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Resumo

A presente dissertacdo trata, na perspectiva de uma histéria cultural da alimentacéo, das
representacOes sociais e das consequentes praticas de construcdo de identidades engendradas
pelo uso da erva-mate, como chimarr&o e cha, tendo como fontes privilegiadas de pesquisa 0s
rétulos que foram utilizados para identificar as embalagens de erva-mate do final do século
XIX até as trés primeiras décadas do século XX no Parana. A erva-mate foi um alimento
emblematico e a base da economia paranaense por mais de um século. Exportada para a
Argentina, o Uruguai e o Chile, chegava a esses mercados embalada em barricas de madeira
em cujas tampas eram colados rotulos redondos litografados que traziam o nome do
fabricante, o0 nome do importador, a marca do produto, além de ilustracdes. Alguns
exemplares originais destes impressos podem ser encontrados ainda hoje em colecOes
particulares e no acervo de colecdes publicas como a do Parque Histérico do Mate. Pretende-
Se com a pesquisa, além de resgatar este patrimonio da cultura material paranaense, buscar na

leitura destas fontes iconogréficas novas perspectivas de entendimento da histéria do Parana.

Palavras-chave

Histéria do Parang, historia cultural, histéria da aimentacdo, rétulos de erva-mate,

design gréfico paranaense, identidade paranaense, chimarrdo, cha mate.



Abstract

In light of food’s cultural history, this thesis deals with socia representations and the
consequent identity construction practices engendered by the use of mate herb, both as
“chimarréo” and tea, based on privileged sources consisting of product labels used to identify
the contents of mate packaging in the late 19" century and in the first three decades of the 20™
century, in the state of Parana. Mate was an emblematic food and the basis of Parand's
economy for more than a century. Exported to Argentina, Uruguay and Chile, it reached these
markets in wooden barrels covered with lids on which were pasted round lithograph labels
bearing maker’s name, importer’s name, product logo, and illustrations. Some original labels
can dtill be found today in private and public collections, including in the Mate Historical
Park. In addition to reclaiming this asset of Parand s material culture, this research aims at
putting the understanding of Parand’s history into new perspectives through a new reading of

these iconographic sources.

Key Words

Parana History, Cultural History, Food History, Mate Labels, Parand s Graphic Design,
Parand s ldentity, “Chimarréo”, Mate Tea.
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"Somos feitos para 0 esquecimento.
Mas algo fica, e esse algo € a histériaou a poesia,
gue ndo sdo essencia mente distintas.”

Jorge Luis Borges



Introducéo

Ha dois anos atrés, decidido a me inscrever no Mestrado em Historia da Universidade
Federal do Parand, procurei a orientacdo do professor Carlos Roberto Antunes dos Santos.
Nesta primeira reunido, pude me inteirar do seu trabalho e constatar seu entusiasmo pela
Historia da Alimentac8o. Sai deste encontro com o desafio de encontrar um tema para 0 meu
projeto de pesquisa que contemplasse o Design Grafico — minha érea de atuacdo como
professor ha 30 anos — e a Historia, mais especificamente a Histéria da Alimentagdo. Num
primeiro momento, ndo me pareceu fécil ligar as duas éreas, porém, gjudado pela leitura de
alguns textos, fui percebendo que a tarefa que tinha pela frente via-se problematizada pelos
novos rumos que a historiografia vinha seguindo nas Ultimas décadas. As imagens, como
fontes de pesguisa histérica, eram agora ndo sO uma possibilidade para os historiadores da
arte, mas também objetos de atencéo crescente dos historiadores em geral.

Ao final desse processo, elegi os rétulos que identificavam as barricas de madeira
usadas no transporte da erva-mate paranaense, durante as duas Ultimas décadas do século XI1X
e astrés primeiras do século XX, como minhas fontes de pesquisa. Desta forma, ligava minha
experiéncia nos campos da arte e do design gréfico com a histéria da alimentacdo, que tem na
erva-mate, especialmente no Parang, um aimento emblemético. Por outro lado, o tema
expunha questbes que me interessasvam muito investigar. Qual a funcdo das fontes
iconograficas para a historia? Que importancia podem ter os rotulos e as embalagens dos
produtos alimenticios na perspectiva da histéria da alimentacdo? O que ainterpretacdo destas

fontes poderia acrescentar a respeito da sociedade da época?



Alguns meses depois, ja por exigéncia dos trabalhos para as disciplinas do curso,
retomei 0 projeto inicial, ai entdo numa abordagem mais critica, quando algumas lacunas
foram completadas. Neste ponto, pude constatar que certas escolhas feitas iniciamente,
embora ainda muito intuitivas, ndo estavam total mente equivocadas. Por este motivo, mantive
na dissertacdo o titulo que dei ao projeto inicial: “Uma histéria cultural da erva-mate: o
alimento e suas representagbes’. O caminho entdo iniciado foi aos poucos sendo pavimentado
pelo diadlogo com alguns autores, com os quais fui travando contato ao longo do curso e que,
por suavez, me levaram a muitos outros. Dentre eles, alguns foram decisivos, ainda no inicio,
para a compreensado do meu processo de pesquisa.

Sendo assim, 0 presente trabalho tem como objetivo investigar, no ambito da histéria da
alimentacéo, como a problemética das representacGes sociais constroi e afirma relagdes de
poder e de identidade, a partir do estudo dos rétulos litograficos de erva-mate produzidos
entre os séculos XIX e XX no Parang, tomados como fontes para andlise e interpretagdo
historica.

Desta forma, parte do principio de que todo estudo historico se constréi a partir de uma
preocupacéo do presente projetada para o passado. Pensar sobre um alimento a partir de
fontes iconogréficas sd € possivel, como ja observado, pela atualidade das discussdes que
colocam as imagens no centro das atencles de varios historiadores. Da mesma forma, o
alimento s6 adquiriu categoria historica recentemente, gragas aos novos caminhos abertos

pela Historia Cultural, pelos quais os historiadores puderam avangar e chegar a novos objetos.

O aimento constitui uma categoria historica, pois os padrdes de permanéncia e mudancas dos habitos e
préticas alimentares tém referéncias na prépria dindmica social. Os alimentos ndo sdo somente alimentos.
Alimentar-se € um ato nutricional, comer é um ato social, pois constitui atitudes ligadas aos usos,
costumes, protocolos, condutas e situagdes. Nenhum alimento que entra em nossas bocas é neutro. A
historicidade da sensibilidade gastronémica explica e é explicada pelas manifestagdes culturais e sociais
como espelho de uma época e que marcaram uma época. Neste sentido, 0 que se come € tao importante
guanto quando se come, onde se come, COMO Se come e com quem se come. Enfim, este é o lugar da
alimentacdo na Histéria. (SANTOS, 1980).

Hoje, sabe-se da importancia que desempenha a apresentacéo de um produto e quanto
esta primeira impressao é significativa na determinacdo dos hébitos de consumo das pessoas.
As imagens, as cores e a tipografia nas embalagens dos produtos alimenticios influenciam as
decisdes dos consumidores. Muitos alimentos, consumidos hoje, sG0 pouco nutritivos, pouco
saudaveis, mas muito bem apresentados pelas diversas midias utilizadas pelos fabricantes.
Esta contradicéo: boas imagens, maus produtos; pode e deve ser preocupacdo do historiador

da alimentac&o, pois serd através do entendimento das estratégias usadas na construcao destes



processos de convencimento no passado, que se poderdo transformar as escolhas do futuro.
Imagens exercem poder e este poder € usado para influenciar habitos e costumes variados,
inclusive os aimentares.

Certamente, as imagens se inserem de muitas outras maneiras no campo da histéria da
alimentacdo. Considerem-se, por exemplo, os anuncios publicitarios, os diversos tipos de
embalagens, as revistas especializadas em culindria, os antigos cardapios, os livros de receita
com suas ilustracfes, fotografias, tipografia, diagramacdo, e um outro vasto territério se
apresenta para o trabalho do historiador.

Feitas estas consideracOes e antes de tratar dos principios tedricos e metodol 6gicos que
nortearéo o trabalho, outras questdes precisam ser abordadas, neste caso, sobre as fontes de
pesquisa, ou sga, 0s rotulos que eram aplicados as embal agens de erva-mate.

Estes objetos gréficos formam um conjunto de documentos exemplares de um periodo
dos mais importantes da historia do Parand. Reproduzidos em sua maioria pelo processo
litografico, representaram durante longo periodo a Unica solugdo com vantagem econémica e
técnica para a producdo de material impresso a cores com finalidade comercial. Em geral, um
rétulo tipico trazia a marca do produto, o nome do fabricante, 0 nome do importador e
ilustragcdes. De tamanhos diferentes, tinham a forma redonda para poderem ser aplicados
sobre as tampas das barricas de madeira usadas no transporte da erva-mate e que, por suavez,
possuiam dimensdes padronizadas. Dificil ndo observar que muito da atencéo, do interesse e
principalmente da originalidade das solugdes gréficas destes impressos foram determinadas
diretamente pela forma das embal agens de pinho.

Historicamente, podem ser considerados bens materiais tipicos de uma cultura regional
paranaense, pois o estado foi sempre um dos maiores produtores e exportadores de erva-mate
no Brasil.

Como veiculos de comunicagdo, inseriam-se hum contexto social complexo, ja que
deviam atender as demandas comerciais dos empresarios donos dos engenhos de erva-mate,
que por sua vez, dependiam das encomendas dos importadores, os quais distribuiam a
mercadoria aos consumidores finais. Dito de outra forma, os rétulos eram encomendados
junto as empresas litogréficas, pelos produtores de mate, com a preocupacdo de atender
também e principalmente, as expectativas dos importadores. Isto pode ser comprovado
observando-se que o nome da empresa importadora estava, quase sempre, referenciada no
rétulo. Da mesma forma, muitas marcas eram grafadas em espanhol e mesclavam,
indistintamente, palavras em portugués com outras em espanhol. Por outro lado, a producéo

grafica destes impressos dependia de profissionais com formagédo ndo s técnica, mas também



artistica, ja que somente mais tarde se daria uma nitida divisdo de trabaho entre o profissional
grafico ou impressor e 0 desenhista grafico ou, como € hoje conhecido, o designer gréfico.
Muitos destes profissionais tinham formacdo européia e a bagagem cultural que traziam se
revelava nitidamente no estilo das ilustragdes, no uso das cores e especialmente, em alguns
casos, pela grande habilidade no desenho das letras e na criagdo tipogréfica.

Embora estes rétulos tenham sido impressos e distribuidos em grande quantidade, a
qualidade do papel usado na sua confeccdo e o fato de serem colados nas barricas, entre
outros motivos, ndo permitiu que fossem conservados em grande nimero. Hoje, uns poucos
exemplares podem ser encontrados em maos de colecionadores particulares, no acervo de
algumas industrias de mate remanescentes e em colegbes de alguns museus. Para os
propésitos da presente pesquisa foram utilizados os 45 rétulos originais pertencentes ao
Parque Historico do Mate, unidade da Secretaria de Estado da Cultura ligada ao Museu
Paranaense, bem como outros de propriedade particular. Também foram Utei's as informacfes
gue puderam ser obtidas pela analise dagquel es exemplares reproduzidos em livros e revistas.

O trabalho com este material implicou, portanto, entender a natureza especifica dos
discursos construidos a partir de imagens e explicitar as ferramentas necessérias para sua
abordagem e esta é outra discussdo que precede o encaminhamento tedrico-metodol 6gico.
Sobre esta questdo, observa-se um crescente interesse dos pesquisadores de vérias areas pelo
tema e, no campo da histéria, uma multiplicacdo rdpida dos debates voltados a apontar
caminhos que auxiliem os historiadores na busca de respostas sobre as sociedades do passado
com base no contetido de fontes iconogréficas.

Assim, no ambito deste trabalho, os rotulos de erva-mate caracterizam-se como fontes
“iconograficas’ e ndo como fontes “visuais’, pois, julga-se que o termo define melhor o tipo
de materia utilizado. Desta forma, evitam-se as ambigtidades e confusdes que podem advir
do uso de termos mais gerais, jaque “visual” tanto pode ser empregado para fazer referénciaa
uma paisagem vista pela janela, como a uma obra de arte, ou ainda a um conjunto de objetos,
de gestos, enfim, muitas coisas diferentes. Portanto, para o intuito deste trabalho, séo fontes
iconogréficas — do grego, eikobn = imagem + graphein = escrever — , todas aquelas fontes
construidas pelo ser humano ao longo da sua histéria de forma manual, mecanica ou
eletrbnica, usando variados tipos de materiais, por meio do desenho, da pintura, da gravura
ou, mais contemporaneamente, da fotografia, do cinema e do design. Seu emprego nédo tem
uma relagdo direta com “iconografia’ ou “iconologia’ enquanto disciplinas voltadas para nos
auxiliar na“leitura’ de imagens, muito embora, ndo se deva descartar suas contribuicdes para

0S propositos aqui apontados. Por definicdo, as fontes iconogréficas tém caracteristicas bi-



dimensionais, porém, ndo se pode esquecer que a totalidade dos objetos industriais e
arquitetbnicos, entre outros, foram fabricados e construidos a partir de projetos, isto €, de
desenhos e planos de orientagdo. Assim, se um edificio ndo pode ser considerado uma fonte
iconogréfica enquanto uma construcdo pronta e acabada, suas plantas de arquitetura, de
engenharia e seus varios desenhos técnicos com as orientacdes e especificacdes construtivas,
sd0 importantes fontes iconogréficas para andlise do historiador. Note-se aqui, que ndo se quer
diminuir a importancia dos fendmenos visuais ou da visualidade como determinantes
histéricos ou culturais, mas simplesmente definir melhor os limites e a abrangéncia do campo
de reflexéo.

Na dimensdo do debate historiogréfico, estas fontes iconograficas devem ser reunidas e
discutidas tendo no horizonte uma funcdo particular. Para Ulpiano Bezerra de Menezes 0 uso
de fontes iconograficas pelo historiador, deve deixar claro o cuidado com o objetivo de se
fazer historia, e “para ser historia precisa ser histéria da sociedade” (MENEZES, 2003). As
fontes devem ser identificadas, analisadas, interpretadas e compreendidas na perspectiva de
um entendimento maior da sociedade e suas transformacfes, ndo sendo elas, pois, 0s objetos

da pesquisa, mas sim seus instrumentos, sendo sempre a sociedade o objeto da histéria.

A solugdo esthd em definir a unidade, a plataforma de articulagdo, o eixo de desenvolvimento numa
problematica histérica proposta pela pesquisa e ndo natipologia documental de que ela se alimentara. As
séries iconogréficas (porque é com séries que se deve procurar trabalhar, ainda que se possam ter imagens
singulares que funcionem como pontos de condensacdo de séries ideais) ndo devem constituir objetos de
investigacdo em si, mas vetores para ainvestigacdo de aspectos rel evantes na organizacdo, funcionamento
e transformagdo de uma sociedade. (MENESES, 2003).

Para Menezes, apesar dos progressos recentes, a histéria ainda ndo logrou acancar a
antropologia que muito mais cedo se voltou para as evidéncias proporcionadas pelas imagens,
com destague para a fotografia e posteriormente para o cinema, sendo responsavel por chamar
a atencdo para a dimens&o visual da vida social. Para ele, os historiadores ainda ndo usam as
fontes iconogréficas na producdo de informagdo histérica nova. Mesmo assim, aponta um
aumento significativo de interesse por parte dos historiadores com relacdo a estas fontes,
principalmente a partir da década de 60. E conclui propondo “que a Histéria vigente, para
melhor atender a seus propdésitos e responsabilidades, amplie seu horizonte de acdo e seu
instrumental, deixando de amputar da vida social e das for¢as de transformagao histérica uma
faixa relevante de fendbmenos (além de insuperavel manancial de informagdes) que € insensato
ignorar” (MENEZES, 2003).



Também para Michel Vovelle (1997), “muito mais que uma ilustragcdo acompanhando e
comentando, aimagem se tornou parte integrante da elaboracdo de um discurso, que ndo pode
prescindir dela’.

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

despercebido.

O historiador que procura alguma coisa numaimagem vai encontrar 0 que procura, mas ndo vai ver o que
talvez exista nela. Para que isso aconteca, é preciso basicamente esgquecer de procurar aquilo que ja se
conhece. E preciso deixar aimagem falar, é preciso ter confianca naimagem, entender que elatem algo a
nos dizer, sobre o qual ndo temos a menor idéia, mas é preciso a0 mesmo tempo desconfiar da imagem,
porque ela é um artificio, é objeto de manipulagdo, foi construida, organizada; jamais se pode tomé-la por
transparente. Mas essa dupla atitude, de confiar e de desconfiar, me parece essencial. (DUBOIS, 2004).

Estas trés atitudes que também poderiamos chamar de histérica, semidtica e filosofica,
devem merecer, na visdo do autor, atencdes iguais que nao privilegiem nenhuma em
particular, mas procurem um equilibrio entre elas.

Numa outra andlise, Artur Freitas, defende também umatriplice abordagem do assunto
das imagens, propondo uma perspectiva formal, que envolveria a esteticidade do visual; uma
abordagem semantica, a partir da possibilidade de uma andlise temética das fontes;, e
finamente uma abordagem social, onde interessaria 0 “retracado da historia material da
imagem, a releitura de suas condigdes de producdo e a genealogia de suas recepcdes’
(FREITAS, 2004).

A partir destas propostas vistas anteriormente, podemos concluir haver entre elas,
apesar dos termos diferentes usados para caracteriza-las, uma coincidéncia de pontos de vista.
Assim, 0 que para um autor € historico para o outro € social, porém ambos concordam ser
necessario considerar o contexto de producao, distribuic¢éo e apreensdo das imagens; 0 mesmo
ocorre com 0 que um deles chama de abordagem estruturalista e o outro de semantica,
embora ambos estgjam preocupados com a materialidade das fontes iconogréficas e nas
possibilidades de seus significados. Com relacdo a Ultima proposta, ndo existe também uma

discordancia de idéias, pois, enquanto um se refere a uma esteticidade do visual, o outro



propde um enfoque fenomenoldgico das imagens, embora estas questdes digam respeito a
preocupacoes propriamente filoséficas com relacéo aos aspectos formais dos objetos visuais e
seu potencial como geradores auténomos de conhecimento. Por fim, para um trabalho
historiogréfico que parta de imagens como fonte de conhecimento social, todos os trés autores
anteriores concordam ser necessario um trabalho de articulacdo entre estes trés tipos de
abordagem, que ndo podem ser tomadas i soladamente.

Para que o trabalho de critica das fontes sgja de utilidade historiografica, esses e outros
aspectos devem ser desenvolvidos e equacionados ao longo do trabalho, porém, como ja foi
visto, tendo como objetivo a sociedade. Para tanto, vai-se discutir na sequéncia as questoes
que dizem respeito a abordagem tedrico-metodoldgica e buscar responder as indagactes
surgidas até aqui.

Inicialmente, cabe destacar o que, neste ponto, ja ficou subentendido: este € um trabalho
de perfil interdisciplinar. Devedor, portanto, de maneiras novas de pensar a histéria e que, ao
longo do seculo XX, ficaram conhecidas como nova histdria e historia cultural. Ainda que
possuam suas especificidades, podem ser caracterizadas como movimentos de oposicdo ao
modo tradicional de fazer histéria. Entenda-se, uma reagcdo a chamada escola “positivista’ do
seculo XI1X. Assim, para Peter Burke (1992), “a nova histéria é a histéria escrita como uma
reacdo deliberada contra o ‘paradigma’ tradicional” e destaca ser “conveniente descrever este
paradigma tradicional como ‘histéria rankeana’, conforme o grande historiador aleméo
Leopold von Ranke (1795-1886)”, frisando que “poderiamos também chamar este paradigma
de visdo do senso comum da historia, ndo para enaltecé-lo, mas para assinadar que ele tem
sido com frequéncia — com muita freqiiéncia — considerado a maneira de se fazer histéria, ao
invés de ser percebido como uma dentre vérias abordagens possiveis do passado”.

No rastro desta crise epistemol dgica inaugurada na segunda década do século passado
com a Escola dos Annales, entre outros motivos, pela constatacdo, por parte de alguns
historiadores, de que ndo existem fatos, mas apenas interpretacdes, seguem-se mudancas de
rumo e tentativas de encontrar caminhos alternativos para superé-la, o que leva a debates
especialmente intensos a partir dos anos sessenta, quando outras formas de fazer histéria
adquirem repercussdo. Assim, ao conceito de mentalidades, identificado como um paradigma
da nova histéria, opdem-se o0 conceito de representacao e a nova historia conhece sua herdeira
na nova histéria cultural. Dentre os principais tedricos e formuladores da nova histéria
cultural esta o historiador francés Roger Chartier, responsavel por transformar o conceito de
representacdo em um dos conceitos chave da histéria cultural.



Para Chartier (1990) é preciso pensar a histéria cultural como a analise do trabalho de
representacdo, isto €, das classificagbes e das exclusdes que constituem, na sua diferenca
radical, as configuracfes sociais e conceptuais proprias de um tempo ou de um espaco.

E, portanto, o conceito de representagdo na perspectiva do pensamento de Roger
Chartier que ird constituir a base tedrico-metodol 6gica principa do presente estudo e que agui
passa a ser discutido, porém sem descuidar do didlogo possivel com outras concepcdes. O
conceito interessa enquanto possa dar conta, por um lado, das questdes que dizem respeito aos
eventos sociais ligados ao preparar, beber e compartilhar o mate, entendidos aqui como rituais
simbdlicos de origem socia, portanto, culturais e histéricos, e por outro, da “leitura’ e
interpretacdo das fontes iconogréficas usadas na pesquisa.

A primeira questdo que se coloca, diz respeito ao fato da pesquisa articular dois
universos distintos, porém ndo mutuamente excludentes de discurso, o verbal e o visual, ou
dito de outraforma, articular dois sistemas de codigos: um codigo — o verbal — estruturador da
linguagem propria das ciéncias, e agui nos referimos especificamente as ciéncias sociais, e
outro — o visua — estruturador da linguagem propria da arte e daguelas disciplinas que tem
por base 0 desenho. Segja no campo da arte ou da ciéncia, vamos encontrar com frequéncia o
uso de termos como representacdo, imagem, simbolo, forma e outros assemelhados, nem
sempre, ou melhor dizendo, muito dificilmente coincidentes em seus significados e modos de
operar tedrica e metodol ogicamente. Especialmente no que se refere ao termo representacéo,
Seu uso por autores de ambas as areas difere substancialmente de sentido e, mesmo entre
autores de uma mesma area, € dificil falar num entendimento consensual sobre o significado
do termo. Na perspectiva da arte ou dos “desenhos’ o trabalho classico de Gombrich, Arte e
ilusdo, é especiamente importante e muito citado entre historiadores como Ginzburg e sera de
grande valia ao se tratar da interpretagdo das fontes sob o ponto de vista de sua linguagem
gréfica

Mesmo assim, verifica-se que Chartier alarga o conceito de representacdo para
incorporar aspectos tanto verbais quanto iconicos. Quando trata da histéria do livro e discute
as formas de leitura e a construcéo de sentidos pela apropriagdo dos conteidos das obras pelos
diversos leitores, critica agqueles que “consideram 0s discursos como se existissem em s
mesmos, fora das materialidades (quaisquer que sgjam) que S80 Seus suportes e seus
veiculos’, e continua dizendo que “contra esta ‘abstracao’ dos textos, € necessario recordar
gue as formas nas quais se oferecem para a leitura, para a escuta ou para a visao, participam
também da construcdo de sua significagdo” . E conclui: “o mesmo texto, fixado na escrita, ndo

€ 0 ‘mesmo’ se mudam os dispositivos de sua inscricdo ou de sua comunicacao”



(CHARTIER, 2001). Chartier insiste ainda neste ponto de vista, quando discute uma
observacdo feita pelo escritor espanhol Fernando de Rojas, a propdsito da forma totalmente
distorcida que seus leitores interpretaram um de seus textos. Para Chartier, a observacdo de
Rojas' “pode estar na base de uma distingdo fundamental entre texto e impresso, entre o
trabalho de escrita e a fabricagéo do livro” (CHARTIER, 1990). Para ele a producdo de
sentido de um texto também depende das escolhas dos editores e impressores e dos processos

técnicos e materiais envolvidos na confeccdo de um livro.

E necessério recordar vigorosamente que n&o existe nenhum texto fora do suporte que o da a ler, que
ndo ha compreensdo de um escrito, qualquer que ele segja, que ndo dependa das formas através das quais
ele chega ao seu leitor. Dai a necessaria separacdo de dois tipos de dispositivos: os que decorrem do
estabelecimento do texto, das estratégias de escrita, das intencGes do ‘autor’; e os dispositivos que
resultam da passagem a livro ou a impresso, produzidos pela deciso editoria ou pelo trabalho da
oficina, tendo em vistaleitores ou leituras que podem néo estar de modo nenhum em conformidade com
os pretendidos pelo autor. (CHARTIER, 1990)

O que Chartier argumenta com Rojas € que seu texto pode ter sofrido distor¢bes nos
significados pretendidos por ele, em virtude de decisdes equivocadas durante as etapas de sua
preparacdo paraimpressdo. A questdo diz respeito arelacdo que deve existir necessariamente
entre aleiturae a“letra’. Todos conhecemos a fama dos farmacéuticos como decifradores das
receitas escritas normalmente com letrailegivel pelos médicos. Infelizmente a grande maioria
dos leitores ndo possui o talento dos farmacéuticos e acaba sendo prejudicada e, em situacoes

limites, impedida de acessar as mensagens vel culadas através dos textos.

A tipografia esta para a literatura assm como a performance musical esta para a composi¢do: € 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 emocfes, mas ndo €
nesse palco que os tipografos, musicos e seres humanos nos mostram o seu melhor angulo. A tipografia,
guando da o melhor de si, € uma arte de lenta execucdo, merecedora da mesma apreciacdo informada
gue as vezes dispensamos as interpretacfes musicais, e é capaz de nos dar em troca prazer e alimento
similares (BRINGHURST, 2005).

A construcdo de sentido, portanto, depende de muitos fatores e para agueles, como o0s
historiadores, preocupados em buscar estes sentidos nos discursos, torna-se fundamental
“reinscrever a inovagdo tipogréfica na longa historia das formas do livro ou dos suportes dos
textos (...) e na histéria dos modos de ler, inscritos na trama que vai da leitura neces-

sariamente oralizada a que pode ser feita pelos olhos e em siléncio” (CHARTIER, 1990).

Que aun los impresores han dado sus pinturas, poniendo rubricas o sumarios a principio de cada acto, narrando en breve lo que dentro
contenia: una cosa bien escusada, segiin lo que |os antiguos escritores usaron.”
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Este aspecto particular das preocupacdes de Chartier é importante na perspectiva
deste trabalho, pois como os livros, os rotulos de erva-mate também sio objetos graficos onde
se podem identificar textos e imagens. Da mesma maneira, depreender destes objetos seus
sentidos vai depender da capacidade de compreender as muitas possibilidades de uso tanto do
codigo verbal quanto do codigo que articula as mensagens visuais. Por outro lado, ndo se pode
deixar de considerar que todo cddigo opera a partir de convengdes sociais. O texto que ora se
|é pode ser compreendido por aqueles em nossa sociedade brasileira alfabetizados, isto €, que
freqlientaram uma escola e aprenderam a usar um cédigo, o alfabeto, e a combinar seus sinais
para construir palavras que em seu conjunto total formam a lingua portuguesa e que podem
ser combinadas a partir de regras, cujo conjunto estabelecem uma gramética. Em razéo de
convencdes que estabelecem as regras de combinacdo destes sinais e que determinam que isto
deve se dar de uma determinada maneira e ndo de outra, é que podemos nos comunicar. Com
as imagens ocorre algo parecido. Por convencao, pode-se desenhar a lua usando uma forma
redonda ou mesmo parte dela. Sabe-se que esta forma esta téo distante da realidade chamada
lua quanto a prépria palavra “lua’ ou o som emitido ao pronunci&la. Mas € assim que 0s
codigos operam, permitindo a geracdo de signos que substituem por convencdo os objetos.
“Toda arte é ‘feitura de imagens e toda feitura de imagens se radica na criagdo de
substitutos” (GOMBRICH, 1999). O problema € que ndo se pode desenhar ou pintar uma
forma redonda para representar a lua ou escrever a palavra correspondente a “lua’ ou ainda
pronunciar o som dos fonemas relativos a “lua’ sem fazé-lo em um determinado contexto,
onde as relagBes com outras variaveis vao acrescentar outros significados a estes atos. Estas
variavels podem ser de natureza individual — a pomba desenhada por Picasso — ou de natureza
coletiva — a pomba como simbolo da paz. Em ambos os casos, parte-se de algo natural, uma
imagem na e da natureza, para por substituicdo, representar um pensamento. Desta forma,
muitos conceitos de uso comum nas relacdes sociais cotidianas, nascem destas representacoes
gue em niveis de complexidade os mais diversos, permitem atuar sobre as coisas, a0 mesmo
tempo em que, sobre Nés Mesmos € 0S OUtros.

Para Durkheim, interessado em demonstrar a autonomia da sociologia sobre a
psicologia, as representacdes tém natureza coletiva. Para ele “0 que importa saber ndo é a
maneira pela qual tal pensador concebe individualmente determinada instituicdo, mas sim a
concepcdo que dela formula o grupo; somente esta concepcdo é socialmente eficaz” (apud.
HOROCHOV SKI, 2004). Assm, para Durkheim as representagcbes coletivas devem
prevalecer sobre as individuais, sendo que as primeiras deveriam ser objeto da sociologia e as

Ultimas da psicologia. Para ele as representactes coletivas tém origem nas religioes que, de
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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 representaces coletiva
que exprimem realidades coletivas; 0s ritos sGo maneiras de agir que nascem no seio dos grupos reunidos
e que so destinados a suscitar, a manter ou refazer certos estados mentais desses grupos. Mas entéo, se as
categorias séo de origem religiosa, elas devem participar da natureza comum a todos os fatos religiosos:
elas também devem ser coisas sociais, produtos do pensamento coletivo. (Durkheim, 1983, p.212).

As representacOes coletivas assm 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 simbalicos criam significados, enquanto sdo criados por eles. Se aqui 0 pensamento
se deslocasse para a questdo da arte, se poderia recordar Walter Benjamin para quem “aforma
mais primitiva de insercdo da obra de arte no contexto da tradicdo se exprimia no culto. As
mais antigas obras de arte, como sabemos, surgiram a servico de um ritual, inicialmente
mé&gico, e depoisreligioso” (BENJAMIN, 1986). Para Durkheim os ritos religiosos primitivos
s80 a origem de todas as formas de relagbes sociais, portanto, as representactes sO podem ser
pensadas enquanto representacdes coletivas, no ambito, portanto, da sociologia. Assim “na
base de todos os sistemas de crencas e de todos os cultos deve necessariamente haver um
certo numero 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 significacéo
objetiva e em todas as partes preenchem as mesmas fungdes’ (apud. HOROCHOV SKI,
2004). Durkheim pensa as representacdes coletivas como forcas capazes de manter coeso o
corpo socia impedindo-o de fragmentar-se e entende estas forgcas como estéveis e capazes de
obrigar as compreensodes coletivas. “Para compreender a maneira como a sociedade representa
asi mesma e o mundo que a cerca, € 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).

Embora admitindo que “€ 6bvio que 0 conceito de representagdes sociais chegou até
nos vindo de Durkheim” (MOSCOVICI, 2003), Moscovici ira propor uma abordagem através
da psicologia social, diferente da abordagem sociolOgica, criticando o ponto de vista de
Durkheim, considerado por ele muito abrangente e ambicioso, por tentar incluir no conceito

de representacdes coletivas a ciéncia, areligido, o mito, 0 espaco, etc.

De fato, qualquer tipo de idéia, emogdo ou crenca que ocorresse dentro de uma comunidade, estava
incluido. Isso representa um problema sério, pois pelo fato de querer incluir demais, inclui-se muito
pouco: querer compreender tudo é perder tudo. A intuicdo, assim como a experiéncia, sugere que €
impossivel cobrir um raio de conhecimento e crengas tdo amplo. Conhecimento e crenca sdo, em
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primeiro lugar, demasiado heterogéneos e, além disso, ndo podem ser definidos por algumas poucas
caracteristicas gerais’ (MOSCOQVICI, 2003).

Para Moscovici, as representagdes sociais no ambito da psicologia social so mais um
fenbmeno do que um conceito e possuem tanto uma vertente individual quanto coletiva.
Preocupado em estabelecer o0 lugar das representacbes na sociedade, admite que,
originalmente, este se dividia entre uma esfera sagrada — lugar de veneracéo 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 sga,
espacos sociais determinados por relacfes individuais onde 0 “ser humano € a medida de
todas as coisas’, em contraposicdo com espagos sociais determinados pelas entidades e
instituicdes sociais onde “todas as coisas, quaisguer que sgam as circunstancias, sdo, aqui, a
medida do ser humano” (MOSCOVICI, 2003).

Disso resulta que a psicologia social seja a ciéncia de tais universos. Ao mesmo tempo, nés vemos com
mais clareza a natureza verdadeira das ideologias, que € de facilitar a transicdo de um mundo a outro,
isto &, de transformar categorias consensuais em categorias reificadas e de subordinar as primeiras as
segundas. Por conseguinte, elas ndo possuem uma estrutura especifica e podem ser percebidas tanto
como representagdes, como ciéncias. E assim que elas chegam a interessar tanto a sociologia, como a
historia’ (MOSCOVICI, 2003).

Para Moscovici as representacdes sempre possuem duas faces independentes como as
de uma folha de papel: uma face icbnica e outra smbdlica. “Nabs sabemos que: representacdo
= imagem/significacdo; em outras palavras, a representacdo igualatodaimagem aumaidéae
toda idéia a uma imagem” (MOSCOVICI, 2003). Ao mesmo tempo, dois processos geram
representacfes. a ancoragem e a objetivacdo e estes dois conceitos sdo chaves para entender o
conceito de representacéo para Moscovici. Ancorar significa classificar e dar nome a alguma
coisa. O que ndo classificamos ou nomeamos nos incomoda, nos parece estranho.
Observemos que Foucault em As palavras e as coisas trata do mesmo tema, demonstrando
como historicamente o0 processo de atribuir nome as coisas permitiu que Nos apropriassemos
delas e isto, em conseqliéncia, permitiu incorpora-las como parte de nossa cultura. Diante de
uma pessoa que ndo conhego, busco na meméria algum paradigma que me permita classifica
la, sgja positiva ou negativamente. Para Moscovici (2003), “a experiéncia mostra que é muito
mais facil concordar com o gque constitui um paradigma, do que com o grau de semelhanca de
uma pessoa com esse paradigma’ Recordemos agqui 0 exemplo da lua e sua representacéo
como uma forma redonda. O processo de ancoragem depende, portanto, de algum grau de

convencionalidade pactuada social mente.
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Enquanto a ancoragem procura tornar familiar o que ndo €, a objetivacdo serd o
processo de unir a idéia de ndo-familiaridade com a realidade. “Objetivar € descobrir a
qualidade icbnica de umaidéia (...) Temos apenas de comparar Deus com um pai € 0 que era
invisivel, instantaneamente se torna visivel em nossas mentes, como uma pessoa a quem nos
podemos responder como tal” (MOSCOVICI, 2003). No processo de objetivacdo as idéias
precisam encontrar imagens que as representem e assim permitir o desenvolvimento da
comunicacdo e o estabelecimento do senso comum. Ao objetivar tornamos possivel a
circulagdo das idéias e das proprias representacfes que assim se transformam, desaparecem e
reaparecem numa dindmica que institui as muitas possibilidades de criagéo de discursos.

Certamente estas poucas consideracbes apenas tangenciam a questdo das
representacfes. Devem ser vistas como uma tentativa de estabelecer, ainda que de forma
incipiente, alguns pontos de contato com as idéias de dois autores importantes para o debate
que vem ocorrendo dentro dos limites das ciéncias sociais sobre as possibilidades teorico-
metodol 6gicas das representactes como paradigma de andlise dos fenémenos sociais. Com a
abordagem, procurou-se também apresentar dois autores cujas contribuicdes foram, em maior
ou menor grau, assimiladas por Chartier, que as incorporou ao campo da histéria onde as
representagdes sociais operaram uma redefini¢do de historia cultural.

A redefinicdo da historia cultural, aplicada a uma esfera de investigagao precisa, pressupde um conjunto
de articulagBes necessarias entre préticas culturais, estruturas sociais e formas de poder. Apreendendo as
lutas de representacdo, a nova histéria cultural, na versao de Chartier, reabilita a propria histéria social,
uma vez que sua atencdo se volta para ‘ as estratégias simbdlicas que determinam posic¢oes e relacdes e
gue constroem, para cada classe, grupo ou meio, um ser perceptivel constitutivo de sua identidade (apud
SILVA, 2000).

Para Chartier, a compreensdo do conceito de representacdo implica considerar que “as
producdes intelectuais e estéticas ou as préticas socias Sd0 sempre governadas por
mecani smos e dependéncias desconhecidos pel os proprios sujeitos’ (CHARTIER, 2001). Para

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

Primeiro, as representacfes coletivas interiorizadas que organizam o0s esguemas de percepcdo e
apreciacdo, a partir dos quais os individuos classificam, julgam e atuam; depois, as formas de exibicao do
ser socia ou do poder politico que utilizam os signos e as atuagdes simbdlicas — por exemplo, asimagens,
osritos ou a ‘estilizagdo davida', segundo a expressdo de Max Weber — ; finalmente, a representagéo por
parte de representante (individual ou coletivo, concreto ou abstrato) de uma identidade social ou de um
poder dotado também de continuidade e de estabilidade (CHARTIER, 2001).

Assim, na definicdo de Chartier, é tarefa do historiador “identificar o modo como em

diferentes lugares e momentos determinada realidade social € construida, pensada, dada a
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ler”; dai a necessidade de “considerar os esquemas geradores das classificacdes e das
percepcdes proprias de cada grupo ou meio, como verdadeiras instituicbes sociais,
incorporando sob a forma de categorias mentais e de representacfes coletivas as demarcactes
da propria organizagdo social”; enfim “ pensar-se uma histéria cultural do social que tome por
objeto a compreensdo das formas e dos motivos, isto é, das representacbes do mundo social
que, a revelia dos atores sociais, traduzem as suas posicdes e interesses objetivamente
confrontados e que, paralelamente, descrevem a sociedade tal como pensam que ela é ou
como gostariam que fosse” (apud. FALCON, 2002, p.74). No mesmo contexto, para G. Duby,
“a histéria cultural tem como proposta observar no passado, em meio aos movimentos de
conjunto de uma civilizagdo, os mecanismos de producdo dos objetos culturais’ (apud.
FALCON, 2002, p.97). Com o conceito de representacdes, Chartier instrumentaliza a historia
cultural, que pode entdo tratar de questfes ndo necessariamente ligadas pelo viés das lutas
econdmicas.

Considerando estas questdes, procurou-se estruturar o trabalho de forma a permitir o
entendimento do contexto histérico no qual se insere nosso objeto de estudo e, a0 mesmo
tempo, apontar as bases conceituais que permitiréo observar, nas fontes, eventuais contextos
ainda néo suspeitados.

Assim, no primeiro capitulo, faz-se uma abordagem geral da histéria da alimentagéo,
procurando demonstrar como os alimentos, além das funcdes nutritivas, desempenham uma
serie de outras fungdes importantes e fundamentais na sociedade, permitindo vislumbrar
através da escolha, do preparo e das muitas formas de consumi-los, as construgdes individuais
e coletivas presentes no cotidiano da vida social, politica, econdbmica e cultural e que vém
modelando ao longo da histéria, habitos, rituais e praticas diversas de sociabilidade. Busca-se
ai, situar a erva-mate no contexto da histéria da alimentagdo, como chimarrdo e como chg,
tratando de mostrar a sua importancia como alimento para as populagdes que habitam e
habitaram a América do Sul, desde os indigenas, seus primeiros consumidores e com 0s quais
0s conquistadores aprenderam o processamento das folhas da planta e o uso dos utensilios
para o preparo da bebida, até a consolidacdo de sua exploragdo econdémica no Parand e na
regido sul do Brasil, procurando situar o desenvolvimento histérico da producéo e exportacéo
deste produto extrativo e suainfluéncia nos muitos aspectos da vida paranaense.

No segundo capitulo, trata-se da evolucao historica dos processos de impressao e das
transformacdes provocadas na vida cultural do ocidente pelas possibilidades abertas com a
invencdo dos tipos méveis e posteriormente da litografia. Faz-se inicialmente uma apreciacéo

da evolucéo técnica dos processos de impressdo de textos e imagens, procurando dar uma
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dimensdo das diferencas envolvidas nestes dois casos. Apresenta-se entdo um panorama do
desenvolvimento das artes gréficas no Brasil, da chegada da familiareal até o inicio do século
XX. Em seguida, um histérico da evolucdo da técnica litogréfica, da sua invencéo até os
aperfeicoamentos técnicos que foram sendo incorporados ao processo através dos anos, bem
como, destaca-se a chegada da técnica litografica ao Brasil e como a sua propagacéo permitiu
o desenvolvimento inicial de uma visuaidade brasileira, ainda que fortemente influenciada
por uma expressdo gréfica européia. Dé&se, ai, especia atencdo a litografia, por tratar-se de
recurso de impressdo largamente usado comercialmente na reproducdo de rétulos e outros
produtos gréficos no mundo todo, mormente no Parang, aonde foi largamente utilizada na
impressao dos rotulos de erva-mate, fontes documentais da presente pesquisa. Parte-se do
pressuposto de que o conhecimento das particularidades da técnica litografica podera revelar
detal hes significativos das fontes historicas a serem analisadas, além de permitir uma melhor
compreensdo das discussdes constantes na parte final do trabalho. Na sequéncia, analisam-se
as mudancas nos modos de ver da sociedade e como elas instituem diferentes maneiras de
lidar com a reproducdo de imagens a cores. Procura-se demonstrar como 0 uso das cores €
paradigmatico de periodos histéricos especificos e como as mudangas que se processam na
sociedade implicam em possibilidades técnicas novas e estas, por sua vez, instituem
percepcdes diferentes com relacdo aos objetos e 0 seu entorno. Na continuacéo, relinem-se
todas as questes anteriores na perspectiva das artes graficas paranaenses, tentando mostrar
como as técnicas de impressdo foram sendo incorporadas ao nosso cotidiano e como foram
moldando nossa cultura, especiamente a visual. No final, abordam-se as relagdes dos
proprietarios dos engenhos de mate com a nascente industria gréfica do Parana e também o
papel de alguns litégrafos e impressores pioneiros Nesse processo.

No terceiro capitulo, procura-se mostrar como a modernidade afetou o cotidiano das
sociedades, da européia a brasileira e em particular da paranaense, num cendrio em constante
rearticulacéo de processos identitarios. Aqui sdo importantes as exposi¢oes internacionais, a
énfase dada a alfabetizacdo e instrucdo e como isso se refletiu nas politicas e acoes
educacionais no Parand. Na continuidade, analisam-se 0s movimentos regionais de afirmagédo
de identidades, em particular o Paranismo, tentando revelar como as lutas por espacos
politicos e ideoldgicos na sociedade se alicercam com freqiéncia em simbolos e aparatos
variados de representacdo gue instituem no imaginario social os valores e ideais articulados
pelos agentes que detém o poder. Prosseguindo, parte-se de um panorama gera da cultura
visual européia, do final do século XI1X até o inicio do século XX, procurando, na andlise dos

estilos artisticos nas artes plasticas e nas artes graficas, encontrar eventuais referencias e
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sinais para uma andlise posterior das imagens reproduzidas nos rétulos de erva-mate. 1sto sera
atil para a compreenséo do trabalho dos primeiros litdgrafos que vem para o Parana, pois a
maioria tem formacdo européia. Encerra-se este capitulo com uma triagem dos rétulos,
justificando-se a preferéncia pelos temas escolhidos, e entdo, faz-se a leitura e a interpretagdo
desses impressos.

No quinto e ultimo capitulo, como conclusdo, tem-se uma andlise geral das fontes
iconograficas e procurase sintetizar as leituras realizadas na perspectiva da opcéo
metodolégica. Em seguida, retoma-se 0 objetivo geral e as questbes que foram propostas
inicialmente, para verificar em que medida os rumos tracados permitiram, sendo vislumbrar

novos horizontes, pelo menos apontar alguns trajetos alternativos.
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Capitulo 1. O alimento como linguagem

Vocé sabe o que é caviar?
Nunca vi, nem comi, eu s6 ouco falar.

A histéria da alimentacdo € a histéria das diferentes maneiras de produzir, preparar e
consumir os alimentos em diferentes regies do mundo, bem como das muitas rel agbes sociais
e culturais advindas das escolhas envolvidas nestas préticas geradoras de habitos e formas
variadas de convivio entre as pessoas. O alimento torna-se para o historiador uma espécie de
linguagem alhe narrar atrajetoria de uma comunidade: a evolucdo de seus conhecimentos e a
dimensdo de sua tecnologia. “Comer ndo € um ato solitério ou autbnomo do ser humano, ao
contrério é a origem da socializagdo, pois, nas formas coletivas de se obter a comida, a
espécie humana desenvolveu utensilios culturais diversos, talvez até mesmo a propria
linguagem”. (CARNEIRO, H. S., 2005, p.71).

Alimentar-se pressupde trés tipos diferentes de escolha: a escolha do aimento, a forma
de prepar&lo e como consumi-lo. Todas as trés obrigatoriamente mediadas pela cultura
Dependendo do periodo historico em estudo, da regido do mundo, da comunidade focalizada,
entre outras particularidades, verificam-se escolhas alimentares necessariamente diferentes.
Alguns aimentos podem ser obtidos na natureza mediante a simples coleta ou a caga,
enquanto 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 ceriménias diversas.

! ZECA PAGODINHO. Caviar. Luiz Grande, Barbeirinho do Jacarezinho e Mauro Diniz (Compositores). In:
Acustico MTV- Zeca Pagodinho, Direcdo artistica: Rildo Hora, Sdo Paulo, Universal Music, 2003.
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Todas estas escolhas, se observadas no espaco-tempo da historia, revelardo aspectos
multifacetados das relacdes individuais e coletivas de uma determinada comunidade. “ Como
resposta as necessidades individuais, a alimentacdo torna-se progressivamente elemento
essencial da estruturagdo dos grupos, de expressdo de uma identidade propria e origem de um
pensamento simbdlico”. (FLANDRIN; MONTANARI, 1998).

Muito mais que um ato biolégico, a alimentagdo humana € um ato social e cultural. Mais que um
elemento da chamada “ cultura material”, a alimentaco implica representagcdes e imaginarios, envolve
escolhas, classificagdes, simbolos que organizam as diversas visdes de mundo no tempo e no espaco.
Vendo a aimentacéo humana como um ato cultural, € possivel pensa-la como um “sistema simbdlico”
no qual estdo presentes cddigos sociais que operam no estabel ecimento de relagdes dos homens entre si
e com a natureza.(MACIEL, 2004).

Dos muitos aspectos que envolvem o consumo dos alimentos, a comensalidade é um
dos mais importantes. Comer junto, compartilhando a comida, é prética distintiva que
acompanha a espécie humana desde os primeiros tempos. Neste processo, um conjunto de
normas de comportamento define as identidades individuais, as relagcbes interpessoais e
permite aos participantes estreitarem seus lacos de sociabilidade. A hierarquia existente entre
0s membros de um grupo, reunido em torno de uma mesa, pode ser verificada pelo lugar que
cada um ocupa e sua distancia em relacéo ao anfitrido. Certos lugares, como a cabeceira ou o
centro da mesa, sdo ocupados por aqueles cuja lideranca ou ascendéncia dentro do grupo €
naturalmente aceita. A lenda do rei Artur e seus cavaleiros tem na tavola redonda um simbolo
de comensalidade que inclui todos igualmente, ja que em uma mesa redonda nenhum lugar é
privilegiado. Nos dias de hoje, todos conhecemos situagdes de constrangimento provocadas
quando, por exemplo, um empregado € convidado a sentar-se a mesa com seus patrdes. Este
se sentir deslocado, & margem da mesa, € um sentimento experimentado indistintamente por
todos em algum momento da vida em situagdes de convivio socia. Estes exemplos
demonstram claramente como as relacBes de poder e identidade se constroem na prética
cotidiana da comensalidade. Como observado por Henrique Carneiro (2005), assim como ela
serve para tecer redes de relagbes serve também para impor limites e fronteiras sociais,
politicas, religiosas, etc.

Da mesma forma, tém-se na categoria “paladar”, forjada por Luis da Camara
Cascudo, em Histdria da Alimentagdo no Brasil, uma proposi¢éo semelhante e que é discutida
por Reginaldo Santos Gongalves (2004), em artigo publicado na revista Estudos Historicos.

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 culinério
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tradicional; a fome, por sua vez, domina o sistema moderno. Segundo Cascudo, o ‘paladar’ desempenha
um papel dominante nas refeicdes tradicionais; mas a“fome”’ tende aser o fator dominante nas formas
modernas, ocasionais e irregulares de alimentacdo cotidiana (GONCALVES, 2004).

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 refeicdes preparadas e servidas em grupo, onde rituais e relagdes sociais estao

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 subordinada. Em tal perspectiva, sdo as regras
culturais e as trocas sociais que definem a natureza humana, e ndo as necessidades bioldgicas. Um
sistema alimentar funciona ndo exclusivamente para satisfazer essas necessidades, mas para expressar um
paladar cultural e historicamente formado. Como uma necessidade natural, afome vem a ser satisfeita por
qualquer tipo de alimento, do mesmo modo que a sede € satisfeita pela &gua. Mas o paladar estd associado
a modalidades distintas de comidas e bebidas. Mais que isso, esta associado a formas especificas e
particulares de preparacdo, apresentacdo e consumo. Por intermédio do paladar, os individuos e grupos
distinguem-se, opdem-se a outros individuos e grupos. Por estarazéo, o paladar situa-se no centro mesmo
dasidentidades individuais e coletivas. (GONCALVES,2004).

A dimensdo das identidades individuais e coletivas € um fenbmeno que tem na comida
um referencial inquestiondvel. Aquilo que constitui a transformagdo dos alimentos e a forma
de consumi-los, est4 fortemente ligado a uma tradicéo que serve para unir os individuos de
um determinado grupo, ao mesmo tempo em que os diferencia dos demais. Literalmente, ter
acesso a cozinha de uma comunidade € ter a oportunidade de travar contato com o que ha de
mais significativo e revelador na sua cultura. Assim, para Maria Eunice Maciel (2004), “a
cozinha de um povo é criada em um processo historico que articula um conjunto de elementos
referenciados na tradicéo, no sentido de criar algo unico — particular, singular e reconhecivel.
Entendendo a identidade social como um processo relacionado a um projeto coletivo que
inclui uma constante reconstrucdo, e ndo como algo dado e imutével, essas cozinhas estéo
sujeitas a constantes transformagfes, a uma continua recriagdo. Assim, uma cozinha ndo pode
ser reduzida a um inventario, a um repertério de ingredientes, nem convertida em férmulas ou
combinacdes de elementos cristalizados no tempo e no espaco”.

Este vocabulério, representado pelas comidas de uma determinada cozinha, tem em
cada um dos alimentos seus caracteres, seus signos que, combinados, permitem a articulagdo
de uma linguagem universal de comunicagdo 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

se adaptam as transformacdes que, ao longo do tempo, v&o acontecendo na sociedade.
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A0 mesmo tempo, a historia da alimentacéo é também a histéria da evolugdo do gosto, a
ponto de se poder falar de uma estética da alimentacdo. O ato de consumir determinado
alimento é motivado, em grande medida, pelo olhar que julga, pelo olhar que desga, pelo
olhar que antecipa o prazer da comida. Seria coincidéncia o termo arte culinéria? E possivel,
porém um paraelo entre as duas atividades € evidente. Como um artista, 0 cozinheiro
manipula suas receitas e materiais de cores, cheiros e texturas variadas e, embora possailudir
seus comensais usando uma infinidade de trugues com seus utensilios, ndo pode controlar o
resultado depois de terminada e servida sua obra, quando entdo so a satisfagdo provocada pelo
ato dafruicdo € prova suficiente do sucesso do seu trabalho. Assim, para Revel, “a cozinha €
arte desde que se considere a representacdo dos sabores. A cozinha € 0 universo onde
convivem intuicdo, sensibilidade, imaginacdo e criatividade, permitindo multiplas dimensdes
e integragbes’ mas, como a arte imita a vida, “a cozinha € também um espaco de
desaparecimentos, de perdas e destrui¢oes’ (apud. SANTOS, 2004, p.4).

1.1. A erva-mate como alimento

A erva-mate é uma planta nativa da regido sul do continente americano. Da infusdo de
suas folhas, depois de devidamente processadas, sdo preparadas duas bebidas: o chimarréo e o
cha. De acordo com Temistocles Linhares, “a América nasceu bebendo mate”. Para Romario
Martins “0 mais remoto uso da erva-mate prende-se aos quichuas’, povos aborigines do Peru
pertencentes a civilizacdo Inca. Mate deriva do vocébulo quichua “mati” significando cabaca,
cuia, porongo. A palavra, portanto, usada para designar o objeto no qual se bebia, acabou

mudada para mate e adotada pel os povos sul-americanos para designar a propria bebida.

Perdendo-se na noite da pré-histéria americana, 0 que se sabe, portanto, com seguranca, € que ele era
elemento bésico da alimentagdo dos guaranis, cuja tribo se espalhava pelo vasto territério banhado,
sobretudo, pelos rios Parang, Uruguai e Paraguai. Outras tribos, porém, em cujas terras a planta nédo
medrava, realizavam ativo comércio de troca com a bebida, cujo transporte era feito por milhares de
quilémetros, atraveés de dificels caminhos, que atravessavam muitas vezes os Andes para chegar a Bolivia,
ao Peru e a0 Chile. (LINHARES, 1969).

Os primeiros europeus a travarem contato com a erva-mate foram os conquistadores
espanhdis do Peru, entre os quais a “erva do Paraguai” logo se tornou um habito, chegando
mesmo a ser consumida pelas mulheres e damas da corte. Durante esses primeiros anos da
colonizagdo, muitos foram os que se levantaram contra 0 Seu consumo e até conseguiram sua

proibicdo. A despeito de ser acusada de provocar danos a salude; de vicio e mau costume; de
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“erva do diabo”, por seus pretensos efeitos afrodisiacos; e de afastar os fiéis dos servigos
religiosos “porgue por tomarla, no oyen misa ni sermones, quebrantan los ayunos y dan mal
giemplo a los hijos que siguen & los padres’, entre outras alegactes, as investidas contra o
consumo do mate ndo surtiram efeito, ao contrério, como comenta Temitocles Linhares
(1969), “s0 a circunstancia de ser ela acoimada de vicio e, portanto, de pecado parece que lhe
servia de promocgdo, aumentando cada vez mais 0S Seus sequazes, agora clandestinos. A
qualificacdo de vicio ou pecado ja era um convite, a cuja seducdo quem resistiria?” Com a
chegada dos espanhdis ao Paraguai e o contato mais direto com os Guaranis e outros povos
indigenas habitantes da regido de Guaird, o hébito de tomar a infusdo, que os indios
chamavam caa-i (&gua de erva) feita com as folhas da arvore que chamavam de caa, se
generalizou entre 0s conquistadores que se encarregaram inclusive de divulgar os seus
beneficios, o que em pouco tempo fez a fama da bebida se espalhar por toda a regido sul do
continente. As missdes jesuiticas (1610-1768) ocuparam a maior parte do territério de origem
da erva-mate e apesar da tentativa inicial de proibir o seu consumo pelas populactes da
regido, ao final foram os jesuitas os responsaveis por aperfeicoamentos no cultivo da planta,
pelo aumento da sua producdo, do seu comércio e exportacdo, conseguindo das autoridades
espanholas monopdlio para o fabrico da erva até 1768, quando foram forgados a deixar a
Ameéricado Sul.

Os portugueses conheceram 0 mate, quando de suas incursdes a Guaira (1628-1632)
para a expulsdo dos espanhdis. Levado a S0 Paulo, o costume de bebé-lo logo se firmou
entre 0 povo mais simples e com 0 aumento da procura pelo produto, verificou-se que o0s
indios Caingangs que habitavam o planalto curitibano conheciam a erva-mate, a qual
denominavam congoin. Assim, a planta que os espanhdis preferiam chamar de mate, passa a
ser denominada pela corruptela congonha pelos portugueses de S&o Paulo e em consequéncia
também pelos brasileiros. Romério Martins (1926) registra uma ata da vereanca de Paranagua,
de 18 de agosto de 1835, como o documento mais antigo onde o termo mate aparece pela
primeira vez ao invés de congonha. Certamente 0 uso dos dois termos conviveu durante um
certo tempo até prevalecer aforma atual.

Ja a classificac8o e a descricdo cientifica da planta devem-se a Auguste de Saint-Hilaire
(1779-1853), botanico e naturalista francés que percorreu o Brasil de 1816 a 1822 e que
depois de estudar a erva-mate a nomeou de llex paraguariensis. Suas qualidades como
observador, atento a tudo gque Ihe interessava, ficam claras na descri¢cdo detalhada que faz dos
procedi mentos necessarios para 0 processamento da erva-mate.
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Para que fique bom, o mate deve ser colhido a partir de mar¢o até agosto, isto €, numa época em que a
diminuicdo do calor retarda 0 movimento da seiva. Os galhos da arvore sdo cortados e empilhados no
local onde serafeitaa preparacdo. Em seguida, € armada umafogueira estreita e comprida com troncos de
arvores recém-cortados, ndo muito grossos e com oito ou dez metros de comprimento. Enquanto ardem os
troncos, os homens se enfileiram de um lado e de outro deles e mantém acima do fogo os galhos da erva-
mate, segurando-os pela extremidade inferior e fazendo com que fiquem ligeiramente tostados.
Terminada essa operacdo, sdo arrancados dos galhos os pegquenos ramos guarnecidos de folhas, os quais
sd0 estendidos sobre 0 barbagué, uma espécie de caramanchéo armado da seguinte maneira: fincam-se no
chéo dois troncos de arvore, de uns vinte e cinco centimetros de didmetro, a uma distancia de mais ou
menos dois metros um do outro; cada tronco tem uma forquilha situada a uma altura aproximada de dois
metros e meio do solo. Sobre as duas forquilhas é apoiada uma vara flexivel, que forma um arco
denominado arco-mestre. Este arco é destinado a sustentar outros cinco, que se cruzam com ele e cujas
extremidades chegam até o chdo. Nesses Ultimos sdo trancadas varas transversais a partir de um metro
acima do solo e a intervalos de poucos centimetros uma da outra. Resulta disso uma armagdo
arredondada, semelhante a um forno, com cerca de seis passos de didmetro, aberta dos lados onde ficam
as duas forquilhas. Esta armagéo € inteiramente coberta pelos ramos da erva-mate, que séo passados por
entre as varas transversais, tendo-se o cuidado de ndo deixar nenhum intervalo entre os ramos. Em
seguida, acende-se um fogo com lenha verde bem no centro da érea recoberta pelo barbagua. A fumaga se
evola pelas aberturas laterais e pelas partes de armacdo préximas do solo, onde ndo foram trangadas as
varas transversais. Ao cabo de uma hora e meia as folhas estéo perfeitamente secas. Os ramos sdo entdo
retirados do barbaqua e empilhados, em seguida batidos com pesados pedagos de pau medindo cerca de
um metro e meio de comprimento, aos quais foi dada a forma de um sabre com cabo cilindrico. O mate
esta pronto quando as folhas ficam reduzidas a pd e os ramusculos a pequenos fragmentos; ele é entdo
colocado dentro de cilindros artisticamente feitos com taquaras de bambu e cobertos com folhas de
samambai a totalmente secas. (Apud. MIRANDA; URBAN, 1998, p.15-16)

Por tratar-se de uma planta nativa, 0 consumo do mate criou fronteiras geogréficas
proprias e, de certa maneira, funcionou no passado como ainda hoje, de elo cultural entre os
povos 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-agUcar, trazidos de fora, 0 mate € um aimento 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 os habitos de castelhanos, portugueses e demais imigrantes de outras
regides do mundo, que aqui incorporaram o chimarrdo e o cha-mate as suas comidas.

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 s mais tarde é que o
cha-mate assumiu importancia comercial. Hoje as industrias, em razdo das preferéncias dos
consumidores, 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
chafeito com afolhatostada de erva-mate é oferecido com sabores alternativos.

O chimarréo, tradicionalmente, € tomado quente e para ser preparado necessita de uma
cuia, uma chaleira e uma bomba. Atualmente, a chaleira viu-se preterida pela garrafa térmica,
mais pratica. A infusdo da erva é sugada através da bomba, uma espécie de canudo de 20 a 30
cm de comprimento. No Paraguai é chamado de tereré, é tomado frio e pode ser adocado. O

uso de canudos é prética muito antiga, sendo que “as descricdes sumérias da cerveja no
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terceiro milénio a.C. geralmente mostram duas pessoas bebendo com o auxilio de canudos em
um recipiente partilhado”. (STANDAGE, 2005). Esta pratica tinha, possivelmente, a funcéo
de evitar a ingestdo de fragmentos misturados a bebida. As muitas formas de preparo, tipos
dos utensilios usados, rituais adotados para o consumo, entre outras diferencas, fazem do
consumo do mate motivo de rivalidades regionais e disputas bem humoradas pela primazia
cultural de saber preparar de forma mais auténtica a bebida. Como acontece em geral com
todas as bebidas, 0 mate € um alimento para ser tomado em grupo. S&o as chamadas “rodas’
de chimarrdo “que aproximam todos, conhecidos e estranhos, como se estivessem num clube.
As conversas pululam e ndo ha melhor pretexto ndo so paralembrar casos e histérias passadas
como acertar ou encaminhar um negécio” (LINHARES, 2000). Embora se possa matear, ou
sgja, beber 0 mate, sozinho ou com mais uma ou duas pessoas, € em reunides maiores que se
da aformamais tradicional de comensalidade neste caso. Nestas ocasides, algumas normas de
“etiqueta’ devem ser observadas, 0 que serve para reforcar 0 sentimento de solidariedade e
identidade entre os participantes e, a0 mesmo tempo, denunciar os de fora. Numa roda de
chimarrdo, como observa Fagundes (2001), o cevador (aquele que faz o mate) € sempre o
primeiro a beber, e como todos os demais, ja que o contrario seria interpretado como falta de
educacdo, deve sorver 0 mate até esgoté-lo e fazer “a cuia roncar”, quando entdo tornara a
enché-la com &gua quente e a repassara aquele que estiver a sua direita, que ao terminar deve
devolvé-la ao cevador que novamente ira completé-|la e repassa-la, assim sucessivamente até o
final. A menos que se obtenha licenca, s6 0 cevador deve arrumar o mate, considerando-se
falta de respeito alguém mexer sem permissdo. O bom cevador, cada vez que recebe a cuia,
antes de enché-la, d4 uma geitada na bomba, de modo que renove o fluxo de seiva,
demonstrando, assim, seu conhecimento naintimidade com o mate.

Como explica Glénio Fagundes (2001), tornou-se tradicional, devido a épocas remotas
em que 0 mate serviu de veiculo para envenenamentos, 0 cevador tomar o primeiro mate para
indicar que estava em condicdes de ser ingerido. Ainda no caso do primeiro mate, outro
motivo remonta ao tempo das missdes quando os jesuitas, atribuindo valores afrodisiacos ao
mate, e para evitar que os indios passassem a maior parte do dia mateando, tentando af ast&-1os
do hébito, criaram o mito entre os silvicolas cristianizados que Anhanga Pita (diabo) estava
dentro do mate. Mas ndo foram bem sucedidos e 0 habito salutar sobrepujou o temor que lhes
havia sido imputado. Por isso, toda vez que o indigena ia tomar um mate em presenca dos
outros, tomava o primeiro mate como demonstragdo que Anhanga Pitd ndo se encontrava no
mate. Para alguns pesquisadores, é provavel que esteja na prética de partilhar a bebida e ndo a

comida a mais genuina expressao de comensalidade.
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Quando vérias pessoas bebem cerveja do mesmo recipiente, estdo consumindo o mesmo liquido, a0
contrério, quando cortam um pedaco de carne, algumas partes sd0 normamente consideradas mais
desgjaveis do que outras. Em conseqliéncia, partilhar uma bebida com alguém € um simbolo universal de
hospitalidade e amizade. Sinaliza que se pode confiar na pessoa que oferece a bebida, pois ela demonstra
que ndo esta envenenada ou inadequada para o consumo (...), atualmente o cha ou o café podem ser
oferecidos a partir de um pote partilhado, assim como um vinho ou outras bebidas alcodlicas a partir de
uma mesma garrafa. Quando se toma alguma bebida alcodlica em uma ocasido social, o tinir dos copos
simbolicamente os reline hum Unico recipiente de liquido a ser compartilhado. Essas tradicBes tém
origens bem antigas. (STANDAGE, 2005).

Ainda que o chimarrdo sgja partilhado e bebido por todos de uma mesma cuia e
inegavelmente isto exteriorize sentimentos de hospitalidade e amizade, as tentativas de tornd
lo popular, fora das fronteiras originais, nunca foram bem sucedidas. No passado, dadas as
constantes oscilagcbes nas vendas da ervamate, ainda muito restritas aos paises sul-
americanos, ndo foram poucas as manifestagcbes de governantes e outras autoridades pela
diversificacdo do mercado consumidor, vendo principalmente o mercado europeu como
potencialmente propicio a investimentos de popularizacdo da bebida. A respeito disso, 0
professor Temistocles Linhares (1969), se refere ao relatério do Dr. E. Lankoster, do Museu
South de Kensington, acerca da erva-mate, um dos produtos agricolas apresentados na
exposicao de Londres em 1862, no qual o pesquisador, depois das analises cientificas, aponta
para o calcanhar de Aquiles da bebida brasileira e vaticina que “se 0 mate pudesse tornar-se
agradavel ao paladar, ndo ha divida de que poderia contar-se com boa venda dele entre os
habitantes da Europa e outras partes do mundo, acostumados ao uso do café e chd’. Em
seguida, ao contra-argumentar a favor do mate brasileiro, ndo deixa de ser curiosa a posi¢éo
do professor Linhares quando observa que em relacdo ao sabor da nossa bebida se deveria
deixar a propaganda sentenciar a respeito, ja que “a boa propaganda torna saboroso qual quer
produto” (LINHARES, 1969), e continua:

Sobre 0 assunto € oportuno saber o que diz uma autoridade como o professor Silva Melo. Veamos. "Uma
causa de erro, que nos parece muito frequiente no julgamento do sabor de qualquer alimento aheio ao
paladar habitual, é a de o individuo que vai experimentéa-lo saber que se trata de qualquer coisa nova, que
deve ter gosto especial. O insucesso, nessas condigdes, é quase geral, principalmente em se tratando de
alimentos classificados de inferiores... Acredito que o caviar e 0 Camembert, submetidos a uma prova
idéntica, em igualdade de condicBes, seriam considerados repugnantes e de dificil toleréncia. Por essa
razéo, em experiéncias que temos realizado com a soja e outros alimentos, procuramos deixar sempre o
julgador no desconhecimento do que esta sendo investigado, a fim dele, espontaneamente, referir-se ao
sabor da novaiguaria, quer estranhando-a ou recusando-a, quer indagando do que se trata ou deixando de
perceber que ndo faz parte de sua alimentagdo habitual. Todas essas possibilidades existem para um
mesmo prato, tal é a variedade do paladar humano e as adaptagdes que pode sofrer”. (Apud. LINAHRES,
1969, p.160).
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Sabe-se hoje que apesar das tentativas realizadas, a erva-mate na forma de chimarréo
nunca chegou a ter no exterior a mesma aceitacdo do café ou do cha. Ainda que se possa
creditar este insucesso ao sabor amargo da bebida, é mais provavel que as dificuldades
maiores estejam rel acionadas aos acessorios e utensilios necessarios para 0 consumo do mate,
além daforma particular de preparélo. O que ndo se conseguiu até agora, foi encontrar outros
meios de preparar e comercializar a bebida e que oferecam opgdes de consumo mais
facilmente aceitas em diferentes sociedades. Ao contrario de outros alimentos, preparados e
consumidos de forma diferente em diferentes lugares, o chimarrdo permanece ainda um
alimento sul-americano tipico.

Depois do chimarrdo, foi o cha a segunda forma mais difundida de consumo da erva-
mate. Ao contrario do chimarréo, bebida de origem indigena que foi incorporada aos habitos
de muitos colonizadores num primeiro momento e depois, por uma parte da populagdo do sul
do continente americano, o cha sb assume importancia com o crescimento das cidades e o
surgimento de uma classe burguesa cujos valores sdo inspirados na cultura européia. Ainda
gue seja compreensivel, ndo deixa de ser irbnico que as familias que enriquecem com a erva-
mate vao adotar preferencialmente o cha em sua dieta, possivelmente pela representagdo que a
bebida permitia de um comportamento aristocrata, j& que na Inglaterra o cha preto trazido da
india colonial, foi adotado pelafamiliareal, tornando-se signo de nobreza ou de boa origem o
habito do “chadas cinco”. No Parand, a empresa Ledo Junior lancaem 1938 o chafeito 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 cha mate como op¢éo de bebida mais barata e
mais acessivel para a populacdo. Este periodo historico representa a consolidacdo de uma
classe média urbana preocupada em demonstrar sua insercdo no mundo através de habitos
variados de consumo e que tende a se espelhar nas classes mais abastadas. O chimarréo, por
sua vez, sempre teve seu consumo associado a vida do interior, tradicional, de costumes mais
simples e estilo de vida com fortes ligagdes com o passado, portanto ndo moderno. Mais que
isso, certa parte da €lite, 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 os surrées de couro
eram considerados de aspecto inadequado e até anti-higiénicos. O envio da erva-mate para sua
divulgacdo em feiras internacionais nestas embal agens acirrava ainda mais os animos. Numa

dessas ocasifes, registrada por Romério Martins, o engenheiro André Reboucas, contrariado,
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assim se pronunciou: “Os produtos agricolas e industriais tem, como as pessoas, 0S Seus
vestuarios ou as suas toaletes de cerimbnia: 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 involucros em que é remetido para o consumo de populagdes
barbaras.”(MARTINS, 1926, grifo nosso). Certamente, as Ultimas palavras denunciam a
contradicéo de, por um lado, desgjar sentir orgulho da melhor maneira de apresentar o produto
€, por outro, consideré-lo préprio para o consumo de populacbes barbaras. O proprio Romario
Martins, (1926) em outro trecho, ndo consegue evitar denunciar sua propria posi¢éo quando
afirma que “o cha é a forma civilizada da erva-mate, aquela que a apresenta as mesas mais
exigentes e distintas’.

Questbes como essas sa0 relevantes, pois expBem as contradicdes presentes na
sociedade e que vao transparecer nas representagoes individuais e coletivas, permitindo
separar as estratégias de construcdo das identidades.

1.2. O universo econdmico do mate

Falar da ervamate é falar de um alimento, que como ja vimos, esta profundamente
vinculado a nossa historia. A economia do estado do Parana durante longo periodo apoiou-se
na sua producdo, comercializagdo e consumo, sendo 0 peso econdmico da erva-mate fator
decisivo no processo de construgdo de uma identidade paranaense, a ponto de um ramo de
erva-mate compor a propria bandeira do estado.

Nas paavras de Francisco Magalhées Filho, citado por Samuel Guimardes da Costa
(1989, p.66), 0 mate estimulou 0 desenvolvimento de uma nova classe social: a burguesia. O
cardter comercial do tropeirismo ja havia rompido a uniformidade dos proprietérios de terra,
diferenciando-os do resto do Brasil, mas o tropeirismo baseava-se fundamentalmente no
escravagismo. O mesmo aconteceu inicialmente com a economia ervateira. Mas o mate exigia
um processamento semi-industrial, que mais tarde se transformaria em atividade realmente
industrial. Essa evolugdo das forgas produtivas, introduzida pelos estimulos do comércio
exterior, CoOmo ja se viu, rompeu com a estrutura escravagista e fez surgir o capitalismo.

“Em torno do mate se insere a historia paranaense relativa ao seculo XIX. Desde os
tempos da Comarca, mas principalmente ap0s a emancipacao politica, a burguesia ervateira
deteve os poderes e definiu um modelo de sociedade local” (SANTOS, 1995). A economia
ervateira ndo logrou “ colocar a sociedade produtora e exportadora deste produto extrativo em

pé de igualdade com outras economias que entdo se registravam no pais’, porém conseguiu
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“retirar a entédo 5% Comarca de Sao Paulo do marasmo em que ainda se encontrava. Conseguiu
criar condicdes para que os curitibanos almejassem recuperar 0 auto governo regional,
perdido por Paranaguaem 1710” (WACHOWICZ, 1983).

Outra conquista dos paranaenses ligada ao ciclo da erva-mate foi a fundagdo da
Universidade Federal do Parana. Naintroducdo do livro A universidade do mate, Wachowicz
(1983) se refere a criacdo de universidades no Amazonas, em Sdo Paulo e no Parang, e
constata que se ligarmos o surgimento destas instituicdes a economia predominante nessas
regifes, constataremos que a de Manaus foi fruto do ciclo da borracha, a de S&o Paulo do café
e ado Parand a da erva-mate.

No livro Histéria da alimentacdo 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 XX, ela esteve fortemente apoiada na
monocultura da erva-mate para exportacdo e alternava periodos de “escassez e carestia’ de
produtos alimenticios basicos e de outros artigos necessarios a subsisténcia, provocando
aumento das importaces e conseqgliente fragilidade geral da economia regional. Comenta
ainda como o Parana inicia sua passagem para a modernidade e como as crises provocadas
pel as mudancgas que ocorrem em ambito nacional, com a substitui¢do do trabalho escravo pela
mao de obra dos imigrantes, e também mundialmente, com a revolucéo industrial, provocam
mudancas significativas no quadro geral da economia paranaense que precisa investir na
producdo diversificada de alimentos, a0 mesmo tempo em que investe na diversificacdo das
exportagdes. E no final do século X1X, que a necessidade de competir com outros mercados,
especialmente Santa Catarina e Rio Grande do Sul, forca as autoridades governamentais a
intercederem junto aos produtores paranaenses pela melhoria da qualidade da producéo do
mate no estado. Em reatdrio de 1868, publicado em “O Dezenove de Dezembro’,
apresentado pelo Inspetor da Tesouraria Provincial Dr. Joaguim 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 condi¢des de cultura do mate. 2°- De aperfeicoar o fabrico deste género
alimenticio. 3°- De substituir o involucro, pois o couro modifica suas propriedades de sabor, cheiro e
cor. 4°- De abrir-lhe um ou mais mercados de consumo ao norte da Europa (SANTOS, 1995).

O terceiro item sugere mudar a forma de embalar o produto, o que levara os produtores
a adotar as barricas feitas de pinho para embaar e transportar o mate. A melhor forma de

embalagem para a erva-mate € questdo recorrente e que vai ser destacada por todos os autores
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que trataram de alguma forma da sua comercializagdo. Outra preocupacdo que merece
destaque, diz respeito a tentativa de conciliar o desenvolvimento econdmico com as idéias de
modernidade e as consequientes transformacdes sociais. No final do século X1X, a sociedade
paranaense passa por um momento de transicdo que ir4 afetar diretamente a producéo

ervateira, forcando-a a adaptar-se aos novos tempos.

A idéia de modernidade com desenvolvimento, caracteristicas das sociedades modernas, conforme o
modelo ocidental, implica em mudangas nas relagdes sociais de producdo e nos dominios politico e
cultural. Portanto, aidéia de modernidade posta em prética na Provincia do Parang, parece néo se assentar
apenas no componente econdmico como propulsor e determinante do desenvolvimento. Ha parametros
gue apontam para as mudancas a niveis socias, econdmicos, politicos e culturais (SANTOS, 1995).
Durante todo o século XIX e as primeiras décadas do século XX, ndo havera fato ou
acontecimento de importancia no Parana que ndo estgjam de alguma forma ligados a
exploracdo econdmica da erva-mate. E a base econémica propiciada pela exploraco dos
ervais nativos que ird dar a gradual conformagdo do Paran& politico, social, econdmico e
cultural. A riqueza gerada pelo crescente comércio do mate levara a emancipagdo politica, ao
crescimento da populacéo e das areas 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 daimprensa, das escolas, da cultura e das artes.

Na costa do Atlantico, os portos de Paranagua e Antonina — e Antonina mais que Paranagua, porque
ficava mais para dentro da baia, isto € mais proxima das comunicagdes terrestres com o planato de
Curitiba — se desenvolveram e aparelharam na base das exportacfes da erva-mate, movimentando
armazéns e trapiches, escritérios de despachantes, consulados argentinos, uruguaios e chilenos e,
principalmente, a primeira linha regular de navegag&o de longo curso entre esta parte da costa do Brasil e
0s paises do Prata. (COSTA, 1989)

Apesar de sua grande importancia para a histéria paranaense, este ainda €, sob muitos
aspectos, um periodo ainda pouco conhecido e com muitas perspectivas a serem exploradas.

Para o professor Temistocles Linhares (1969), sdo trés os ciclos econdmicos da erva
mate no Parana. No primeiro, que durou até 1820, ndo se pode falar ainda de beneficiamento
industrial. A producdo tem caracteristicas primitivas e rudimentares e atende mais ao
consumo interno, néo tendo a erva-mate ainda se transformado em produto de exportagdo. No
Parand, ela assume importancia econdmica 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 exploracdo econbémica do mate” (WESTPHALEN, 1998). Os
conhecimentos trazidos pelo empresario argentino, logo transformaram os processos de

beneficiamento e comercializacdo do mate, que a partir dai passa a ter crescente participagéo
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na economia do estado. Para a professora Cecilia Westphalen (1998) as técnicas de
fabricagéo, beneficiamento e acondicionamento que teriam sido introduzidas por Alzagaray,
fundamentadas nas préticas 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 e

missioneiras.

Esse ciclo ja comporta a denominagdo de industrial, dada a movimentacdo mecénica que alcangou entdo
com o emprego da forca hidraulica e até a vapor, ao lado da fabricagdo uniformizada, ndo sé quanto aos
tipos do produto como quanto ao acondicionamento. Podia ser incipiente mais ja era um processamento
industrial em curso, que teve a sua evolugdo propria, com algumas melhorias substanciais, a ponto de ja
fazermos concorréncia ao Paraguai e azonamissioneira do Rio Grande. (LINHARES, 1969).

O terceiro ciclo tem inicio entre 1875 e 1880 e caracteriza-se pelo deslocamento dos
engenhos para o planalto curitibano e pela implantagdo de novas técnicas de industrializacéo,
levando a indUstria ervateira paranaense a ultrapassar as suas congéneres do Rio Grande do
Sul e Paraguai, tornando 0 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 0 engenheiro e inventor Francisco de Camargo Pinto, que projetou e aperfeicoou
as maguinas e equipamentos necessarios a0 processamento da erva-mate, dando nova

configuragéo atodo o processo de beneficiamento do mate pel os engenhos.

E esta, sem dlvida, afase durea do mate paranaense, quando ele ja se fizera a viga mestra da economia do
estado, a base de seu povoamento, de seu progresso e civilizagdo, para se transformar também no quinto
produto em volume e valor a figurar por muitos anos na pauta da exportacéo nacional. (LINHARES,
1969).

E no terceiro ciclo que serfo adotadas medidas de incentivo a produco e iniciativas de
divulgacdo do mate no exterior com vistas a fazer frente a concorréncia pela abertura de
novos mercados. “Nesse sentido, o mate do Parana foi apresentado nas exposicdes de Viena
em 1873, de Amsterda em 1884 e nas duas exposic¢des de 1885 nas proximidades de Paris,
isto € em Vincennes e Saint-Maur” (SANTOS, 1995). Esse aumento da concorréncia teve
ainda como conseguiéncia a busca por melhores condi¢des de apresentacdo da mercadoria, que
passou a ser acondicionada em barricas feitas de madeira onde eram aplicados roétulos
coloridos com a marca e a procedéncia do produto, seguidas de desenhos e elementos

decorativos diversos.
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Durante os dois ultimos ciclos econdémicos, 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 ervaemate na Argentina, que se propunha a substituir a
importacdo 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 jorna O
Dezenove de Dezembro publica uma reportagem onde demonstra a queda acentuada da
exportacdo da erva-mate beneficiada e o aumento, também significativo, no volume da erva
em bruto, lamentando que “infelizmente para esta provincia, nossas previsdes, manifestadas
reiteradas vezes, vao se realizando. Ndo esté longe o dia em que a Unica industria que tem o
Parang, a industria do mate, desaparecera completamente para ser substituida pela exportagéo
da erva em bruto (matéria-prima), destinada as fabricas monopolizadoras estabelecidas no Rio
da Prata’. No final do século, outra crise se abate sobre a indlstria ervateira, desta vez
provocada pela superproducdo que diante do aumento da concorréncia fazia novamente os
precos oscilarem e a especulacdo levar os produtores locais a contabilizar seus prejuizos.
Mesmo assim e apesar das constantes dificuldades no comércio de exportacéo, a erva-mate
paranaense sO teve incrementado o 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 se resumiu na erva-mate’. (LINHARES, 1969).

E a partir de 1930 que a politica de substitui¢io de importagio pelo plantio de ervais
préprios na Argentina, seguida de politicas de protecdo ao produtor interno, fazem a
exportacéo para aguele mercado decrescer acentuadamente até praticamente desaparecer em
1950. O comércio da erva-mate paranaense entra entdo em uma fase onde ja ndo conseguira

mai s recuperar a mesma importancia dos aureos tempos.

1.3. As indUstrias de erva-mate no Paranéa

Apesar de alguns altos e baixos, o crescimento da exportacdo de erva-mate sustentou a
economia do Parana durante todo o século XIX e foi responsavel pelo surgimento de uma
elite econdmica composta pelos “bardes do mate”, proprietérios dos engenhos de erva-mate,
0S quais, vao jogar toda a sua influéncia e participar decisivamente da vida politica e cultural
do estado.

No final do século XIX, os municipios de Pamas, Pameira, SGo Mateus do Sul,

Guarapuava e Unido da Vitéria, concentravam a maior parte da producdo de erva-mate
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cancheada do Parand. O beneficiamento do produto ocorria nos engenhos que inicialmente
eram movidos a energia hidraulica, a qual era responsavel pela movimentagdo dos soques
mecanicos. Os primeiros engenhos ficavam nos municipios de Curitiba, Lapa, Paranagua,
Antonina, Morretes, Palmeira, Ponta Grossa e Unido da Vitoria. Nestes engenhos a erva-mate
era processada e 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 inovagdes tecnol 6gicas impulsionaram a industria paranaense, fazendo do estado
um pioneiro no Brasil nesse tipo de indUstria.

Como visto anteriormente, o grande responsavel pelo avango tecnolégico da industria
ervateira paranaense neste periodo foi o engenheiro Camargo Pinto. A ele se deve o moedor
mecanico, o abanador mecanico, 0 separador mecanico, o torrador, o secador e o misturador
mecanico. “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).
Cumpre destacar ainda que, paralelamente a industria de processamento do mate, pelo menos
mais duas atividades industriais se desenvolveram e adquiriram grande importancia no
Parana: as fabricas de barricas de pinho para 0 armazenamento e transporte da erva-mate e as
indUstrias gréficas, responsaveis pela producdo dos rétul os usados para selar as barricas.

As primeiras empresas paranaenses voltadas para a producdo e comercializagéo de erva
mate sdo fundadas ainda no inicio do século X1X. Segundo Costa (1989) a mais antiga de
todas a comercializar erva-mate, e talvez uma das empresas mais antigas do Brasil, iniciou
suas atividades em Paranagua em 1830. Pertencia a Manuel Antonio Guimaraes, o Visconde
de Nécar, um dos personagens mais caracteristicos da aristocracia surgida com o ciclo do
mate no Paran&. Foi transformada em sociedade anbnima em 1947 e comercializou as marcas
Kosmos, Natdlia, Guimaraes, Nacar, entre outras.

A mais antiga fébrica de beneficiar erva-mate do Brasil, no entanto, foi fundada em
1834 em Curitiba. A Fabricas Fontana S.A. nasceu em 1934 da fusdo de duas firmas. a
primeira, o Engenho da Gléria, fundado pelo Coronel Caetano José Munhoz, em 1834, e
posteriormente vendida para Francisco Fasce Fontana que, em virtude da visita feita a
indUstria pela Princesa I sabel, obteve do Imperador D. Pedro |1 a autorizag8o para rebatizé-la
de Fabricas Imperiais Fontana; e a segunda, fundada em 1874 por |ldefonso Pereira Correia,
Bardo do Serro Azul, e registrada como Fabricas Tibagi-lldefonso. Em 1953, em funcéo 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., da qual passaram a fazer parte

tradicionais indUstrias ervateiras do Parand, como David Carneiro & Cia SA., B. R. de
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Azevedo & Cia. Ltda, José Lacerda & Cia. Ltda., entre outras. Foi a primeira empresa a
fabricar mate queimado. Comercializou a marca Ildefonso e comercializa até hoje a erva-mate
para chimarrdo Fontana.

Outra firma tradicional do ramo em Curitba, € a Ledo Junior S.A., fundadaem 11 de
maio de 1901, por Agostinho Ermelino de Ledo Junior. A empresa segundo Schwinden
(2001) ousaria disputar o mercado ao lado de outros vinte engenhos, listados no Indicador
Profissional do “Almanach do Parana para 1900". A fébrica de erva-mate seria erguida no
bairro do Batel, que se tornara um movimentado centro industrial desde 1894, quando do
estabelecimento da linha férrea para Ponta Grossa. E uma das mais antigas empresas
familiares ainda ativas no Parand. Um de seus produtos, o Matte Ledo, faz parte do cotidiano
dos brasileiros a varias geracdes e se constitui em verdadeiro patrimoénio cultural e alimentar
do pais. Além dele, comercializa produtos com as marcas para chimarrdo Prenda Minha,
Popular e Cysne e exporta em parceria com duas firmas uruguaias Mateo Brunet e Carrau Y
Cia.,, as marcas El Armifio, Corneta, Sara, Paraguayta, entre outras. Com 0 passar dos anos, a
empresa diversificou a linha de seus produtos e € hoje lider no segmento de chés prontos para
beber com 44,6% do mercado brasileiro, 62% do segmento de chés secos e 80% do mercado
naciona de erva-mate. Os chés prontos para beber j& sdo exportados para a Espanha, Portugal e
Estados Unidos.

Fora da capital do estado, merecem destaque as firmas Emilio von Linsingen, fundada em
1894 em Rio Negro e Industrias Adaberto Aradjo SA. fundada em 1929 em Ponta Grossa.
Uma tabela na préxima pagina traz a relacdo das principais empresas produtoras e exportadoras
de ervamate do Parana e algumas marcas que comerciaizavam. Os dados foram, em sua
maioria, extraidos do levantamento feito por Costa (1989), sendo que uma pesguisa mais
cuidadosa e detal hada sobre 0 assunto estd ainda para ser realizada.

As marcas que eram dadas aos produtos podem ser separadas por temas em alguns
grupos, tais como: nomes proprios, nomes de animais e mitologia. Ainda que alguns ndo se
encaixem diretamente em nenhum deles, constituem excecéo, pois a grande maioria pode ser
distribuida nesses trés grupos. Dos trés, o grupo dos nomes proprios € sem divida o maior
deles. Os empresérios tinham predileco por atribuir nomes proprios aos produtos. Alguns
destes nomes sdo faceis de identificar, pois pertenciam aos préprios donos das indUstrias, como
€ 0 caso da erva-mate lldefonso — nome do Baréo do Serro Azul — Adalberto, das IndUstrias
Adalberto Araljo de Ponta Grossa, Linsingen de Emilio von Linsingen e Cia. de Rio Negro e
Guimardes de Guimaraes e Cia. de Curitiba. Curioso € o caso da erva-mate Amorosa, importada

pela firma uruguaia Amoroso & Pozzi SA. Especula-se também, que era costume dos
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ervateiros batizar os produtos com nomes de seus parentes, como filhos(as), sobrinhos(as),
irmaos(&s) entre outros, 0 que € muito provavel, pois se davam seus préprios homes aos
produtos, porque ndo de alguns parentes?

Outro costume, este sabe-se muito proprio do periodo historico em andlise, era recorrer a
figuras simbdlicas e mitoldgicas. Assm, muitos rétulos reproduzem figuras com nomes, como

Jupiter, Neptunia, Primavera, entre outros.

Tabela 1l — Relagéo das principais marcas de erva-mate.

Nome da Empresa Cidade Marcas principais

Ledo Junior S.A. Curitiba Matte Ledo, Sara, Armifio,
Dolores, Délia, Manon, Popular
e Cisne.

Fabricas Fontana S.A. Curitiba Fontana e lldefonso

David Carneiro & Cia. Curitiba Mate Real, La Oriental e Toro

Meirelles, Souza & Cia. Antonina Meirelles e Radiante

Vitva Oribe Marquez & Cia. Curitiba Esmeralda

Romeu Guimarédes Machado Curitiba Machadinho

Guimaraes & Cia. Curitiba Kosmos, Natélia, Guimaraes e
Nacar

B. R. Azevedo & Cia. Curitiba Livre, Ventura, A. R. Santos e
Uruguayta

Ascanio Mir6 & Cia Curitiba Cruz de Ouro, Anita e Gioconda

Correia & Cia. Curitiba Maria

Vidva G. Molli & Cia. Curitiba Campeon, Nectar,
Ama, La Deliciosa, El Puma e
Maricarmen.

Emilio von Linsingen & Cia Rio Negro Linsingen, Adelaide, “Supra”,

Primavera, Leonor, Elysito,
Harpa, Dona Elisa e outras.

Industria Brasileira de Mate Curitiba Ouro Verde

Jorddo Mader & Cia. Curitiba Indaya, Trapiche, Guilherme e
May

Industrias Adalberto Araujo S.A. Ponta Grossa Diana, Adaline, Jupiter, Dianita,

Rodolfo, Amorosa, Manzanares,
Goya, Loma, Asencio, Aguada,
Adalberto, Rodeio e outras.




Capitulo 2 — A impresséao: dos tipos moveis a fotografia

No passado, para sobreviver, homens e mulheres precisaram aprender a relacionar-se
em sociedade e este processo de aprendizado gerou conhecimentos que foram repassados
como heranca para outras geragfes. Acompanhar a trgjetéria da humanidade € assistir a
evolucdo dos meios usados para manter e transmitir estes conhecimentos. A transmissao oral
€ sem duvida a forma mais antiga e, através dela, as experiéncias individuais e coletivas
vieram sendo comunicadas ao longo do tempo. A medida que o volume dessas informagdes
aumentava, novos meios de registro e guarda precisaram ser inventados. Assim, das formas
primitivas de escrita em pequenas pecas de argila até os meios eletrénicos atuais, estes
registros se multiplicaram exponencialmente. A maior parte deles, jamais chegaremos a
recuperar, pois se perderam, destruidos de inUmeras maneiras, € mesmo 0S poucos pedacos
restantes, s6 em parte podem nos gjudar na lida por desvendar o passado.

Um marco fundamental nesta busca por instrumentos cada vez mais sofisticados de
disseminacdo do conhecimento é a invencdo dos tipos méveis em 1450 por Johannes
Gutenberg (1398-1468), muito embora varios autores aceitem atualmente que a descoberta é

mais antiga e deve ser creditada aos chineses.

A impressdo com tipos méveis ndo foi inventada na Alemanha na década de 1450, como 0s europeus
freqlientemente alegam, mas na China, por volta de 1040. Antes que a Gutenberg, deveriamos prestar
nossas honras a um engenheiro erudito chamado Bi Sheng. As mais antigas obras impressas na Asia em
tipos méveis que sobreviveram ao tempo parecem datar do século 13, mas ha um claro relato do processo
de composicao tipografica, e do papel de Bi Sheng no seu desenvolvimento, de autoria de Sheng Kuod, um
ensaista do século 11. (BRINGHURST, 2005, p.133).
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A invencdo chinesa, “reinventada’ na Europa, expandiu-se rapidamente em virtude do
numero reduzido de caracteres usados na escrita ocidental, o que facilitava enormemente a
fundicdo dos tipos e a consequiente impressao de livros e outros objetos graficos. O invento
foi beneficiado também por outros conhecimentos técnicos ja dominados a época, como a
fabricacdo do papel e a producéo de tintas a base de 6leo, bem como, do principio construtivo
das prensas — ja usadas entéo no trabalho de esmagar as uvas para a fabricacéo do vinho e

posteriormente adaptadas aos af azeres tipograficos.

A grande tarefa de toda a Idade Média foi erigir uma cultura de técnicas e tecnologias. E ndo devemos
esguecer que isto leva muito mais tempo do que estabelecer uma cultura baseada na arte e na filosofia,
entre outras coisas, porgque a criagdo de uma cultura de tecnologias requer um pensamento muito mais
exato e rigoroso. A emoc¢do desempenha um papel surpreendentemente pequeno no projeto e guste de
méquinas e processos, sendo impossivel conseguir que uma magquina funcione a chicotadas. Quando a
Idade Média produziu finalmente a prensa de cilindros, a prensa de platina e 0 molde para fundir tipos,
havia criado as ferramentas béasicas dos tempos modernos’. (IVINS Jr, 1975, p.20, traducdo nossa).

Mesmo assim, imprimir despendia tempo e era no inicio um processo em grande parte
artesanal. Para a confecgcdo de um trabalho grafico com tipos moveis, era necessario agrupa
los um a um 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 0
auxilio da prensa para o processo de tiragem das copias.

Cabia entdo ao impressor ndo s6 a funcdo técnica, mas ainda a criativa e, muitas vezes,
também a funcdo comercial. Conforme observa Enric Satué (2004) sobre Aldo Manuzio®
(1449?-1515) “o impressor tinha que decidir e definir a forma que assumiriam os elementos
impressos sobre as paginas (...) e isso, implicita ou explicitamente, € o oficio do projetista
grafico. O tipo de letra, o tamanho (ou corpo), o conjunto de letras que compde a mancha
impressa de uma pagina, as margens que a rodeiam ou demarcam, as ilustragdes, os formatos,
a costura e os tipos de encadernacdo, as guardas, as cores e um extenso etcétera hoje quase
completamente tipificado, sdo 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 desgjado era, como continua sendo hoje, fazer de tudo isso um produto cultural
brilhante, eficaz e competitivo”.

A Bibliade 42 linhas foi o primeiro livro impresso no ocidente que chegou até nés. Sua

realizacdo foi uma tarefa tdo gigantesca e onerosa que provavelmente foi a causa da ruina de

! Editor, tipografo e livreiro italiano. Dele disse um de seus biégrafos: “Desde que comegou a fazer livros, ndo
teverival e, por mais que dure o mundo, arrisco afirmar que jamais surgird quem o iguale, e menos ainda quem o
supere”.
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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
Gutenberg 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 estdo completos.

Apesar das dificuldades iniciais, “a saudavel epidemia tipografica espahou-se pela
Europa com velocidade que poderia parecer inusual para a época; cinqlenta anos depois de
consumado o invento, ja se haviam impresso mais de oito milhGes de livros. Por volta de
1480, 410 cidades de seis paises europeus tinham tipografia (...) (SATUE, 2004, p.53)%. Com
a rapida disseminacdo das técnicas de impressao com tipos e com a demanda crescente por
livros de qualidade, a atividade de projetar novos tipos, isto € novos desenhos de letras,
assumiu paralelamente grande importancia, dando inicio ao desenvolvimento de uma arte
cultuada até hoje e cada vez mais importante na cultura ocidental.

Por outro lado, é preciso relativizar ainvencdo dos tipos méveis para se poder perceber
outras dimensdes da evolucéo historica da industria grafica e da propria cultura ocidental.
Ainda que se reconhega a grande importancia da descoberta do sistema de impressdo pelo
método tipogréfico, este processo solucionou apenas metade do problema, ou sgja, agilizou a
impressao de palavras. A reproducdo de imagens ndo se beneficiou do invento de Gutenberg,
muito embora no século XV ja existissem meios para isso. O processo xilografico, que
consiste em reproduzir ilustracBes a partir de imagens gravadas sobre uma superficie de
madeira, ja era conhecido na Europa por volta de 1400. A calcogravura, processo gue permite
imprimir desenhos gravados sobre uma chapa metélica, também surge no continente europeu
neste periodo — a técnica de ponta-seca, que consiste na gravacao sobre o metal usando um
instrumento chamado buril, ja era utilizada em aguns paises em meados do século, enquanto
a agua-forte, técnica que usa a corrosdo por écidos para a gravagdo dos desenhos sobre a
chapa metdlica, aparece em reproducdes a partir de 1500.

A possibilidade de incluir nos livros as ilustracbes gravadas em madeira ou cobre, €
apontada por lvins Jr, no livro Imagen impresa y conocimiento como a grande responsavel
pela revolucgao nas formas de transmitir os conhecimentos a partir do Renascimento. Para ele,

um livro, quando inclui um texto, € um veiculo de simbolos-palavras exatamente repetivels

2 No livro Uma histéria social da midia: de Gutenberg & Internet, de Asa Briggs e Peter Burke, constam outros
dados: “A prética daimpressao gréfica se espalhou pela Europa com a diaspora dos impressores germanicos. Por
volta de 1500, haviam sido instaladas maguinas 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 gréficas produziram cerca de 27 mil edicfes 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 milhdes desses livros foram produzidos somente em
Veneza, enquanto Paris era um outro centro importante, com 181 estabel ecimentos em 1500.
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que se dispde numa ordem também exatamente repetivel. Os homens vém usando tais
veiculos pelo menos a cinco mil anos. Isto permite afirmar que a impressao de livros néo foi
mais que um meio de baratear a producdo de objetos muito antigos e conhecidos. (...) Por
outro lado, aimpressao de imagens, ao contrario do que ocorreu com aimpressao de palavras,
fez nascer algo completamente novo: tornou possivel pela primeira vez manifestacfes graficas
suscetiveis de repetirem-se exatamente iguais durante a vida Util da superficie impressora.
Esta repeticdo exata de manifestacdes graficas teve incalculaveis consequéncias para as idéias
e 0 conhecimento, para a ciéncia e a tecnologia. N&o é exagero afirmar que desde a invengéo
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 gue alguns campos do conhecimento conhecessem um
desenvolvimento sem precedentes. Pela primeira vez na historia, tinha-se a possibilidade de
distribuir desenhos de mecanismos, diagramas construtivos de maquinas e equipamentos,
ilustracdes de plantas e animais, e uma infinidade de outras imagens que fariam éreas como a
engenharia, a biologia, a etnologia entre tantas outras, se beneficiarem enormemente desta

circulagao de informagoes.

Alegaram-se todas as razbes imaginaveis para explicar os lentos progressos da ciéncia e da tecnologia nos
tempos antigos e em épocas posteriores, porém nunca se fez referéncia alguma ao efeito negativo da
auséncia de métodos para a repeticdo precisa e exata de manifestacBes graficas acerca das coisas
observadas, assim como acerca das ferramentas e seus usos. As técnicas revolucionérias que preencheram
este vazio se generalizaram pela primeiravez no século XV. (IVINS Jr, 1975, p.29, traducdo nossa).

Dadas as primeiras condiges para a confeccdo de impressos com textos e imagens,
inicia-se um longo caminho de iniciativas editoriais, porém, 0 acesso a estes livros permanece
ainda um privilégio de uma €lite intelectual e financeira. Uma série de fatores posterga por
longo periodo a popularizagédo do livro, entre eles, as técnicas de impressdo entéo disponivels
que, dadas suas caracteristicas muito artesanais, ndo permitiam grandes tiragens, além do
custo elevado do papel e as dificuldades logisticas de distribuicdo entre outros. S6 no final do
século XVIII, outras invencbes vao aperfeicoar os meios técnicos e materiais de producéo
gréfica. Assim, por volta de 1780, a técnica de gravar sobre a madeira é aperfeicoada por
Bewick, que utilizando um buril — ferramenta prépria para gravar sobre o metal — consegue
reproduzir desenhos de linhas muito finas, obtendo um resultado s6 possivel antes pelo uso da
técnica de bico-de-pena ou pincel. Logo depois, em 1798, surge na Inglaterra a primeira
méquina 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



38

posterior de calandras — cilindros metalicos acoplados as maquinas para comprimir a folha de
papel e dar o0 acabamento final a sua superficie—foi possivel obter um papel ao mesmo tempo
acetinado e brilhante. Isto possibilitou imprimir com qualidade muito superior ao que era
possivel até entdo. Neste mesmo ano, na Bavaria, Alois Senefelder (1771-1834) descobre um
processo de impressdo completamente diferente daquel es até entdo conhecidos e que, por usar
um determinado tipo de pedra como matriz, recebe o nome de litografia. Durante vérias
décadas esta serd a melhor técnica para a producéo de impressos a cores. Finamente, em 1814
culminam os esforgos pela mecanizagcdo dos processos de impressdo quando, Friedrich
Koenig, um alemé&o residente na Inglaterra, projeta uma prensa para o jorna londrino Times
acionada por energia a vapor. O novo equipamento que imprime 12.000 folhas por dia,
quadruplica a produtividade em relacdo as prensas manuais de ferro. Estes inventos somados,
provocaram outra reviravolta completa nos procedimentos de edicdo e impressdo 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 XVI”. (IVINS Jr, 1975, p.31).

A partir dai, estdo postas as condicbes para as transformagBes tecnoldgicas e
econdmicas que irdo mudar completamente as relacdes de producdo no ocidente e dar origem
ao que sera conhecido historicamente como Revolucdo Industrial. A rapida evolucdo dos
meios impressos de comunicacdo € um dos pontos de partida da modernidade no ocidente,
cuja trgjetoria se estendera até os dias de hoje. Neste contexto, as imagens tém funcéo
decisiva e importancia crescente. “Com o século XIX entramos em uma época em que se
pode dizer que a imagem impressa acancou a maioridade. (...) Muito provavelmente o
nimero de imagens impressas entre 1800 e 1901 foi consideravelmente superior ab nUmero
total de imagens impressas antes de 1801”. (IVINS Jr, 1975, p.135).

Em todo o mundo ocidental, a segunda metade do século 19 foi um periodo de crescimento das €elites
urbanas e portanto de ampliacdo de atividades culturais de toda espécie, incluindo a producédo e
veiculacdo de imagens. Além das novas tecnol ogias para aimpresséo de texto, outro fator decisivo paraa
expansdo do mercado para produtos gréficos foram as evolugdes importantissimas no campo da
reproducdo 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 comercia e industrial durante o século 19. Pela primeira vez na
historia, tornava-se possivel imprimir imagens em larga escala e baixissimo custo, e adifusdo de gravuras
e outros impressos ilustrados a precos populares foi considerada por alguns contemporaneos pelo menos
t&o revolucionaria no seu impacto social, sendo mais, do que a prépria invencdo da imprensa. (DENIS,
2000, p.44).
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O século XIX termina, porém ndo sem antes antecipar uma outra revolugdo no campo da
producdo e reproducéo de imagens. A invencdo dafotografia e a suarapida evolucéo técnicaa
transformardo em ferramenta indispensavel em praticamente todas as areas do conhecimento,
que ja ndo poderdo mais deixar de considerar a dimensdo das transformagdes que 0 UsoO
sisteméatico de imagens provocara no cotidiano das sociedades modernas.

2.1. A artes graficas no Brasil durante o século XIX

“Tarde, desgracadamente tarde: mas, enfim, aparecem tipos no Brasil; e eu de todo 0o meu coragéo dou
0s parabéns aos meus compatriotas brasilienses”.
Hipdlito da Costa no seu ‘Correio Brasiliense’, 1808.

O Brasil tém praticamente a mesma idade dainvencéo dos tipos moveis, porém esperara
muitos anos até recebé-los e deles se beneficiar. Ao contrério dos espanhdis, mais liberais, 0s
portugueses impediram por longo tempo a instalac@o de oficinas graficas em suas col6nias.
Enquanto a capital da Nova Espanha, a cidade do México, vé instalada sua primeira oficina
em 1539, ano em que € publicado o primeiro livro americano, o Brasil precisara esperar até a

chegada da familiareal portuguesa em 1808, para conhecer os beneficios das impressoras.

A maioria dos livros e impressos, mesmo os comerciais, que circularam no Brasil até o inicio do século
XIX vinham do exterior, principamente de Portugal. O sistema monopolista imposto pela coroa
portuguesa excluia a liberdade de expressdo. Ou sgja, qualquer producdo de palavra escrita era negada e
eram restritas também as reproducbes de imagens, até mesmo pela pintura. A posse de prensas ou
matérias-primas que indicassem a possibilidade de impressdo era prontamente reprimida. 1sso significa
gue, no Brasil, até a chegada da Corte, praticamente ndo se conheceu e ndo se exerceu a tipografia. Por
outro lado, as obras de escritores brasileiros ndo encontravam resisténcia para serem produzidas e
publicadas em Portugal. (REZENDE, 2003).

Mesmo assim, registraram-se algumas iniciativas pioneiras para colocar prelos em
funcionamento no Brasil. Alguns autores acusam a existéncia de umatipografia em Recife em
1706 que imprimia oragOes e letras de cambio, mas, pela falta de evidéncias, o fato é
creditado como especulacdo. Para Rizzini (1977) “data aproximadamente de 1700 o uso da
tipografia nas reducgdes indigenas da margem esguerda do rio Parand, em territorio brasileiro,
ao tempo ocupado por jesuitas espanhdis’. Para este autor, obras impressas foram produzidas
nas reducdes de Corpus, Loreto, S. Francisco Xavier e Santa Maria Maior que se localizavam
entre os rios Parang, Uruguai e Iguacu. De acordo com ele, foi nesta estreita regido que entre
1700 e 1730 funcionou, servindo as quatro mencionadas reducfes, uma tipografia com prelo e
caracteres de madeira e de metal aparelhados pelos proprios indios e que em 1705 imprimiu o
mais antigo livro chegado até nés. De la diferencia entre lo temporal y eterno, do padre
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Eusébio Nieremberg, vertido para 0 guarani pelo padre José Serrano. Foi em territorio
paranaense, portanto, que se imprimiu pela primeira vez no Brasil. Ja no Rio de Janeiro,
sabe-se da oficina instalada por Antonio Isidoro da Fonseca com materiais e equipamentos
trazidos de Portugal e que redliza seus primeiros trabalhos por volta de 1747. A Corte
portuguesa por entender a atividade nociva a seus interesses manda fechar a tipografia,
determinando aos governadores das provincias que as demandas por pecas gréficas deviam
ser encaminhadas diretamente a Lisboa.

Por outro lado, a circulagdo de imagens impressas aparentemente ndo sofreu 0 mesmo
controle rigido dos textos. Historicamente as palavras v@o receber mais atencdo e serdo

consideradas mais perigosas por parte dos que exercem algum tipo de poder.

E curioso observar que a coroa impds mais sangdes a producéo de textos do que a producdo de imagens.
De fato, alguns textos bem difundidos (possivel somente através de reproducdo mecanica em grande
quantidade) poderiam disseminar idéias inconvenientes ao regime vigente, mas ndo deixam de ser
perigosas também algumas imagens bem difundidas. Provavelmente tal politica concordava com a
mentalidade, presente até hoje, que acredita serem a imprensa e o poder de comunicacdo exclusivos da
palavra escrita. Vemos esse reducionismo repercutido nos estudos histéricos que por muito tempo
ignoraram a impressdo de imagens, como objeto de estudo da Histéria da Imprensa, e o potencial
discursivo daimagem, como objeto de andlise. (Apud. REZENDE, 2003)

Outra explicagédo para esta aparente liberalidade com as imagens, pode encontrar-se no
fato de as técnicas mais antigas de impressdo de imagens, como a Xxilogravura e a
calcogravura, serem consideradas artes menores, artes do povo. “Que nas ‘aulas de gravura
portuguesas do século XVIII e principios do XIX ndo se ensinasse a técnica do relevo, es
uma coisa que facilmente se pode explicar: ela continuava a ser em Portugal — quando ndo um
oficio mecanico — 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
assim, matrizes xilogréficas para a impressdo de cartas e rétulos foram usadas na coldnia
Conforme observa Mé&rio de Camargo (2003, p.17) “em 1770, um alvara régio concedeu
privilégios e isengdes as pessoas que se ocupavam de uma fabrica de baralhos na Bahia. E, em
1802, j& que fasificar cartas podia ser tdo rendoso quanto falsificar moedas, o governo
portugués recomendava a severa punicdo dos falsificadores da Bahia e Rio de Janeiro. A
impressao de cartas de jogar foi monopdlio da Coroa até 1821

Como ultimo episodio antes da chegada oficial daimprensa ao Brasil, cabe registrar um
fato inusitado e possivelmente raro na historia dos textos impressos. Trata-se do livro Canto
Encomiastico de Diogo Pereira de Vasconcellos, impresso em Vila Rica em 1806, pelo padre
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José Joaquim Viegas de Menezes. N&o podendo utilizar-se de tipos moveis, imprimiu o livro
pelo processo calcogréafico, utilizando-se de quinze chapas de cobre “abertas’ a buril, onde

gravou a obra desenhando, invertidas, letra por letra.

Tendo o livro quinze chapas, Viegas teria de ter imprimido sessenta vezes as matrizes para obter os
quatro exemplares existentes — um trabalho que certamente ndo passaria despercebido. Supbe-se portanto,
gue a obra tenha sido tirada nas maquinas e com a gjuda de artifices da Casa dos Contos, a casa da moeda
de Vila Rica, com o beneplacito do governador e capitéo da Capitania de Minas Gerais, Pedro Maria
Xavier de Ataide e Mello. Afinal, o poema eraum canto em homenagem a ele (CAMARGO, 2003, p.17).

Com a chegada da familia real portuguesa ao Brasil com 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
burocratico, muitas providéncias precisaram ser tomadas pelo poder publico para dotar a nova
sede do governo portugués das condicdes necessarias exigidas pelos novos tempos. Assim,
em 1 de abril de 1808, D. Jodo V1 assina seu primeiro decreto no Brasil revogando a proibicéo
de empreendimentos industriais, 0 que instaura imediatamente uma nova ordem econdmica.
Como conseguiéncia, 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 para a Secretaria de
Estado dos Negdcios Estrangeiros e da Guerra, e atendendo a necessidade que ha de oficina de impressao
nestes meus Estados, sou servido que a casa onde €eles se estabel eceram sirva interinamente de |mpressao
Régia, onde se imprimam exclusivamente toda a legislacdo e papéis diplomaticos, que emanarem de
qualquer reparticdo do meu Real Servico, ficando inteiramente pertencente o seu governo e administragcéo
a mesma secretaria Dom Rodrigo de Souza Coutinho, do meu Conselho de Estado, Ministro e secretario
dos Negacios Estrangeiros e da Guerra, o tenha assim entendido, e procurard dar ao emprego da oficina a
maior extensdo, e lhe dara todas as instrugfes e ordens necessarias, e participara a este respeito a todas as
estacdes 0 que mais convier ao meu Real Servico. Paléacio do Rio de Janeiro em treze de maio de mil
oitocentos e oito. Com arubrica do Principe Regente N. S. (Apud. SEMERARO, 1979).

O novo servigo inicia suas atividades com um prelo inglés trazido na comitiva real por
Anténio Araldjo de Azevedo, futuro Conde da Barca. A Impressdo Régia, oficialmente a
primeiratipografia brasileira, tera no comego a funcdo de publicar os atos do governo. Quatro
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
proibicdo da corte portuguesa, publica em Londres e faz circular em primeiro de junho
daguele ano no pais, 0 seu Correio Brasiliense. O jornal, de periodicidade mensal, teve 175
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numeros, defendia de forma corgjosa a soberania e independéncia do Brasil e circulou até
dezembro de 1822.

Além dos impressos ja mencionados, a Impressdo Régia se encarregara de um conjunto
extenso de publicacOes e que atender&o as demandas que se multiplicam rapidamente na nova
sede do governo portugués. “Entre os seus primeiros produtos graficos estavam as folhinhas,
que inicialmente circularam na Corte, passando depois para as provincias, sendo também
publicadas em periddicos. Depois evoluiram para calend&rios com mais informacfes e
ilustragdes. Existiam folhinhas com assuntos especificos: do Amor, do Fazendeiro, Jocosa, de
Bom Bocados, entre outros topicos de interesse”. (CAMARGO, 2003, p.20). A tipografia
editara também obras literérias e cientificas requeridas pel as institui¢des de ensino criadas por
D. Jodo VI para a formacdo de quadros intelectuais. “Ao lado de obras destinadas ao ensino
de ciéncias exatas e de assuntos militares, editou ampla série de tradugdes de obras francesas
e inglesas, destinadas a0 estudo da medicina, complementadas por volumes de autores
brasileiros e portugueses. Pouca coisa publicou na @reajuridica’.(SEMERARO, 1979, p.9).

Para Orlando da Costa Ferreira, entre as ingtituicdes 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 Impressdo Régia, 0 Arquivo Militar e o Colégio das Fabricas. O primeiro
como centro de producéo de talho doce e, eventualmente, de xilogravura. O segundo pela
técnica do metal, sendo que mais tarde se notabilizar-se-ia 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: “es, pois, como
penetravam na mente dos brasileiros, por assim dizer subliminarmente, as primeiras imagens
importadas do estrangeiro: nas flores das chitas e dos papéis de parede e nas figuras das cartas
dejogar”. (FERREIRA, 1994, p.139-140).

Somente as vésperas da independéncia em 1821 e 1822, surgirdo outras empresas
graficas no Brasil, num total de seis novas tipografias nestes dois anos. Ultrapassada a fase
inicial, durante a qual a producgéo de informagdo permaneceu monopolizada pelas iniciativas
oficials, as décadas imediatamente posteriores a proclamacdo da independéncia vao se

caracterizar por um crescente debate de idéias 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 os principios expostos pelos doutrindrios da Revolucéo Francesa,
anseios republicanos...” (CAMARGO, 2003, p.33).

Neste ambiente, merece destague a atuacdo de Francisco de Paula Brito (1809-1861),
considerado o primeiro verdadeiro editor do Brasil. Poeta, jornalista, editor, tipdgrafo e
empresario, sualivraria era ponto de encontro de intelectuais e escritores da época.

Nascido no Rio de Janeiro, a 2 de dezembro de 1809, comegou carreira empresarial com uma pequena
tipografia instalada na Praga da Constitui¢do (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 lojas de material de escritdrio,
livraria, tipografia, litografia e editora, tais como a Tipografia Fluminense de Brito & Cia e a Tipografia
Imparcial de Brito. Em 1850, no seu quadragésimo primeiro aniversario, comemorado no mesmo dia do
imperador, Paula Brito fundou seu mais ousado empreendimento, a Empresa Tipogréfica Dois de
Dezembro de Paula Brito, com o mesmo félego com o qua conduzia ja mais de dez lojas 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 paraimprimir 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
primeiros ensaios publicados. Seu pioneirismo e espirito empreendedor ajudaram a elevar o
padréo gréfico dos impressos brasileiros.

Historicamente, é importante observar ter sido o Brasil o terceiro pais a imprimir e
adotar selos postais, depois apenas da Inglaterra e Suica. A primeira série, hoje muito valiosa
entre colecionadores e que ficou conhecida como Olho de Boi, foi lancada em 1843 nos
valores de 30, 60 e 90 réis. Seu desenho caracteristico e que motivou seu apelido era gravado
a buril sobre metal. Esta técnica é utilizada até hoje na impressdo de papel moeda em virtude
do relevo obtido com atinta ao ser transferida para o papel, o que dificulta a falsificagao.

Fazendo um balanco destes primeiros anos de gradual implantagdo das técnicas gréaficas
no Brasil, observamos que nesta fase de transi¢céo da col6nia 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
cultura brasileira. Muitas das imagens gue circularam por agui 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 contratacéo fora do pais de tipografos,



litografos, gravadores e outros trabalhadores. As imagens impressas, que na Europa foram
decisivas na evolugdo dos processos tecnologicos e cientificos, ndo tiveram papel téo
relevante nestes primeiros anos no Brasil. Politicamente, nos tornamos independentes em
1822, culturalmente, porém, um longo caminho havia para ser percorrido.

Com a republica — apesar da censura, do fechamento de publicacbes, da destruicdo de
maquinas e de outras violéncias dos primeiros tempos — 0 Brasil ingressa numa nova etapa de
desenvolvimento da sua visualidade, aonde novas questGes de identidade vao transparecer,
especialmente na producdo de imagens impressas. Gradativamente, 0S novos equipamentos
incorporados pelas empresas graficas e os procedimentos requeridos pelas novas tecnologias,
estabel ecem divisdes de trabalho cada vez maiores, deixando para tras o tempo quando todas
as funcBes de uma tipografia eram exercidas por uma Unica pessoa. Agora € preciso se
preparar para fazer frente as exigéncias crescentes de uma sociedade a cada dia mais
complexa e consumidora de novidades e informagoes.

2.2. A litografia

Para se compreender a cultura visual do século XIX, é preciso dar especia atencdo a
litografia. Esta técnica de reproducéo de imagens sera importantissima para a producdo de
uma série de novos itens que surgem no cendrio da comunicagdo visual neste periodo, como
0s cartazes, os rotulos, as embalagens, as revistas ilustradas, entre outros. Ao contréario das
técnicas que a antecederam, possui um inventor e um ano de nascimento. Alois Senefelder
(1711-1834), 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 existente entre a dgua e as
substancias gordurosas, tendo, com base neste principio, inventado alitografiaem 1798.

Também conhecido como processo de impressao planogréfica, a litografia se distingue
da xilogravura e da calcogravura por ndo exigir que se grave sobre a matriz. Enquanto na
xilogravura as ferramentas escavam e rebaixam certas partes da prancha de madeira para que
estas ndo recebam tinta, e na calcogravura aconteca o contrario, ou sgja, as areas rebaixadas
pel os 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 areas de impressao e ndo impressao
serdo separadas de maneira diferente.

Na litografia se faz uso de um tipo especia de pedra, a “pedra de Kelheim”, uma

espécie de “calcario poroso e friavel encontrado na Baviera em grandes depdsitos naturais,



praticamente inesgotaveis. (...) As placas naturais ddo 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). Antes de servir para a reproducdo de imagens, a pedra passard por vérias fases
de preparacéo.

Mas a primeira operacdo realmente significativa por que passa a pedra € a de pongagem, pela qual adquire
0 acabamento apropriado ao trabalho em vista: 0 simples granido, que deixa a superficie do bloco com
diferentes graus de aspereza, ou o polimento completo, que a torna t&o 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 atamente sensivel as substancias
gordurosas com gue sobre ele se desenha e esta € a primeira propriedade da pedra que integra a cadeia do
processo. A matriz deve ficar em seguida completamente seca. (FERREIRA, 1994).

Neste ponto a pedra litografica esté pronta para receber o desenho, que pode ser feito
usando-se um |4pis litografico (1apis de material oleoso proprio 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 € submetida a um banho com uma solucdo de goma arabica e
&cido nitrico para fixar o desenho na superficie e aumentar a porosidade e absor¢éo da &gua
nas partes que ndo receberam o desenho. Terminado este processo a matriz esta pronta para a
fase de impressdo. Nesta fase, primeiramente a pedra € molhada, quando a agua se depositara
nas partes ndo gordurosas, isto € onde ndo ha nenhuma ilustracdo. Depois, segue-se 0
entintamento da matriz, quando ent&o atinta ir4 aderir sobre aimagem feita com substancias
gordurosas. 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 cdpia seré necessario novo entintamento até o final do processo.

Como observado por Livia Rezende (2003) “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 € o que permite a matriz funcionar como uma
reticula e proporcionar efeito de texturas diversos, aém da riqueza de tons e meios-tons na
gradacd@o de cores’. Estas qualidades, entre outras, fizeram da técnica litografica o Unico
recurso capaz de atender, a partir de meados do século XIX, a crescente necessidade do
comércio e daindustria por impressos onde o apelo da cor fosse um diferencial obrigatorio.

Mais gue isso, “a novidade técnica do desenho planogréfico e da matriz de pedra esta
ligada de forma indissocidvel a mudancas na linguagem gréafica. (...) Resultado disso, ela
serviu ndo apenas a producdo em massa de impressos comerciais, mas a producdo definitiva
de umanova culturavisual. (REZENDE, 2003)”.
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Na Franca em 1837, Godefroy Engelmann, desenvolveu a cromolitografia, uma técnica
para a reproducdo de imagens coloridas que permitia a impressdo de ilustracbes complexas e
muito detalhadas e foi usada para reproduzir copias de obras de arte, além de desenhos
aquarelados de muito apuro técnico e que exigiam absoluto controle de registro no momento
da tiragem das cdpias. Para as reproducdes podiam ser usadas acima de 10 matrizes, onde as
ilustracdes correspondentes a cada cor eram feitas diretamente nas pedras a pincel. Uma
caracteristica deste processo era a transparéncia das cores, que ao serem aplicadas umas sobre
as outras, geravam outras cores, 0 que permitiaa gradacéo de tonalidades e matizes em escala,
proporcionando reproducdes de excelente qualidade.

O grande mistério da cromolitografia esteve no registro perfeito da seqiiéncia de impressdes que formam
0s matizes e no profundo conhecimento de cor. Ambas as habilidades pertenciam mais a prética do
profissional especifico, o cromista, do que ateoria. O cromista era o responsavel pela separacéo de cores
manual mente, um processo cuja complexidade podia atingir um grande nimero de decomposicfes. Certos
cromos (como se chamavam as cromolitografias) chegavam a usar mais de vinte pedras para reproduzir
um Unico efeito final colorido. (Apud. REZENDE, 2003, p.61).

Muitos aperfeicoamentos vao ser feitos por varios outros técnicos e inventores, sendo
gue o proprio Senefelder vai inventar mais tarde, também a metalografia, um processo de
tratar chapas metdlicas para que, como as pedras litogréficas, pudessem reter substéncias
gordurosas. Estes aperfeicoamentos somados a mecanizagdo da producdo, gque passa a ser
possivel com as maquinas a vapor e depois elétricas, dard origem mais tarde ao processo de
impressdo conhecido hoje como off-set e que nada mais é que uma aplicacdo dos principios
dalitografia.

O processo de impressao litogréfico, 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 o Fausto de Goethe. Sdo especialmente importantes também os
trabalhos de Goya e de Daumier, este Ultimo um precursor das ilustracbes mordazes e
caricatas gque se tornardo populares naimprensa diaria do século XX em diante. Jano final do
século, outros grandes artistas franceses vao utilizar a litografia como meio de expressao,
entre eles, muitos impressionistas como Pisarro, Degas, Cézanne, Renoir, Gauguin € 0 mais
conhecido de todos como litdgrafo, Toulouse-L autrec.

O Brasil “como se merecesse uma espécie de reparo por ter recebido téo tarde a
tipografia, (...) conheceu a litografia logo depois de haver esta sido introduzida em caréter

definitivo em alguns dos mais importantes paises da Europa.” (FERREIRA, 1994, p.313).
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O primeiro litografo a chegar ao Brasil, Arnaud Julien Palliere, desembarcou no Rio de
Janeiro em 1817 e vinha a convite de D. Jodo 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
realizou alguns trabalhos comerciais, sendo o criador das primeiras etiquetas impressas no
Brasil para os pacotes de rapé Scarferlati.

Com o retorno de D. Jodo VI a Portugal, um fato curioso revelard um insuspeito
litografo na Corte. Nas primeiras décadas do século X1X, alitografia era praticada na Europa
também de forma diletante por nobres e membros da aristocracia, conforme se pode

comprovar pelas Ultimas palavras da citagéo abaixo:

Em 1803 se publicava em Londres o Polyautographic Album e no ano seguinte se editava em Berlim uma
publicacéo similar em alemdo e com o mesmo titulo. Varios artistas franceses, especialmente Vivant
Denon, aprenderam litografia durante as invasdes napolednicas na Alemanha e levaram a técnica para
Paris, onde triunfou depois da Restauragdo, sendo que varios personagens importantes a praticavam como
entretenimento. (IVINS Jr, 1975, p.155).

O uso da técnica litografica como entretenimento, se constituiu mesmo em moda
durante um certo periodo na Europa. Orlando da Costa Ferreira conta em seu livro Imagem e
Letra, que em 1827, o cbnsul da Franca no Brasil comenta que no Rio “os litégrafos estéo
bastante em moda, sobretudo desde que o proprio Imperador do Brasil se ocupou nesse género
de talento”. O autor registra em outro trecho o envolvimento, ainda que indireto, do proprio
Senefelder 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 em Paris em novembro de 1822 como Encarregado de Negocios do Brasil, tinha
como missdo obter da Franca o reconhecimento da Independéncia. L4, reencontra o pintor
portugués Antonio de Sequeira, uma velha amizade feita em outros tempos em Lisboa, o qual
passara a utilizar o atelié de Senefelder & Cia., entdo dirigido por Edouard Knecht, socio do
inventor da litografia. Estes relacionamentos parisienses parecem sugerir 0 motivo de, no
segundo quartel de 1824, o Imperador receber 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
européia de entéo, como parece haver pelo menos tentado fazer. O caso acabou gerando uma
interpelacdo a Borges de Barros que precisou justificar-se a um ministro que reclamava de

gastos com “remessas fltels’.



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 a trabalhar a técnica da litografia em
chapas de zinco no Brasil. Confeccionou ilustracdes para livros didéticos, mapas, passaportes,
plantas e outros materiais gréficos. Com a independéncia, muitos outros litografos vao se
instalar e trabalhar no Brasil, sendo que por volta de 1850 a cidade do Rio de Janeiro ja possui
treze empresas litograficas. Em 1858, os alemaes Carl Linde e os irméos Heinrich e Carl
Fleluss se instalam na cidade com uma oficina litogréfica e em 1860 passam também a
desenvolver atividades didéticas, quando na direcdo do Instituto Artistico transformam “a
instituicdo em um dos mais importantes centros de ensino e de producéo de artes gréficas do
pais’. (CAMARGO, 2003). Do pioneirismo destes primeiros profissionais, a técnica
litogréfica se espalha por outros estados brasileiros seguindo o movimento natural do
crescimento daindustria e do comércio nas diversas |ocalidades.

Como meio comercial de reproducdo de imagens, a litografia se insere num momento
historico de transi¢éo entre modos de trabalho artesanais e industriais. Como consequiéncia da
mecanizacdo dos processos, as atividades se especializam, o nimero de trabalhadores nas
oficinas aumenta e o trabalho se torna anénimo. Com isso, as obras gréficas comerciais
deixam de ser assinadas e socialmente ndo constituem mais patrimonio especial. Como obras
efémeras recebem uma atencéo proporciona ao tempo de sua utilidade. Ironicamente, porque
podem ser repetidas aos milhares, muito poucas resistem conservadas como testemunhos da
sua época e um numero ainda menor pode ter sua autoria recuperada. Com a industrializacéo
e 0S 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.

2.3. O uso da cor como paradigma da modernidade

Vimos acompanhando até agqui a histéria das primeiras técnicas de impressdo e de
como, dadas as suas caracteristicas, podem ser divididas em apropriadas para a reproducéo de
imagens, como a xilogravura, a calcogravura e alitografia; e apropriadas para a reproducéo de
grandes quantidades de textos, como ocorre com 0 processo tipografico. Demos, especial
atencdo a litografia porgque este € um processo que esté ligado diretamente ao assunto em

estudo. Além disso, trata-se de uma técnica que se destaca no contexto da producéo de
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imagens relativas ao periodo historico tratado. Para entendermos melhor sua importancia
neste contexto, € preciso considerar alguns detal hes, préprios dos processos de impressao que
a antecederam.

Numa matriz ou chapa de impressao, como sabemos, a imagem esta sempre invertida
Isto obriga o gravador a desenhar primeiro em uma folha de papel e depois transferir o
desenho, invertido, para o suporte a ser trabalhado. Se desgjar imprimir uma segunda cor
necessitara confeccionar uma nova matriz. Quantas cores desgjar imprimir, tantas matrizes
terd que gravar. Isto acrescenta ao processo mais um cuidado técnico. Como é preciso entintar
e imprimir uma matriz por vez, serd obrigatério algum tipo de controle de registro para
garantir 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
satisfatorio em reproducfes coloridas. A obrigatoriedade de certos procedimentos e as
dificuldades envolvidas, explicam, em parte, porque antigas xilogravuras chinesas e mesmo
algumas européias eram impressas em preto e depois coloridas a méo. Mas, ndo explicam
porque, no ocidente, a reproducdo de imagens a cores demorou trezentos anos para adquirir
relevancia. Obviamente, os problemas técnicos ndo justificam o fato e, para prova-lo, basta
considerar as caracteristicas da impressao litografica, em tudo muito semelhantes as das suas
antecessoras, 0 que ndo a impediu de consagrar-se rapidamente como opcao técnica para
Impressdo a cores. Porque a cor subitamente adquire tanta importancia?

Poder-se-ia argumentar que a industrializacdo e a consequente massificagdo de bens
industriais com seus rotul os, embal agens e anuincios teria exigido o uso da cor como forma de
facilitar a diferenciacéo destes produtos. Por outro lado, o crescimento das cidades impondo a
necessidade de aternativas para ocupar 0 tempo livre das pessoas teria propiciado o
desenvolvimento de atividades de entretenimento e lazer, provocando aumento no consumo
de livros, revistas e outros impressos, bem como, o habito de freqUentar teatros, parques e
museus, o0 que, da mesma forma, explicaria a emergéncia da cor. Tudo isto é verdade. Mas
também € verdade que toda esta demanda poderia perfeitamente ser suprida por impressos
mais simples, em uma ou duas cores, ou ainda pelo processo tipogréfico de impressdo, muito
mais rpido. Permanece, portanto, a mesma pergunta: porgue a cor vai desempenhar um papel
tdo importante neste periodo historico? Para responder esta questdo € preciso atentar para

outras mudancgas que estdo se processando na sociedade do século XI1X.
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Figural
CONSTABLE,
Wivenhoe Park,
Essex. 1816

No primeiro capitulo do livro Arte e ilusdo, Gombrich, discute a obra do artista inglés
John Constable (1776-1837), um dos pioneiros no estudo das mudancas provocadas pelos
efeitos da luz na atmosfera e sua representacdo na pintura e criador de uma obra fortemente
ligada a natureza e suas paisagens. O capitulo inicia com uma referéncia a tela pintada em
1816, que mostra Wivenhou Park, em Essex, pertencente a National Gallery of Art, de
Washington. Na ultima frase do primeiro paragrafo observa que “o quadro parece t&o natural,
téo fécil, que nés o aceitamos como uma resposta incondicional a beleza do campo na
Inglaterra.” E prossegue, no inicio do segundo parégrafo, dizendo que “para o historiador ha
um atrativo suplementar no quadro. Ele sabe que esse frescor de visdo foi conquistado depois
de uma lutaingente.” A luta, a qual o autor se refere, diz respeito ao esfor¢co empregado por
Constable parafazer valer as suas concepgdes sobre pintura e que contrariavam as normas de
representacao entdo aceitas e praticadas pelos artistas seus contemporaneos. Estas normas ele
as “resumiria nas suas aulas de Hampstead: ‘ Pintar € uma ciéncia’ — disse Constable — ‘e deve
ser praticada como uma investigacdo das leis da natureza. Por que, entdo, ndo pode o
paisagismo ser considerado como um ramo da filosofia natural, da qual os quadros néo
passam de experiéncias.’.” Gombrich ressalta em seguida que “aguilo a que Constable
chamava de ‘filosofia natural’ nés hoje chamamos de ‘fisica'.”

Na sequéncia, caberia agora esclarecer quais eram as concepcbes que tanto
incomodavam Constable. Em outro trecho, ja na quarta parte do mesmo capitulo, a questéo
fica mais clara quando, mais uma vez, o autor reproduz trechos de uma carta do artista, em
gue este amargurado se manifesta a respeito de um possivel comprador para um de seus

guadros e escreve: “Na&o seria melhor que eu tivesse sujado a tela com lodo e fuligem? Como
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conhecedor que €, talvez ele prefira sujeira e imundicie a frescor e beleza? Telas raspadas e
sujas tomam o lugar das obras de Deus’. Em seguida Gombrich comenta: concentrado como
estava na representacéo da luz, sd poderia deplorar e desprezar os habitos do publico, que
gjustara sua visdo ao brilho do verniz antigo. Seu ponto de vista, como sabemos, prevaleceu.
O verniz amarel o que cobre os quadros do século XX, para dar-lhes o que se chamava de um
“tom de galeria’, desapareceu (...). Aprendemos a olhar paraaluz sem pbr 6cul os escuros.

As angustias de Constable na verdade, estavam menos relacionadas com questfes
técnicas de seu fazer artistico do que com as mudangas em curso no ide&rio da sociedade
naquele periodo, onde valores do Romantismo conflitam com uma visdo mais pragmatica a
respeito do ser humano e da natureza. Este conflito € provocado pelo desgaste dos postulados
do Romantismo que encontram resisténcia nas novas idéias de contetdo cientificista de forte
contelldo positivista, as quais prometem a redencdo da humanidade pelos postulados
cientificos e o inevitavel progresso da humanidade rumo ao futuro. Neste sentido, ndo admira
gue Constable afirme que pintar € uma ciéncia e que a luz seja sua musa inspiradora. Embora,
em muitos aspectos ainda um artista do Romantismo, Constable ja percebe e pratica uma arte
onde um modo particular de usar a cor desempenha uma funcdo central. Por este motivo
“sujar com lodo e fuligem”, significava para ele misturar na sua pal eta 0s verdes com os ocres
€ marrons como era o costume no Romantismo e depois aplicar sobre a tela como acabamento
final um verniz para escurecé-los ainda mais. O gue Constable sente no comeco do século, e
gue o afeta, s80 0s primeiros ares de uma outra grande conquista da modernidade, que terd no
modo de usar a cor um de seus principais paradigmas. Neste sentido, Constable € um dos
primeiros artistas modernos que antecipa 0 que 0s Impressionistas, mais radicais, levardo as
Ultimas conseqiiéncias: asua“ciéncia’ daluz.

Neste ponto, pode-se compreender que diferentes periodos histéricos possuem também
diferentes modos de ver e que 0 motivo que adiou por t&o longo periodo histérico a redencéo
da cor pelos impressores e gravadores e, como vimos, também pelos artistas, nada tinha a ver
com dificuldades técnicas ou desconhecimento de materiais. A cor antes da modernidade era
outra cor. “ Todaimagem encarnaum modo de ver.” (BERGER, 1974).

Assim, a litografia vai ser o primeiro veiculo de expressdo da nova visualidade em
gestacdo neste periodo da modernidade, pois sera a técnica capaz de reproduzir as imagens da
forma mais condizente com a percepcdo que se transforma e graduamente impde novos
modos de compreender o mundo. As cores dos tempos modernos, na materialidade dos seus
pigmentos, encontram na luz invisivel outro elemento capaz de produzir e reproduzir

imagens. Acompanhar a partir dai a histéria daevolugdo dos meios de producéo de imagens, €
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verificar uma repeticdo de fatos semelhantes. Como aconteceu com a tipografia e os meios
antigos de impressdo, que primeiro tornaram possivel a reproducéo de imagens em preto e
branco e sb depois a cores, 0 mesmo vai acontecer, ao longo do século XX, com a fotografia,
com o cinema, com atelevisdo, com o video e com o computador. Hoje, lentamente, os pixels
roubam dos pigmentos a primazia como principios de toda a representacéo do real.

Aqui poderiamos especular se, com o computador, a possibilidade da manipulacéo
virtual da cor como um dos elementos estruturantes das imagens contemporaneas, nao
marcaria um limite de transicdo entre dois periodos historicos. a modernidade e a pés-
modernidade. Coincidentemente, € a partir da década de 70 do século passado que o
computador pessoal se consagra e o termo pés-modernidade tem, em 1979, sua primeira
abordagem filosofica no livro A condicdo pds-moderna de Lyotard. Da mesma forma, com o
computador a cor adquire uma dimensao que até entdo ndo possuia, ou sgja, 0 computador € o
primeiro equipamento que ira permitir a qualquer pessoa a manipulacéo da cor nas imagens
apenas como luz e ndo mais como pigmento. A cor passa a condicdo de pura informagdo. O
pigmento é transformado em pixel. Assim como a litografia, 0 computador marca o principio

de um novo modo de ver, de uma nova cultura visual onde a cor é novamente paradigmética.

2.4. Os prelos nas artes graficas paranaenses

A histéria da industria grafica no Parana ainda esta para ser escrita. Das poucas e
consoladoras contribuicdes a respeito destacam-se os livros As artes gréaficas em Curitiba do
professor Newton Carneiro, publicado pela Fundacdo Cultural de Curitiba, em 1975, e Cem
anos de imprensa no Parana, de Osvaldo Piloto, publicado em 1976. Além destes livros, o
gue existe é esparso e congtituido, em sua maioria, de trabalhos académicos, de artigos e
reportagens em revistas e jornais. Merece destague o trabalho do jornaista Vaéncio Xavier
enquanto editor do Boletim Informativo da Fundagéo Cultural de Curitiba, onde publicou
varias reportagens sobre 0 assunto como: Desembrulhando as Balas Zequinha, do préprio
Valéncio; Noticias sobre a imprensa no Parand, de Osvaldo Piloto; Schroeder e Kirstein:
rétulos e embalagens antigas — litografia, de Rosirene Gemael; entre outros. Estes boletins,
em grande parte, foram lancados como registros de exposicOes sobre os temas dos quais
tratavam. Da mesma forma, em publicacfes que se ocupam da histéria das artes graficas no
Brasil, o Parana € pouco citado e, quando isto acontece, o destaque fica invariavelmente para
0 pioneirismo da Impressora Paranaense. Quanto aos protagonistas desta historia, ou sgja, 0s

litografos, impressores, desenhistas, arte-finalistas, diagramadores, ou 0 nome que se dé
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aqueles trabalhadores das oficinas gréficas, responsaveis diretos pelos produtos que hoje séo
um pedaco importante da culturavisual paranaense, destes ainda menos dados ha para auxiliar
0s pesquisadores, sendo muito dificil determinar autorias.

No Parang, como de resto no Brasil e em outros estados, as prensas chegaram para dar a
materialidade necessaria as decisdes do poder publico. Para publicar editais, decretos,
portarias, expedientes diversos da burocracia administrativa. Funcionavam como unico canal
de comunicacdo do governo com a populacéo, permitindo o acesso e a troca de informacoes.

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
quarteirfes, servida por duas escolas de primeiras | etras, uma masculina e outra feminina. A populagdo de
5819 pessoas era constituida por lavradores, artesdos, comerciantes, traba hadores nos engenhos de mate,
nas fazendas de gado e proprietarios. Cidade de “poucos homens ricos” e com “tantos homens brancos,”
como Saint Hilaire nunca havia visto em nenhumaregido do Brasil. (DIEZ; HORN, 2006).

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, 1975a). Convencido a mudar-se para a capital da recém
criada Provincia pelo seu Presidente, Zacarias de Gées e Vasconcellos (1815-1877)%, funda a
Typographia Paranaense, com sede na rua das Flores, onde em 1 de abril de 1854 lanca o
primeiro numero do seman&io O Dezenove de Dezembro, que publica “os atos oficiais da
nova administracdo provincial, mediante 0 modesto pagamento mensal de sessenta mil réis’.
(CARNEIRO, 1975b). Na citacéo de Osvaldo Piloto (1976), a tipografia era a esse tempo,
“uma pequena mesa de ferro com prancha para a composi¢éo manual, sobre a qual deslizava o
rolo de impressdes, além de caixa de tipos e demais acessorios’ .

O “Pai da Imprensa Paranaense”, como o0 alcunha Newton Carneiro, sofre seu primeiro
revés em 1861 quando se desentende com o entéo presidente José Francisco Cardoso e este,
em represdlia, monta outra oficina tipogréfica encarregada de publicar um novo periédico

para divulgar os assuntos de interesse do governo. O novo jornal, intitulado “ Correio Oficia”,

% Baiano, natural de Valenca, tinha 38 anos de idade quando chegou para instalar e presidir a provincia do
Parand. Antes j& havia governado as provincias de 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 Il
em 1862, em 1864 e novamente de 1866 a 1868.



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 o acordo que permitia ao “Dezenove de Dezembro” voltar a condicdo de 6rgéo
divulgador oficial do governo. A década que se inicia em 1880, vai ser “da mais dta
significagcdo para as atividades graficas paranaenses, como, de resto, para todas as atividades
criadoras da cidade.” (CARNEIRO 1975). Em outubro de 1880, Luis Antonio da Silva
Coelho, dentista natural do Rio de Janeiro e radicado em Curitiba anos antes, colocava em
funcionamento o primeiro prelo mecéanico da provincia. Em 15 de junho do ano seguinte o
novo equipamento imprime a “Revista Paranaense”. A nova publicagdo tinha excelente
apresentacdo grafica e suas paginas traziam textos de escritores e poetas da cidade reunidos
por Luis Coelho como colaboradores. Apesar do esmero na impressao da revista, seu editor
sabia da importancia das ilustracbes nesse tipo de publicacéo e conhecia a deficiéncia do
processo tipogréfico no que se refere a reproducdo de imagens e assim, procura, na Corte,
Narciso Figueiras, desenhista cataldo que havia trabalhado com litografia em Barcelona, e 0
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
Comeércio”.

Nestes primeiros tempos das atividades graficas no Parana, e ndo foi muito diferente em
outros lugares, é possivel concluir que ainstalacdo de prensas e equipamentos litograficos e a
presenca de empresas atuando neste ramo, sinalizam o desenvolvimento da industria e do
comércio. Normalmente, a instalacdo de uma tipografia era iniciativa, num primeiro
momento, do poder publico — quando ndo era seu monopolio como aconteceu com a
Impressdo Régia no Brasil —, e atendia as necessidades burocréticas oficiais. A impressao
tipogréfica como ja vimos, embora nunca tenha sido muito eficiente na reproducéo de
imagens, mesmo em seus melhores dias, ndo tinha concorréncia quando se tratava de imprimir
textos. Assim, a necessidade de confeccionar impressos com apresentacdo diferenciada,
incluindo imagens coloridas, nomes ou marcas caligraficas e outros detal hes criativos sempre
esteve ligada ao desenvolvimento econdmico e cultural e menos ao politico. Neste particular,
alitografia era, a época, a Unica alternativa.

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 relagdo entre os dois fatos ndo é mera coincidéncia, pois o incremento na
periodicidade do jornal demonstra o crescimento populaciona da cidade, o que também

impulsiona 0 comércio e a industria, fazendo com que, em consequiéncia, fossem necessarios
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meios mais eficientes de convencimento dos consumidores, através da impressdo litografica a
cores de rétulos e embalagens para as mercadorias, além das ilustracOes para as revistas.
Neste periodo, as paginas com textos das revistas eram impressas em uma tipografia,
enquanto as que possuiam ilustracBes eram impressas em uma empresa litografica. Ao final
eram reunidas paraformar arevista. Esta caracteristica do processo grafico persiste até nossos
dias, pois os textos ainda sdo tratados e editados de forma diferente das imagens, indo juntar-

se apenas no projeto final. A diferenca € que, atualmente, tudo € impresso num Unico local.

Quando Nivaldo Braga decide lancar, em 1887, a sua magnifica “Revista do Parand’ ja encontra na
“Litografia do Comércio”, instalada por Figueiras arua Dr. Tragjano, a estrutura litogréfica indispensavel.
A composicdo tipogréfica da revista era feita na tipografia “Péndula Meridional”, que Luis Coelho
adquirira e melhorara, permanecendo aruada Imperatriz n°® 89. (CARNEIRO, 1975)

Com a chegada da litografia, a capital da provincia ingressava na modernidade. Em
pouco tempo as vantagens do novo método se mostraram compensadoras e com a expansao
dos negdcios com a erva-mate, logo a demanda por servicos mais qualificados de impressao
se mostrou crescente. Como assinala Newton Carneiro (1975) a erva mate vivia momento
excepcional nesse fim de década, impondo aos industriais paranaenses grande esforco de
organizagao para atender as exigéncias crescentes dos compradores estrangeiros. Comegou-se
substituindo o invélucro, que deixou de ser 0 surrdo de couro cru e passou a ser a barrica de
pinho, sugerida, anos antes, por André Reboucas. O novo recipiente ja ndo precisava ser
anbnimo como a bolsa de couro e pedia etiqueta (sic) identificadora do fabricante e do
importador.

Por esta época, Jesuino Lopes convence o empresario e produtor de erva-mate Ildefonso
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
na rua do Riachuelo e sob a geréncia de Jesuino Lopes. A empresa logo se destaca pela
qualidade superior de seus produtos e pde em evidéncia nacionalmente o ato nivel técnico e
profissional das artes gréficas do Parand. Neste aspecto, foi fundamental o trabalho de
Francisco Folch, eximio litégrafo 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,

* |ldefonso Correia ficou na histéria paranaense por vérias razoes, todas decorrentes de sua indiscutivel visio
empresarial e da empolgada participaggo comunitaria e politica. O Bardo do Serro Azul, como é 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 conseqliéncia de sua incompreendida atitude ao final da
Revolucdo Federalista, em 1894. (SOUZA, 2001).
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gue o contrata para trabalhar na Impressora Paranaense. Como reconhece Newton Carneiro
(1975), é a Folch que se deve grande parte do renome que laureou a producdo curitibana e téo
lisonjeiras impressdes inspirou, em 1897, aos visitantes da Exposi¢cdo Industrial do Rio de
Janeiro. A época, um cronistado “O paiz’ escreveu que “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 admiréveis e nitidez surpreendente. Vimos uns rotulos
para barricas de erva-mate, com 6, 8 e mais cores, muito bem combinadas e produzindo a par
da beleza dos desenhos, resultados magnificos’.

Em fevereiro de 1894, Francisco Folch se casa e com a morte do Bar&o em maio,
assassinado pela Revolucdo Federalista, vai assumir a direcdo técnica da Impressora
Paranaense gue passa entdo por um periodo de mudancas societérias e de administracdo. Em
maio de 1902, Folch compra da Dona Maria José, Baronesa do Serro Azul, a Impressora
Paranaense. Ao assumir, concentra a producdo da empresa nas atividades litograficas e
tipogréficas ao invés das editoriais e por ocasido da Exposicdo do Cinquentenario da
Emancipacédo 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 gréficos se
multiplica em Curitiba. Em 1910, Max Schrappe, imigrante alemdo que possuia uma grafica
fundada em 1905 em Joinville, abre uma filial em Curitiba. Em 1912, se associa a Francisco

Folch e em 1922, adquire dele o controle da I mpressora Paranaense.

O Schrappe pioneiro viera da Alemanha. Era formado em Contabilidade e Farmacia, mas ao chegar a
Joinville, em Santa Cataring, se interessou por litografia e resolveu abrir negécio proprio. Seus rétulos
apresentavam trés ou quatro cores, impressas em operacdes diversas. Cada uma delas implicava uma
mudanca de pedra e um cuidadoso trabalho de gjuste para que 0s registros ndo se misturassem. Era um
trabalho obrigatoriamente lento, que permitia tirar no maximo vinte copias por hora e exigia muita
habilidade e até forca fisica para 0 manejo da prensa manual.

Schrappe fazia todo esse trabalho praticamente sozinho, além de vigjar a cavalo até Curitiba para vender
pessoa mente seus produtos. Um de seus primeiros clientes foi 0 Matte Ledo, no tempo em que o produto
era embalado em barricas. Os rétulos cobriam inteiramente a base e a tampa das barricas e, depois de
impressos, eram recortados a tesoura em formacircular. (CAVALCANTI; CHAGAS, 2006, p.40).

Outro imigrante alemédo e também excelente litografo, Alexandre Schroeder, trabalha
durante algum tempo na Impressora Paranaense onde conhece R6mulo 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 0 nome fantasia da firma que foi registrada na Junta Comercial com
a razdp social “Schroeder e Alves’, e funcionava a rua S8o Francisco n° 37, hoje n° 215. (...) Neste
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estabelecimento, RGmulo César Alves era responsavel pelo setor de transporte e preparo das pedras. A
Schroeder cabia a parte das maguinas e o desenho direto nas pedras. (GEMAEL, 1975).

Alexandre Schroeder ird participar ainda, como fundador, de mais duas empresas do
ramo gréfico. Ao se dedligar da sociedade com Rémulo Alves, permanece trabalhando em sua
propria casa onde hospedara 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 Paran& a época, Francisco Fontana e Gabriel Ledo Veiga,
eram clientes da empresa e se entusiasmaram com aidéa de produzir decalcomanias em larga
escala. Convenceram entdo os dois socios a participarem com eles de um novo negécio.
Assim, em 1924, fundam a Sociedade Metalgréfica para a “indistria e comércio de
estamparia, litografia, tipografia, fabricacdo de latas e outros’. 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 Parana foi pioneiro no Brasil na
producéo de decalcomanias.

A partir de 1920, novas técnicas de producdo grafica vao sendo gradativamente
incorporadas pelas diversas empresas que atuam no ramo em Curitiba e agora também em
vérias cidades do estado. Os processos mecanicos de composicdo tipogréfica agilizam a
producdo de textos e as técnicas de processamento de filmes e de gravacdo de clichés véo aos
poucos levando a imagem fotogréfica para os jornais e as revistas. O trabalho artesana de
preparacdo das pedras litograficas vai sendo substituido por processos industriais. Surgem
novas técnicas de impressdo. A publicidade e o radio sGo as novidades que encantam e
promovem os produtos e servigos. Na apresentacdo do Boletim Informativo n° 15, editado
pela Fundacdo Cultural por ocasido da exposicdo Rotulos e Embalagens Antigas - Litografia,
Valéncio Xavier observa que “durante certa época, os rétulos e embalagens de produtos
industrializados de grande consumo se constituiram num importante meio de comunicagao
popular. Através dos desenhos estampados nos rotulos e embalagens, a populacéo tomava
conhecimento ndo s6 dos modismos artisticos em voga, como também de uma visdo — as

vezes realista, as vezes onirica— do mundo.
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Capitulo 3 -0 processo de construcao de identidades

A abordagem que se pretende dar ao objeto de pesquisa, pressupde um entendimento do
contexto histérico do periodo estudado. Se se vai tratar, como se pretende, dos rotulos como
discursos, € preciso se colocar diante dos fatos e acontecimentos da época para, a partir deles,
poder vislumbrar o panorama geral das relagdes sociais e perceber como as articulagdes indi-
viduais so conformadas no jogo dos interesses coletivos e vice-versa. Viu-se anteriormente
como os fatores econdmicos relativos a exploracdo comercia da erva-mate foram importantes
no desenvolvimento da industria e do comércio, especialmente como se desenvolveu a indus-
tria gréfica no Paran&. Cabe agora analisar que outros aspectos da vida social podem ter rele-
vancia para o objetivo em vista.

Em primeiro lugar, é preciso recordar que o periodo que nos interessa inicia com a e-
mancipacdo politica do Parand e se estende pelas trés primeiras décadas do século XX. Neste
espaco de tempo, o mundo sofreu com a primeira guerra mundial, o Brasil passou de Império
a Republica e o Parana repercutiu estes acontecimentos enquanto se desenvolvia. Historica-
mente, este € um momento onde processos de construcdo de identidades estdo em articulacéo
tanto no nivel nacional como regional. O espaco, de pouco mais de sessenta anos, que separou
a Independéncia da Proclamac&o da Republica no Brasil, ndo seria claramente suficiente para
firmar um sentimento de nacionalidade. Durante todo o Império esta foi uma preocupacéo e
um projeto que ndo foram abandonados. Com a Republica esse projeto se transforma, mas néo
deixa de continuar representando uma preocupagdo das novas classes dirigentes do pais.

Segundo Carvalho (1990, p.23), apds a consolidacdo da unidade politica, conseguida em

torno da metade do século, o tema nacional voltou a ser colocado, inicialmente na literatura.
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O guarani, de José de Alencar, romance publicado em 1857, buscava, dentro do estilo roman-
tico, definir uma identidade nacional por meio da ligacdo simbdlica entre uma jovem loura
portuguesa e um chefe indigena acobreado. A unido das duas racas num ambiente de exube-
rancia tropical, longe das marcas da civilizagdo européia, indicava uma primeira tentativa de
esbogar 0 que seriam as bases de uma comunidade nacional com identidade prépria

O mesmo romancista publicou ainda Iracema em 1864, O Gaucho em 1870, e O Serta-
nejo em 1875, entre outros livros, onde procura, através do tema regionalista ou indigenista,
afirmar a existéncia de uma nacionalidade brasileira. Este periodo davida nacional, a exemplo
do que ocorre na maioria dos paises ocidentais, € fortemente marcado pela preocupacdo com
questdes de cardter nacionalista. Buscam-se formas de expressar uma identidade brasileira.
Escritores, pintores e poetas voltam-se para temas regionais e buscam, na observacéo do coti-
diano, elementos caracteristicos do ser brasileiro. Os temas relacionados anteriormente, da
obra de José da Alencar, sdo todos os mesmos que podem ser observados nos rétulos de erva
mate impressos no Parana. Aqui, 0 mate tem forte insercdo regional e sera usado simbolica-
mente neste processo de afirmacao identitaria. Os rétul os aplicados as barricas serdo os veicu-

|os de transmissdo de valores individuais e coletivos.

No caso de identidades nacionais, é extremamente comum, por exemplo, o apelo a mitos fundadores. As
identidades nacionais funcionam, em grande parte, por meio daquilo que Benedith Anderson chamou de
“comunidades imaginadas’. Na medida em que ndo existe nenhuma “comunidade natural” em torno da
qual se possam reunir as pessoas que constituem um determinado agrupamento nacional, ela precisa ser
inventada, imaginada. E necessrio criar lacos imaginérios que permitam “ligar” pessoas que, sem eles,
seriam simplesmente individuos isolados, sem nenhum “sentimento” de terem qualquer coisa em comum.
(SILVA, 2003).

Isto pode ser verificado, tomando como exemplo a cultura gadcha propria do sul do
Brasil e tema recorrente nos rétulos de erva-mate pesquisados. Ela incorpora estilos de vida e
comportamentos que marcam sua identidade pela indumentéria caracteristica, além de formas
proprias de falar, se alimentar e mesmo usar certos objetos e utensilios. Encaramos estas par-
ticularidades culturais e tudo que lhes diz respeito como algo natural e ndo como algo constru-
ido socialmente e num determinado tempo histérico. Assim, a imagem do chimarrdo se liga
em nossas mentes aimagem tradicional do galicho e ndo parece crivel afirmar que este Ultimo

sejaumainvencdo do seculo XIX.

Desde o século XX, no Rio Grande do Sul, ocorreram movimentos culturais que buscavam a afirmagéo
da identidade regional e, num contexto nacional, a cultura regiona galicha faz parte de um grupo de
fortes representantes que compdem a identidade nacional. Esses movimentos tiveram origem urbana e
foram empreendidos principalmente pelas classes dominantes. Contribuiram para a formagéo do mito
do gaicho herdi, viril, destemido, com passado guerreiro de vitdrias grandiosas e feitos heréicos. Surge
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0 “centauro dos pampas’ e “monarca das coxilhas’, estandardizado, tornado heréi pela literatura e
historiografia oficiais’, (Jacks,1998). Flores (2201) analisa as obras literérias que surgiram no Rio
Grande do Sul & luz dos movimentos literarios como o regionalismo e o modernismo e a influéncia
desses naimagem que foi se formando em torno do gaticho, consolidando-o como simbolo do habitante
do sul do pais. O autor se remete a Jung para explicar que o mito do heréi formador de todas as culturas
possui um arquétipo universal, “é corajoso, hospitaleiro, honesto, sacrifica-se pelos amigos, luta contra
o mal e ndo teme a morte. So atributos do herdi grego, do cavaleiro medieval, do formador do cla
africano, dos indios e do gatcho, tanto brasileiro, argentino ou uruguaio” (FELIPPI, 2003).

Em paralelo ao significado das “comunidades imaginadas’ tem-se no cultivo de certas
tradicOes outro elemento desse sistema formador de sentidos de identidade. Ainda usando o
mesmo exemplo, verifica-se na cozinha regional galicha um importante componente de dis-
tincdo cultural. Os galchos sdo conhecidos pelo hébito do churrasco e do chimarr&o. Como ja

visto no primeiro capitulo, a cozinhainstitui um forte elo de identidade entre as pessoas.

A cozinha € o meio universal pelo qual a natureza é transformada em cultura. A cozinha é também uma
linguagem por meio da qual “falamos’ sobre nds préprios e sobre nossos lugares no mundo. Talvez pos-
samos adaptar a frase de Descartes e dizer “como, logo existo”. Como organismos biol gicos, precisamos
de comida para sobreviver na natureza, mas nossa sobrevivéncia como seres humanos depende do uso das
categorias sociais que surgem das classificagdes culturais que utilizamos para dar sentido a natureza.
(WOODWARD, 2003).

Para compreender como estas questdes adquirem relevo durante o periodo estudado, €
preciso considerar as muitas mudancas que ocorrem ao longo do século XI1X. O sentimento de
pertencer como individuo a uma coletividade nacional é caracteristico deste periodo historico.

Nos tempos modernos, os sentimentos de pertencimento rel acionados com os estados nacionais tornaram-
se prioritérios. Enquanto nas sociedades antigas e medievais eram fundamentais as lealdades e identifica-
¢0es regionais, municipais e religiosas, no imaginario contemporéneo a idéia de nacionalidade supera e
ultrapassa as demais. (WASSERMAN, 2002).

Segundo Hall (2005), as identidades nacionais ndo sdo coisas com as quais nds nasce-
mos, mas sdo formadas e transformadas no interior da representacdo. Assim, sd é possivel
saber 0 que significa ser “galcho” com base no modo como esta idéia é representada — como
um conjunto de significados — pela cultura nacional brasileira. Mesmo que o termo “galicho”
signifigue um determinado tipo caracteristico de habitante dos pampas, regido que abrange,
além de parte do territdrio brasileiro, também regides do Uruguai e da Argentina, ele certa

mente ndo possui 0s mesmos predicados nestes trés paises. Ainda segundo Hall (2005), a na

! A denominagdo galicho nem sempre teve conotagdo positiva. Até a Revolugdo Farroupilha, o termo galicho (assim como guasca e gaudé-
rio) era usado para designar os marginais que viviam da pilhagem. Depois, passou a denominar o galcho histérico, que vivia livre pelo
pampa e que existiu até o final do século XIX, quando, conforme Oliven (1993) profundas transformagdes econdmicas no Rio Grande do Sul
transformaram essa figura em pefo das esténcias.



61

¢ao ndo é apenas uma entidade politica, mas algo que produz sentidos — um sistema de repre-
sentacdo cultural. As pessoas ndo séo apenas cidadaos/as legais de uma nacdo; elas partici-
pam daidéia da nacdo tal como representada em sua cultura nacional .

Hall (2005, p50) argumenta que as culturas nacionais séo compostas ndo apenas de ins-
tituicbes culturais, mas também de simbolos e representagdes. Uma cultura nacional é um
discurso —um modo de construir sentidos que influencia e organiza tanto nossas agfes quanto
a concepcao que temos de nds mesmos. As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre a
“nagdon”, sentidos com os quais podemos nos identificar, constroem identidades. Esses senti-
dos estdo contidos nas estérias que sdo contadas sobre a nagdo, memdrias que conectam seu
presente com seu passado e imagens que dela sdo construidas.

Um aspecto importante neste processo, portanto, € observar que a conformacédo de iden-

tidades é produzida por sistemas de representagao.

A representacdo inclui as préticas de significago e os sistemas simbdlicos por meio dos quais os signifi-
cados sd0 produzidos, posicionando-nos como sujeito. E por meio dos significados produzidos pelas re-
presentacfes que damos sentido a nossa experiéncia e aquilo que somos. Podemos inclusive sugerir que
esses sistemas simbdlicos tornam possivel aquilo que somos e aquilo no qual podemos nos tornar. A re-
presentacdo, compreendida como um processo cultural, estabel ece identidades individuais e coletivas e os
sistemas simbdlicos nos quais ela se baseia fornecem possivels respostas as questdes. Quem eu sou? O
que eu poderia ser? Quem eu quero ser? Os discursos e os sistemas de representacdo constroem os lugares
a partir dos quais os individuos podem se posicionar e a partir dos quais podem falar. (WOODWARD,
2000).

Neste processo de formacéo de identidades estabel ecer diferencas € fundamental. Este €
um processo necessariamente relacional. Eu me identifico com a condicéo de brasileiro na
medida em que tenho consciéncia da existéncia de uruguaios, japoneses ou franceses. Esta
diferenca vai ser estabelecida por sistemas simbdlicos de representacéo e formas de exclusdo.
Incluir alguém num determinado grupo significa necessariamente, por algum critério de dife-
renciacdo, excluir outros. Considerando que o estabelecimento destes critérios depende de
uma hierarquizagdo de papéis sociais, o exercicio de diferenciagdo implica um exercicio de
poder, o qual vai ser exercido através da representacdo. Para Silva (2003), € também por meio
da representacdo que a identidade e a diferenca se ligam a sistemas de poder. Quem tem o

poder de representar tem o poder de definir e determinar aidentidade.

A elaboracso de um imaginério é parte integrante da legitimac&o de qualquer regime politico. E por meio
do imaginério que se podem atingir ndo s6 a cabeca mas, de modo especial, 0 coracdo, isto é, as aspira
¢oes, os medos e as esperancas de um povo. E nele que as sociedades definem suas identidades e objeti-
vos, definem seus inimigos, organizam seu passado, presente e futuro. O imaginario social é constituido e
se expressa por ideologias e utopias, sem divida, mas também (...) por simbolos, alegorias, rituais, mitos.
Simbolos e mitos podem, por seu cardter difuso, por sua leitura menos codificada, tornar-se elementos
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poderosos de projecdo de interesses, aspiragdes e medos coletivos. Na medida em que tenham éxito em
atingir o imaginario, podem também plasmar visdes de mundo e modelar condutas. (CARVALHO, 1990)

Da mesma forma, para Chartier (1990) as estruturas do mundo social ndo séo um dado
objetivo, tal como ndo sdo as categorias intelectuais e psicoldgicas: todas elas sdo historica-
mente produzidas pelas préticas articuladas (politicas, sociais, discursivas) que constroem as
suas figuras.

Para o historiador que parte de fontes iconogréficas para construir sua narrativa sobre o
passado, estas sdo questOes que exigem a mais atenta consideragéo. As imagens, desde tem-
pos remotos, sempre foram especiamente Uteis na construcéo de narrativas fundadoras de
rituais e simbolos culturais. Os rétulos de erva-mate, objetos do presente estudo, tinham que
cumprir uma fungdo prética imediata, ou seja, veicular comercialmente certas informages
sobre o produto, mas ao mesmo tempo, e independente da consciéncia dos responsaveis pela
criacdo dagueles impressos, também desempenharam uma funcéo afirmativa de diferenciacéo
tanto do produto como de seus consumidores. Foram veiculos de afirmacdo de identidades.
Ao reproduzir aimagem de um galicho, um rétulo de mate tanto serviu para mostré-lo como

também, e principalmente, parainstitui-lo. Para José Reginaldo Santos Gongalves:

Desse modo, mais do que simplesmente expressar nossas identidades pessoais e coletivas, os objetos, na
verdade, nos constituem enquanto pessoas; na medida em que aprendemos a usa-los, eles nos inventam.
Em outras palavras, sem 0s objetos ndo existiriamos; pelo menos ndo existiriamos enquanto pessoas Soci-
almente constituidas sem eles. (Apud. MENESES, 2005).

3.1. Modernidade e regionalismo no Parana do século XIX

A modernidade é o resultado da soma de um conjunto complexo de mudancgas que ocor-
rem no ocidente, natransi¢cdo do século XIX para o XX, em praticamente todos os campos da
atividade humana, quase simultaneamente, provocando a ruptura das antigas estruturas de
organizacéo da sociedade. O mundo dos valores burgueses experimenta a emergéncia de mu-
dancas que assim foram descritas por Marx:

€ 0 permanente revolucionar da producgo, o abalar ininterrupto de todas as condi¢des sociais, a incerteza
e 0 movimento eternos...Todas as relagtes fixas e congeladas, com o seu cortejo de vetustas representa-
¢oes e concepcdes, sdo dissolvidas, todas as rel agdes recém-formadas envelhecem antes de poderem ossi-
ficar-se. Tudo que é sdlido se desmanchano ar... (Apud. HALL, 2005, p.14)
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Este quadro de incertezas e transformagdes teve, como ja vimos anteriormente, seu pri-
meiro passo dado em meados do século XV com a invencdo da imprensa. A partir da revolu-
¢do industrial no século X V111, ndo apenas os caracteres tipogréficos serdo repetidos indefini-
damente através de seus moldes, mas também qualquer objeto que puder ser fabricado por
uma méaquina. Com o aumento das industrias, torna-se necessaria mais mao-de-obra o que
provoca o deslocamento de grandes contingentes populacionais do campo para as cidades.
Estes movimentos, alteram os habitos e o estilo de vida das pessoas, dando nova conformacéo

aos ambientes urbanos.

Esse aumento da quantidade de individuos vivendo em um pequeno espaco ocasionou transformagdes
profundas na natureza das relactes entre eles. As pessoas comegavam a se deslocar de casa para o traba
Iho, viajando na companhia de estranhos em transportes como o énibus e o bonde, caracteristicos da nova
experiéncia urbana. O trabalho assalariado também colocava ao acance de um publico maior possibilida-
des até entdo restritas a pequenas elites. Com as economias de eventuais sobras de salario, aumentava o
nUmero absoluto de pessoas capazes de consumir mais do que apenas 0s géneros de primeira necessidade
e, concomitantemente, ampliavam-se as opg¢des de consumo nas faixas média e baixa do mercado. Entre
as mercadorias cujo consumo mais se expandiu no século 19 estdo os impressos de todas as espécies, pois
a difusdo da alfabetizagdo nos centros urbanos propiciou um verdadeiro boom do publico leitor. O anseio
de ocupar os momentos de folga deu origem a outra inven¢do da era moderna: o conceito do lazer popu-
lar, que desenvolveu-se em estreita alianga com a abertura de uma infra-estrutura civica composta por
museus, teatros, locais de exposi¢do, parques e jardins. N&o por acaso, consumo e lazer acabaram por se
fundir durante o século 19, culminando no animado espetaculo das grandes lojas de departamentos.
(DENIS, 2000, p.40).

O aumento da producédo de bens variados de consumo, tinha como exigénciaimediata o
acréscimo das vendas, que por sua vez, exigia um nimero maior de consumidores. No traba-
Iho de encontrar solucdo para este problema, surgem e se desenvolvem as primeiras técnicas
de comunicagdo publicitaria, onde cartazes, luminosos, anlincios e outros recursos sao usados
para divulgar os produtos e atrair os compradores. Sob esse aspecto, uma aternativa que se
mostrou muito Util, foi arealizacdo das exposicoes mundiais, que além de se constituirem em
espetaculo inédito e grandioso, atrairam multiddes de visitantes de varios paises. Além da
evidente intencdo comercial “essas exposi¢des cumpriam uma série de fungdes de interesse
para 0s governos que as organizavam. Primeiramente, divulgavam o que havia de bom e de
melhor na producéo de cada pais, reforcando a identidade nacional e a nocdo de vantagem
competitiva sobre outras nagdes’. (DENIS, 2000, p.81).

A primeira exposicéo de produtos manufaturados aconteceu na Franga logo depois da
revolucéo e tinha carater regional. Ao sucesso deste primeiro evento, somaram-se mais nove
exposicoes até 1849. A idéia francesa repercutiu rapidamente e em 1851 € inaugurada em

Londres a Grande Exposi¢do dos Trabalhos de Industria de Todas as Nagdes, que rompe de-



finitivamente com o isolamento comercia dos paises e se constitui no primeiro evento de ca-

racteristicas globais.

O evento em s foi visitado por cerca de seis milhdes de pessoas (mais do dobro da populagéo de Londres
na época) e 0 seu impacto em termos jornalisticos foi ainda maior, alcangando praticamente o mundo in-
teiro. O modelo da Grande Exposicéo foi rapidamente copiado, por sua vez, dando inicio a uma série de
exposicoes universais realizadas durante o século 19 em Paris (1855, 1867, 1878, 1889, 1900), Londres
(1862), Viena (1873), Filadélfia (1876) e Chicago (1893), bem como a um novo ciclo de exposi¢des na
cionais preparatOrias em paises participantes como o Brasil (DENIS, 2000, p.82).

Estas exposi¢des foram importantes para 0 Parana, pois permitiram a divulgacédo da er-
va-mate como produto regional, tanto nacional como internacionalmente. Infelizmente, como
javisto, ainiciativa de disseminacéo da bebida em outros mercados ndo obteve éxito, fracas-
sando tanto no norte do Brasil como em outros paises. Estas aces, porém, ndo deixaram de
ter a sua relevancia, ja que suscitaram, pelo menos internamente, um debate construtivo que
levou a melhorias na qualidade de preparacdo, embalagem e identificacdo do produto, com
ganhos duradouros para os consumidores tradicionais. Estas exposi¢es também devem ser
percebidas no contexto de afirmagdo de identidades nacionais e regionais. Neste caso, 0 mate
paranaense sempre participou de eventos externos na condicéo de alimento tipico do Parana.

Um angulo que também n&o deve deixar de ser considerado aqui, até porque sua influ-
éncia se faz sentir em todos os niveis das interacOes sociais, diz respeito ao efeito que estas
mostras internacionais tiveram internamente, no que tange ao aumento pelo Brasil das impor-
tagOes de produtos estrangeiros. Numa realidade industrial ainda pouco competitiva, os arti-
gos vindos de fora, principalmente da Franca, ndo deixavam de apelar para o imaginario de

uma parte da popul acéo brasileira, avida por novidades.

Os bens de consumo que a sociedade brasileira importava vinham acompanhados de um outro valor, um
tanto imaterial, mas ndo menos importante: a cultura burguesa. Inicialmente a cultura francesa com algu-
mas doses da inglesa. Sua medida estava por toda a parte na qual a elite desfilava. No vestuério, notada-
mente incdmodo para a realidade tropical Umida e quente, porém transposto peca por peca, tecido por te-
cido para significar elegancia e distingdo. Na lingua e na literatura francesas, usadas para comunicar seus
mal es e preocupacles, também nada distantes dagquel es que afligiam os escritores em seu pais de origem.
Nas fachadas de edificios, projetadas segundo os canones da Escola de Belas-artes parisiense, ou na aber-
tura de largas avenidas, projetadas segundo as largas avenidas francesas. (REZENDE, 2003).

Como consequiéncia da internacionalizacdo do comércio, deflagrada pelas exposicoes
mundiais, tem-se uma invasao de produtos e, paralelamente, de um conjunto de valores cultu-
rais que sdo incorporados por certos setores da sociedade brasileira e paranaense. Qualquer
trabalho que pretenda analisar fontes histéricas deste periodo, como € o caso presente, deve

obrigatoriamente levar em considerac8o estas questdes, pois estas influéncias culturais exter-
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nas acabam sendo incorporadas ao repertorio dos individuos e modelam de alguma forma seus
pensamentos e acoes, indo se refletir nos documentos recol hidos pelo historiador.

NO caso paranaense as coisas se passaram da mesma forma. Aqui, também vao desem-
barcar os produtos importados de varias procedéncias e para diferentes utilidades, sendo im-
portante assinalar a disponibilidade inclusive de assinatura de periodicos e jornais estrangei-
ros, conforme anuincios na imprensa da época. Para Santos (1995) a burguesia do mate, bene-
ficiada com o aumento das exportacfes e a alta do preco do produto, viu expandir os seus
negocios e acelerar 0 processo de acumulacdo de capital. Em Curitiba, o setor importador de
artigos de luxo aumenta as suas ofertas, como aparece quotidianamente nos andincios da im-
prensa: champanhe, vinho tinto e conhagque da Franca, vinho branco e do Porto de Portugal,
cervgja inglesa, manteiga inglesa e francesa, presunto da Westphdlia, queijo flamengo, sardi-
nha de Nantes-Franga, conservas portuguesas, azeitonas de Elva, passas inglesas, etc. Outros
artigos, também importados, eram anunciados: charutos, capas de pellcia e de seda, lencos de
cambraia de linho, chales de seda, meias de seda para senhoras, botinas francesas para senho-
ras. Havia ainda a oportunidade de adquirir as seguintes assinaturas de livros, jornais e revis-
tas (desde que pagas adiantadamente): Illustration, Lé Monde Illustre, Revue des 2 Mondes,
L’ami des sciences, Revue generale des sciences, Magazin des Demoiselles, Journal des
economistes, Courrier de I’Europe e outros.

A grande circulacdo de mercadorias move a economia mesmo de pegquenas cidades co-
mo Curitiba, que se desenvolve rapidamente. Com ainauguragéo da estrada de ferro ligando a
cidade a Paranagua e a maior facilidade para o transporte de passageiros e cargas até o litoral,
varios engenhos de erva-mate sdo instalados na capital e seus arredores. A méao de obra nos
engenhos é recrutada entre os imigrantes que chegam em grandes grupos e provocam o au-
mento acelerado da populacéo de Curitiba. Em vinte anos, de 1890 a 1910, a populagdo da
cidade duplica. O répido crescimento é acompanhado de problemas que cobram solucgdes ur-
gentes. Investimentos em infra-estrutura e urbanismo, melhoram as condi¢Ges de salde,

transporte e educacéo.

A era da maguina e da razdo acodou a humanidade. Cerca de cinqlienta milhdes de europeus migraram
para novas terras, camponeses dos mais longinquos cantos convergiram as urbes. Grandes aglomeracoes
nos suburbios se formaram, criando demandas por meios competentes para desencadeamento do progres-
so e reducdo da barbarie. O arcabouco iluminista se configurou como vetor da modernidade. Em um arti-
go da Gazeta Paranaense de fins do século X1X, a seguinte afirmagdo mostra esta visdo de mundo: “...na
marcha evolutiva das nactes a aula € um dos pedestais sobre que se deve erguer sublime o futuro de uma
nacionalidade’. ( DIEZ; HORN, 2006).
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Outra caracteristica importante deste periodo do seculo X1X € a preocupacdo com a al-
fabetizacdo. Segundo Gellner (1993), ‘0 ideal da instrucdo 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 declaracfes de direitos, nas consti-
tuicbes, nos programas dos partidos, etc”. O espirito cientifico e a crenca no progresso, aia
dos a um conjunto de novas tecnologias de comunicacéo e producdo de bens materiais, im-
pdem um minimo de conhecimento aos individuos para que estes possam dar sua cota de con-
tribuicdo a sociedade. A educacdo torna-se prioritaria e o ensino procura fornecer, além de
conhecimentos das ciéncias, também das artes e industrias. No Parana, uma instituicdo de
ensino sera especialmente importante neste periodo como pioneira na formacdo dos novos
quadros profissionais reclamados pelas empresas da industria, do comércio e dos servicos.
Sua histéria se confunde com a de seu fundador, de tal forma gue muitas vezes ndo é citada
apenas pelo seu nome oficial — Escola de Belas Artes e Industrias do Parana — mas também
como Escola de Mariano de Lima.

Antonio Mariano de Lima nasceu em 4 de marco de 1858 em Portugal e chegou ao Bra-
sil em 1882, desembarcando na cidade do Rio de Janeiro. Na bagagem trazia, além do idea-
lismo proprio da sua juventude, uma formagdo artistica que o habilitava como pintor e escul-
tor. Na cidade, conheceu o arquiteto Bethencourt da Silva, fundador e primeiro diretor do Li-
ceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro®. No ano de sua chegada ao Brasil, em marco, o Li-
ceu inaugura a primeira exposi¢éo de trabalhos dos alunos, com a presenca de D. Pedro |1 que
condecora alguns professores. 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 pre-
sidente da provincia, para executar as pinturas dos painéis cenograficos do teatro Sao Teodo-
ro. O trabalho, que vai ocupé-lo por mais ou menos um ano, serevelajadeinicio pouco lucra-
tivo, ja que a aquisicdo do materia era de sua responsabilidade, forcando-o a dedicar-se a
outras atividades como a de retratista e professor particular de pintura.

Em 1886, da o primeiro passo para concretizar um sonho que provavel mente ja acalen-
tava desde que conhecera o trabalho de Bethencourt da Silva. Com o apoio do entéo presiden-
te da provincia, Dr. Joaquim de Almeida Faria Sobrinho, inicia em uma das salas do Instituto

2 0 Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro foi criado pela Sociedade Propagadora das Belas Artes em 1856,
por iniciativa do arquiteto Francisco Joaquim Bethencourt da Silva (1831-1911), com o objetivo de difundir o
ensino das belas-artes aplicadas aos oficios e industrias. Ta concepgdo apoiava-se nas idéias dos ingleses John
Ruskin (1819-1900) e William Morris (1834-1896), lideres do movimento conhecido como Arts and Crafts, que
defendia aintima relagéo entre aindlstria e a criagcdo artistica. (Ital Cultural, 2007).
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Paranaense suas aulas de arte. Oficiamente, a Escola de Desenho e Pintura é inaugurada e

inicia 0 ano letivo em janeiro do ano seguinte.

Fundada inicialmente com o objetivo de promover o ensino de artes, a escola logo passaria a incluir ai-
déia da arte como fundamento do desenvolvimento econdmico e industrial da provincia. A hipétese que
se apresenta é a de que, apesar da vontade de promover o ensino de artes, Mariano de Lima conhecia as
dificuldades de convencer o governo provincial dareal necessidade de criar e manter uma instituicdo do
género. Uma escola de oficios, no entanto, ndo carecia de justificativas para sua criagdo e manutencéo. A
associacao, portanto, entre a arte e a sua aplicacdo industrial, pode ter representado, para Mariano, a justi-
ficativaideal paraamanutencdo da suaescola. (SANTANA, 2004).

Com o crescimento das matriculas, em 30 de junho de 1889 a escola muda-se para um
novo prédio na rua Aquidaban, atual Emiliano Perneta, e as vésperas da proclamacdo da repu-
blica em 8 de novembro passa a chamar-se Escola de Artes e IndUstrias. Em 1897, muda no-
vamente de denominacéo passando a chamar-se Escola de Belas Artes e Industrias do Parana.
Durante os dezesseis anos que Mariano de Lima permaneceu como diretor da escola, enfren-
tou constantemente problemas de falta de recursos financeiros para a manutencao das ativida-
des didéticas 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 vérias estratégias como, por exemplo, ter se tornado
editor dos oito nimeros da revista Arte, 6rgéo oficial da escola e veiculo usado para divulgar
suas idéias e defender seu projeto educacional perante a comunidade, principa 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 inevitdvel progresso técnico-
cientifico, resultado da universalizacgo da educacdo. Neste momento especial da histéria pa-
ranaense, a escola de Mariano de Lima foi um dos primeiros espagos de afirmacéo de uma
cultura regional e precursora de um movimento que reuniria boa parte da intelectualidade da

época em torno datarefa de construir um imaginario simbdlico para o Parana.

Nesse sentido, pode-se afirmar que Mariano de Lima foi precursor do movimento paranista contribuindo
enormemente com a formacdo da identidade politico-cultural paranaense. Ao fundar a Escola de Artes e
Industrias, foi cercado por um grupo de intelectuais que agitou a cidade, molestou politicos, veiculou a
idéia de civilizagdo e modernidade como ideal a ser conquistado pelos povos cultos, enfim, fecundou na
cultura local as condicBes de possibilidade para o ‘paranismo’, movimento para a construcéo de identida-
deregional que marcou a culturalocal nas décadas posteriores. ( DIEZ; HORN, 2006).

O movimento Paranista surge, portanto, no inicio do século em uma Curitiba que vive a

efervescéncia cultural propiciada pelo surto econdmico da erva-mate e, acima de tudo em uma



68

época que carecia de novas representacoes politicas e tradi¢es regionais, ja que perdera sua
eficaciaaidéade Nacdo, vinculada afigurado imperador. (PEREIRA, 1998).

O movimento tera na figura de Romario Martins seu lider e principal mentor intelectual
e no escultor Jodo Turin, seu mais dedicado artista. Romério Martins cria, em 1900, o Institu-
to Histérico e Geografico do Parand, cuja principal finalidade sera reunir colaboradores para o
projeto de construcdo de uma identidade regiona para o estado. Republicano e influenciado
pelos ideais positivistas, Romario Martins esta sempre na vanguarda do movimento e em
1927 funda o Centro Paranista, o que evidencia o aumento da disposi¢ado de amplo setor da
intelectualidade por enfrentar atarefa de legar uma identidade aos paranaenses como primeiro

passo para 0 novo Parana republicano. Paraele:

Paranismo é o espirito novo, de elacdo e exaltagdo, idealizador de um Parana maior e melhor pelo traba-
Iho, pela ordem, pelo progresso, pela bondade, pela justica, pela cultura, pela civilizagdo, o ambiente de
paz e solidariedade, o brilho e a alturadosideais, as realizacfes superiores dainteligéncia e dos sentimen-
tos. (...) pretendemos que o paranismo seja a fé constante nas nossas realizagdes, a confianga no nosso fu-
turo, a ufania do nosso passado, o dinamismo da nossa vitalidade, o heroismo pacifico do nosso trabal ho,
a confraternizacdo dos nossos elementos sociais de todas as origens, para a formacdo desse espirito de
brasilidade que nos ha de salvar de nés mesmos. Os Estados cosmopolitas como 0 nosso, povoados pelas
imigracdes, vao constituindo sua sociedade por agrupamentos entre si distintos pelas tradicfes, pelos cos-
tumes, pelas tendéncias espirituais e sentimentais, pelo pensamento e pela linguagem, seguindo os tracos
caracteristicos de suas origens ancestrais. (Apud. PEREIRA, 1998, p.80).

Os Paranistas, em sua batalha pela instituicdo de uma nova imagem para o Parana, vol-
taram seus olhares para muitos lados diferentes, entre eles, os simbolos do estado, seus recur-
SOs naturais, sua paisagem, seus habitantes, seus herdis, entre outros. Nesta verdadeira revisao
de tudo que dizia respeito ao Parana, a erva-mate e principalmente o pinheiro e o pinhdo fo-
ram escol hidos para se transformarem em simbol os perfeitos, cabendo aos artistas a tarefa de
representa-los com todas as formas e cores da imaginacdo. Por outro lado, Curitiba se trans-
forma num verdadeiro parque de monumentos e esculturas, que procuram instituir no imagi-
nario de seus habitantes os elementos miticos e simbdlicos necessarios para 0 seu engajamen-
to nesse novo tempo historico. Neste sentido, destaca-se 0 monumento O Semeador de Zaco
Parang, presente da col6nia polonesa ao Parana por ocasido das comemoragdes do Centenério
da Independéncia do Brasil. Segundo Pereira (1998) “esta obra, mais do que o pinheiro, reiine
em s todas as caracteristicas pretendidas pelo Movimento Paranista”, pois a escultura poderia
representar qualquer um, “ou segja, aguele que semeia a cultura, as artes, 0 solo, as fébricas,
todos aquel es que deixam a sua semente para a construcao de um Parand melhor”.

Com as varias dimensdes da histéria paranaense abordadas até agui, procurou-se dar

conta dos varios aspectos que marcaram a vida do estado, da sua emancipacdo politica até a
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primeira Republica, passando pelo processo de sua inser¢do na modernidade. Com isso, bus-
COU-Se proporcionar uma visao geral do ambiente social em que se deu a producdo dos objetos
iconograficos a serem analisados no final do trabal ho.

Por fim, cabe observar que os rétulos de erva-mate vao ser produzidos na transicdo en-
tre o Império e a Republica no Brasil, neste tempo de muitas mudancas e transformagoes,
quando, por um lado, se assiste o Parana indagar sobre si mesmo através do Movimento Para-
nista e, por outro, voltar-se para os estados e paises do sul em funcéo da grande importancia
gue tem a erva-mate na sua pauta de exportagdo. As questdes que dizem respeito a identidade
paranaense vao se mesclar a outras de cardter mais amplo e que envolvem as identidades sul-
americanas. Ao mesmo tempo, ha que se considerar também as identidades individuais envol-
vidas. Os roétulos também vao ser motivo de encomendas dos fabricantes e importadores, os
quais, além da marca e do nome do produto, também véo dar a Ultima palavra sobre seu as-
pecto formal. Por outro lado, como ja foi visto, aguele que vai projetar e desenhar um rétulo
de erva-mate € portador de formacéo e identidade trazidas de terras européias, onde aprendeu
seu oficio e teve contato com movimentos artisticos e culturais variados o que, certamente, ird
influir no resultado do seu trabalho. Por esta razéo, na sequiéncia, vao ser feitas algumas con-
sideracOes sobre 0 ambiente visual vivenciado por estes litografos europeus que se estabel ece-

ram e trabalharam no Parana e aqui transformaram nossa cultura visual e identidade.

3.2. A cultura visual na modernidade

Tratar da questdo da visualidade na passagem do século XIX para o século XX é tratar
de um periodo de transi¢cdo, onde novas formas de expressdo visual vao assumir um papel
cultural de importancia e estabelecer novas fungdes para as imagens tanto no ambiente publi-
co como no privado. Com a industrializacdo e a disseminacdo do uso de maguinas em um
numero crescente de atividades, o uso de imagens a partir de processos mecanicos de repro-
duc&o, como visto no capitulo anterior, passa a ocupar um espaco importante no ambiente das
grandes cidades européias. Ao mesmo tempo, a fotografia estabelece novos paradigmas visu-
ais e abre um campo imenso de aternativas para diversos setores produtivos. Com isso, num
curto espaco de tempo, vao surgir diversas atividades profissionais que até entdo sequer eram
sonhadas. Os artistas plasticos, até entdo produtores de objetos unicos de feitura artesanal,
passam a ser exigidos na criagdo dos desenhos de objetos a serem produzidos industrial mente.

Surge ai uma nova profissdo que sera conhecida mais tarde como designer. Neste sentido, a
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atuacdo de Toulouse Lautrec é exemplar, pois “foi 0 primeiro a intuir a importancia daquele
novo ‘género’ artistico, tipicamente urbano, que é a publicidade (sic) — desenhar um cartaz ou
a capa de um programa constituia, para ele, um compromisso tdo sério quanto fazer um qua-
dro”. (ARGAN, 1992, p.127).

Para Pevsner (1976) “o modernismo se acha no cruzamento de dois séculos e sua signi-
ficacao histérica se deve as inovagdes com as quais apontou o futuro. Sdo elas (...): aresistén-
cia ao historicismo do século XIX, a ousadia em mergulhar na propria capacidade inventiva e
seu maior interesse pelos objetos do que pelas pinturas e esculturas’. Ja Giulio Carlo Argan
val falar de tendéncias que caracterizariam o movimento.

S0 comuns as tendéncias modernistas: 1) a deliberagdo de fazer uma arte em conformidade com sua é
poca e a rendncia a invocagdo de modelos classicos, tanto na teméatica como no estilo; 2) o desgjo de di-
minuir a distancia entre as artes “maiores’ (arquitetura, pintura e escultura) e as “aplicagdes’ aos diversos
campos da producdo econdmica (construcdo civil corrente, decoracdo, vestuério, etc); 3) a busca de uma
funcionalidade decorativa; 4) a aspiragdo aum estilo ou linguagem internacional ou européia; 5) o esforco
em interpretar a espiritualidade que se dizia (com um pouco de ingenuidade e um pouco de hipocrisia)
inspirar eridimir o industrialismo. (ARGAN, 1992).

O comentario que faz a seguir sobre estas tendéncias do modernismo, deve ser lido ten-
do em mente os temas representados nos rétulos de erva-mate, pois estes servem diretamente
de exemplos das suas afirmagdes. Assim, de acordo com Argan “mesclam-se nas correntes
modernistas, muitas vezes de maneira confusa, motivos materialistas e espiritualistas, técnico-
cientificos e alegorico-poéticos, humanitérios e sociais’. Da mesma forma, os rétulos de mate
vao misturar motivos mitol 6gicos com cenas rurais, animais com instrumentos musicais, figu-
ras femininas com escafandristas e assim por diante. Por outro lado, vao mesclar caracteristi-

cas de estilos diferentes, deixando transparecer nitidamente as influéncias recebidas de fora.

Na Ultima década do século 19 e na primeira do século 20, esse profundo ecletismo de fontes, de inspira-
¢oes, de propositos e de formas acabou se cristalizando, quase que por paradoxo, no primeiro estilo ver-
dadeiramente moderno e internacional: o qual acabou ficando conhecido, com justica poética, como Art
Nouveau (arte nova). 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 néo do produto
de um determinado grupo ou de um movimento unificado, mas antes do gjuntamento por criticos e pela
opinido publica de uma série de designers, artistas e arquitetos em muitos paises produzindo obras
variadissimas que incluem desde cartazes e revistas, pintura de cavalete, j6ias e vasos, até mobiliério,
edificios e obras urbanisticas. (DENIS, 2000).

O edtilo Art Nouveau € precedido de alguns eventos que ocorrem principalmente na In-
glaterra e na Franca nas trés ultimas décadas do século XI1X e gque tinham como objetivo re-

novar as artes e os oficios. Na Inglaterra. John Ruskin e William Morris, preocupados com as
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condic¢des de quase escravidao dos operérios nas fabricas e com a baixa qualidade dos produ-
tos industrializados, lideram um movimento que ficou conhecido como Arts and Crafts e que
propds o retorno ao modo de producdo artesanal, além de uma separacéo entre arte pura (artes
plésticas) e arte aplicada (artesanato). “ O ideal do movimento acabou sendo o maior obstéculo
ao seu desenvolvimento. Os produtos fabricados artesanalmente pelos ateliers de Morris e
seus correligionérios acabavam por ter um custo proibitivo para a maioria dos operérios, de
maneira a serem acessivels apenas a uma pequena elite’. (FASCIONI;VIEIRA, 2001). Apesar
disto, foi importante porque evidenciou a necessidade de, por um lado, melhorar o desenho
dos produtos e, por outro, preparar uma classe de profissionais capazes de fazé-lo. O movi-
mento desencadeou uma série de iniciativas educacionais pelo mundo, sendo exemplos, como
visto anteriormente, o Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro e a Escola de Belas Artes e
IndUstrias do Parana

O estilo Art Nouveau tem como sua essencial caracteristicaalinha: o culto dalinha. Nos
objetos graficos a linha de contorno da estrutura a todo o desenho. S&o importantes também: a
utilizacdo de elementos iconicos e estilisticos, e até tipol6gicos, derivados da arte japonesa,
além do proposito evidente e constante de comunicar por empatia um sentido de agilidade,
elasticidade, leveza, juventude e otimismo.” (Argan, 1992). Podem ser relacionados ainda: a
temética baseada em elementos da natureza com especia predilecéo pelas arvores, além de
motivos florais e inspirados nas folhas das plantas e folhagens; o uso de cores vivas, formas
bidimensionais e efeitos de luz; a preferéncia por uma geometria de formas curvas e Sinuosas

e, especialmente nas artes graficas, 0 uso, como motivo, dafigurafeminina.

Os temas recorrentes da liberdade expressiva, da criatividade, da poesia, da juventude, da primavera e da
floragdo explicam-se pela répida ascensdo da tecnologia industrial; instituem-se suas futuras possibilida-
des quase ilimitadas, tem-se aimpressdo de que se esta no alvorecer de uma nova era. De fato, as maqui-
nas j& estdo razoavel mente aperfeicoadas, a ponto de poder executar com notavel precisdo projetos feitos
por artistas, e 0s empresarios recorrem aos artistas também porque a industria ainda néo dispde de uma
metodologia e um aparato proprio de projetos. Além disso, acontece de o artista ou 0 artesdo qualificado
intervir no produto semipronto, ocupando-se das fases finais da execucdo. (ARGAN, 1992).

Especialmente no campo das artes gréaficas, ha um casamento perfeito e duradouro entre
o0 estilo Art Nouveau e atécnicalitografica. Um ndo existiria sem o outro. Pode-se afirmar que
alitografia ndo foi t&o importante antes do movimento Art Nouveau nem sera tdo importante
depois. A pedra litogréfica vai permitir a disseminacdo do estilo com grande rapidez através
dos cartazes, rétulos, revistas ilustradas, enfim, pelos novos meios de comunicacdo impressa
que espalham as Ultimas novidades do velho mundo para outros mundos. Para Argan (1992)

“pelo modo como se propaga, € uma verdadeira moda, no sentido e com toda a importancia
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gue a moda assume numa sociedade industrial, inclusive em termos econdmicos, como fator
de obsolescéncia e substitui¢do dos produtos’. Para o autor, “como a industria acelera o tem-
po da producéo, € preciso acelerar o tempo do consumo e da substituicdo. A moda é o fator
psicoldgico que desperta o interesse por um novo tipo de produto e a decadéncia do velho.
Assim o Art Nouveau, enquanto estilo ‘moderno’, corresponde ao que, na historia econdmica
dacivilizagcdo industrial, € chamado de ‘o fetichismo da mercadoria’.

No Brasil, e particularmente no Parang, a moda Art Nouveau chega de diversas formas.
Através do contato de alguns empresérios, intelectuais e artistas com as exposi¢oes interna-
cionais; pelo acesso aos livros e as revistas estrangeiras que eram vendidas na capital (como
visto no inicio deste capitulo) e também pela formacéo que alguns artistas locais receberam na
Europa e que os litégrafos europeus traziam quando aqui chegavam para trabalhar. De qual-
quer forma, embora ndo se possa dizer que o estilo Art Nouveau seja predominante nos rétu-
los de erva-mate paranaenses, deixou, por certo, marcas indeléveis que podem ser identifica-
das em muitas pegas.

Certamente ha que se considerar a existéncia de outras influéncias. Os movimentos ar-
tisticos e estilisticos a época, como se sabe, se superpunham uns aos outros, sendo que o peri-
odo estudado foi prodigo e rapido na criagdo e substituicéo de estilos e tendéncias.

Entre as Ultimas décadas do século X1X e as primeiras do século XX, conviveram na
Europa correntes como o Neo-classicismo, 0 Romantismo, o Impressionismo, 0 Simbolismo,
0 Art Nouveau e o Art Deco. Seus artistas foram fortemente influenciados pelas descobertas
da fisica sobre a natureza da luz e da visdo, pela descoberta da fotografia, pela arte japonesa,
entre tantas outras. Embora seja licito afirmar a influéncia, em graus variados, de todas essas
vertentes sobre os artistas curitibanos e quase sempre de forma indireta, no caso especifico
dos litografos responsaveis pela criagdo dos rotulos de erva-mate, o estilo Art Nouveau — até
pela prépria técnica litografica e sua linguagem — é a tendéncia mais facilmente reconhecivel.
Ao se analisar na sequiéncia os rétulos de erva-mate, algumas destas tendéncias ficaréo mais
claras e poder&o ser identificadas.

Entre as outras tendéncias e estilos que caracterizaram a visualidade desse periodo his-
torico, o gosto pelas alegorias é marcante e facilmente identificavel nas imagens que ilustram
0s rotulos de mate paranaense. Alegorias foram muito utilizadas em todas as épocas por escri-
tores e artistas. E um recurso de estilo utilizado para expressar sentimentos e/ou idéias abstra-
tas. Faz uso de imagens para, metaforicamente, possibilitar sua dupla interpretacéo, tanto de
forma literal como figurada. Assim, uma figura feminina com um gorro vermelho sobre a

cabeca é, a partir da representacéo feita por Delacroix no quadro A liberdade guiando o0 povo,
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uma das mais famosas alegorias da liberdade. Ao contrario do simbolo que mantém com o seu
objeto uma relacdo direta, como € 0 caso da cruz para o cristianismo gue remete a crucifica-
¢do de Cristo, a alegoriatem com o seu objeto umarelacdo arbitréria.

No final do século X1X, os simbolistas retomam as imagens alegoricas nas representa-
cOes da arte classica. Este é outro movimento que teve forte influéncia no Parana. Mesmo

artistas identificados com o Art Nouveau expressaram-se usando imagens alegoricas.

3.3. Preparacdao, andlise e interpretacdo das fontes

A opc¢éo por trabalhar com fontes iconograficas, como ja foi comentado no inicio do
trabalho, coloca varias questes para a consideragdo e resposta do pesquisador. Até aqui, es-
teve-se a observar o entorno das fontes escolhidas para a pesquisa. Nossa atencdo se voltou
inicialmente para 0 que esses objetos possuem de mais especifico e que os diferencia de todos
0S outros. a erva-mate. Estas fontes sdo rétul os que identificam as embal agens de um alimento
e, por isso, foi necessario buscar compreender 0s muitos aspectos que envolvem as préticas
alimentares humanas e como este alimento téo paranaense se inseria neste contexto. Este o-
Ihar inicial para o alimento se apoiou no pressuposto de que o entendimento mais profundo
das fontes sO podia acontecer no ambito da historia da alimentagao.

Foram considerados também a histéria econbmica do mate, as condi¢fes de producdo
técnica dos impressos, aspectos histéricos da sociedade no periodo de sua circulagdo, e outros
tantos angulos relevantes para o entendimento de como as fontes se inserem no periodo estu-
dado. E preciso considerar que os rétulos de erva-mate expressam um determinado momento
da vida social paranaense, sustentam um discurso sobre um determinado tempo historico e o
entendimento das mensagens contidas nesses impressos sd pode se dar pelo conhecimento das
vérias facetas da sociedade que os criou.

Estabelecido o contexto de circulacéo destas fontes, trata-se agora, ao contrario, de vol-
tar nosso olhar diretamente para elas e iniciar sua andlise e interpretacdo. Antes disso, porém,
cabem algumas consideracdes preparatérias, necessarias para facilitar a compreensdo do pro-
Cesso critico.

Quando nos referimos as fontes iconograficas, pensamos imediatamente numa mensa-
gem articulada pelo codigo visual. Pensamos em imagens. No caso dos rétulos de erva-mate é
preciso considerar que, além das imagens propriamente ditas, estes objetos graficos também

sd0 constituidos de informacdes veiculadas pelo codigo verbal, como sua marca, nome do
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fabricante e do exportador. Eles também engendram significados através de elementos plasti-
COS COmMO cores, texturas, etc. A anadise de uma fonte desse tipo exige, portanto, atencdo aos
detalhes e um exercicio mental de desconstrucéo das varias partes da mensagem. Por outro
lado, interpreté-las vai exigir estabelecer os significados destes elementos e a funcdo que de-
sempenham na mensagem.

O que se chama “imagem” € heterogéneo. Isto &, reline e coordena dentro de um quadro (ou limite) dife-
rentes categorias de signos. “imagens’ no sentido tedrico do termo (signos iconicos, analégicos), mas
também signos plasticos (cores, formas, composi¢éo interna, textura) e a maior parte do tempo também
signos lingtiisticos (linguagem verbal). E suarelagéo, suainteragdo, que produz o sentido que aprendemos
a decifrar mais ou menos conscientemente e que uma observacdo mais sistematica vai gjudar a compreen-
der melhor. (JOLY, 1996).

No que diz respeito arelacdo cddigo visual/cédigo 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 sd é possivel a medida que recorremos a
imagens, ainda que apenas aimagens mentais. E preciso considerar que aprendemos a conhe-
cer o mundo antes com a visdo e depois com as palavras. Imagens e palavras sdo, 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 aimagem verdadeira,
caso contrario, aimagem sera julgada mentirosa. Imagens e palavras, em si, ndo sao nem ver-
dadeiras nem falsas, “é a conformidade ou ndo conformidade entre o tipo de relacéo ima-
gem/texto e a expectativa do espectador que confere a obra um caréter de verdade ou de men-
tira’ (JOLY, 1996).

Para Gillian Rose (2005), a construcéo do significado de uma imagem se da em trés lu-
gares distintos. o lugar da producéo, o lugar da propria imagem e o lugar da audiéncia. Cada
um desses lugares pode ser observado, segundo ela, de trés modalidades diferentes: tecnolé-
gica, compositiva e social. Assim, a analise de uma imagem com relacdo a sua producéo deve
considerar as ferramentas, equipamentos e meios usados na sua producdo propriamente dita
(modalidade tecnol égica), no seu desenho (modalidade compositiva) e na sua exposi¢do (mo-
dalidade social). Com relacéo a ela mesma, umaimagem pode ser analisada sob a 6tica de sua
construcdo visual (modalidade tecnolégica), de suas qualidades (modalidade compositiva) e
de sua recepcao (modalidade social). Com relagdo a sua audiéncia, umaimagem pode revelar
as préticas e relagbes econdmicas, politicas e ingtitucionais de sua producdo (modalidade tec-

nol 6gica), sua saturacdo (modalidade compositiva) e suainterpretacéo (modalidade social). A
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autora considera mais facil compreender as relagOes entre estes diversos niveis através de per-
guntas que podem ser formuladas abrangendo todos el es.

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? Este é o espaco no qua trabahou-se até agora, ao
tentar expor as vérias facetas historicas envolvidas na producdo dos rétul os de erva-mate.

O lugar da propria imagem é aguele onde a imagem serd tratada semiéticamente, isto €,
como signo. Este é o lugar para responder a perguntas como: O que esta sendo mostrado?
Quais os componentes da imagem? Como estdo organizados? Como a cor € utilizada? Estas e
outras questfes vao ser 0 assunto a seguir, quando se passara aanalisar e interpretar as fontes.

Por fim, 0 espaco da audiéncia é o espaco da recepcdo. Onde se tera que responder: A
guem originamente a imagem era dirigida? Como se deu a sua circulagéo? Como a imagem
foi decodificada? Algumas destas questdes ja foram vistas e outras ainda serdo objeto de con-
sideracdo na sequéncia.

A andlise e a interpretacdo de uma imagem vao transitar por estes lugares simultanea-
mente e, dependendo da experiéncia e desgjo do pesquisador, alguns desses aspectos vao re-
ceber 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 contri-
buicdes a andlise do discurso. Se tomada como signo, duas vertentes se apresentariam para
sua andlise: a semiologia de base européia de Ferdinand de Saussure e a semidtica do ameri-
cano Charles Sanders Pierce. Se, por outro lado, a preocupacéo for com a subjetividade e cer-
tas caracteristicas subconscientes presentes nas imagens, uma andlise com base nas teorias
psicanaliticas de Freud poderia ser o caso. De qualquer forma, como lembra Gillian Rose
(2005), “ndo ha nenhum método absol utamente certo ou errado de interpretar umaimagem”.

O que é certo, é que olhar para um objeto de uma posicéo fixa significa deixar de obser-
var muitos de seus detalhes. Ao analisar e interpretar uma imagem, portanto, e sempre que
possivel, deve-se considerar os multiplos pontos de vista que possam enriquecer 0 processo.

Assim, aandlise e interpretacdo dos rétulos de erva-mate sera conduzida na perspectiva
do trabalho de Roger Chartier, conforme ja discutido, tendo como base 0 conceito de repre-
sentacOes sociais. A énfase neste método, no entanto, ndo deve engessar a posicao de andlise.
Outros enfoques sGo complementares.

Antes da interpretacdo e como parte da andlise gera das fontes uma etapa serd especi-

almente importante: a descri¢céo. Embora muito simples e aparentemente banal, a explicitacéo
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verbal daguilo que se percebe na imagem é uma parte fundamental do processo de analise.
Descrever exige uma mudanca de postura de quem observa o objeto. Sabe-se que os olhos
percebem o campo de visdo de forma relacional, onde € menos importante o que se vé do que

aguilo que se conhece a respeito dos objetos, das coisas e dos seres em volta.

O mundo, tal como o vemos, € uma construcdo, erigida lentamente por todos nds, em ano apds ano de ex-
perimentacdo. Nossos olhos sd recebem estimulos na retina que resultam nas chamadas “ sensacfes de
cor”. E anossa mente que elabora essas sensagdes em percepgdes, que sio os elementos da nossa visio
consciente do mundo — fundada na experiéncia, no conhecimento”. (GOMBRICH, 1986).

No ato de descrever uma imagem, portanto, ja reside um processo de interpretacdo, pois
Sera preciso separar e classificar suas partes e isto se dara como funcdo do conhecimento que
se tenha acerca dos elementos gque a constituem. Para Martine Joly (1996) “a verbalizagcdo 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 visua do verbal é determinante nos dois sentidos.” E conclui:

Em um sentido (percebido/nomeado), indica até que ponto a propria percepcao das formas e dos objetos é
cultural e como o que chamamos a “semelhanga” ou a“anaogia’ correspondem a uma anal ogia percepti-
va e ndo a uma semelhanca entre a representacdo e o objeto: quando uma imagem nos parece “ semelhan-
te” é porque é construida de uma maneira que nos leva a decifra-lacomo deciframos o proprio mundo. As

unidades que nela detectamos sdo “ unidades culturais’, determinadas pelo habito que temos de detecta-las
no proprio mundo. Afinal, na realidade, uma imagem, assim como o0 mundo, é indefinidamente descriti-
vel: das formas as cores, passando pela textura, pelo trago, pelas gradaces, pela matéria pictorica ou fo-
togréfica, até as moléculas ou atomos. O simples fato de designar unidades, de recortar a mensagem em
unidades passivels de denominag&o, remete ao nosso modo de percepcéo e de “recorte” do real em unida
des culturais.” (JOLY, 1996).

Feitas estas consideracOes introdutdrias, atitulo de dar uma visdo geral das questfes en-
volvidas com a andlise e interpretacdo de imagens, cabe agora detalhar outros arranjos feitos
para organizar os dados com os quais se desenvolvera o restante do trabal ho.

Para o processo de andlise foram escolhidos onze rétul os da colecéo de 45 pertencentes
a colecdo do Parque Historico do Mate, unidade do Museu Paranaense ligada a Secretaria da
Cultura do Paran&. A escolha foi realizada com base na andlise feita a partir do registro foto-
grafico de todos os rotulos, bem como, das informagdes obtidas pela andlise das fontes, onde
foram listadas as marcas, os fabricantes, empresa responsavel pela impressao, entre outras. A
partir dai, foram estabel ecidos os seguintes critérios de selecdo: data presumida de circulagéo
ndo superior a 1940; qualidade artistica; qualidade da impressdo; temas recorrentes; nimero

de dados disponives, conservacdo; entre outros.
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Ao final, foram escolhidos os rétulos com as seguintes marcas: Leonor, Amorosa, Pri-

Dona Elisa, Elysito, Linsingen e Ardilla. A tabela

abaixo mostra os dados recolhidos e a listagem completa dos rétul os pesquisados.

Tabela 2 — Relacdo dos rétul os pertencentes ao acervo do Parque Historico do Mate

N° MARCA FORNECEDOR MEDIDA @ FABRICANTE FUNDAGAO LOCAL

1 Mate Ledo 23,5¢cm Le&o Junior S.A. 1905 Curitiba
2 Toro 10,0 cm David Carneiro & Cia. S.A. 1878 Curitiba
3 Meirelles Impressora Paranaense 23,5¢cm Meirelles, Souza & Cia 1930 Antonina
4 Dona Elisa Impressora Paranaense 22,0 cm Emilio von Linsingen & Cia 1894 Rio Negro
5 Saphira Impressora Paranaense 21,5cm

6 Dom Emilio

7 Harpa Impressora Paranaense 22,0 cm

8 Leonor Litografia Progresso 250 cm

9 Leonor Impressora Paranaense 40,0 cm

10  Supra Litografia Progresso 22,0 cm

11 Adelaide Impressora Paranaense 22,0 cm

12 Primavera Impressora Paranaense 22,0cm

13 Linsingen Impressora Paranaense 35,0 cm

14 Elysito 40,0 cm

15  Amorosa Litografia Progresso 23,0cm Industrias Adalberto Araujo S.A. 1929 Ponta Grossa
16  Rodeo Litografia Progresso 25,0 cm

17  Gran Dogo Litografia Progresso 25,0cm

18  Asencio Litografia Progresso 25,0cm

19  Super-Extra Litografia Progresso 23,0 cm

20 Erivan Litografia Progresso 250 cm

21  ElCafion Litografia Progresso 25,0cm

22 LaDiosa 30,0 cm

23  Jupiter 25,0cm

24  Loma 25,0 cm

25 Goya 42,0cm

26 Fontana 10,0 cm Moinhos Unidos Brasil Mate S.A. 1960 Curitiba
27  Neptunia 10,0 cm

28  Livre 10,0 cm

29 Beleza 13,0 cm

30  Tibagy 13,0 cm

31  lldefonso 13,0 cm

32 lldefonso 16,0 cm

33 Pizzo Hermanos Impressora Paranaense 19,0 cm

34 Guarany 17,56 cm

35 do Brasil 17,5 cm

36 Zacarias Impressora Paranaense 39,0 cm Zacarias de Paula & Macedo ? Curitiba
37 Sol 42,0cm__ Brazilio Celestino de Oliveira ? Rio Negro
38 Regalo Hartmann / Sao Paulo 49,0 cm

39 Heroina 48,0 cm Brockmann, Celestino & Cia. ? Rio Negro
40 Nobleza Gaucha 11,0 cm ? ? ?

41  La Cosechera 13,0 cm 2 ? ?

42  Goes 13,0 cm ? ? ?

43  Gaucho 17,5 cm ? ? ?

44 Diva 19,0 cm ? ? ?

45  Teresita 25,0 cm ? ? ?
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Como se pode deduzir pela listagem dos rétulos constantes na Tabela 2, em seis casos
ndo foi possivel determinar as empresas fabricantes. Dos 39 rétul os restantes, 32 pertenceram
a apenas trés empresas. 11 pertenceram a Emilio von Linsingen & Cia., 11 pertenceram as
Industrias Adalberto Araljo S.A. e 10 pertenceram a Moinhos Unidos Brasil Mate S.A. Os
rétulos da empresa Moinhos Unidos Brasil Mate S.A., foram descartados porque néo se en-
caixavam no periodo historico estudado, ja que a empresa foi constituida em 1960. As esco-
Ihas, portanto, foram realizadas com os restantes.

Os rétul os escol hidos foram entdo reunidos em fichas. Um modelo semelhante foi usado
por Livia Rezende (2003) e adaptado para as especificidades do presente estudo. Estas fichas

trazem uma reproducéo a cores dos rotul os escol hidos, além dos seguintes dados:

1) Marca: a marca atribuida pelo fabricante. Este é o dado que vai determinar, em
grande medida, as escolhas feitas pelo litbgrafo, além de dar uma primeira im-
pressdo sobre o produto;

2) Fabricante: aindustria paraaqual o rétulo foi produzido;

3) Cidade: alocalidade onde a industria estava instalada. Como se observa pelo
levantamento constante na tabela da pagina anterior, a maioria dos rétulos do
acervo utilizado pertenceram a empresas de fora de Curitiba. Onde estariam os
rétulos das empresas curitibanas? Guardados em colecdes familiares, ou irre-
mediavel mente perdidos?,

4) Ano de fundagdo: ano do inicio de atividades do fabricante. Este dado permi-
tiu pelo menos presumir o periodo de circulacdo desses rotulos, ja que em ne-
nhum dos impressos analisados foram encontradas datas ou assinaturas que

permitissem estabelecer com mais precisao o ano de sua circulacéo;

5) Fornecedor: nome da empresa litogréfica responsavel pelaimpressao dos rotu-
los analisados;

6) Diametro: o tamanho em centimetros dos rétul os utilizados;

7) Importador: nome da empresa importadora do produto. A maioria dos rétulos

trazia esta informag&o. Normal mente empresas uruguaias ou argentinas,

8) Colecéo: acervo ao qual pertence o rotulo.
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Marca: Leonor

Fabricante: Emilio von Linsingen & Cia
Cidade: Rio Negro

Ano de fundagao: 1894

Fornecedor: Litografia Progresso
Diametro: 25 cm

Importador: Taranco & Cia, Uruguai
Colecao: Parque Historico do Mate

orfadores ¢
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O primeiro rotulo a ser trabalhado é o da erva-mate marca Leonor. Neste rétulo, como é
usual, a composicdo foi estruturada para separar as diversas areas onde serdo aplicados os
textos e as imagens. Em cada um dos espacos foi aplicada uma informacdo diferente,
obedecendo a uma hierarquia determinada pelo litégrafo e que conduz o observador no
processo de decodificagdo das mensagens. As cores sd0 usadas para reforcar o sentido da
leitura, da mesma forma que o tamanho e a proporcéao dos caracteres tipograficos. Um olhar
ndo analitico, como € o comum na maioria das vezes, seguird um percurso de leitura ja
previamente definido pela distribuicdo dos elementos gréficos e tipogréficos no rétulo. Assim,
as imagens se destacam porque foram posicionadas dentro de um circulo central, que é o
sentido obrigatério do olhar. Ai identificamos um rosto feminino, uma cuia de chimarréo com
sua respectiva bomba e, em letras pretas no lado superior esquerdo, os dados do fabricante:
Exportadores Emilio von Linsingen & Cia Parana Brasil. Na parte de baixo do circulo que
contém as imagens, existe um espaco vermelho que delimita uma area que serve de apoio para
acuia e onde estéo desenhadas | etras brancas com uma linha de contorno preta e com detal hes
em linhas amarelas em seu interior que formam a marca do produto: Leonor. Circundando
esta &rea ha um aro na cor azul onde se |€é na parte de cima Yerba Mate Super-Extra em letras
amarelas com contorno preto, e na parte de baixo separado por dois pontos vermelhos, um de
cada lado, em letras impressas em preto, o texto: Unicos importadores Taranco & Cia
Republica Oriental del Uruguay Montevideo. Seguindo na direcéo da borda, ha um aro com
desenhos decorativos verdes representando as folhas de erva-mate. A descrigdo feita acima
procurou seguir a sequéncia mais provavel de leitura das informagdes reproduzidas no rétulo.

A associacdo imediata que se faz ao observar este conjunto € com a marca do produto e
aimagem da figura feminina. Ndo causa estranhamento, e portanto avaliamos como natural, o
fato da marca Leonor ser um nome proprio feminino e a imagem confirmé&lo. Da mesma
forma, aimagem da cuia se justifica pelas palavras Yerba Mate Super-Extra.

Feitas estas consideracdes e apesar de outros detalhes existirem no rétulo para serem
comentados, pode-se considerar encerrado este primeiro nivel de leitura, pois todas as
informagdes foram interpretadas sem surpresas.

Cabe agora anadlisar com mais atencdo as imagens e indagé-las sobre a funcéo que
desempenham no impresso. Voltando a figura feminina nota-se o rosto maquiado, o brilho dos
cabelos, o estilo do penteado e parte de um colar de pérolas em seu pescoco. Observa-se
ainda, que ela sorri e tem seu olhar dirigido para a cuia de chimarrdo. Detalhe importante: o
olhar dirigido a cuia é intencional, ja que a figura precisou mover o rosto para poder visualizé&

la. Além disso, olha de soslaio, num gesto feminino tipico para demonstrar estar atraida por
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algo ou alguém. Este truque do desenhista, adjetiva o olhar. A mulher ndo apenas olha para o
chimarréo, mas o desgja, 0 namora. Ao demonstrar, portanto, o seu desegjo pela bebida, institui
com o observador uma cumplicidade que se estabel ece pela sua condi¢do. Mas, que condicdo
€ essa? Pelos atributos usados no desenho, como a maquiagem, o penteado e o colar, pode-se
concluir que ao ilustrador deva ter sido solicitada a representacdo de uma pessoa de certa
posicdo social. A representacdo de alguém do povo, certamente dispensaria os atributos
usados, especialmente o colar de pérolas. Induz-se o observador a concluir tratar-se de uma
pessoa educada, com certo ar de sofisticagdo e bom gosto. Pelos tragos fisiondmicos dafigura,
tém-se o esteredtipo de um padréo de beleza europeu, tomado agui como um ideal de beleza
feminina. O olhar que desgja €, portanto o olhar do outro. Daquele a quem ndo se espera esta
atitude e que no ato de desgjar faz um elogio a bebida, avalizando a escolha que o consumidor
esta prestes a fazer. A condi¢do feminina e o desgjo expresso pelo olhar conferem a cenauma
certa sensualidade. Assim, desgjar o chimarrdo, confere a bebida poder de seducdo. Como a
mensagem no rétulo se dirige claramente ao publico masculino, consumidor habitual de
chimarrdo, o desgjo pela bebida, expresso pela figura feminina ilustrada no rétulo, estabelece
com o0 observador uma certa cumplicidade. As imagens estédo agora carregadas de poder
simbdlico, o qual é exercido sobre 0 observador. Assim, os atributos de beleza, sofisticacéo e
sensualidade se transferem para a bebida que passa a prometer ao consumidor estas
conquistas. A representacdo da figura feminina, por transferéncia, passa agora a representar
alegoricamente a prépria erva-mate, completando o0 jogo duplo proposto pela imagem e
explicitando o significado da mensagem: se vocé me desgja, aqui estou. Sirva-se.

A representacdo € extremamente clara quanto aos papéis que atribui socialmente a
ambos 0s sexos. Apesar da figura masculina ndo aparecer no rotulo, é seu poder de
representacdo que é exercido e que institui a sua visdo particular sobre 0 sexo oposto, ou sgja,
alguém sempre disponivel para atender os seus desejos. Ta e qual sua bebida predileta.
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Marca: Amorosa

Fabricante: Industrias Adalberto Araujo S. A.
Cidade: Ponta Grossa

Ano de fundagao: 1929

Fornecedor: Litografia Progresso

Diametro: 23 cm

Importador: Amoroso & Pozzi S. A. , Uruguai
Colecao: Parque Historico do Mate

% YERBA MATE
B super-ExTRA
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A imagem, neste segundo caso, vai ocupar praticamente todo o espaco do rotulo, en-
guanto os textos serdo aplicados na parte superior dailustracdo e numa faixa na parte inferior
desenhada para aparecer dividida ao meio, determinando duas &reas iguais. Esta forma de
distribuir os diversos elementos no espago conduz a leitura e destaca as informagdes mais
relevantes. Da mesma forma, as cores permitem ao observador relacionar as informagoes,
interpretando seus significados.

Assim, quanto aos textos aplicados no rétulo, |é-se na faixa amarela na parte de baixo e
no lado direito: Fabricantes Exportadores em preto, Industrias Adalberto Aradjo S. A. em
vermelho e Ponta Grossa - Parana - Brasil, de novo em preto. No lado esquerdo, por suavez,
|&-se: Unicos importadores em preto, Amoroso & Pozzi S. A. em vermelho e Avenida General
Flores, 2251 — Montevideo novamente em preto. Ja na parte de cima temos a marca do produ-
to na palavra Amorosa desenhada no centro, impressa em vermelho com linhas de contorno
em preto. Ainda na parte de cima e no lado direito |é-se: Yerba Mate Super-Extra.

Quanto as imagens, representam uma cena rural, ao ar livre, onde pode-se reconhecer
com facilidade uma garota que segura em sua mao direita uma cuia de chimarrdo com a bom-
ba, apoiando um de seus cotovelos sobre uma tabua que € parte de um cercado de madeira e
onde também esta apoiada uma chaleira. No fundo, completando a cena, vé-se uma &rvore de
erva-mate.

Num primeiro nivel mais 6bvio de leitura, a marca do produto adjetiva a figura femini-
na, mas, como também superpde a erveira, percebe-se que adjetiva também a erva-mate e, por
extensdo, a bebida. Amorosa, entdo, é tanto uma qualidade da garota como da bebida. Neste
ponto, conclui-se que a mensagem foi construida tendo em vista uma parte especifica dos
consumidores de chimarrdo, ou sgja, a parte masculina. Ainda que ndo exclua as mulheres
como consumidoras, ja que € uma figura feminina que aparece representada no rétulo beben-
do chimarr&o, o jogo das imagens propde a mulher o papel de “amorosa’, 0 que neste caso,
como no caso analisado anteriormente, significa estar a disposicdo do desejo masculino e
pronta para servi-lo. Mais uma vez, tenta-se convencer o consumidor pelo uso de uma alego-
ria de viés erdtico.

Este processo de representacéo vai ser reforgado por outros atributos da imagem. Em
primeiro lugar, a indumentaria e demais acessorios incorporados a figura. Ela usa um chapéu
amarelo, tem um lenco vermelho no pescogo, veste uma blusa xadrez com mangas bufantes e
de padronagem diferente, além de uma calc¢a justa segura por um cinto também azul e com
uma grande fivela. Em segundo lugar, trata-se de uma mulher jovem e que sorri para demons-

trar sua satisfagéo pelo consumo da bebida. Feitas estas observaces, inevitavel € perguntar se



esta mulher representada no desenho, vestida como foi descrito, poderia ser considerada usual
a época em que este rétulo foi impresso. As mulheres camponesas ou as que habitavam no
meio rural no sul do continente a época vestiam-se como a figura representada no rétulo? Di-
ficilmente! A Unica coisa que parece condizente no desenho parece ser a cuia de chimarrao.
Este rétulo, se considerarmos que as Industrias Adalberto Araljo foram fundadas em
1929, deve ter sido produzido na década de trinta. Este era o periodo que o cinema americano
iniciava sua expansao pelo mundo. Eram muito populares entéo os filmes que passaram a ser
conhecidos por westerns. Produzidos como reacdo a crise de 29, possuiam forte contedido de
afirmagdo cultura e identitaria num periodo onde a auto-estima da sociedade norte-americana
andava em baixa. Estes filmes foram vistos no Brasil e sua divulgagdo, como € comum até
hoje, erafeita através de fotografias e reportagens publicadas em revistas e jornais. A compa-
racdo das fotos das atrizes que representavam as cowgirls (Figura 2) naquelas produgoes ci-
nematograficas, com o desenho da figura feminina do rétulo de erva-mate que ora se analisa,
ndo deixa duvidas quanto a fonte de inspiracéo do litdgrafo que desenhou o rotulo. O figurino

€ 0S outros atributos sdo muito parecidos para serem consi derados apenas coincidéncias.

Figura 2 - Cow-girl Figura 3 - Gil Elvgren (1914-1980), Pin-up.

Outra possibilidade a ser aventada também, diz respeito a um tipo de representacéo da
figura feminina muito popular a partir dos anos 20, as chamadas pin-ups. (Figura 3). O nome
originou-se da forma de divulgar as ilustragdes de figuras femininas através de calendarios
gue eram pendurados (pin-up) na parede. As imagens Art Nouveau de figuras femininas cria-
das por Alphonse Mucha, podem ser consideradas precursoras das pin-up girls.

A partir dai, pode-se compreender a razdo deste tipo de representacdo ter sido aceito

num meio onde mulheres com cal¢gas eram incomuns, mormente com cal¢as justas como a que
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veste a “amorosa’. A imagem foi produzida para atuar de forma simbdlica, no campo da fan-
tasia masculina, como de resto, atuavam as personagens do cinema ou as pin-ups. O processo
de comunicacdo proposto no rétulo funcionou porque a imagem da mulher, ainda que ndo
pudesse ser considerada a representacao de mulheres comuns, como irmas, mées e outras téo
familiares, também ndo podia ser considerada aimagem de uma mulher “de vida facil”.

Independente, no entanto, destas consideragdes, o rétulo € um exemplo de como as re-
presentacdes sociais agem como instrumentos de poder e coercdo social em muitos niveis,
instituindo papéis e conformando atitudes e comportamentos que vao se refletir nas praticas
culturais dos grupos e individuos.

Outro detalhe importante, aqui e na andlise anterior, € como a representacao de um ali-
mento, No caso a erva-mate, serviu a0 mesmo tempo para enaltecer suas qualidades, como

também, pararevelar as estruturas de pensamento do periodo.
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Marca: Primavera

Fabricante: Emilio von Linsingen & Cia
Cidade: Rio Negro

Ano de fundacgao: 1894

Fornecedor: Impressora Paranaense
Diametro: 22 cm

Importador: .

Colecao: Parque Historico do Mate
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S0 incontaveis os exemplos do uso da imagem feminina de forma simbdlica e alegori-
ca por quase todas as civilizagdes histéricas. Esta apropriacdo da figura feminina tem origens
bem antigas e esta ligada aos mitos de nascimento de povos e nagdes. Para o antropélogo Gil-
bert Durant “0 sentimento patriético (ndés poderiamos dizer “matriético”) € basicamente a
intuicdo subjetiva de pertencer aumaterra e umafamilia

Neste terceiro rétulo que vamos analisar, temos um exemplo belissimo de uma alegoria
da primavera representada pela figura feminina.

A imagem ndo deixa duvidas acerca do talento artistico de seu autor. Muito elaborado e
com muitos e variados detalhes, este rétulo possui uma composicdo onde se mesclam lingua-
gens artisticas de dois movimentos que conviveram no final do século X1X e comego do XX:
0 Art Nouveau e o0 Simbolismo. A estrutura e 0 acabamento do desenho ndo escondem a in-
tencdo de elaborar uma imagem quase pintura. Sem divida, € um exemplo notével da quali-
dade atingida pela litografia paranaense e uma amostra exemplar do potencia desta técnica.

Para separar as areas destinadas aos textos, da area daimagem, o litdgrafo utilizou neste
caso 0 recurso de faixas imitando partes de pergaminho com suas extremidades enroladas.
Assim, na parte de cima tém-se sobre um pergaminho gue acompanha a curvatura do rétulo,
em letras vermelhas contornadas com linhas verdes, a palavra que comunica a marca do pro-
duto: Primavera. Abaixo, em outro espaco semelhante, mas desta vez num pedaco horizontal
de pergaminho, com letras em preto e contorno em vermelho, |é-se: Herva Matte, seguida da
expressao com letras em vermelho: Extra Superior, e mais embaixo ainda em preto: Marca
Registrada. Por fim, na parte inferior, com letras claras sobre um espago em vermelho, pode-
seler: Elaborada e exportada por Emilio von Linsingen & Cia., Estado do Parana Brasil.

Na imagem que se pode ver ao fundo, divisamos em primeiro plano a figura de uma
mulher com um longo vestido azul, tendo ao pesco¢o uma espécie de colar de onde saem duas
faixas vermelhas. Ela tras a cabeca uma tiara e em cada uma das maos ramos de flores. En-
quanto olha fixamente para frente na direcéo do observador, seu olhar parece fazer um convi-
te. Observa-se na composi¢ao, duas colunas que formam com a faixa em arco onde esta gra-
fada a marca do produto, um portal. Todo portal, simbolicamente, € uma passagem €, como
tal, um convite para atravessé&lo. Este convite é reforcado pelo olhar fixo que a figura aegori-
ca da primavera dirige ao observador. Mas, qual o significado deste convite? A resposta esta
ligada ao significado da primavera. Em muitas culturas, a primavera € o momento da ressur-
reicdo da natureza. O momento da fertilizagdo daterra, do renascimento, da esperanca de re-
novacdo da vida. A associagdo da figura feminina com este momento de transformagdo da

natureza, € imediato, e o corpo feminino, pela capacidade de gerar vida, € apropriado simboli-
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camente para representar este conjunto de fendmenos que ocorrem na natureza. O convite da
Primavera, portanto, € o convite pela celebracdo da vida. Outro detalhe dailustracdo que per-
mite esta conclusdo, diz respeito ao lago a direita da figura da Primavera. A dgua é simbolo da
regeneracdo, da purificagdo e fonte da vida em muitas tradi¢cdes antigas.

Outro detalhe importante da ilustragdo encontra-se a esquerda da figura feminina, onde
se pode ver sobre um pedestal, ao fundo, a figura de Pa (fauno), ser mitoldgico que possui 0
corpo metade homem e metade bode. Habitante dos bosques, onde vive entre sétiros e ninfas,
é considerado o protetor dos campos e dos trabahos rurais e a forga fecundante da natureza.
Curiosamente, ao invés datradicional flauta que € seu instrumento musical caracteristico, ele
segura um tipo de pandeiro. Teria o artista, ao desenhar o rotulo, desgjado adaptar o ser mito-
|6gico & culturabrasileira?

Além desses detalhes, tém-se ainda no rétulo a paisagem formada por um caminho que
circunda o lago e se bifurca contornando, a esquerda, a estatua de pa. Ao fundo vém-se algu-
mas araucarias entre outras arvores, além de arbustos ladeados por gramados.

A aegoria da primavera em um rétulo de erva-mate ndo permite outra interpretacdo se-
ndo a da analogia direta com a planta. O consumidor que observa a cena, € convidado a cruzar
0 portdo que o separa do inverno da vida, da estacdo do recolhimento (onde supostamente ele
se encontra) para os campos floridos ao encontro da Primavera. La o mate € a promessa de
recompensa de forgas renovadas e esperanca de continuidade da vida.

A cena € arepresentacdo de um universo mitol égico nitidamente europeu. N&o € alenda
indigena da erva-mate que esta representada, mas a visdo alegorica com fortes raizes em cul-
turas distantes da realidade brasileira e sul-americana. Com excegdo das araucarias desenha-
das ao fundo, poucas sdo as referéncias locais que podem ser encontradas nas imagens.

O uso de alegorias baseadas na cultura cléssica era pratica comum neste periodo entre
artistas e intelectuais brasileiros, influenciados por alguns movimentos artisticos ainda em
voga na Europa, como o simbolismo. Os primeiros litografos que aqui chegaram, como vimos
no segundo capitulo, tinham formacdo européia e provavelmente deviam conhecer a cultura
mitol 6gica cléssica. Resta saber se 0 publico, a quem o produto identificado com o rétulo se
destinava, possuia 0s conhecimentos necessérios para decodificar todas as informacdes e sig-
nificados ali ilustrados. Considerando-se o perfil do consumidor de chimarrdo a época, nor-
malmente de vida simples e com baixa instrucdo, pode-se especular se um rétulo como esse
eradirigido aos consumidores de erva-mate ou tratava-se de um objeto para o desfrute do fa-
bricante e/ou do importador.
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Marca: Heroina

Fabricante: Brockmann, Celestino & Cia
Cidade: Rio Negro

Ano de fundacgao: .

Fornecedor: .

Diametro: 48 cm

Importador: .
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Este € outro 6timo exemplo de um rétulo rico em detal hes, de cuidadosa el aboragéo gra
fica e ato nivel técnico e artistico. Como o anterior, faz uso de imagens alegoricas para
transmitir aidéiarelativaa marca do produto: Heroina.

Sua composi¢ao divide 0 espago mais externo em aros de espessuras e cores diferentes
de maneira a organizar e facilitar o processo de visualizagdo das informagdes. No mais exter-
no deles foram aplicados elementos decorativos criados a partir da estilizacao da folha de er-
va-mate. Um outro, mais largo, com fundo na cor vermelha, possui aros de espessuras bem
menores ha cor amarela que o contornam de ambos os lados e que formam no centro do eixo
horizontal desenhos rebuscados de folhagens, separando o nome do fabricante: Brockmann,
Celestino & Cia., na parte de cima, dos dados de localizac&o da empresa: Rio Negro, Estado
do Parand, na parte de baixo. As letras dessas palavras sdo brancas e projetam uma sombra
em preto, para o lado direito, sobre a &rea vermelha. O restante da area forma um circulo onde
se fundem, agora seguindo o eixo vertical, a cor amarela a esquerda com a verde a direita
Sobre esta area estéo colocados os demais elementos que completam o rétulo. Séo eles. na
parte de cima, no centro e logo abaixo do aro vermelho descrito anteriormente, um circulo
branco contendo um brasdo de armas nacionais. Este circulo divide as palavras Yerba Mate da
palavra Especial desenhadas acompanhando a curvatura do aro vermelho. As cores vermelha
e branca das letras dessas trés palavras se fundem, de cima para baixo, projetando sobre o
fundo suas sombras na cor preta. No centro do espago e deslocada para a direita encontra-se a
palavra Heroina reproduzida em vermelho com sombra em preto e simulando uma assinatura
onde a letra “H” esta destacada. Logo abaixo, em letras pretas pequenas |1é-se: marca regis-
trada . Em seguida, em um pergaminho branco, tem-se a frase: Esta marca es elaborada con
las mejores yerbas del Estado de Parana. As ultimas informagBes verbais acompanham a
curvatura inferior do aro vermelho e estéo escritas com letras brancas com contornos em preto
formando afrase: calidad garantida.

Finalmente, no lado esquerdo do roétulo, vé-se aimagem de uma figura feminina recos-
tada sobre barricas de madeira e com o braco esquerdo dirigido para a palavra Heroina. A seu
lado, um anjo na forma de crianga segura um pergaminho onde se vé desenhada uma figura
masculina com capacete e que segura na mao direita um cetro ou bastdo. Enquanto a figura
feminina aparece de perfil olhando para a marca do produto, o anjo dirige seu olhar parafora
do rétulo buscando o observador. Além desses, podem ser observados ainda os seguintes deta-
Ihes: 1. A mulher também possui asas e, a exemplo do anjo, tem na cabega uma coroa de lou-
ros; 2. Logo atras da sua cabega, aparece uma pama; 3. A figura feminina veste-se com um

vestido azul claro sobre outro de cor vermelho escuro e esta envolta em uma espécie de manto
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azul, mais escuro que o vestido; 4. O anjo veste-se apenas com uma faixa de tecido azul, ten-
do parte do seu corpo coberto por um dos vestidos da mulher; 5. As figuras estéo postadas
sobre um jardim florido.

Com isso, todos os principais elementos iconogréficos, verbais e plasticos constantes no
rétulo foram descritos e pode-se agora passar para a fase seguinte onde a significacdo de cada
um deles sera objeto de interpretacéo.

Ao visualizar o rétulo entende-se de imediato a relacdo da figura feminina com a marca
do produto. Ela representa uma heroina e alegoricamente representa também a erva-mate, ja
que parte do texto foi posicionada no rétulo para induzir o observador a ler na sequiéncia as
palavras. Yerba mate especial Heroina. Os outros elementos da cena foram acrescentados
para confirmar esta explicita relacdo. A simbologia de cada um deles tem explicacdo na anti-
guidade classica.

Na mitologia®, heroinas ou heréis s3o o produto da relagio de um deus ou de uma deusa
com um ser humano. Simbolizam a unido das forgas celestes e terrestres e, embora possuam
poderes sobrenaturais, ndo gozam da imortalidade dos deuses. Para marcar esta ligacdo do
humano com o divino o ilustrador representou a figura feminina com asas e com uma coroa
de louros sobre a cabega. O louro, para os romanos, era simbolo da gléria e por isso sua fo-

Ilhagem era usada para coroar os herdis, 0s génios e 0s sabios.

O mito do her6i € o mais comum e 0 mais conhecido em todo o mundo. Encontramo-lo na mitologia clas-
sica da Grécia e de Roma, na Idade Média, no Extremo Oriente e entre as tribos primitivas contempora-
neas. Aparece também em nossos sonhos. Tem um poder de seducdo dramatica flagrante e, apesar de me-
nos aparente, uma importancia psicol égica profunda. S8 mitos que variam muito em seus detalhes, mas
guanto mais 0s examinamos mais percebemos o quanto se assemelham na estrutura. 1sto quer dizer que
guardam uma forma universal mesmo quando desenvolvidos por grupos ou individuos sem qualquer con-
tato cultural entre s — como, por exemplo, as tribos africanas e os indios norte-americanos, 0s gregos e 0s
incas do Peru. Ouvimos repetidamente a mesma histéria do herdi de nascimento humilde mas milagroso,
provas de sua forca sobre-humana precoce, sua ascensao rapida ao poder e a notoriedade, sua luta triun-
fante contra as forcas do mal, sua falibilidade ante a tentagdo do orgulho (hybris) e seu declinio, por mo-
tivo de trai¢do ou por um ato de sacrificio “her6ico”, onde sempre morre. (HENDERSON, 1977).

Acomodada sobre barricas de erva-mate, a figura da heroina tem logo atras de sua cabe-
¢a um ramo de palma. Galhos ou ramos de palma sdo universalmente considerados como
simbolos de vitoria, de ascensdo, de regenerescéncia e de imortalidade. Por sua vez, 0 anjo
aos pés da heroina segura um pergaminho onde se vé uma figura masculina. Pelos atributos

acrescentados ao desenho como o elmo e o objeto em uma das méos da figura, trata-se de uma

% 0s significados simbdlicos indicados no texto, quando néo referenciados, foram extraidos de: CHEVALIER,
Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos. Rio de Janeiro, José Olympio, 1991.
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representacdo do deus mitolégico Hermes (Mercario para os romanos). Hermes € um dos
simbolos da inteligéncia industriosa e realizadora. Preside o comércio e pode ser identificado
pelas sandalias aladas, pelo elmo e pelo caduceu. Feito de ouro, o caduceu é um tipo de cetro
formado por uma vareta em torno da qual se enrolam, em sentido inverso, duas serpentes e
que por sua vez sdo encimadas por duas asas abertas. Simboliza a enigmatica complexidade
humana e as possibilidades infinitas de seu desenvolvimento.

De todas as cores do rétulo, o vermelho € a cor predominante. Signo de acdo possui
“significado simbdlico ambivalente; no sentido positivo: cor da vida, do amor, do calor, da
paix&o fervorosa e da fecundidade; no sentido negativo: cor da guerra, do poder destruidor do
fogo, do derramamento de sangue e do 6dio”. (LEXIKON, 1997). E masculino, porém se for
escuro, é feminino. Outra que também merece destagque € a cor azul aplicada ao vestido e ao
manto da figura da heroina. O azul em muitas tradi¢des, inclusive a cristd, € a cor do manto da
divindade e, no caso particular deste rétulo, a maneira que o litégrafo encontrou de acentuar a
ligacdo do humano com o divino. Ao mesmo tempo, estabelece uma ligagdo com a nacionali-
dade Argentina através do escudo de armas representado acima da palavra Heroina.

Estas consideragtes permitem um entendimento geral das fungdes desempenhadas pelas
imagens, cores e textos neste rétulo. Pelos detalhes observados em seu conjunto, percebe-se a
intencdo da empresa paranaense de homenagear o pais vizinho, a época grande importador da
erva-mate brasileira. Mais uma vez, uma alegoria utiliza-se daimagem feminina para constru-
ir significados diversos, repetindo a pratica francesa que instituiu como simbolo da republica
afigura da Marianne, presumida heroina da revolucdo e cujaimagem foi inspirada na pintura
de Eugene Delacroix, Liberdade guiando o povo. Uma tentativa semelhante feita no Brasil
logo apos a Proclamacéo da Republica, porém, em parte, fracassou. Pelo menos um vestigio
destainiciativa ainda perdura nos dias atuais, na figura meio andrégina da republica reprodu-
zida em uma das faces das cédulas que constituem o padréo monetério em circulagdo no pais.

Para julgar uma imagem deve-se levar em conta sua autoria, mas principal mente a soci-
edade. Comunicar visualmente alguma idéia entre os seculos XIX e XX exigia dos artistas o
conhecimento dos mitos classicos, uma espécie de alfabeto artistico do periodo para a cons-
trucéo de alegorias. Decodificar ou néo estes significados embutidos n&o era o que importava.
Quanto menos se entendesse melhor. A credibilidade da mensagem estava na identificacéo
das imagens com uma cultura erudita e superior. Por meio da manipulacdo destes codigos se
estabeleciam formas de distingdo social e cultural. O alcance destas representagcdes sociais

pode ser medido pela distancia que separava a cultura guarani da cultura greco-romana.
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Diva

19 cm
B. & N. Solari, Uruguai

Parque Historico do Mate
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O presente rotulo é um pouco diferente daguel es trabalhados até agora. Nele ndo consta
0 nome do fabricante, apenas a marca do produto e o nome da firma importadora. A estrutura
do desenho segue o padrdo da peca anterior, porém neste caso, a economia de dados verbais
permitiu ao litégrafo mais espago para a distribuicdo das imagens e demais informagoes.

Nas bordas, seguindo da margem para 0 meio, uma série de aros de espessuras, cores e
tratamentos graficos diferentes se sucedem, formando uma moldura para a ilustragdo que se
encontra no meio do espaco redondo do rétulo. Embora esse ndo seja um exemplo tipico, o
uso destas sequiéncias de aros coloridos nas bordas das litografias se explica pela diferenca de
tamanho das barricas usadas para embalar e transportar a erva-mate. Como as tampas, onde
eram aplicados os rétulos, tinham tamanhos diferentes, ficava mais econdmico preparar ape-
nas uma pedra litogréfica e ndo véarias (uma para cada tipo de tampa), por iSso um nimero
maior destes sucessivos “enfeites’ permitia varios tipos de recortes que adaptavam o mesmo
rotulo a vérios formatos de tampas e com uma economia consideravel de tempo e dinheiro.

Voltando ao objeto, verifica-se que 0 aro mais espesso esta dividido ao meio no sentido
do seu eixo horizontal o que determina duas areas de cores diferentes. O arco formado na par-
te de cima é vermelho e sobre ele |&-se afrase Yerba Mate Especial escrita com |etras brancas
contornadas com uma fina linha preta. O arco inferior € azul e sobre ele esté escrito: Unicos
Introductores, com letras pretas; B.&N. Solari, em letras brancas com uma fina linha preta de
contorno e em seguida Salto-Uruguai, em letras pretas. Dentro do espaco circular, na parte de
cima, tem-se a palavra Diva escrita em letras amarelas com contorno preto e, logo abaixo, em
letras pretas, afrase Marca Registrada.

A ilustracdo mostra uma figura feminina sentada sobre uma grande cadeira estofada de
tecido vermelho, tendo as costas uma almofada grande na cor preta com motivos florais em
verde. A cadeira esta sobre uma barca e sob uma tenda gue forma uma espécie de nicho. So-
bre a barca e aos pés da figura feminina estéo colocados ramos de palmas e galhos de erva-
mate. Ela se veste com luxo, tem sobre a cabeca uma tiara e segura na méao direita um leque
de penas fechado. Seu vestido € longo e uma parte desliza para fora do barco. Chamam a a-
tenc&o o cisne branco que nada em primeiro plano junto a embarcacdo e a aura de luz em tor-
no da cabeca da mulher. Vé-se ainda que a cena se dd num dia claro de céu azul com muitas
nuvens brancas.

O conjunto destes elementos forma mais uma alegoria, destavez pararepresentar aidéia
abstrata de Diva. A paavra Diva deriva da expressgo latina para “divindade”, remetendo a
idéia de invulnerabilidade e imortalidade. O termo € usado popularmente para se referir a can-

toras liricas quando se quer elogiar-lhes os dotes artisticos incomuns. Pelos atributos acres-
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centados a imagem feminina ilustrada no rotulo pode-se presumir tratar-se da representacéo
de uma cantora classica. O tipo daindumentaria, atiara e o leque de penas podem ser conside-
rados sinais tipicos dessa condicdo. A cadeira, neste caso, pode seguramente ser interpretada
como um trono®. O trono tem a func&o universal de suporte da gléria ou de manifestacdo da
grandeza humana e divina. Significado andlogo possui a aura que resplandece em torno da
cabeca da figura e € também um recurso para simbolizar a gléria O carater divino da represen-
tacdo, também se encontra na simbologia da tenda, considerada um lugar sagrado onde o di-
vino é convidado a manifestar-se. O cisne branco, em primeiro plano, simboliza aluz e a pu-
reza, idéias reforcadas pela pele muito branca da mulher. O cisne na mitologia grega era o
inseparavel companheiro de Apolo, deus da musica, da poesia e da adivinhacdo. Como no
rétulo anterior, agui também o ramo de palma € usado simbolicamente como sinal de vitériae
imortalidade. Por fim, ramos de erva-mate pendem de um dos lados da embarcagéo.

Aqui também, um sistema de signos de apelo “erudito”, pertencente a uma outra tradi-
cdo cultural, é usado para estabelecer um cddigo de distingéo social. A quem este rétulo se
dirigia? Os dados impressos no rétulo apontam os consumidores uruguaios. Esse consumidor
tipico de erva-mate possuia repertdrio para decodificar a complexa simbologia arranjada no
rotulo? A resposta tenderia a ser negativa, embora ndo seja crivel que uma empresa importa-
dora adquirisse um produto em grande quantidade com um rétulo indecifravel. Ainda que a
maior parte das pessoas, muito provavelmente, nunca tivesse tido a oportunidade de ouvir 0
canto de uma verdadeiradiva, € licito supor que Diva fosse um conceito conhecido pela maio-
ria dos consumidores. Mesmo que ndo entendessem os significados simbdlicos das imagens,
certos detalhes como o luxo da indumentaria, da embarcacdo, da tenda, das joias, e toda a
sofisticac8o da cena, certamente permitiriam inferir parte da alegoria. Por isso, se ndo total-
mente, em grande medida o processo de comunicacdo se estabelecia.

Percebe-se ainda, que é a associagdo da marca com o produto que da a alegoria todo o
seu sentido. A identificagcdo da erva-mate com a figura mitica opera a transferéncia de todas
as suas qualidades sobrenaturais para o alimento. A erva-mate torna-se divina. Todo o aparato
simbdlico, portanto, funciona para enaltecer o produto e, por extensdo, aqueles que vao con-
sumi-lo. Neste ponto, todo o poder do processo de representacdo ja operou sobre 0 consumi-
dor, o qual passa a identificar positivamente as imagens no rétulo. Ao seu imaginario estéo

agora incorporados outros valores de origem distante. Ele ja pode matear ouvindo épera.

4 0s significados simbdlicos indicados no texto, quando néo referenciados, foram extraidos de: CHEVALIER,
Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos. Rio de Janeiro, José Olympio, 1991.



6

Marca: Jupiter

Fabricante: Industrias Adalberto Araujo S.A.
Cidade: Ponta Grossa

Ano de fundagao: 1929

Fornecedor: .

Diametro: 25 cm
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O sexto rétulo a ser analisado pertence a erva-mate marca Jupiter e possui uma constru-
cdo grafica onde prevalecem as informacdes verbais, com destaque para uma barra amarela
em diagonal cujo lado esquerdo esta levemente inclinado para baixo e onde a palavra Jupiter,
escrita em letras vermelhas com detalhes em branco e contorno em preto, ocupa toda a sua
extensdo. Ao contrario do anterior, neste rotulo a marca aparece com bastante destague.

Como era usual, um aro decorativo contorna o rétulo formando um “rendado” que e-
moldura toda a composicdo gréfica. Na parte de dentro, a barra amarela com a marca do pro-
duto descrita anteriormente, separa 0 espago em duas partes. Na parte de cima, sobre um fun-
do azul contendo um galho de erva-mate, observa-se uma faixa vermelha com as palavras
Yerba Mate, desenhadas com letras brancas, detalhes em azul e sombra em preto. Logo abaixo
da barra amarela e perto dela, do lado direito, em letras verdes imitando gravetos, |é-se: Su-
per-Extra. Em seguida, um pouco mais para baixo, em letras vermelhas tem-se a frase: Unica
por su paladar y duracion que busca rival sin encontrarlo. Além dessas informacfes, cons-
tam ainda no rétulo em dois arcos pretos de tamanhos diferentes e posicionados em lados o-
postos. do lado esgquerdo, em letras brancas, Fabricantes e Exportadores Inddstrias Adalberto
Araujo S.A. Ponta Grossa - Parana - Brasil e do lado direito, também em letras brancas, Uni-
co Importador Importadora Sud Americana Roberto Gastaldi Lema Montevideo.

Completando o conjunto, vé-se uma imagem onde se identifica a figura de um homem
grisalho, com o torso nu, sentado em uma cadeira, coberto da cintura para baixo com um teci-
do vermelho, tendo no pescoco um colar em forma de arco com a abertura voltada para frente
do seu corpo. Ele segura com a méo esguerda um bastéo e com a direita uma cuia de chimar-
rédo com a sua respectiva bomba. Um ramo de erva-mate aparece do lado direito da figura a
seus pés e um arco misturando quatro linhas vermelhas, uma preta e uma azul esta desenhado
envolvendo a cadeira do lado esquerdo. Por fim, um aparador serve de apoio para 0s Seus pés.

Para Grimal, Jupiter é “a divindade do céu, da luz diurna, do tempo que faz, e também
do raio e do trovéo... poder supremo, presidente do conselho dos deuses, aquele de quem e-
mana toda autoridade” (Apud. CHEVALIER; GHEERBRANT, 1991). A ilustracdo inclui
detal hes que reforcam estes predicados, como o trono e o bastéo. O trono, como jafoi visto na
andlise do rétulo anterior, é o lugar simbolo da grandeza humana e divina. Ja o bastéo é sinal
de autoridade e poder, inclusive o poder mégico.

Neste rotulo, merece comentario a frase: Unica por su paladar y duracion que busca ri-
val sin encontrarlo. Como no caso do rétulo da marca Heroina ja comentado, aqui também se
inclui uma frase a respeito do produto. Estes comentarios podem ser considerados um tipo de
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slogan, embora ainda sem as caracteristicas que assumiriam mais tarde e que os conformam

até hoje. Este, especialmente, chama a atencéo pela pouca modéstia do seu contetido.

A origem da palavra slogan é gaélica: sluagh-ghairm, que significava em escocés “grito de guerra de um
cl&".0 francés atribuiu ao slogan 0 mesmo sentido de propaganda, doutrinamento, reclame. O inglés ado-
tou o termo por volta do século X VI, para no século XIX, transforma-lo em divisa de partido e, a seguir,
em palavra de ordem eleitoral. No século XIX, o americano acabou dando um sentido comercial ao slo-
gan. Esse sentido comercial, por assim dizer, passou a ser utilizado, como slogan publicitério®.

O slogan explora a posi¢cao hegemdnica de Jupiter, o Deus supremo dos romanos e, por-
tanto, sem rival, atribuindo o mesmo posicionamento ao produto. Mais uma vez, tem-se 0 uso
de uma alegoria para exatar a bebida, neste caso, explicitamente o chimarréo, ja que o fato de
Jupiter também toméa-la a transforma num alimento divino. A representacdo destitui um Deus
e consagra outro. Para Fagundes (1983) “tupd, Deus supremo, entregou a erva-mate caa aos
feiticeiros (pajés), para que transmitissem seus poderes milagrosos aos filhos do grande Impé-
rio Guarani”. Esta € uma das muitas lendas de origem da erva-mate.

Pergunte-se agora: a substituicdo da marca Jupiter por Tupa continuaria a dar ao slogan
a mesma forca? Ou entdo: Qual dos dois deuses justifica melhor o slogan? Se a resposta for
ndo para a primeira pergunta e Jupiter para a segunda, esta explicado como as representacoes

coletivas atuam sobre 0 imaginario social e instituem valores e praticas culturais.

A arte é fonte privilegiada para o historiador interessado em resgatar ndo as verdades do acontecido, e
sim as verdades do simbdlico, expressas no imaginario de uma época. Este é o sentido daquilo que cha
mamos de mundo verdadeiro das coisas de mentira, para nos referirmos a traducdo poética, literaria ou
pictéricadarealidade. (PESAVENTO, 2002).

® Referéncia extraida do Artigo “A imagem dos slogans. Acesso em: 11/01/2007. Disponivel em:
http://netart.incubadora.fapesp.br/portal/Members/pare_propaganda/aimagemdosslogans
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Marca: “Supra”

Fabricante: Emilio von Linsingen & Cia
Cidade: Rio Negro

Ano de fundagao: 1894

Fornecedor: Litografia Progresso
Diametro: 22 cm

Importador: Puigros & Cia.

Colecao: Parque Historico do Mate
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“Malicioso cabresto de ternura xucra que prende o
olhar moreno da china, num gesto oculto de tocar as maos!”

Glénio Fagundes - Comparacdes sobre o mate (1983)

O rétulo da erva-mate “ Supra’, ao contrério dos anteriores, foi impresso em apenas trés
cores. 0 preto, 0 amarelo e o verde. Uma série de aros concéntricos se sucede a partir da bor-
da, sendo que o ultimo e mais largo deles € preto e sobre ele, em cima, 1&-se Yerba Mate e, em
baixo, “Supra”. Aproximadamente, um terco do espaco do circulo interno, na sua parte de
baixo, foi reservado para conter, impresso com letras pretas sobre um fundo verde claro, o
seguinte texto: Sabor, pureza y mayor rendimento Unicos Importadores Puigrés & Cia. Jun-
cal 1409 Montevideo. Na parte superior em letras pretas esta escrito: Fabricantes: Emilio von
Linsingen & Cia. Paran4 - Brasil.

A imagem, uma cena regional caracteristica, pode ser dividida em dois planos. um prin-
cipal e outro secundéario. O plano principal € formado pelos personagens posicionados no cen-
tro da cena: um cavaleiro galcho vestido com trajes tipicos, na frente de seu cavalo negro
encilhado, oferece a uma dama, também trajada de forma peculiar, uma cuia de chimarrdo. O
plano secundario é composto pela paisagem ou cenario, ou sgja, o por do sol, as &rvores, a
casa que aparece adireitae a cerca.

Neste caso, também se percebe 0 uso de um slogan para destacar certas qualidades do
produto. A frase: Sabor, pureza e maior rendimento, foi colocada em local de destaque onde
sualeituraficafacilitada pela proximidade com aimagem do plano principal.

O ato de oferecer o chimarrdo € o tema principal da composicdo. Este pretexto para o
encontro e 0 namoro ao entardecer ddo um ar poético e criam imediata empatia com o obser-
vador. Toda a for¢ca smbdlica do ato de oferecer o chimarrdo, no entanto, radica na mistica
gue envolve afigurado cavaleiro.

Na Franga, é possivel que a instituicdo da cavalaria tenha desaparecido até mesmo muito antes do fim do
Ancien Régime (sistema de governo que vigorou antes da Revolugéo de 1793). No entanto, a figura do
cavaleiro subsiste, ndo sd na literatura ocidental da ldade Média, como em todas as literaturas modernas.
A idéiado cavaleiro, mesmo fora do contexto de sua histéria, € um elemento da cultura universal e um ti-
po superior da humanidade. E embora estaidéiaja ndo corresponda as realidades existentes nas institui-
¢Oes, ela exprime, porém, sob a forma de simbolos, certo nimero de valores. (...) Conviria, pois, caracte-
rizar o cavaleiro como sendo o senhor de sua montaria, esta Ultima podendo ser, evidentemente, quer seu
cavalo, quer seu proprio eu, ou o servico do rei, ou o devotamento a dama €eleita, ou ainda o exercicio de
uma funcdo, ou a lideranca de uma guerra, etc. Essa autoridade de senhor, que consiste precisamente na
posse dos meios necessarios para a obtencéo dos objetivos desgjados, acompanha-se de uma espécie de
doagdo misticaa um ser superior: Deus, rei, a pétria, a dama, atarefa, etc. O cavaleiro ndo € um soberano,
é servidor (fr. “Chevalier servant”). Ele se realiza na agdo por uma grande causa. (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 1991).
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E em grande parte na mistica do cavaleiro que se dard, no imaginario coletivo, a institu-
cionalizagdo da imagem do gaticho. Como foi visto antes, esta € uma idéa construida social-
mente através de sistemas de representacdo. Estes artificios usados para o estabel ecimento de
padrdes identitarios procuram evidenciar predicados com base, muitas vezes, em tradicOes
inventadas. Para Oliven (Apud. KOPP, 2001), identidades séo construgdes sociais formuladas
apartir de diferencas reais ou inventadas que operam como sinais diacriticos, isto &, sinais que

conferem uma marca de distingao.

Régis Boyer (1998), no Dicionério de Mitos Literarios, organizado por Pierre Brunel, mostra que, por e-
xemplo, os germanos inicialmente nunca deram a si préprios tal designacdo. Ou sgja, foram os nao-
germanos (no caso os celtas) que “fizeram” os germanos. A palavra foi cunhada por um outro povo e o
Seu uso ultrapassou o significado original. O caso galicho passa também por situacdo semelhante. O termo
foi aplicado originalmente pel os ndo-galchos num sentido pejorativo. A situagdo altera-se com o tempo e
0 galicho passa a simbolizar um conjunto de atribui¢fes que ndo sio mais apenas a pessoa que lida com o
gado, afeito a guerras e peleias, cavaleiro ou “monarca dos pampas’. A imagem construida em torno do
galicho passa por vérias instancias. Ha vasta bibliografia explorando os acontecimentos que registram os
momentos em que a cultura e o ser galicho sdo valorizados. Desde o Parthenon Literario com Apolinério
Porto Alegre, ou ainda, a obra O Galicho de José de Alencar. A Guerrado Paraguai que aproveita a habi-
lidade dos cavaleiros da provincia sul-brasileira. A Revolugéo Farroupilha. Os embates acirrados da poli-
tica interna. Os presidentes galichos e suas posi¢des enérgicas, polémicas, messianicas ou salvadoras. A
literatura. A campanha pelalegalidade. O surgimento dos CTGs. Enumerar tantos elementos é tarefa lon-
ga e fadada a ser incompleta. Sabe-se que ha uma imagem. Percebe-se a imagem e apropria-se dela da
maneira que melhor interessar. (KOPP, 2001).

Ainda que de uma forma marginal, mas nem por iSso menos importante, os rétulos de
erva-mate também participaram deste conjunto de agdes sociais que se encarregaram de criar
gradual mente uma percepcdo identitéria propria a uma parte substancial da populagédo do sul
do Brasil. O mesmo ocorreu em outras partes do pais, sendo exemplo semelhante a imagem
do cangaceiro nordestino, mais um tipo de bandoleiro transmutado em herai.

N&o é coincidéncia a decisdo de imprimir este rétulo dando destague para a cor verde e
a cor amarela. Também é através delas que os significados sdo transmitidos. Apesar do gall-
cho habitar vastas terras que compreendem os territorios do Brasil, da Argentina e do Uru-
guali, as cores, neste caso, ndo deixam duvida da nacionalidade do casal enamorado.

No dicionario, define-se Supra como uma palavra de origem latina que exprime a nogéo
de superioridade. Segundo Hobsbawn (Apud. WASSERMAN, 2002), “mito e invencéo sdo
essenciais a politica de identidade pela qual grupos de pessoas ao se definirem hoje por etnia,
religido ou fronteiras nacionais passadas ou presentes, tentam encontrar alguma certeza em

um mundo incerto e instavel, dizendo: Somos diferentes e melhores que os Outros’.
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Marca: Dona Elisa

Fabricante: Emilio von Linsingen & Cia
Cidade: Rio Negro

Ano de fundagao: 1894

Fornecedor: Impressora Paranaense
Diametro: 22 cm

Importador: .

Colecao: Parque Historico do Mate
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Neste rotulo, a exemplo do anterior, também € menor o nimero de cores usadas na im-
pressdo, apenas duas, o0 preto e o verde. Possui um aro preto largo que o circunda e sobre o
qual esté escrito em letras verdes, na parte de cima, Herva Matte Especial e, em baixo, Rio
Negro - Estado do Parana - Brazil. Este aro preto é contornado, tanto interna como externa-
mente, por uma linha branca e outra preta. A linha preta interna contorna todo o rétulo e cons-
troi alguns arabescos. Umafaixa cruza o espaco interno do circulo na parte de baixo, de lado a
lado, e divide este espaco em duas areas de tamanhos diferentes. Sobre afaixa, em letras bran-
cas, 0 texto Dona Elisa define a marca do produto. No espago menor, em baixo, |é-se:
Fabricada e exportada por Emilio von Linsingen. No espago maior, em cima, tem-se em le-
tras pretas pequenas a frase: Marca Registrada, além de uma ilustracéo.

O texto, neste caso, est escrito em portugués e ndo em espanhol como aconteceu com
quase todos os rotul os analisados até agora. E muito provével que esse rétulo tenha sido usado
paraidentificar as embalagens dos produtos vendidos no Brasil e ndo agquel as para exportacéo.
Isto parece se confirmar pela maneira como o rétulo foi usado. Dona Elisa ndo parece ser a
melhor marca parajustificar ailustracdo. A explicacdo encontra-se no artificio que o fabrican-
te encontrou para mudar a marca do produto, porém usando a mesma matriz litografica, o que,
se trouxe alguma economia por um lado, prejudicou consideravelmente a credibilidade do
processo de comunicacdo. Como se pode constatar pelas reproducdes abaixo, a mesma pedra
foi utilizada para imprimir rétulos com marcas e até combinacdo de cores diferentes. A marca
Dom Emilio certamente foi a primeira, aoriginal, a que deu origem ailustragdo, pois se justi-
fica plenamente. Recursos como esses, dificilmente seriam usados no caso de um produto
para exportagao.
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Figura 4 — Rétulos com a mesma imagem e marcas diferentes.
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Em todo caso, e feitos os esclarecimentos necessarios, pode-se prosseguir com a analise
e interpretacao do rétulo. A ilustragdo, também neste caso, pode ser dividida num plano prin-
cipal e em outro secundério. No principal incluem-se as figuras de um galicho sentado beben-
do mate, no lado esquerdo, e outro em pé, do lado direito. Pelo que foi discutido no paragrafo
anterior e considerando o trgjar das duas figuras, Dom Emilio € o homem que esta em pé. Ca-
beria perguntar se a ilustracdo ndo seria porventura um retrato do proprio fabricante da erva
mate, j& que a empresa chamava-se Emilio von Linsingen & Cia. Por fim, o plano secundario
abrange a paisagem, parte de uma arvore do lado esquerdo, uma barraca e uma fogueira do
lado direito.

Este rétulo tematiza o encontro, a conversa, a hospitalidade e a amizade, caracteristicas
definidoras do espirito galcho. Para Glénio Fagundes (1983), “a hospitalidade € uma constan-
te na vida do gaucho. E o mate, quer no nucleo familiar, ou entre amigos, desempenha a fun-
¢do de agregador, harmonizando através do calor humano esta simbiose afetiva, pelo clima de
respeito que floresce por entre os mates conversados’.

As duas figuras vestem-se a caréter e percebe-se a preocupacao do litografo em repre-
sentar com detal hes as roupas e apetrechos que ambos carregam. Todos as particularidades do
desenho cooperam para criar no imaginario do observador uma empatia imediata com a cena.
Dificil ndo desgjar a liberdade que a situagcdo sugere. A vida rastica no campo, a alegria de
uma conversa desinteressada com um amigo, o prazer de beber um chimarrdo merecido de-
pois de um dia de trabalho. Ou ao alvorecer, pararenovar o animo para outro dia de cavalga
das. A representacdo atua neste caso da mesma forma que no impresso anterior. Individuos
vestidos como as duas figuras nesse rétulo ndo sdo dificeis de encontrar. Dificil, e 0 que nin-

guém pode encontrar mais, € um gaticho que ndo se pareca com a sua representacao.
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Marca: Elysito

Fabricante: Emilio von Linsingen & Cia
Cidade: Rio Negro

Ano de fundagao: 1894

Fornecedor: .

Diametro: 40 cm

Importador: .

Colecao: Parque Historico do Mate
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Elysito € a marca de erva-mate, cujo rotulo € o unico desta série a mostrar a figura de
uma crianga. Ao mesmo tempo, € um dos poucos rétulos onde o pinheiro, arvore tipica do
Parana, tem algum destaque. Como o rétulo anterior, também foi impresso em apenas duas
cores, 0 preto e uma cor especial, dificil de definir.

Os aros que se sucedem a partir da margem do papel sdo de espessuras e tratamentos
graficos variados. Em um deles, em letras pretas |1&-se, na parte de cima, Herva Matte Especi-
al e, em baixo, Parana — Brasil. No espaco circular interno, na parte de cima, em letras im-
pressas na cor especial com contorno em preto, tem-se a marca Elysito, seguida logo abaixo
das palavras impressas em preto, Marca do lado esguerdo, e Registrada do lado direito. Na
parte de baixo, em preto, o texto Fabricada e exportada por Emilio von Linsingen & Cia.
completa as informagdes verbais. Todo o texto, como no rétulo anterior, esta escrito em por-
tugués e ndo em espanhol o que indica a probabilidade desse rétulo ter sido usado para identi-
ficar as embalagens comercializadas no Brasil e ndo aquelas para exportagéo.

A imagem que ilustra este rétulo apresenta, em primeiro plano, um menino sentado em
uma barrica de erva-mate grande, segurando uma barrica de erva-mate menor que esta apoia-
da em sua perna esguerda, enquanto a perna direita se apdia em uma pedra usada para calcar a
barrica maior que Ihe serve de banco. Seu traje, de época, combina um chapéu, uma camisa
com detalhes na gola, calca até o joelho, meias claras e botinas pretas. Arbustos e folhagens
sd0 detalhados de ambos os lados da barrica maior. A partir do primeiro plano, tem-se uma
pai sagem onde podem ser vistas algumas casas, ao fundo, ladeadas por matas com araucarias.

Percebe-se neste rétulo a preocupacao do seu criador em valorizar ailustracgo. Os tex-
tos foram distribuidos de forma discreta e aimagem ganha, neste caso, uma dimensao que néo
possuia em qualquer um dos outros rétulos ja analisados antes. O menino esta vestido com
roupas “de domingo”. A ilustrac8o parece ter sido copiada de uma fotografia tirada em estu-
dio, poisaforma“pousada’ da crianca e as roupas impecaveis, lembram com facilidade aque-
las tantas fotografias antigas ja vistas em casas de nossas avos.

Alguns detalhes permitem suspeitar da possibilidade de algum grau de parentesco do
menino com o proprietério da industria de erva-mate. Em primeiro lugar, como ja foi obser-
vado, deu-se grande importancia para o tamanho daimagem neste rétulo, o que leva a especu-
lar sobre a importancia do retratado. Seria coincidéncia o fato de a empresa Emilio von Lin-
singen, possuir marcas como Linsingen, Emilio, Dona Elisa e Elysito (nome afetuoso para
Ely)? Uma pesquisa da histéria da familia podera confirmar ou ndo as suspeitas.

Esta familiaridade que a imagem comunica, também esté relacionada com a paisagem

gue compde um cenario tipico do interior, onde amplos espacos permitem ao olhar alcancar o
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horizonte. Ai se observam alguns pinheiros e sdo eles que tornam mais presente a percepcao
de intimidade com a cena. Ao contrério de alegorias baseadas em seres mitologicos, aqui te-
mos um rétulo onde identificamos coisas préximas e conhecidas.

Além disso, valores simbdlicos associados a infancia como inocéncia, espontaneidade e
sinceridade se associam com o produto pela forma afetiva com que 0 menino segura a barrica
de erva-mate, também pegquena como ele.

Aqui ja ndo sdo as cores, como no rétulo da erva-mate ““Supra”, que qualificam e déo
identidade ao produto, mas um conjunto de elementos iconogréficos que, da mesma forma,
estabelecem com o futuro consumidor da bebida uma relagdo de proximidade. Como ja vi-
mos, 0 sentimento de identidade se da por diferenciagdo. Ao olhar para o rétulo de erva-mate
Elysito, o consumidor entende que n&o se trata de um menino carioca, nem baiano, ou minei-
ro. Estas diferencas percebidas instituem um comparativo que posiciona o sujeito em relacao
ao objeto e estdo muito ligadas a sistemas de representacdo. Recordando Hall (2005), as iden-
tidades nacionais ndo sdo coisas com as gquais n0s hascemos, mas sao formadas e transforma-

das no interior da representacao.
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Marca: Linsingen

Fabricante: Emilio von Linsingen & Cia
Cidade: Rio Negro

Ano de fundagao: 1894

Fornecedor: Impressora Paranaense
Diametro: 35cm

Importador:

Colecao: Parque Historico do Mate
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Neste rétulo da erva-mate marca Linsingen, a estrutura compositiva esta baseada numa
barra horizontal posicionada no meio do espaco. Esta barra, na cor amarela claro serve de
suporte para a marca do produto que € impressa em |etras vermelhas com contorno em preto e
tem, logo abaixo, em letras pretas menores, o texto Marca Registrada. No espago resultante
na parte de baixo, estdo gravados, em fundo azul claro e em letras azul escuro, os textos: Fa-
bricada e exportada por Emilio von Linsingen & Cia. Logo abaixo deste texto em letras me-
nores na cor vermelha, 1&-se: Rio Negro Estado do Parana Brazil. Ja na parte de cima, vé-se
um arco nacor azul escuro, onde esté escrito com letras brancas. Herva-Matte Extra Superior.

Neste rétulo, ao contrario do anterior, o litégrafo reservou pouco espaco para a ilustra-
¢do. Assm mesmo, emoldurado pelo arco na parte de cima e pela barra localizada no meio do
rétulo, em fundo azul claro, esta desenhado um casal de araras pousado em galhos de uma
arvore de erva-mate. Os péssaros estdo no meio de muitas folhas verdes e entre eles foi dese-
nhado um selo em azul escuro contendo, na cor branca, elementos decorativos e as letras E e
L, iniciais do nome da empresa. Um aro bem estreito com fundo preto e decorado com folhas
verdes estilizadas margeia todo o rétulo.

A profusdo de cores, associada com 0s passaros tropicais, ndo deixa davida da tentativa
de expressar no rétulo um sentido de brasilidade. Mais uma vez, a exemplo de outros rétulos
deste fabricante, o produto tem 0 seu nome. Aqui, 0 que chama a atencéo é o tamanho da
marca e Seu posicionamento bem no centro do impresso. A intencdo de, com certa veeméncia
até, chamar a atencéo para a marca Linsingen esta clara pela situagdo proposta na diagrama-
¢do do rétulo. Ao mesmo tempo, € nitida a intencéo de associar este nome de origem germé-
nica com temas tropicais e brasileiros. Porque?

Sabe-se que em Curitiba, durante o periodo das duas grandes guerras, vérias instituicoes
sociais e comerciais de propriedade de imigrantes alemaes tiveram seus nomes trocados para
evitar retaliagOes, que infelizmente aconteciam. Foi assm com a Padaria Engelhardt, que
virou Padaria América e com os clubes Teuto Brasilianischer Turn Verein que virou Clube
Duque de Caxias e com o atual Clube Concordia, antigo Deutscher Sangerbund (Associacdo
Alema de Cantores). Teria acontecido 0 mesmo com a empresa fabricante de erva-mate de
Rio Negro? Isto explicaria a aparente contradi¢cdo entre marca e imagem nesse rétulo. A em-
presa, fundada em 1894, deve ter enfrentado algum tipo de dificuldade durante o periodo dos
dois conflitos mundiais, o que justificaria a solucdo adotada no rétulo.

Os sistemas de representacdo sdo usados como meios de afirmacdo de identidade e é a-
través deles que afirmamos aquilo que somos. Parece ter sido essa a intencéo do fabricante ao

encomendar este rotulo. Afirmar com todas as cores sua situagéo de brasileiro.
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Marca:
Fabricante:
Cidade:

Ano de fundacgao:

Fornecedor:
Diametro:
Importador:

Colecao:

Ardilla

Impressora Paranaense
25 cm
Mateo Brunet Y Cia. Uruguai

Parque Historico do Mate
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O ultimo rétulo a ser analisado € o da erva-mate marca Ardilla, palavra espanhola para
esquilo. Também impresso em duas cores, neste caso 0 vermelho e o0 verde, possui, como a
maioria, oS aros que margeiam as laterais e dividem os espacos permitindo a distribuicdo das
informagdes. Assim, na parte de cima de um aro mais largo, de cor vermelha, em letras bran-
cas com pequenos detalhes em verde, |é€:se: Yerba Mate Super-Extra. No mesmo aro, agora na
parte de baixo a esquerda, em letras brancas, esta escrito Unicos Importadores e a direita U-
ruguay 921 Montevideo. No centro, entre as duas frases, em letras verdes, |€:se: Mateo Brunet
Y Cia. No espago circular central, sobre um fundo de cor verde, esta gravada em letras bran-
cas com contorno vermelho, a marca do produto e, logo abaixo, em letras brancas com con-
torno vermelho, afrase Marca Registrada.

De todos, este é o unico rétulo que ndo possui imagens, apenas elementos tipograficos.
E foi justamente por isso que ele foi escolhido. Até aqui, pouco se falou sobre a criacdo dos
tipos usados nos rétulos que foram analisados. Seria importante agora, voltar ao primeiro ré-
tulo e vir, na sequéncia, observando com atencéo o desenho das letras, principalmente com
relacdo a forma de representar a marca do produto. Leonor, Amorosa, Primavera e assim por
diante. Alguns dos litégrafos que trabalhavam na criagdo desses rétulos possuiam um talento
especia para o desenho de letras e para a criagdo do que hoje se chama logotipo, isto é, o de-
senho tipografico do nome de um produto ou do nome de uma empresa. O melhor exemplo,
sem duvida, é apalavra Ardilla do rétulo em andlise.

Estes rotulos provam que o conhecimento necessario para o desenvolvimento entre nés
de uma tradicdo de criacdo caligrafica e tipografica ja existiu. Infelizmente, esse conhecimen-
to se perdeu. N&o foi transmitido e hoje faz falta. Outros paises, entre eles os Estados Unidos,
souberam aproveitar o conhecimento levado pelos litdgrafos e artistas graficos imigrantes e
hoje possuem um dos melhores grupos de profissionais nesta area.

Os exemplos nesses rétulos provam gque muitos artistas gréficos estrangeiros tal entosos
trabalharam no Parana e uns tantos outros em vérios estados pelo Brasil, porém nossas €lites,
sempre de olhos voltados para 0 que acontecia na Europa, por preconceito, fruto da falta de
uma verdadeira formagdo humanista, ndo conseguiram ver o quanto da boa cultura européia
estava agui mesmo e so precisava ser cultivada e transformada. Hoje somos também depen-
dentes nesta area e usamos 0s tipos desenhados por outros.

Para Chartier, como vimos, a percepcdo e o entendimento de um texto também sdo uma
funcéo da forma dos el ementos tipogréficos, portanto, desenhar e utilizar tipos é produzir cul-
tura e desenvolver o conhecimento para si e para a sociedade. As coisas estdo todas interliga-

das e ndo se pode pensar em impressdo litografica, desenho tipografico, processos de impres-
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sd0, producéo literaria, mercado editorial, publico leitor, etc. de forma isolada como se uma
coisa ndo tivesse nada a haver com a outra. Nossas mazelas que se estendem sem solucéo ja
por muitos anos, como analfabetismo, baixo indice de leitores, despreocupacdo com o patri-
monio cultural, politicas culturais mediocres, entre tantas outras, séo consequéncias dos erros
do passado que se acumularam e agora demandam solugdes mais complexas.

Por esta raz&o as imagens, as cores, 0s elementos tipograficos num rétulo de um produto
alimentar, como nesses de erva-mate, ndo sdo apenas uma decoracdo na embalagem, sio re-
sultado de um processo cultural longo, onde os sistemas de representacdo foram modelados
pelos conflitos ideol égicos, pelas lutas pelo poder e pela disputa por exercer maior dominio
sobre os destinos da sociedade. O dominio do aparato cultural, portanto, significa o poder de
controlar o futuro. Como individuos somos formados dentro das representacdes e muito das

nossas deci sdes, atitudes e escolhas s&o condicionadas por elas.
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Consideraces Finais

Os rétulos de erva-mate ndo receberam até hoje nenhuma atencéo especial e ndo exis-
tem estudos mais aprofundados sobre o assunto. Nos trabalhos sobre o ciclo do mate no Para-
na, constam analises de multiplos aspectos deste periodo e também do produto que lhe deu
origem, porém os rotulos, quando aparecem, cumprem apenas papel ilustrativo dos curtos
comentarios feitos a respeito. Analisar estes estudos permitiu observar mudancas significati-
vas dos enfoques e dos tratamentos dados por alguns autores. Tomem-se, como exemplo, dois
dos mais importantes trabal hos sobre o assunto: Histéria Econémica do Mate, de Temistocles
Linhares e llex-mate: ch& sul-americano de Romério Martins. O primeiro de 1969 e o segun-
do de 1926. O livro de Romério Martins possui 312 paginas e muitas fotografias e ilustracoes,
inclusive trés paginas onde sdo reproduzidos, em preto e branco, rétulos de erva-mate. O livro
de Temistocles Linhares tem 522 paginas e nenhuma ilustracdo. O contrario pareceria mais
provavel, ja que 0s processos de impressdo vieram se aperfeicoando ao longo do tempo. Po-
rém, o fato ndo tem nenhuma relacdo com os recursos gréaficos disponiveis em diferentes épo-
cas. Foram dois momentos historicos particulares e que implicaram em duas formas distintas
de encarar a contribuicdo das imagens no processo de construgdo do conhecimento. Mesmo
assim, o estudo de Romério Martins, embora reproduza alguns rétul os, ndo da a eles nenhuma
importancia no texto. Os rétulos no trabalho de Temistocles Linhares também ndo merecem
maior preocupacao.

Muitos outros autores trataram da erva-mate, mas com o mesmo resultado em relagéo
aos rétulos. Newton Carneiro produziu vérios estudos sobre aspectos variados da cultura pa-
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ranaense, inclusive o livro As Artes Graficas em Curitiba, porém, mesmo nessa publicacdo, as
referéncias aos rotul os de erva-mate sdo apenas circunstanciais.

Estas constatagtes sdo importantes por duas razbes. a primeira pela sua dimensio social
e a segunda pela sua dimenséo cultural. A pouca atencdo dada a essas litografias expde a pou-
caimportancia atribuida ao trabalho dos litografos e empregados das indUstrias gréficas. Mais
que isso, 0 pouco valor atribuido as suas criagbes. Conforme jafoi comentado, as autorias dos
rétulos ndo podem ser determinadas porque eles ndo eram assinados e ndo se conhecem tes-
temunhos a respeito. Um dos pilares da modernidade e do sistema capitalista € o culto a per-
sonalidade. Neste periodo, quem tem alguma importancia na sociedade assina. O médico assi-
na suas receitas, o engenheiro assina a sua planta, o artista assina a sua obra. Da mesma for-
ma, vive-se 0 culto a mercadoria. Os litégrafos ndo venderam nem assinaram 0s seus rétul os,
pois suas criagdes ndo precisavam durar mais do que algumas semanas. Provavelmente por
esse motivo, ndo foram consideradas obras importantes. Por outro lado, culturalmente tam-
bém ndo tinham relevancia, pois ndo se via neles qualquer valor artistico ou criativo. A ativi-
dade litografica era comercial, esses rétulos eram produzidos em grande quantidade e impres-
sos sobre papel de baixa qualidade o que afetava diretamente a sua durabilidade. Objetos de
algum valor artistico tinham que circular em galerias de arte e ndo pelas ruas das cidades em
barricas de madeira. Mesmo assim, alguns rétulos conseguiram “escapar” e hoje podem dar
seu testemunho do grande talento e do alto nivel técnico alcancados pelos seus autores.

Como foi visto no segundo capitulo, estes rétulos eram desenhados a méo sobre uma
pedra e onde as imagens e 0s textos precisavam estar invertidos. Os diversos recursos decora-
tivos utilizados ndo seriam faceis de desenhar, mesmo hoje, com a ajuda do computador. To-
do o processo até o momento da cdpia era artesanal e exigia muitos conhecimentos técnicos,
além dos criativos. Infelizmente, a destinac&o comercial explicita dos trabalhos, sua reprodu-
tibilidade, entre outros motivos, impediu o reconhecimento destes artistas.

A partir dessas consideracfes iniciais, procurou-se destacar o objetivo mais amplo e ge-
ral do presente estudo, qual sgja, resgatar e trazer a discussdo os rétul os de erva-mate projeta
dos pelos primeiros litografos que trabalharam no Parana. Da mesma forma, chamar a atencéo
para a urgéncia de se buscar e preservar essas criagoes. Neste sentido, o trabalho demonstrou
0 importante papel que estes impressos desempenharam na divulgacdo e comercializagdo da
erva-mate paranaense, constituindo uma das primeiras manifestacfes de produtos de design
grafico, projetados e impressos no estado.

Da mesma forma, foi possivel destacar, com base nos aspectos relacionados a forca de

comunicacdo das imagens impressas nos rétulos, aimportancia para a histéria da alimentacéo



115

do estudo de fontes iconogréficas a partir das embalagens e dos rétul os dos produtos, na pers-
pectiva da necessidade de entender as muitas estratégias de construcéo de significados e como
eles podem agir sobre as escolhas dos consumidores. Afinal de contas, 0 que o consumidor
desgja é o produto e ndo o rétulo ou a embalagem, mas era o rétulo, no caso da erva-mate, 0
primeiro objeto a despertar este desgjo.

A leitura e ainterpretacéo das fontes iconograficas foram importantes para confirmar a
hipétese principal do estudo. Ficou demonstrado pela leitura dos rétulos, como se articulam
na sociedade as praticas de representacéo coletiva e de que maneira sdo usadas para instituir
diferenciagdes e conformar identidades.

A associacdo da erva-mate com imagens de figuras femininas foi uma constante nos ro-
tulos pesguisados. Se dava inicialmente pela escolha da marca do produto e terminava no tra-
balho do ilustrador. Para nomear, dois caminhos foram mais usados. O primeiro levava a mar-
cas com nomes proprios como: Leonor, Adelaide, Teresita entre outras. E o segundo, mais
freqlente, a marcas relacionadas com figuras simbdlicas ou mitol 6gicas como: Diva, Heroina,
Gioconda, La Diosa, Primavera, Neptunia entre outras. De qualquer forma, como foi visto,
esta € uma prética recorrente muito antiga na histéria da visualidade humana. No caso especi-
fico dos rétulos de erva-mate, ligar a imagem da mulher a da bebida, foi uma forma de, por
analogia, transferir para o alimento toda a carga simbdlica do arquétipo feminino. Por um
lado, a maternidade regeneradora da vida no rétulo da erva-mate Primavera, por outro, a sen-
sualidade da Amorosa. As mesmas imagens femininas também tiveram a fungéo de socializar
certos valores culturais considerados mais civilizados. De acordo com Paiva (2004) certa par-
te da populacédo brasileira tinha na Europa, principalmente na Inglaterra e na Franca, modelos
de nacdes civilizadas e ndo aceitava ser considerada menos civilizada por ter nascido e viver
num pais mestico e pobre. Por isso incentivou a entrada de grandes levas de trabalhadores
europeus brancos, na segunda metade do século XX, ainda no periodo da monarquia.

Um dos objetivos era substituir o trabalhador negro e mestico pelo europeu, o que significava, a médio e
longo prazos, a possibilidade de embranquecer a populagdo, notadamente as camadas mais populares.
Junto a isso, intentava-se pretensamente prover essas camadas populares brasileiras, no mesmo prazo, de
certa cultura, de valores, de préticas religiosas a moda européia. Os imigrantes italianos, portugueses e
espanhdis, de tradicdo catdlica, eram os preferidos, mas também chegaram em grande quantidade os ae-
maes e, mais tarde, os japoneses. Era o perfil populacional e cultural que se queria para o Brasil do futuro
seculo XX. (PAIVA, 2004, p.67)

No que diz respeito aos rétul os de erva-mate paranaenses isto pdde ser confirmado pelas
alegorias com base na tradi¢do iconografica classica, conforme ficou claro ao analisar-se 0s

rétulos das marcas Diva, Heroina e Jupiter. Através das imagens se impunham valores e co-
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digos culturais que certamente pretendiam mudar padrdes de gosto, formas de ver e modos de
comportamento. As premissas metodoldgicas iniciais também se confirmaram na andlise e
interpretacdo de rotulos onde outros modos de representacdo foram usados para afirmar valo-
resregionais e tradicdes culturais. Sdo exemplos os rotulos das marcas ““Supra’ e Dona Elisa.

O conjunto das fontes analisadas também permitiu inferir a influéncia exercida sobre os
litografos pela visualidade simbdlica caracteristica do movimento Paranista. No que diz res-
peito ao pinheiro, a arvore que se tornou icone obrigatério do repertério de artistas plasticos
no periodo e se transformou em sindnimo de paisagem paranaense, aparece nos rétulos das
marcas Elysito e Primavera. Estas ocorréncias ndo podem ser consideradas tipicas, mas de-
monstram uma preocupacao de particularizar as ilustracoes.

O presente estudo também demonstrou a influéncia do estilo Art Nouveau nas artes gra-
ficas curitibanas, embora associado com outras tendéncias e outros modelos visuais, 0 que
diluiu bastante a suaforca. A utilizagdo de elementos da flora e da fauna € recorrente em mui-
tos dos rotulos analisados. S&o usados como elementos decorativos secundarios, numa refe-
réncia direta ao estilo Art Nouveau, ou como temas principais, como as araras do rétulo da
marca Linsingen. A presenca da imagem feminina também é emblemética deste estilo.

Finalmente, de volta ao comego. Uma das primeiras decisdes que precisel tomar no ini-
cio do meu processo de estudos ha dois anos atras foi escolher um titulo para o trabalho. Co-
mo comentei Nno inicio, esta foi, em parte, uma decisdo intuitiva. Hoje, depois do caminho
percorrido até aqui, considero a primeira palavra do titulo a mais significativa. Como compre-
endi no processo de percorrer 0 caminho, 0 passado € uma construcdo feita pelo historiador
com base nos indicios que recolhe, analisa e interpreta. Ao final surge a sua verséo dos fatos,

asua historia, maisuma histéria.
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