.5. As Balas com figurinhas?®

Quatro irmaos poloneses — Francisco, Jo&o, Antonio e Eduardo Sobania— fundaram em
1929 (data provavel), em Curitiba, na Rua Nunes Machado, 304, a fabrica de doces"A Bran-
dina" e langaram a primeira série das Balas Zéquinha.

O papel, que embrulhava as balas, trazia impresso em litografia, ilustragdes a cores do
personagem Zéquinha em vérias situagdes do cotidiano. Nasciam assim as figurinhas do Zé-
quinha. A colecdo, inicialmente com 30 figurinhas numeradas, logo foi ampliada para 50 e,
em raz&o do sucesso do produto, chegou a 200 nimeros. O entusiasmo, quase instantaneo pela
colecdo das figurinhas, se justificava pelo desgjo de encontrar uma figurinha carimbada, o que
permitia trocé-la por prémios distribuidos pela fabrica. 1sso levou a piazada®’ a batizar algu-
mas figurinhas de “dificeis’, pois para ganhar a bicicleta (o prémio mais desejado) era preciso
completar a colecdo. O numero 200, Zéquinha distribuindo, era uma das mais dificeis, pois
apenas uma, a cadatonelada de balas, era posta a venda no comércio.

Cada figurinha, medindo 5 por 7 centimetros, servia de invélucro para uma bala qua-
drada, feita com agUcar e esséncia de frutas. Na fabrica, setenta e cinco funcionérias embala-
vam as balas a méo, produzindo diariamente 1200 quilos de balas, ou 360 mil balas, que eram
distribuidas em latas com capacidade para 100 quilos, em todo o Estado do Parana. As figuri-
nhas eram fornecidas pela | mpressora Paranaense e pela Litografia Progresso.

Em 1948, afabrica é vendida aos irmaos Romar e Radi Francheschi que mudam o nome
da empresa para Franceschi & Cia Ltda. A industria € novamente vendida em 1955, quando
passa a ser dirigida por Elisio Gabardo e Placido Massochetto. Em 1967, Zigmundo Zavatski

% Sobre as Balas Zéquinha, o trabaho de Vaéncio Xavier, intitulado Desembrulhando as Balas Zéquinha, publicado no

Boletim Informativo N°1, da Fundagdo Cultural de Curitiba, em agosto de 1974, é a principa referéncia como fonte para

pesquisa. Em sua maior parte, as informagdes aqui contidas foram extraidas do trabalho reaizado por ele. Utilizaram-se

também, dados do documentério Zéquinha Grande Gala, diregdo e roteiro de Carlos Henrique Tullio e do artigo O homem
ue desenhava as Balas Zéquinha, de Aramis Millarch, publicado em 1974, no jornal O Estado do Parana

%" Grande nimero de piés. Pi& expressdo regional que significa menino. Fonte: dicionério Houaiss.
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compra o direito da marca e relanca a colegdo de figurinhas. Em 1986, a J. J. Promocdes, de
Jeferson Zavatski e Jodo lensen, torna a explorar a marca "Balas Zéquinha', oferecendo, junto
com doces, pacotes com as figurinhas do Zéguinha, que agora podiam ser colecionadas em
um abum proprio. Apesar dos diversos proprietarios, 0 personagem Zéquinha resistiu ao
tempo tornando-se um dos mais famosos personagens paranaenses do Século XX.

As figurinhas que embalavam as Balas Zéguinha marcaram, e marcam até hoje, 0 ima-
ginério de muitas geragdes de paranaenses. Nelas 0 personagem Zéquinha é representado em
situacdes cotidianas onde incorpora uma determinada identidade, profissdo ou destino. Con-
forme argumento do documentério, Zégquinha Grande Gala, dirigido por Carlos Henrique
Tulio em 2005, nas ilustragdes o personagem se parece com “um palhago careca, de boca au-
mentada pela maquiagem, gravata borboleta e sapatos tipo lancha’. Especula-se que a ima-
gem do Zéquinha, criada em 1929, tenha sido inspirada em um palhaco paulista muito famoso
nacionalmente, & época, chamado Piolin®®. A suspeita pode ter fundamento j& que no mesmo
documentario, o Sr. Otto Schneck, litdgrafo que trabalhou na I mpressora Paranaense, ao falar
sobre as figurinhas, confirma que os primeiros originais vieram de Sao Paulo e “foram repro-
duzidos aqui, tanto na Progresso (Litografia Progresso) como na I mpressora (I mpressora Pa-
ranaense)”. Na sequéncia, em outro depoimento, o Sr. Wilson Luiz Sobaina, sobrinho de
Francisco Sobaina— um dos quatro irm&os donos da fabrica que lancou as Balas Zéquinha —,
relata que seu tio fez uma viagem a S&0 Paulo e na ocasido conheceu uma colegdo de figuri-
nhas, 0 que teria motivado o langcamento da colegdo paranaense.

Por outro lado, alguns acreditam na possibilidade do Zéguinhater sido inspirado em ou-
tro palhago, este mais conhecido dos curitibanos. o palhago Chic-Chic. Segundo a historiado-
ra Erminia Silva®, em 1917, Galdino Pinto (pai do futuro palhaco Piolin) empresariava em
S&0 Paulo o Circo Irméos Queirolo, que tinha como palhago principal Chicharrdo. Por pro-
blemas familiares, Chicharrdo deixou a companhia. Abelardo, entéo, entrou para substitui-lo e
passou a atuar nas cenas comicas com os palhacos Harrys e Chic-Chic. Como Chic-Chic e
Piolin foram contemporaneos e trabalharam juntos na capital paulista, qualquer um deles pode
ter servido de modelo para o Zéquinha. Como vimos anteriormente, 0s originais para a con-
feccdo das primeiras figurinhas do personagem vieram de S&o Paulo. 1sso permite especular
sobre a possibilidade de uma primeira versao das figurinhas ter sido criada no estado vizinho.

% Abelardo Pinto, mundialmente conhecido por seu nome artistico "Piolin" (Ribeirdo Preto, 27 de mar¢o de 1897 - Sdo
Paulo, 4 de setembro de 1973), é considerado um grande representante do meio circense, onde destacou-se pela grande criati-
vidade comica, aém da habilidade como ginasta e equilibrista. Filho de artistas circenses conquistou o reconhecimento dos
intelectuais da Semana de Arte Moderna de 1922, como exemplo de artista genuinamente brasileiro e popular. Seu apelido
faz referénciaaum tipo de barbante, pois fisicamente era magro e de pernas compridas. Fonte: Wikipedia

®In: Fabricantes de Histérias: Piolin. http://www.circonteudo.com.br. Acesso em 12/01/2012.
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Figura59. A esquerda: Abelardo Pinto, o Palhago Piolin, na década de 30. Acervo do Centro de Memdria do
Circo. A direita: Os palhagos Harrys e Chic-Chic. Foto do livro de Luiz Andreoli “O circo e a cidade: histériado
grupo circense Irméos Queirolo em Curitiba’.

Em “Desembrulhando as Balas Zéquinha”, Valéncio Xavier, comenta que na década de
30, foram langadas em Curitiba, as Balas Chico Fumaga, desenhadas por Alceu Chichorro. O
personagem era muito popular nos jornais da época, mas a sua distribuicdo nos moldes das
Balas Zéquinha ndo “pegou” e hoje pouca gente lembra delas.

Em artigo publicado no jornal Estado do Parang, em 1974, Aramis Millarch (1974) con-
ta que Valencio Xavier, ao estudar o surgimento das Balas Zéquinha tentou, em vao, localizar
0 desenhista do simpético personagem. Entrevistas com familiares dos proprietérios das trés
diferentes fabricas do produto, que, sucessivamente comercializaram as figurinhas a partir de
1929, ndo foram suficientes para esclarecer a questdo. Foi a pesquisadora Karim Bachstein,
do Museu de Arte Contemporanea do Parana, que localizou um dos desenhistas das Balas
Zéquinha, o litdgrafo Paulo Carlos Rohrbach, na época com 50 anos e Chefe da Segdo de Ae-
rofotogrametria da Fundacdo Instituto de Terras e Cartografia do Estado do Parana.  Funcio-
nario, de 1939 até 1953, da Impressora Paranaense, Rohrbach apontou, em depoimento, o
grafico alemdo Alberto Thiele (1899-1972), como o criador da figura do Zéguinha. Thiele
desenhou uma primeira série com trinta figurinhas numeradas, logo acrescida de mais 20 nu-

meros. Passado algum tempo, e em funcdo da grande aceitac&o, a colecdo passou a ter mais
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150 figurinhas, criadas e desenhadas a partir do nimero 51 ("Trocando Colarinho™) até o n°
200 (Zéquinha Distribuindo™) por Paulo Carlos Rohrbach.

De acordo com Millarch, a partir do trabalho inicial de Thiele, Rohrbach comegou a
imaginar novas situagdes, "tendo que dar tratos a bola pra criar as diferentes fungdes ao curi-
tibano Zéquinha', explicou. Extremamente humilde, manteve seu trabalho no anonimato.
Comparando os desenhos das varias séries, Rohrbach diz que "da primeira série dos Irméos
Sobania a tltima, de Gabardo e Massocheto, houve poucas modificagdes. Na figurinha nime-
ro 60, Na ressaca, dos Sobania, Zéguinha usa 6culos, que desaparecem na versao Franceschi.
A maior mudanca foi o sorriso do Zéquinha nas edigdes Gabardo e Massocheto. Até entdo, a
personagem era "séria’. Também se americanizou o Zéquinha Papai Noel, nesta edicdo”.

As figurinhas marcaram a infancia curitibana durante boa parte do século XX. No afd de
obter os 200 nimeros e terminar a colegdo, as criancas apostavam as figurinhas duplicadas no
jogo do bafo. O sucesso de venda das balas era garantido pela esperanca de ganhar o prémio
maximo, a bicicleta, caso se completasse a colecdo, ou de descobrir, no verso do papel da
bala, o carimbo - e 0 selo da Receita Federal - dando direito aos demais prémios, entre os
guais, bolas de futebol e bonecas, lanternas elétricas e porta-niqueis. Outros recursos usados
pelas criancas para tentar completar suas colecdes, eram o0 jogo de tique e a permuta das “ du-

plas’ nas matinadas do cinema, onde se trocavam 100 figurinhas por um prémio.
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Figura 60. A carteirinha usada para colecionar as Balas Zéquinha.

Naguele tempo, os piés, a exemplo do Zéquinha, precisavam ter muitas habilidades: sol-
tar pido; jogar burico com bolinhas de gude; fazer e empinar raia; fabricar e apostar corrida
com carrinho de rolimg; fazer, soltar e pegar baldo; jogar bola; fazer setra e cagar passarinho;
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jogar bete ap ombro €, é claro, fazer as carteirinhas para colecionar as Balas Zéquinha. Parte
indispensavel de qualquer colegdo e verdadeiro documento de identidade de todo coleciona-
dor das Balas Zéquinha, a carteira, além de acondicionar e proteger as frégeis figurinhas, tam-
bém surpreendia pelo seu manusear caracteristico e pela simplicidade de sua construcéo.

Observar as figurinhas do Zéquinha é fazer uma viagem ao passado e imaginar, pelas si-
tuacOes vividas por ele, um pouco das preocupacdes experimentadas pelos paranaenses na-
quele tempo. Também é travar contato com sentimentos e emocgdes as vezes ingénuos e outras
vezes surpreendentes. Das duzentas imagens, em setenta e quatro delas o Zéquinha esta exer-
cendo alguma profissdo e as situagdes de trabalho sdo as mais numerosas. Algumas atividades
jando sdo mais praticadas hoje, como a da figurinha 015, Salsicheiro. Uma profissdo, entre-
tanto, a de professor, aparece duas vezes, nas figurinhas 041 e 111, o que mostra que, ja na-
guela época, essa era uma atividade considerada importante. Por outro lado, nagquele tempo
como ainda hoje, as viagens mexiam com a imaginagdo. Em doze imagens Zéquinha aparece
em lugares distantes ou em atividades relacionadas ao turismo. Na figurinha 176 ele é turista,
na 144 esta em excursdo, enquanto na 097 esta em viagem. No Brasil, Zéquinha conhece o
Rio (081) onde visita 0 Corcovado (148) e vai a praia (048); depois vai ao Amazonas (143).
No exterior visita a Africa (155) e o no oriente (108) visita a China (191). Na Europa vai &
Escocia (031) e visita Paris (093). Todas estas situagdes e lugares certamente faziam parte do
imaginario coletivo, num tempo em gue as viagens eram acessiveis a uma minoria da popula-
¢do. A grande maioria travava conhecimento desses lugares através das revistas e do cinema
Por outro lado, como ainda hoje, o lado trégico da vida despertava a imaginacdo e o Zéguinha
entdo era castigado (171), machucado (131), amarrado (173), condenado (073), enforcado
(137) e atropelado (107). Como se ndo bastasse, aparecia louco (174) e afogando-se (123).

Vivendo simbolicamente essas situagdes, o Zéquinha, como um her6i mitologico, bus-
cava dar um sentido a vida e gjudar na compreensdo do mundo, num momento de grandes
mudancas e transformagoes.

Como atarefa de apresentar todas as figurinhas esta além dos objetivos do presente es-
tudo, fez-se a opgdo, ja que se trata de uma pesquisa no ambito da histéria e cultura da ali-
mentacdo, por selecionar aquelas onde os alimentos, ou a alimentacéo, envolvem o persona
gem Zéquinha, de maneira a mostrar como a sociedade que ele representou, se relacionava
com as comidas, as bebidas e seus efeitos. S&o vinte e uma imagens que provam que o Zéqui-
nha ndo gostava s6 de comer e beber, mas também, de cozinhar. Como todo mortal que se

preze, ele as vezes exagerava.
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Figura 61. Figurinhas das Balas Zéquinha.

Trés figuras mostram as bebidas preferidas do Zégquinha, mas em apenas uma ele apare-
ce comendo: Zéquinha na macarronada. Quando bebe, prefere o chimarrdo ao invésdo chae o
chope ao invés da cerveja. Para acompanhar a macarronada prefere o vinho e, as vezes, exa
gera e ficaembriagado. Apesar da multiplicidade de comidas e bebidas, as escolhas das situa-
¢Oes alimentares para 0 personagem, demonstram hébitos, até hoje, tipicos da maioria da po-
pulacéo de classe média. Chama a atencdo, nas imagens, a frequéncia de situagdes publicas do
personagem, em oposicdo ao ambiente particular da moradia. Isto demonstra as mudangas
promovidas nos costumes da populagdo com o surgimento dos bares, restaurantes, teatros,
cinemas e outros ambientes publicos caracteristicos do estilo de vida moderno.
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Figura 62. Figurinhas das Balas Zequinha.
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Figura 63. Figurinhas das Balas Zequinha.

Apesar desses pequenos “luxos’ alimentares, Zéguinha era acima de tudo um trabalha-
dor. Foi agougueiro, padeiro, leiteiro, e exerceu uma série de outras profissdes comuns no dia-
a-dia da maioria da populagdo paranaense e brasileira, tanto ontem como hoje.

O Zéquinha ensinou sobre a vida, seus oficios e sacrificios e foi como ainda €, persona-
gem emblemético do imaginério paranaense.
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Consideracg0es finais

Tomando-se a indistria de alimentos do Parana a partir de 1884 até 1940, constata-se
gue, de inicio, a cultura extrativista da erva-mate (sustentaculo econdmico do estado por dé-
cadas) de perfil artesanal ou semi-industrial e voltada para a exportagéo, se transforma com a
chegada dos imigrantes. A riqueza proporcionada pela sua exploragdo comercial provoca o
crescimento das cidades e permite investimentos no desenvolvimento da indUstria, do comér-
cio edos servigos. A diversidade de costumes alimentares trazida pelos imigrantes leva a uma
diversificagdo na producéo e na oferta de alimentos, multiplicando as fabricas de produtos
alimenticios. Ao habito do chimarréo junta-se 0 da cerveja; ao feijdo e ap arroz, junta-se o
macarrdo; ao churrasco, junta-se o pierogi; ao bolo de milho, algumas bolachas Maria; a ca-
chaca de Morretes, um vinho tinto.

Entre os imigrantes que chegavam, estavam alguns litégrafos. Tinham formacg&o euro-
peia e traziam a heranca cultural de seus respectivos paises de origem. Como 0s agricultores,
encontraram uma terra onde tudo estava para ser comegado. Os impressos comerciais que
projetaram, testemunham incognitamente a presenca de cada um deles e, a0 mesmo tempo,
em suas formas e cores, seus tragos e preferéncias pessoais. Mais que isso, aqueles impressos
ficaram como mensagens para uma leitura futura. Mas ndo apenas mensagens pessoais sobre
o talento, o conhecimento técnico e artistico de cada um dagueles artistas graficos. Cada rétu-
lo é uma mensagem daquela sociedade e seu tempo para a posteridade. Lembrando Leminski:
0 barro / toma a forma / que vocé quiser / vocé nem sabe / estar fazendo apenas/ o que o
barro quer. Da mesma forma, agueles litdgrafos do passado, quando “moldaram” seus rétulos
o fizeram acreditando cumprirem uma tarefa profissional, mas de fato, fizeram apenas o que
suas circunstancias histéricas permitiram. Por isso, é que aqueles pedagos de papel, redondos,
ovais, retangulares, sdo hoje fontes a esperar por uma leitura que interprete e revele, mesmo
que de forma indireta e pouco nitida, as mensagens neles contidas, emitidas do passado. Cada
um dos rétulos e figurinhas, ou cada objeto da cultura material humana, ndo foi moldado ape-
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nas por um individuo habilidoso, mas, se permitiram formatar dadas as condi¢des de seu tem-
po, passado e presente. Saber sobre eles é buscar saber sobre suas conjunturas historicas.

O resultado da andlise e interpretacdo de cada um dos impressos usados como fontes
historicas do presente estudo, deve ser analisado, tendo em vista, as limitacbes impostas pelas
circunstancias pessoais e histéricas do presente. Muito provavelmente, boa parte do que é
significante hoje, deixara de sé-lo proximamente e pode nunca ter sido no passado. Deve-se
considerar também que fontes iconogréficas sdo expressdes de uma cultura visual e sua criti-
ca, a partir do uso do codigo verbal, se ndo é inconsequente como guerem alguns teoricos,
apresentam lacunas que somente a comparagao com outras fontes semelhantes pode gjudar a
preenché-las. E preciso considerar que, cada objeto da cultura material humana, produzido
hoje, é, em sua concepgdo e materialidade, uma critica aos objetos precedentes. Por essa ra-
Z380, 0S antigos impressos comerciais paranaenses, agui estudados, trazem tantas referéncias a
cultura visual dominante naquele periodo: a cultura europeia.

Nas fontes analisadas, verificou-se serem documentos que transparecem 0S mecanismos
de coercdo social instituidos pelo imaginério coletivo, a partir dos aparatos simbdlicos que
atuam no campo das subjetividades e representacfes sociais. A aparéncia as vezes inocente de
uma imagem, ou mesmo de um simples nome escolhido como marca de um produto, se posta
em analise mais rigorosa, ira revelar-se como parte desse processo. Sob o ponto de vista do
imaginario social, os homens e mulheres de hoje ndo diferem substancialmente daqueles do
inicio do século passado. Uma obra de arte, um cartaz, uma musica, uma peca de teatro, um
estudo histérico ou qualquer agdo humana sdo dimensionados também pelo imaginario, inde-
pendente da época de sua realizacéo.

Os rotulos dos produtos alimenticios analisados, embora paregcam apenas suporte para
informacBes sobre o produto, se observados criticamente (e sd0 muitas as posi¢cdes possiveis
para esse olhar) expde uma experiéncia sensivel do real, mediada pelas subjetividades e sen-
timentos coletivos, “falando” do alimento que identificam, como também, das circunstancias
histéricas que os geraram.

A pesquisa, permitiu observar nas fontes muitos aspectos relacionados a histéria e cultu-
rada alimentacéo e demonstrar o quanto as agoes individuais e coletivas séo estruturadas pelo
imaginario social enquanto constroem os fatos sociais e a histéria. Todo o complexo sistema
gue envolve a cultura alimentar humana € influenciado pelo imaginario. Alimentar-se € com-
partilhar um aparato simbolico que nos une e reline em multiplas associacdes geradoras de
grupos, tribos, comunidades, civilizagOes e onde as escolhas e preferéncias séo coagidas por
implicacOes de ordem ideoldgica, religiosa, cultura, étnica, etc.
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Neste sentido, o trabalho com as fontes iconograficas possibilitou confirmar a hipotese
do presente estudo de que toda imagem ao veicular uma mensagem, apesar de apelar para o
real, se revela mais proxima do dominio do imaginério.

Por outro lado, o uso de rétulos e embalagens de produtos alimenticios como fontes his-
toricas, permitiu avancar conhecimentos metodoldgicos de andlise e interpretacdo de docu-
mentos iconograficos tendo em perspectiva a nogdo de imaginario coletivo.

Ao finalizar a pesquisa sente-se 0 quanto o problema inicial se agigantou e quantas pos-
sibilidades e caminhos ha ainda para trilhar e explorar. O uso de rétulos como fontes para o
trabalho historiogréfico vem aumentando, mas ainda é um vasto campo a ser explorado. A
historia da alimentacdo tem ai muito a ser descoberto. Uma pesquisa mais aprofundada nos
arquivos publicos é necessaria para preencher a enorme quantidade de lacunas que ainda res-
tam e desafiam o trabalho dos historiadores. Com a rgpida transformacdo dos arquivos fisicos
em arquivos digitais e sua disponibilizacéo para a pesquisa, muita coisa deve mudar de forma
acelerada e positiva nos préximos anos e novas possibilidades de trabalhos multidisciplinares
Vvao enriquecer o patrimodnio da ciéncia sobre o passado.

Por outro lado, observar os rétulos tendo em perspectiva metodologica o imaginario
mostrou sua relevancia para estudos também em outras éreas do conhecimento. Muitas pes-
quisas estdo ainda por se completar no Parang, sobre as histérias da tipografia, da litografia,
dailustracdo, do design gréfico, da moda, da publicidade, entre outras que teriam, nos rétulos
e embalagens dos produtos alimenticios paranaenses, vasto material para estudo.

Foi opc¢do, desde o inicio, 0 uso de uma quantidade razoavel de impressos litograficos,
mesmo porque se trabalhou com a ideia de uma interpretagdo que considerasse estes impres-
sos a partir deles mesmos, isto €, sem a concorréncia da palavra escrita. E preciso considerar
gue a necessidade de otimizar o volume do trabalho e certas deficiéncias dos meios de repro-
ducdo gréfica, ndo permitem uma visualizagdo adequada. Mesmo assim, acredita-se ser mais
importante chamar a atencdo para essa parte preciosa da meméria material paranaense, cuja
preservacdo requer investimentos do poder publico na aquisi¢céo de colegdes e campanhas de
doagdes para que 0 acesso seja democratizado.



161

Fontes auxiliares

BOGUSZEWSKI, José Humberto. Uma histéria cultural da erva-mate: o alimento como lin-
guagem e suas representacdes. 2007. 130 f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) — Depar-
tamento de Histéria. Universidade Federal do Parang, Curitiba.

CARNEIRO, Newton. As artes gréficas em Curitiba. Curitiba: Edi¢bes Paiol, 1975, 74p.

Mariano de Lima e o ensino das artes em Curitiba. In; Revista Letras,
Vol. 20. Curitiba, 1972.

COSTA, Samuel Guimarées da. A erva-mate. Curitiba, Scientia et Labor, 1989, 86p.

FUGMANN, Pastor Wilhelm. Os alemaes no Parana: livro do centenario. Ponta Grossa: Edi-
tora UEPG, 2010, 382p.

GEMAEL, Rosirene. Schroeder e Kirstein: rétulos e embalagens - litografia. In: Boletim In-
formativo da Fundac&o Cultural de Curitiba, n® 15, Curitiba, 1975.

HAAG, Paulo Luiz. A espetacular histéria da cervejaria Providéncia. In.: Jornal AMA Bigor-
rilho. Curitiba, Ano 2, Numero 12, setembro/outubro de 2010.

KOEHLER, Paulo. Didi Caillet: a musa dos paranistas. Curitiba: Gramofone, 2011.

LINHARES, Temistocles. Histéria econémica do mate. Rio de Janeiro, José Olympio Edito-
ra, 1969.

Parana Vivo. Curitiba, Imprensa Oficial, 2000, 320p.

MARTINS, Romario. llex-mate: cha sul-americano. Curitiba, Empresa Graphica Paranaense,
1926, 312p.

MENDONCA, Vamor E. e DO VALLE, Marilia Souza. Indlstria de bebidas na Lapa: um
exemplo de empreendedorismo lapeano. Lapa: Edi¢éo do autor, 2007, 51p.

MILLARCH, Aramis. O homem que desenhava as balas Zéquinha. Curitiba: Jornal Estado do
Parand, coluna Tabldide, suplemento Almanaque, 1974, p. 4.

MIRANDA, N; URBAN, T. Engenhos & barbaquas. Curitiba, Posigraf, 1998, 120p.

MIRANDA, N; URBAN, T. Morretes: meu pé de serra. Curitiba: Edicdo do autor, 2007,
132p.



162

PILOTO, Osvaldo. Cem anos de imprensa no Parana (1854-1954). Curitiba, Instituto Histo-
rico Geografico e Etnogréfico Paranaense, 1976, 74p.

SANTOS, Carlos Roberto Antunes dos. Historia da alimentagdo no Parana. Curitiba, Farol
do Saber, 1995.

. Vida material e econdmica. Curitiba: SEED, 2001, 96p.

SCHWINDEN, Anténia. Ledo Junior S A.: empresa centenéria. Curitiba: Ledo Junior SA.,
2001, 132p.

STROBEL, Gustav H. Relatos de um pioneiro da imigracdo alema. Curitiba: Instituto Histo-
rico, Geogréfico e Etnogréfico Paranaense, Estante Paranista, V. 27, 1987.

SUTIL, Marcelo S. e BARACHO, Maria Luiza. Roétulos e embalagens. sinais de outros tem-
pos. In.: Boletim Casa Romario Martins. Curitiba, v. 33, n. 140, 2009, 84p.

WESTPHALEN, Cecilia Maria. Porto de Paranagua, um sedutor. Curitiba: Secretaria de
Estado da Cultura, 1998, 608p.

XAVIER, Vaéncio. Desembrulhando as Balas Zéquinha. In: Boletim Informativo da Funda-
¢ao Cultural de Curitiba. Curitiba: Fundagdo Cultural de Curitiba, v. 1, n. 1, 1974.

Referéncias Bibliograficas e Bibliografia

ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. S&o Paulo, Companhia das Letras, 1992.
BACH, Arnoldo Monteiro. Vapores. Ponta Grossa: Editora UEPG, 2006, 493p.
BACHELARD, Gaston. O ar e 0s sonhos. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.

BACZKO, Bronislaw. Imaginagdo social. In: Enciclopédia Einaudi. Lisboa: Imprensa Nacio-
nal, Vol. 5, 1985.

BARROS, José D’ Assuncgdo. Historia, imaginario e mentalidades: delineamentos possiveis.
Revista Conex&o, Comunicacéo e Cultura, Caxias do Sul, vol. 6, n. 11, 2007.

BELTING, Hans. Antropologia de la imagen. Madrid: Katz Editores, 2007, 321p.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: Walter Ben-
jamin: obras escolhidas Vol. 1. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1986.

BIRCHAL, Sérgio de Oliveira. Empresa e indUstria alimenticia no Brasil. In: >http:// www.
ceaee.ibmecmg. br/wp/wpl7.pdf<, acessado em 21/07/2011.

BOIA, Lucian. Pour une histoire de I'imaginaire. Paris. Les Belles Lettres, 1998, 223p.



163

BORGES, Lucio. A imigracao italiana em Morretes. Curitibac O Formigueiro, 1990.

BOSCHILIA, Roseli. Um aromano ar de Curitiba. Observatoério da IndUstria, Curitiba, edi-
¢a0 maio/junho, 2007.

BRANDAO, Angela. A fabrica deilusio: o espetaculo nas maquinas num parque de diver-
soes e a modernizagdo de Curitiba (1905-1913). Curitiba: Prefeitura Municipal de Curiti-
ba: Fundagdo Cultural de Curitiba, 1994, 112p.

BRIGGS, Asa; BURKE, Peter. Uma histéria social da midia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Editor, 2006, 374p.

BRINGHURST, Robert. Elementos do estilo tipogréafico. Séo Paulo: Cosac Naify, 2005.

BURKE, Peter. Abertuta: a nova histéria, seu passado e seu futuro. In: A escrita da historia:
novas perspectivas. Sdo Paulo: Editora UNESP, 1992.

Testemunha ocular: histéria e imagem. Bauru, SP: EDUSC, 2004.

CARDOSO, Rafael. Origens do projeto grafico no Brasil. In: Impresso no Brasil, 1808-1930:
destaques da histéria gréfica no acervo da Biblioteca Nacional. CARDOSO, Rafael
(org.) Rio de Janeiro: Verso Brasil Editora, 2009.

CARNEIRO, Henrique S. Comida e sociedade: significados sociais na Historia da Alimenta-
¢do. In: Histéria Questbes & Debates, N° 42, jan.-jun. 2005, Curitiba: Editora da Univer-
sidade Federal do Parand, p.71 a 80.

CAMARGO, Geraldo L. Veigade. Paranismo: arte, ideologia e relacfes sociais no Parana.
1853 — 1953. 2007. Tese (Doutorado) Universidade Federal do Parand, Departamento de
Historia, Curitiba: 2007.

CAMARGO, Mério de (Org.). Gréfica: arte e indUstria no Brasil. Sdo Paulo: Bandeirantes
Gréfica, 2003, 174p.

CARVALHO, José Murilo de. A formacéo das almas: 0 imaginario da Republica no Brasil.
S80 Paulo: Companhia das Letras, 1990.

CARVALHO, Murilo; SILVA, Silvestre P. Cachaga, uma alegre historia brasileira. Sdo
Paulo: Caninha 51 IndUstria e Comércio de Bebidas, 1988.

CARVALHO, Raphael Guilherme de. Narrativas literarias e historiogréficas sobre a Colonia
Socialista Cecilia: memdria e utopia. In: Revista Virtual Outros Tempos, Dossié Histéria e
Literatura, volume 8, numero 11, 2011, disponivel em: >http://www.outrostem-
pos.uema.br/site/<, acessado em: 03/08/2011.

CASCUDO, Luisda Camara. Preltdio da cachaca: etnologia, histéria e sociologia da
aguardente no Brasil. Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 1986.

CASTORIADIS, Cornelius. A ingtituicdo imaginaria da sociedade. Rio de Janeiro: Paz e Ter-
ra, 1982.



164

CAUQUELIN, Anne. A invengdo da paisagem. S&o Paulo: Martins Fontes, 2007, 196p.

CAVALCANTI, Pedro e CHAGAS, Carmo. Histéria da embalagem no Brasil. Sao Paulo:
Grifo Projetos Histéricos e Editoriais, 2006.

CEIA, Carlos. Imaginagdo. In: E-Dicionario de Termos Literarios, coord. de Carlos Ceia,
ISBN: 989-20-0088-9, < http://www.edtl.com.pt>, consultado em 21-07-2011.

CHARTIER, Roger. A historia cultural: entre praticas e representacdes. Rio de Janeiro, Edi-
toraBertrand, 1990.

O mundo como representacdo. In Revista Estudos Avangados n° 5/11, S&o
Paulo: Ingtituto de Estudos Avangados, USP, 1991.

Uma crise da histéria? A historia entre narracdo e conhecimento. In: Frontei-
ras do milénio. Sandra PESAVENTO (org), Porto Alegre: Editora Universidade, 2001.

CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos: mitos, sonhos, costu-
mes, gestos, formas, figuras, cores, nimeros. Rio de Janeiro, José Olympio, 1991.

COLATUSSO, Denise Eurich. Imigrantes alemaes na hierarquia de status da sociedade luso-
brasileira (Curitiba 1869 a 1889). Dissertacdo (Mestrado em Histéria), Universidade Fe-
deral do Parang, Curitiba. 2004.

DENIS, Rafael Cardoso. Uma introducéo a historia do design. Sdo Paulo, Edgard Blicher,
2000, 240p.

DIEZ, C. L. F.; HORN, G. B. Catedrais de cultura e de arame em Curitiba: mito e metafora.
Disponivel em: <http://www.anped.org.br/reunioes/23/textos/0229t.PDF> Acesso em:
11/nov./2006.

DUBOIS, Phillippe. Entrevista com Phillippe Dubois: concedida a Marieta de Moraes Ferrei-
ra e Moénica Almeida Kornis em 2 de setembro de 2003. Estudos Histéricos, n. 34, 2004,
p. 139-156. Rio de Janeiro, 2004.

DURAND, Gilbert. As estruturas antropoldgicas do imaginario. S8o Paulo: Martins Fontes,
2002, 551p.

. O imaginario. Rio de Janeiro: DIFEL, 2010, 124p.

DURKHEIM, Emile. Asregras do método sociol6gico. S&o Paulo, Martins Fontes, 2003.

Asformas elementares da vida religiosa. S&o Paulo, Martins Fontes, 1983.

ELIADE, Mircea. Imagens e simbolos. Lisboa: Editora Arcadia, 1979.

FAGUNDES, Glénio. Cevando mate. Porto Alegre, Habitasul, 1983, 135p.



165

FALCON, Francisco. Historia cultural: uma nova visio sobre a sociedade e a cultura.
Rio de Janeiro: Campus, 2002, 115p.

FEATHERSTONE, Mike. Cultura de consumo e pds-modernismo. Sdo Paulo: Studio Nobel,
1995.

FERREIRA, Orlando da Cogta. Imagem e letra. S&o Paulo, EDUSP, 1994.

FLANDRIN, J; MONTANARI, M. (Dir.) Histéria da alimentacdo. S&o Paulo, Estacéo Li-
berdade, 1998, 885p.

FLUSSER, Vilém. O mundo codificado. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007, 224p.

GELLNER, Ernest. NagGes e nacionalismo. Lisboa, Gradiva, 1993.

GINZBURG, Carlo. Mitos, emblemas, sinais. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 19809.

GONCALVES, Jos£R. S. A fome e 0 paladar: a antropologia de Luis da Camara Cascudo. In:
Revista Estudos Histéricos, N° 33, jan.-jun, Alimentacdo, Rio de Janeiro, Centro de Pes-
quisa e Documentagdo de Histéria Contemporanea do Brasil da FGV, 2004.

GOMBRICH, E.H. Medita¢des sobre um cavalinho de pau. S&o Paulo: Edusp,1999.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro, DP&A, 2005.

HOBSBAWM, Eric. J. A era das revolucgdes. S&o Paulo: Paz e Terra, 1977.

HOROCHOV SKI, M. T. H. Representacfes Sociais. Delineamentos de uma Categoria Anali-
tica. In Revista Eletronica dos Pos-Graduandos em Sociologia Politica da UFSC, Vol. 2
n° 1 (2), janeiro-junho/2004, p. 92-106.

HUNT, Lynn. A nova historia cultural. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001, 317p.

IVINS Jr, W. M. Imagen impresa y conocimiento: andlisis de la imagen prefotografica. Bar-
celona, Editorial Gustavo Gilli, 1975, 233p.

JOLY, Martine. Introducéo a analise da imagem. Campinas, Papirus, 1996.
LEXIKON, Herder. Dicionéario de simbolos. Sdo Paulo, Cultrix, 1997.

MACIEL, Maria Eunice. Uma cozinha & brasileira. In: Estudos Histéricos: alimentacao.
n° 33, 2004. Rio de Janeiro, CPDOC/FGV, 2004.

MAFFESOLI, Michel. O imaginario € uma realidade. Porto Alegre: Revista Famecos, 2001,
N° 15.

MAINGUENEAU, Dominique. Novas tendéncias em analise do discurso. Campinas, Pontes
Editores, 1989.



166

MARTINS, Maria Fernanda Vieira. A vida cotidiana no Brasil moderno: a energia elétrica e
a sociedade brasileira (1880-1930). Rio de Janeiro: Centro da Memoaria da Eletricidade
no Brasil, 2001, 276p.

McLEAN, Ruari. Manual de tipografia. Madrid, Hermann Blume, 1987, 214p.

MEIRA, Etienne Desiree. A cachaga morretiana: uma tradi¢ao inventada? Trabalho de Con-
clusdo de Curso. Universidade Federal do Parana, Departamento de Histéria, Curitiba:
2010.

MENESES, Ulpiano T. Bezerrade. Rumo auma “historiavisual”. In: MARTINS, José de
Souza; ECKERT, C. ; NOVAES, S. C. (orgs.). O imaginario e o poético nas ciéncias so-
ciais. Bauru, EDUSC, 2005.

MESTRINER, Fabio. Design de embalagem: curso basico. S&o Paulo: Makron Books, 2001.

MONTANARI, Massimo. Comida como cultura. Sdo Paulo: Editora SENAC, 2008, 207p.

MOSCOVICI, Serge. Representacdes sociais. investigagdes em psicologia social. Rio de Ja-
neiro, Editora VVozes, 2003.

OLIVEIRA, Dennison de. Urbanizac&o e industrializagdo no Parana. Curitiba: SEED, 2001,
113p.

ONO, Maristela M. Design e cultura: sintonia essencial. Curitiba: Edi¢&o da Autora, 2006.
PAIVA, Eduardo F. Historia & imagens. Belo Horizonte, Auténtica, 2004, 119p.

PEDROCCO, G. A industria alimentar e as novas técnicas de conservacgdo. In: FLANDRIN,
J MONTANARI, M. Histéria da alimentagdo. S&o Paulo: Estacdo Liberdade, 1998.

PEREIRA, Luis Fernando Lopes. Paranismo: o Parana inventado; cultura e imaginario no
Parana da | Republica. Curitiba, Aos Quatro Ventos, 1998, 183p.

O espetaculo dos maquinismos modernos. Curitiba na virada do século XIX
ao XX. Dissertacdo (Mestrado) Universidade de S&o Paulo, Departamento de Historia. S&o
Paulo, 2002.

PERLES, Catherine. As estratégias alimentares nos tempos pré-historicos. In: FLANDRIN, J;
MONTANARI, M. Histéria da alimentacéo. Sao Paulo: Estacéo Liberdade, 1998.

PESAVENTO, Sandra J. Este mundo verdadeiro das coisas de mentira: entre a arte e ahisté-
ria. In: Estudos Histéricos, Arte e Histéria, n° 30, 2002. Rio de Janeiro, CPDOC/FGV,
2002.

Sensibilidades no tempo, tempo de sensibilidades. In: Nuevo Mundo Mundos
Nuevos. Coloquios, 2005, http://nuevomundo.revues.org/229. Acessado em 13/04/2012.

PINHO, J. B. O poder das marcas.S&o Paulo: Summus, 1996.



167

POMBO, J. F. da Rocha. O Parana no centenario: 1500-1900. Rio de Janeiro: J. Olympio;
Curitiba: Secretaria da Cultura e do Esporte do Parang, 1980.

PRESAS, Guadalupe F. e PRESAS, Joaquin F. Org. Memdrias & histérias da industria gréfi-
ca do Parana. Curitiba: SIGEP; ABIGRAF-PR, 2007, 176p.

REZENDE, LiviaLazzaro. Do projeto gréfico e ideol6gico: impressio de nacionalidade
em rotulos oitocentistas brasileiros. 2003. 239 f. Dissertacdo (Mestrado) - Pontificia Uni-
versidade Catolica do Rio de Janeiro, Departamento de Artes e Design, Rio de Janeiro.
2003.

REBOUL, Olivier. O dogan. S&o Paulo: Cultrix, 1975.

ROMANEL, Maria Cecilia. Album de memdrias: a trajetoria das indlstrias no Parana. Curi-
tiba: Editora Univer Cidade, 2007, 126p.

ROSE, Gillian. Visual methodologies. Londres, Sage Publications, 2005.

RIZZINI, Carlos. O jornalismo antes da tipografia. S&o Paulo, Companhia Editora Nacional,
1977, 204p.

SALTURI, Luis Afonso. Paranismo, movimento artistico do sul do Brasil no inicio do século
XX. Revista Periferia. [on-ling]. NUmero 11. Barcelona, dezembro 2009, |SSN 1885-8996.
Disponivel em: > http://revista-redes.rediris.es/Periferial Articles/6-salturi.pdf<

SANTANA, Luciana W. A. Escola de Belas Artes e IndUstrias do Parana: o projeto de ensi-
no de artes e oficios de Anténio Mariano de Lima, Curitiba, 1886-1902. Dissertacdo
(Mestrado) Universidade Federal do Parang, Setor de Educac&o. Curitiba, 2004.

SANTOS, Carlos Roberto Antunes dos. A alimentacéo e seu lugar na historia: os tempos da
memoria gustativa. In: Historia Questdes & Debates, N° 42, jan.-jun. 2005, Curitiba, Edi-
torada Universidade Federal do Parang, p.11 a 31.

Além da cozinha e da mesa: histéria e cultura da alimentag&o. In: Re-
vista Histdria Questdes & Debates. Curitiba: Editora da UFPR, ano 28, n° 54, janeiro a
junho, 2011.

SANTOS, Sérgio de Paula. Os primérdios da cerveja no Brasil. Cotia/SP, Atelié Editorial,
2003.

SATUE, Enric. Aldo Manuzio. Editor. Tipégrafo. Livreiro. Cotia, Atelié Editorial, 2004.

SCHRAPPE, Max. Max Schrappe, 1874-1942: minha vida. S&0 Paulo: Clemente e Gramani
Editora, 2008.

SEMERARO, C. M. Inicio e desenvolvimento da tipografia no Brasil. In: Histéria da Tipo-
grafia no Brasil. S8o Paulo. Museu de Arte de So Paulo (catdlogo), 1979, 277p.

SILVA, Tomaz Tadeu (org.); HALL, Stuart; WOODWARD, Kathryn. Identidade e diferen-
ca: a perspectiva dos estudos culturais. Petropolis, Vozes, 2003.



168

SODRE, Nelson Werneck. Histéria da imprensa no Brasil. Rio de Janeiro: Mauad, 1999.

SOUZA, Ney Alves de. Histdria e histérias da propaganda no Parand. Curitiba, SINAPRO,
2001, 360p.

TWYMAN, Michael. Images en couleur: Godefroy Engelmann, Charles Hullmandel et |és
débuts de la chromolithographie. Paris. Editions du Panama, 2007.

URBAN, Teresa. O livro do mate. Rio de Janeiro: Salamandra, 1990, 93p.

Cachaca substantivo feminino. In: MIRANDA, Carlos Alberto Xavier de.
Morretes, meu pé de serra. Curitiba: edi¢do do autor, 2007, 132p.

VALLE, Arthur. Repertérios Ornamentais e Identidades no Brasil da 12 Republica. In: Anais
Eletrénicos do X111 Encontro de Historia Anpuh. Rio de Janeiro, 2008, http://www. en-
contro 2008.rj.anpuh.org. Acessado em 11 de maio de 2012.

VOVELLE, Michel. Imagens e imaginario na histéria: fantasmas e certezas nas mentalida-
des desde a |dade Média até o seculo XX. S&o Paulo, Atica, 1997.

WACHOWICZ, Ruy C. Universidade do mate. Curitibaz APUFPR, 1983, 189p.

WESTPHALEN, Cecilia Maria. Porto de Paranagua, um sedutor. Curitiba, Secretaria de
Estado da Cultura, 1998.

WILLIOT, Jean-Pierre. A guinada da inovagdo alimentar contemporanea na Franga durante os
anos 1960. In: Histéria: questbes & debates. Curitiba: Editora UFPR, n. 54, jan/jun. 2011.



169

Apéndices



Relacdo dos rétulos usados como fontes na pesquisa

ERVA-MATE

Apéndice A
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Cervejaria Catharinense Ltda Clarinha Joinville / SC ND Do autor
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Fabrica Marca do Produto Cidade / Estado Impresséo Acervo

Luiz Cardoso (distribuidor) Andlia Curitiba / PR ND Casa da Memoria de Curitiba
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Cia. Providencia Ind. e Comércio  Vanguard Curitiba / PR ND Casa da Memoria de Curitiba

Cooperativa de Produtores Preferida Curitiba / PR Litografia Progresso Eric Joubert Hunzicker

Alfredo Malucelli Nhundiaquara Curitiba / PR ND Eric Joubert Hunzicker

Gnatta, Dalcuche & Cia. Ltda Esputinica Morretes / PR ND Eric Joubert Hunzicker
Mancinha Morretes / PR ND Eric Joubert Hunzicker

Sebastido Scucato Rio do Pinto Morretes / PR Impressora Paranaense  Eric Joubert Hunzicker

Robert Léo Royer Brasilian Club Whisky Morretes / PR Litografia Progresso Eric Joubert Hunzicker
Coniac Royer Morretes / PR Litografia Progresso Eric Joubert Hunzicker
Caninha Chupeta Morretes / PR Litografia Progresso Eric Joubert Hunzicker
Aguardente de banana Morretes / PR Litografia Progresso Eric Joubert Hunzicker
Ginete Morretes / PR ND Eric Joubert Hunzicker

Cia. Baviera Sideral Morretes / PR ND Eric Joubert Hunzicker

Narciso Malucelli & Irmé&os Fortaleza Morretes / PR ND Eric Joubert Hunzicker

Irmé&os Malucelli & Cia. Ltda Indiana Morretes / PR ND Eric Joubert Hunzicker

Loury C. Alpendre Comendador Morretes / PR ND Eric Joubert Hunzicker

Chain Maia Rosa Morretes / PR Litografia Progresso Eric Joubert Hunzicker

Mundo Novo Mundo Novo Morretes / PR ND Eric Joubert Hunzicker

Paulo Hamerschmidt Que-Boa Lapa/PR ND Casa da Memoria de Curitiba

Milani & Costa Curta (distribuidor)  Bocaiuvense Bocaiuva do Sul/PR  ND Casa da Memoria de Curitiba
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Relacdo das situagdes vividas pelo personagem Zéquinha e ilustradas nos papéis de bala.

001.

002.
003.
004.
005.
006.
007.
008.
009.
010.
011.
012.
013.
014.
015.
016.
017.
018.
019.
020.
021.
022.
023.
024.
025.
026.
027.
028.
029.
030.
031.
032.
033.
034.
035.
036.
037.
038.
039.
040.

Tomando Banho

Voando
Pescando
Ciclista
Dormindo
Lixeiro
Pastor
Passeiando
Peixeiro
Cacando
Astronomo
Cosinheiro
Guardido
Luctador
Salsicheiro
Carroceiro
Amolador
Embriagado
Guarda Civil
Palhago
Esportista
Toureiro
Anarchista
Fumando
Pedreiro
Sapateiro
Barbeiro
Pirata
Gaiteiro
Medroso
Na Escossia
Grande Gala
Na corrida
Boxeur
Alquimista
Lanceiro
Chim

Pirata

Na revolucéo
Chaufeur

041.

042.
043.
044.
045.
046.
047.
048.
049.
050.
051.
052.
053.
054.
055.
056.
057.
058.
059.
060.
061.
062.
063.
064.
065.
066.
067.
068.
069.
070.
071.
072.
073.
074.
075.
076.
077.
078.
079.
080.

Professor

Elegante
Gaucho

No carnaval
Na macarronada
Marinheiro
Goal-kiper

Na praia
Nervoso
Selvagem
Trocando colarinho
Aventurando
Gatuno
Fotografo
Faquir

Com coceira
Dansarino
Auto-mecanico
Lenhador

Na ressaca
Creado
Domador
Relojoeiro
Engenheiro
Confeiteiro
Estudante
Noivo

No chops
Operador
Equilibrista
Remando

de Parachoque
Condenado

No Circo
Sorveteiro
Datilografo

Na vitrola
Lavrador

No Tenis
Escoteiro

081.

082.
083.
084.
085.
086.
087.
088.
089.
090.
091.
092.
093.
094.
095.
096.
097.
098.
099.
100.
101.
102.
103.
104.
105.
106.
107.
108.
109.
110.
111
112.
113.
114.
115.
116.
117.
118.
119.
120.

No Rio

Medico
Lampedo

No fone
Bombeiro
Dentista
Fazendeiro
No golfinho
Pasteleiro
Escafandrista
Acrobata

No chimarréo
Em Paris
Delegado

Na Bomba
Vencedor

Em Viagem
Salteado
Papae Noel
Premiando
Hercules
Descangando
Doente
Ferreiro
Pesando-se
Desastrado
Atropelado
No Oriente
No Restaurante
Preguicoso
Professor
Tossindo
Discursando
Palestrando
Lendo

Na Guerra
Casado
Dangando
Tocando

No Escrit6rio

121. Amoroso

122. Gorducho
123. Afogando-se
124. Lutando

125. Eletricista
126. Alfaiate

127. Na Lua

128. Estudando
129. Sentinela
130. Viuvo

131. Machucado
132. Perneta

133. Raquitico
134. Suicidando-se
135. Com o violdao
136. Mendigo
137. Enforcado
138. Arrumando-se
139. Brigando
140. Padeiro

141. Mexicano
142. Garcon

143. No Amazonas
144. Em excursédo
145. Acougueiro
146. Doceiro

147. Jardineiro
148. No Corcovado
149. Corretor

150. No Balao
151. No microfone
152. Enfermeiro
153. Canhoneiro
154. Motorista
155. Na Africa
156. Assustado
157. Ladrdo

158. No Bumbo
159. Na Escada
160. No Piano

161.

162.
163.
164.
165.
166.
167.
168.
169.
170.
171.
172.
173.
174.
175.
176.
177.
178.
179.
180.
181.
182.
183.
184.
185.
186.
187.
188.
189.
190.
191.
192.
193.
194.
195.
196.
197.
198.
199.
200.

Ajoelhado

Motorneiro
No vinho
Visitado
Aviador
Engraxate
Vagabundo
Carregador
Leiteiro
Velho
Castigado
Aborrecido
Amarrado
Louco

No Deserto
Turista
Gangster
Jornaleiro
Suisso

Na trincheira
Serrador
Hoteleiro
Satisfeito
Na Balanca
Rei
Cow-boy
Fugindo
Porteiro

Na Escola
Na Praca
Na China
Basketeiro
Jockey
Encanador
Farmaceutico
Pensando
Pintor
Pulando
No Médico
Distribuindo



