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resumo

A reforma gráfica do Jornal do Brasil e a construção do Suplemento 

Domi nical do Jornal do Brasil se inserem no movimento de fratura 

por que passa o design brasileiro na virada dos anos 1950 para os 1960.

Em um processo longo, repleto de idiossincrasias, as publicações 

integram essa ruptura, ao mesmo tempo em que sugerem um 

afastamento em relação à disciplina projetual que se instala nesse 

momento no Brasil. A dissertação se empenha em trazer à luz a 

medida dessas distâncias, por meio da análise visual das páginas 

dessas publicações.

Ainda, lança-se na reconstrução da história da reforma do jornal  

e do surgimento do suplemento, confrontando a extensa mitologia 

que os cerca com apoio da bibliografia por ora existente e de 

entrevistas com fontes primárias.

palavras-chave  Jornal do Brasil, Suplemento Dominical do Jornal do 

Brasil, design gráfico, design moderno, Reynaldo Jardim, Amilcar de Castro.

aBstraCt

The graphical renovation of Jornal do Brasil (a wide-circulation 
brazilian newspaper) and the elaboration of its sunday supplement 

– Suplemento Dominical do Jornal do Brasil – fit in the context of the 
breakthrough through which brazilian design was undergoing during 
the 1950’s and 60’s. 
The renovation of the aforementioned publications – a process laden 
with idiosyncrasies –  should be considered as an integral part of this 
rupture with pre-modern brazilian design but, at the same time, the 
publications were actively distancing themselves from what was 
becoming the standard design-scheme that was laying claims on 
graphical projects in Brazil at that period.  
The present dissertation seeks to shed some light on the interplay 
of these features relying on a page-to-page visual analysis of these 
publications. Furthermore, the dissertation does not shy from 
retracing the history of Jornal do Brasil’s graphical renovation and 
of the emergence of its supplement, questioning the deep-rooted 
mythology surrounding these origins with the support of the growing 
bibliography on the issue and interviews with people involved. 

key-words  Jornal do Brasil, Suplemento Dominical do Jornal do Brasil,  

graphic design, modern design, Reynaldo Jardim, Amilcar de Castro.
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A reforma gráfica do Jornal do Brasil [jb], que se inicia em 1956 graças 

à criação de um caderno cultural semanal, o Suplemento Dominical do 

Jornal do Brasil [sdjb], é um instante particular na história da imprensa 

e do design brasileiro. A idiossincrasia, dada desde o início, é que ditará 

o tom moroso de seu processo. E desse momento resta por ora uma ex-

tensa mitologia, que a perspectiva histórica só tende a ampliar. 

Se em um primeiro momento a pesquisa tinha a única intenção 

de tecer análises sobre a visualidade impressa nas páginas do jornal, 

diante de tantas quimeras, o projeto assume o caminho tortuoso da 

inquirição. E, em meio a um confronto de discursos e versões, se es-

força para reconstruir essa história fragmentada. As análises não serão 

abandonadas. Pelo contrário, ao caminhar lado-a-lado com a recons-

trução dos fatos, são elementos fundamentais para a dissolução dos 

entraves. E os obstáculos afirmam que os dois processos – a reforma 

e a construção do sdjb – são a resultante de vetores que nem sempre 

partem da mesma direção. Veremos, então, que os objetos ganham 

corpo por meio de ações por vezes conflitantes. 

Esse interesse por lançar um olhar sistemático sobre a reforma gráfica 

do Jornal do Brasil e a construção visual do Suplemento Dominical do 

Jornal do Brasil é reforçado pelo recente surgimento de dois estudos, o 

livro Preto no Branco – a arte gráfica de Amlicar de Castro e a disserta-

ção de mestrado Amilcar de Castro e a página neoconcreta.

Ao mesmo tempo em que reitera a importância histórica das ações 

que acontecem no jb, a emergência desses dois estudos aponta a urgên-

cia da necessidade de um debate. Ao delimitarem a autoria da reforma do 

jb e da criação do sdjb à figura de Amilcar de Castro, propagam um mito 

que, em tempo, deve ser revisto. E, ainda, ao analisarem as publicações 

sob a ótica das artes plásticas – sempre em uma aproximação da produ-

ção de desenhos e esculturas de Amilcar com aquilo que ele teria reali-

zado nas páginas do jornal –, os estudos desprezam as especificidades 

sintáticas e projetuais das publicações em relação ao design moderno. 

A urgência desse embate se torna ainda mais estridente se levarmos 

em conta que a virada da década de 1950 para 60 é um marco para essa 

atividade no Brasil. “[…] Houve sim uma ruptura por volta de 1960 e 

[…] esta inaugurou um novo paradigma de ensino e de exercício da 

profissão, o qual corresponde hoje àquilo que entendemos por design 

nesse país”. (cardoso, 2005:10) Diante desse cenário, o trabalho en-

cara a missão de investigar de que modo esses dois objetos de estudo 

participam desse momento de fratura. 

“Meus erros foram mais férteis do que jamais pude imaginar.”

jan tschichold
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Porém tratamos de um terreno permeável, no qual as possibili-

dades de contaminação entre áreas é grande. Muito do que veremos 

aqui é fruto de uma permutação entre a sintaxe específica do design 

gráfico e elementos das artes visuais, da poesia e do cinema. E, ao 

levar em conta que boa parte dos sujeitos que agem nesse campo têm 

laços estreitos com o movimento concreto, a dissertação aponta que 

essas relações entre áreas se darão de forma orgânica. 

As intenções, agora delimitadas, se articulam aqui entorno de cinco 

capítulos. O primeiro explicita o confronto de versões dessa história. 

Sublinha o que há de contrastante na pequena bibliografia disponí-

vel sobre assunto, amparado por entrevistas1 realizadas com fontes 

primárias durante o percurso da pesquisa. É, então, o ponta-pé inicial 

para o início da reconstrução dessa narrativa conturbada.

A separação entre sdjb e jb, dada desde a gênese da reforma, permi-

te que as publicações sejam objetos autônomos de estudo. A disser-

tação enfoca, assim, primeiro o Jornal do Brasil, para então, depois, 

se debruçar no Suplemento Dominical. Esse espaço que os separa é 

também revelador de proximidades. 

Dessa forma, as atenções no capítulo 2 se voltam especificamente 

às páginas do Jornal do Brasil. Análises de seu aspecto gráfico são tra-

çadas paralelamente à reconstrução da história de sua reforma. Aos 

personagens apontados no capítulo anterior serão, na medida do 

possível, atribuídas suas respectivas ações. A observação das pági-

nas ano a ano revela as particularidades das manobras que ditaram o 

ritmo da reforma gráfica.

Na terceira parte, o foco se desloca lateralmente. A atenção se volta 

à visualidade impressa nos periódicos contemporâneos à reforma. Será 

um importante subsídio para a compreensão das questões que particu-

larizam as ações empreendidas no diário carioca e em seu suplemento. 

Pois, ao delinear as especificidades do léxico visual do suporte jornal, 

emerge o que há de peculiar ao jb e ao sdjb. O capítulo serve ainda de 

contexto para observar essas ações em uma escala maior.

O suplemento toma o centro do capítulo 4. Porém, antes de se 

aprofundar na análise gráfica das páginas, o texto propõe uma rápida 

passagem pelo Suplemento Literário do Estado de São Paulo. A diver-

gência editorial e gráfica entre as duas publicações reforça as particu-

laridades do sdjb, cuja história será também reconstruída ao longo 

das análises das páginas.

Cabe, por fim, à conclusão esclarecer os pontos de encontro e de 

afastamento que o contraste entre os capítulos dedicados ao suple-

mento e à reforma carregam consigo. E assim, com as trajetórias cos-

turadas, os aspectos fundamentais dessa história são reiterados.

1 As entrevistas estão disponíveis integralmente 
nos anexos, ao final da dissertação.
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Apesar de enfocarmos os aspectos visuais, a reforma do Jornal do 

Brasil deve ser entendida em sua amplitude. Mais do que uma re-

forma, esse momento pode ser visto como uma ruptura. O ponto 

de partida, o Jornal do Brasil pré-reforma, era apenas um veículo de 

classificados entrecortado por matérias vindas da Agência Nacional, 

e disso pouco restou. 

Ainda que se tente restringir a reforma a sua essência gráfica, a 

frase “Em 1957, [Amilcar de Castro] renovou e modernizou o visual 

dos jornais brasileiros ao reformar graficamente o Jornal do Brasil” 

(aguilera, 2005: 32) deve ser problematizada.

Em um primeiro momento, a sentença comete um erro histórico. 

Em 1957, a reforma está apenas em seu início. Quatro anos a distan-

ciam de seu fim. Mais grave do que isso, a história da reforma gráfica 

do jb não pode ser reduzida a tal enunciado. 

Desprezam-se aí todos os outros protagonistas do processo de 

modernização do jornal. Como veremos ao longo deste capítulo, os 

nomes são dados, o imbróglio está na definição da atuação de cada 

um nesse processo.

Janio de Freitas aparentemente teve um papel fundamental. Ferreira 

Gullar o cita, em entrevista, como o sujeito “que mudou a imprensa 

mundialmente” (apêndice b – entrevista com Ferreira Gullar em 

nov.2006) ao introduzir no jb o lead e o sub-lead na capa da publica-

ção. Reynaldo Jardim, em entrevista, reforça: “ele foi uma figura tão 

importante, a figura mais importante do jb” (apêndice a). 

Tentei contatar Janio de Freitas por telefone e e-mail, mas ele se 

mostrou completamente refratário a esse assunto. O pouco que disse 

ajudou a abalar algumas convicções dadas de antemão:

Já que v. tratará de questões gráficas, apenas sugiro que 

procure evitar a injustiça, tantas vezes cometida, de não 

atribuir a Reynaldo Jardim a criação gráfica do Suplemen-

to Dominical do Jornal do Brasil e do Caderno B. Ele, e só 

ele, foi o criador gráfico desses dois suplementos. (apêndice 

c – reprodução de e-mail de Janio de Freitas)

Seu discurso é taxativo:

A história da chamada reforma do Jornal do Brasil foi inva-

dida por tantas fraudes, invencionices, apropriações e atri-

buições indébitas, inclusive por parte de ‘historiadores’ como 

Alzira Abreu, que há algum tempo decidi sustar todo depoi-

mento a respeito. (apêndice c)

1 apêndice a – entrevista com Reynaldo Jardim 
em jan.2007
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É provável que Freitas se refira ao texto A reforma do Jornal do Bra-

sil, escrito por Marietta de Moraes Ferreira e publicado no volume A 

imprensa em transição, de 1996, organizado pela historiadora Alzira 

Alves de Abreu. No artigo, a autora indica que Odylo Costa Filho foi 

o coordenador da reforma e o responsável pela montagem da equipe, 

“composta de jornalistas jovens, egressos do Diário Carioca […], en-

tre os quais destacavam-se Janio de Freitas2, Carlos Castello Branco, 

Carlos Lemos, […] Amilcar de Castro, […] Ferreira Gullar” (moraes 

ferreira in abreu, 1996: 152). 

A autora reforça também a importância da presença de Amilcar 

de Castro: “sob a orientação de Amilcar de Castro, concretizaram-se 

as principais modificações gráficas do corpo de jornal” (Ibid.: 154). 

E por fim, credita o sucesso da empreitada a cinco fatores, de 

modo a diluir os autores em suas ações:

A conjuntura histórica do período, a capacidade de decisão 

empresarial da direção [do jornal] para captar as demandas 

do seu tempo e apostar no novo, a boa condição financeira do 

jornal […], a capacidade de atrair intelectuais e jovens jor-

nalistas empenhados em criar e construir novas formas de 

trabalho jornalístico e a moderação política. (Ibid.: 154, 155) 

O jornalista Ruy Castro, ao traçar o perfil de Janio de Freitas no livro 

Ela é carioca, afirma que “a imprensa brasileira lhe deve a reforma do 

Jornal do Brasil em 1959”. E mais: “Janio não executou uma simples 

cirurgia gráfica […]. A primeira página foi valorizada de alto a baixo. 

No lugar dos anúncios, entraram matérias e fotos, obedecendo a um 

traçado geométrico […]” (castro, 1999: 186). 

Ao descrever os passos da reforma gráfica supostamente condu-

zida por Janio de Freitas, Ruy Castro aproveita para provocar Amil-

car de Castro: “os fios entre colunas [foram] retirados (o que não era 

novidade, por que […] já haviam feito algo parecido no Diário Cario-

ca)” (Ibid.: 187). Amilcar de Castro dizia que um dos grandes méritos 

da reforma havia sido exatamente a retirada dos fios. 

Mas há incongruências visíveis no texto de Ruy Castro. Uma delas 

é dar a Janio de Freitas o crédito da criação do Caderno B, suplemento 

cultural diário do Jornal do Brasil. O próprio Janio de Freitas credita 

tal feito a Reynaldo Jardim (apêndice c). O crédito é reforçado por 

Jardim em entrevista (apêndice a).

Ruy Castro também peca em estabelecer como marco da reforma 

o ano de 1959. Despreza, desse modo, todo o trabalho realizado por 

Reynaldo Jardim e Odylo Costa Filho, que por dois anos foi o editor-

chefe do jornal. Segundo Amilcar de Castro, Odylo “criou […] real-

2 Segundo Gullar (apêndice b), é ele quem  
sugere a Odylo Costa Filho a contratação de Janio 
de Freitas.
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mente um clima de reforma” (novos estudos, v. 78: 131-143). Ou 

ainda:

[Odylo] me chamou com atribuições de reformar o Jornal 

do Brasil. Não era bem reforma, porque o jornal só tinha 

anúncio, não tinha nada. Mas a atribuição foi dada desde 

o início. Então o cuidado dele inicial era de fazer o jornal 

conservando as características do jornal antigo. Quer dizer, 

características de falar de seriedade; essa observação tem 

importância porque o Diário Carioca era um jornal muito 

brincalhão, não levava nada a sério. Então o Jornal do Brasil 

tinha que ser moderno, novo, agressivo, mas severo, equili-

brado, ponderado, inclusive na paginação. Então, essa foi a 

atribuição inicial. (Ibid.: 131-143)

Odylo Costa Filho foi também o responsável pela entrada dos “jo-

vens jornalistas” que dariam continuidade à reforma após a sua saída 

do jornal, no final de 1958. 

O ambiente da redação era, como revelam as entrevistas com 

Ferreira Gullar e Reynaldo Jardim, polarizado. Não havia um pen-

samento homogêneo em torno do projeto de reforma. Odylo Costa 

Filho era o representante da ala menos progressista e se aliava a Nas-

cimento Brito, genro da condessa Pereira Carneiro. Sua intenção era 

recuperar o status que o jb já tivera. Já os jornalistas que vinham do 

Diário Carioca – Janio de Freitas, Ferreira Gullar –, com Reynaldo 

Jardim, encabeçavam o grupo que vislumbrava reformas mais radi-

cais e aparentemente tinha o apoio da condessa. 

Ferreira Gullar cita um episódio que ilustra esse embate. Gullar 

era então o chefe do copidesque. No dia 11 de março de 1957 na au-

sência de Odylo Costa Filho, publica, pela primeira vez, uma foto na 

capa do jornal. 

 [..] No dia seguinte, ele [Costa Filho], na redação, mandou 

me chamar e falou assim ‘mas você me traiu’, eu disse ‘como 

assim?’ ‘Você publicou aquela foto na primeira página do 

jornal, você sabe que o jornal não publica fotos na primeira 

página’ […] Daí tocou o telefone, e era a condessa. E eu ouvi 

ele dizendo ‘Ah, a senhora gostou, muito obrigado…’, ela li-

gou para dizer que tinha adorado a foto na primeira página. 

(apêndice b)

Odylo Costa Filho era, segundo Jardim, “da entourage cultural da 

época” (apêndice a) ou ainda sonhava em “entrar na Academia 
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Brasileira de Letras”, como diz Gullar (apêndice b). Algo incompa-

tível com o anti-academicismo pregado por esses dois últimos. Não 

por menos, Costa Filho vira um “inimigo do Suplemento Dominical”, 

o encarte que passaria a ser, nas palavras de Jardim3, “o instrumen-

to difusor das estéticas concretistas e neoconcretistas […]” e que fez 

uma “[…] revisão cultural de toda a trajetória da arte brasileira e es-

trangeira” (anexo a – texto de Reynaldo Jardim sobre o sdjb). 

Ainda segundo Gullar:

Odylo não era jornalista no sentido profissional de cozinha 

de jornal. Ele era um comentarista político, um cronista po-

lítico. Então ele não tinha o conhecimento da cozinha de um 

jornal. Na verdade não seria a pessoa indicada para reno-

var o jornal. (apêndice b)

Janio de Freitas, por sua vez, tinha o conhecimento acumulado de 

sua passagem pela redação do Diário Carioca. É notável, por meio da 

pesquisa de imagens, que, após a saída de Odylo Costa Filho4, no fi-

nal de 1958, com o estabelecimento de Janio de Freitas como redator-

chefe, a reforma gráfica ganha um ritmo maior, extrapola as páginas 

internas e migra para a capa. 

Os embates não eram travados apenas na redação. A operação de 

reforma se cerca de polêmicas em toda as suas etapas de produção. 

Amilcar de Castro, em entrevista à abi5, deixa claro o quão difícil foi 

convencer os operários da tipografia a atuar dentro de uma nova ló-

gica: “briga de oficina com redação, essa luta foi grande”. E a retira-

da dos fios encontrou aí grande resistência, “os gráficos encaravam 

a proliferação desses elementos como a prova de sua competência 

técnica” (aguilera, op.cit.: 75). 

É necessário reiterar a importância de Reynaldo Jardim no processo 

da reforma do jb. É ele que dá, de maneira errática, o pontapé inicial 

de toda a transformação ao criar na rádio Jornal do Brasil, da qual era 

o diretor, o programa Suplemento Dominical do Jornal do Brasil.

É um fenômeno curioso de transformação de energia. À épo-

ca, eu dirigia a rádio Jornal do Brasil e nela criei e dirigi um 

programa, aos domingos, de crítica e comentários de artes 

literárias, cinéticas, cênicas etc. Batizei-o de Suplemento 

Dominical do Jornal do Brasil, evidentemente um suple-

mento virtual, pois o jb propriamente dito não editava 

nada similar. Era basicamente um jornal de classificados, 

desde a primeira página. […] A condessa Pereira Carneiro, 

3 Tanto Jardim quanto Gullar deixam claro, em 
entrevista, a discordância que tinham com 
Odylo Costa Filho. Já Amilcar de Castro parecia 
mais próximo. “Odylo me chamou pro Jornal do 
Brasil. E eu fiquei até muito amigo dele. E sou até 
hoje muito amigo e gosto muito dele…” (novos 
estudos, v.78: 131-143)

4 Ferreira Gullar em entrevista (apêndice b) 
explica os motivos que levaram à saída de Odylo 
Costa Filho do Jornal do Brasil.

5 Ver novos estudos, v. 78: 131-143.
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– diretora e proprietária do jornal – ouvinte do programa da 

rádio, me encarregou então de redigir uma coluna, que re-

cebeu o nome de Literatura Contemporânea. […] Acabei to-

mando conta da página e de todo o caderno, então batizado 

como Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. A energia 

sonora transformava-se em energia gráfica. (apêndice a)

Jardim, nesse período inicial, conquista credibilidade da condessa 

numa escala proporcional ao aumento de visibilidade do suplemento. 

O encarte confere prestígio social à dona do jornal, como explica Gullar 

(apêndice b):

A condessa começou a ter prestígio na área intelectual, co-

meçou a ser convidada para jantar em embaixada. Ela viu 

que se o Suplemento Dominical já estava dando a ela esse 

prestígio e tinha se afirmado. Então, por que não renovar o 

jornal? 

Diante do êxito dessa experiência, a direção do jornal, com-

posta então pela condessa Pereira Carneiro, por Nascimento 

Brito e por Aníbal Freire, percebeu de maneira mais clara 

as possibilidades de transformação. (moraes ferreira 

in abreu, op.cit.: 152) 

E nesse momento chama Odylo Costa Filho para a empreitada.

É preciso assinalar que o Suplemento Dominical era totalmente 

independente do restante do jornal, como relatam Reynaldo Jardim 

e Ferreira Gullar (apêndices a e b). E essa autonomia editorial do 

sdjb – em relação ao restante do jornal – reforça a idéia de que o jb 

era composto por grupos de ideais diferentes 

À primeira vista, o sdjb era formado por um grupo coeso, dado 

por sujeitos de discursos afinados entre si. Porém um olhar mais cui-

dadoso revela ali um embate, que será decisivo para o entendimento 

das idiossincrasias gráficas que veremos em suas páginas.

E o choque se polariza nas figuras de Amilcar de Castro e Reynaldo 

Jardim. Se a presença afirmativa de Jardim é incontestável em toda a 

história de vida do suplemento, a atuação de Amilcar de Castro por ali 

não é muito clara. Sabemos que colaborou com o encarte6, mas não há 

comprovação do que efetivamente foi feito. 

Segundo Jardim (apêndice a), “teve até uma época em que o Amil-

car se propôs a ficar com o Suplemento Dominical, mas ele chegava lá 

e já estava pronto, na oficina. Então essa história aí de que o Amilcar 

fez o Suplemento Dominical…”.

6 No dia 30 de junho de 1957 é publicada na 
capa do suplemento uma pequena nota que 
diz: “De uma reunião com Amilcar de Castro 
e Ferreira Gullar, nasceu o novo espírito que 
vem animando a paginação do Suplemento 
Dominical”. Retomaremos esse ponto no 
capítulo dedicado ao sdjb.
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Janio de Freitas diz que Amilcar teve por lá uma passagem rápida:

 

Apenas sugiro que procure evitar a injustiça, tantas vezes 

cometida, de não atribuir a Reynaldo Jardim a criação 

gráfica do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil e do 

Caderno B. Ele, e só ele, foi o criador gráfico desses dois su-

plementos. Com o sdjb já consagrado, Amilcar de Castro 

teve por lá uma passagem muito breve, nem dois meses, e 

desenhou poucas páginas, que não chegaram a ser impres-

sas em conformidade com o desenho: Amilcar relutava em 

fazer medição de textos, para definir sua dimensão espa-

cial, e o sdjb, ainda por cima, usava tipos diferentes, bem 

maiores que os do jornal. As composições ou não cabiam no 

espaço desenhado ou sobravam demais. Reynaldo mudava 

o desenho já na oficina e o Amilcar se irritava, atribuindo 

as modificações a discordâncias estéticas que não existiam, 

até porque seu desenho seguia a modelação geral dada por 

Reynaldo. (apêndice c)

 

E a confusão também se manifesta na autoria da diagramação das 

páginas do Manifesto Neoconcreto. Ferreira Gullar credita a Amilcar 

de Castro o desenho das páginas (apêndice b). Diz ainda que essas 

páginas são o pontapé inicial de toda a radicalidade visual que se im-

primirá no sdjb. Ronaldo Brito, em Neoconcretismo, Vértice e Rup-

tura, dá crédito apenas a Reynaldo Jardim (brito, 1999: 8). Já Yanet 

Aguilera se esquiva da questão e nomeia Amilcar de Castro, Ferreira 

Gullar e Reynaldo Jardim como autores de tal desenho (aguilera, 

op.cit.: 37).

Na impossibilidade de associar de forma precisa as ações a seus 

protagonistas, podemos apenas dizer que tratamos aqui de dois di-

ferentes objetos, frutos de ações coletivas de um grupo heterogêneo. 

O cenário turvo revela que reforma e suplemento são, por fim, des-

dobramentos de vontades diversas ou de vetores que apontam dire-

ções opostas. É, portanto, da soma de forças a priori contrastantes 

que surge o objeto desse estudo.
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Datar É preCiso

Nomes à parte, é necessário – sim – definir um marco para o início da 

reforma gráfica do Jornal do Brasil. O percurso errático e a aparente 

ausência de um racicíonio projetual que dê conta de toda a revolução 

visual das páginas do jb transforma essa tarefa em algo também po-

lêmico, como já visto acima.

Considerarei o marco inicial desse processo o estabelecimento, 

por via impressa, do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, ou 

mais precisamente o dia 3 de junho do ano de 1956. É – amparado 

pela parca bibliografia sobre o assunto e pelas entrevistas realizadas – 

a partir desse momento que ventos transformadores passam a soprar 

na redação do jb. 

A pesquisa iconográfica revela que a consolidação das mudanças 

gráficas se dá no ano de 1960. É nesse momento que o jornal atinge 

as feições que o notabilizarão. Os classificados da capa do jornal, que 

aos poucos são retirados da primeira página, ganham a distribuição 

em “l”. É criado um caderno específico para a veiculação desses clas-

sificados e vê-se também a criação do Caderno B. O projeto, então, se 

estabiliza, ganha coerência e unidade. É também nesse momento que 

Janio de Freitas e Amilcar de Castro deixam a redação do jb. Alberto 

Dines passa assumir a posição que Janio de Freitas ocupara até então. 

figura 1 capa do Caderno B, 7 de fevereiro de 1961.
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detalhe em tamanho natural da capa do caderno de esportes de 18 de julho de 1959
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A reforma gráfica do Jornal do Brasil se estende por cinco anos. Ao 

fim desse período, pouco sobra de sua feição inicial. É possível dividir 

esse conjunto de ações em dois momentos. O primeiro, mais lento, 

se inicia em 1956 e vai até o começo de 1958. De ações mais ágeis, o 

segundo momento vai de meados de 1958 a 1961. E – é notável – tais 

movimentos se darão de dentro para fora, ou seja, de suas páginas in-

ternas para a capa.

Vale lembrar que o jb era, até então, basicamente um jornal de 

classificados. O suporte de 39,5 cm x 59 cm era visualmente caótico e 

veiculava alguns poucos textos vindos de agências de notícias. Uma 

análise de sua capa do ano de 1956 [figura 1] atesta tal constituição. 

O amontoado de blocos de classificados inunda o impresso. É uma 

composição simétrica, com nove colunas, balizada por um eixo ver-

tical. Vêem-se algumas poucas chamadas de matérias na porção su-

perior da publicação que, com a assinatura do jornal, consistituem 

seu cabeçalho. A hierarquia de informações se dá à força, uma vez 

que tais chamadas se espremem no meio da confusão informacional 

causada por esses blocos de classificados. A saída é, então, aumentar o 

tamanho do corpo dessas chamadas. Mas isso não garante o destaque 

que se espera da manchete de um jornal.

“A primeira página é, ao mesmo tempo, o produto e a propaganda 

do produto” (suzuki jr in folha de s.paulo, 1985: 10). Além de 

oferecer uma síntese do conteúdo das páginas internas – nesse sen-

tido o jb pré-reforma é coerente –, a capa lida com um tipo de apre-

ensão diferente daquela que existe em relação às páginas internas da 

publicação: deve impor a identidade do jornal perante seus pares2. E 

para a realização dessa tarefa – além da de divulgar de maneira ágil as 

manchetes do dia – é necessário o mínimo de clareza. No capítulo 

seguinte, veremos uma série de estratégias, lançadas por diferentes 

periódicos contemporâneos, em busca dessa dupla apreensão. E no-

taremos que todos esses recursos carregam uma íntima relação com 

o perfil editorial da publicação. 

No jb pré-reforma não havia qualquer tipo de preocupação com a 

funcionalidade visual da capa. A total falta de hierarquia deixa clara 

a ausência de ambição nesse sentido. A baixa qualidade de impressão 

do jornal também não colaborava. Os caracteres são pouco definidos, 

perdem clareza em seus contornos, o desenho é desfigurado, bor-

rado. O resultado é um aumento da densidade da mancha gráfica, 

transformando-a: à distância, a capa é um sólido cinza.

Mas, como já dito, a reforma do jb começa por dentro, e seus ecos 

demoram a repercurtir na capa. Uma comparação entre duas páginas 

do primeiro caderno, produzidas em um intervalo de um ano, registra 

figura 1 capa de 2 de janeiro de 1956

2 Certos periódicos modernos herdarão do cartaz 
sua linguagem visual, porém sem deixar de lado 
as especificidades do suporte. Exemplo de diário 
que se lança nessa empreitada é o Jornal da Tarde. 
Ver ferreira junior, 2003: 89.
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o vigor da evolução interna [figuras 2 e 3]. A página produzida em 

1956 [figura 2] é caótica. Sua diagramação revela a ausência total de 

racionalização do espaço. Os textos são encaixados a esmo nas oito 

colunas. É visível a falta de qualquer tipo de desenho a priori. A en-

trelinha apertada e a profusão de fios verticais dominam o suporte. A 

pouca distância entre as colunas exige a presença desses fios. O uso 

indiscriminado de diferentes tipos não segue, aparentemente, alguma 

lógica, a não ser a de, com os fios verticais, delimitar – horizontal-

mente – cada um dos campos de leitura. Não obedece, portanto, a 

uma hierarquia editorial.

Leitura diversa se faz ao analisar uma página de 1957 [figura 3]. 

Os fios são abandonados. O branco é o único responsável pela salva-

guarda dos espaços verticais que separam um texto de outro. Perma-

nanece o grid de oito colunas. Mas a ocupação desse espaço passa a 

acontecer de maneira ativa. As colunas não mais se encaixam. Agora 

elas ocupam espaços pré-determinados. Tal intencionalidade permite 

que, no espaço em que deveria haver três colunas, existam apenas 

figura 2 página 5 de 1 janeiro de 1956 figura 3 página 5 de 30 junho de 1957
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duas. Há aí uma espécie de micro-grid, uma divisão de um espaço 

já modulado em sub-módulos ou “a possibilidade de combinação 

de dois diagramas diferentes que, não necessariamente como múl-

tiplos exatos, se interpenetram” (aguilera, op.cit.: 76). 

A palheta de fontes também é reduzida. Recorre-se à tradição 

moderna: sem serifa para títulos, serifa para texto. A alternância 

entre títulos compostos em caixa alta e outros em caixa alta-baixa 

em versão itálico reforça o dinamismo composicional que será 

uma das marcas do projeto. Os títulos se alinham à esquerda, e 

o vazio que se forma à direita não é um espaço estanque, seu de-

senho muda a cada arranjo de caracteres. Os espaços vazios entre 

blocos reforçam a idéia de movimento ao mesmo tempo em que 

enfatizam a verticalidade do jornal. A visível modulação dá fluência 

e ritmo à página. 

Impressiona o nível de alinhamento – com quase trinta anos de 

atraso, é bom que se diga – das páginas reformadas do jb aos ideais 

modernos proferidos por Jan Tschichold em Die Nue Typographie, 

cuja primeira edição data de 1928. Tschichold diz que um jornal 

deve abandonar qualquer tipo de linha na separação de colunas – 

“são tão desnecessárias quanto feias” (tschichold, 1998: 214, tra-

dução minha). Diz também que deve-se adotar o alinhamento de 

títulos à esquerda, “que expressa o ritmo de nosso tempo” (Ibid.: 

214, tradução minha), e, mais, vocifera contra o uso de diagramas 

simétricos, os quais ele chama de “‘decorativos,’ pouco práticos, 

nada econômicos (= feio)” (Ibid.: 210, tradução minha). 

Mas tais modificações vão além da premissa estética. Possuem 

valor pragmático. A retirada dos elementos decorativos clareia o 

jornal e diminui a densidade gráfica. Eliminam-se ruídos que inter-

ferem na leitura e ganha-se em legibilidade. A mudança remete a 

outra máxima moderna, de Naum Gabo (apud rickey, 2002: 50): 

“uma comunicação imprecisa não é comunicação alguma”. 

A busca por precisão também evidencia a racionalização do 

espaço e revela ainda o caráter funcional da manobra. Os parâme-

tros estabelecidos definem a quantidade de toques que é possível 

compor por linha e por coluna. A diagramação deixa de ser resol-

vida à força na oficina e passa a ser projetada na redação. Amilcar 

de Castro, em entre vista à Associação Brasileira de Imprensa em 

1977 (novos estudos, v. 78: 131-143), relata que uma das dificul-

dades de implementar tais mudanças foi a resistência dos técnicos 

da oficina de tipografia, acostumados, há muito tempo, a trabalhar 

no velho esquema. Com a introdução desses parâmetros, os reda-

tores e copidesques sabem exatamente a quantidade de texto que 

devem escrever para ocupar um determinado espaço.
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A reforma, que caminha lentamente, toma conta do primeiro ca-

derno. Mas a capa ainda está à margem dessas mudanças estruturais. 

Basta comparar uma capa de julho de 1957 [figura 4] à página acima 

descrita para ter uma medida de tal abismo. A capa ainda segue o seu 

esquema simétrico, ancorado em um eixo vertical. Os títulos, cen-

tralizados, se amarram ao eixo. A profusão de diferentes pesos – bold, 

bold condensado, bold itálico, bold itálico condensado, condensado 

itálico e condensado – de uma mesma família tipográfica não enri-

quece dinamicamente o leiaute, tampouco constrói uma hierarquia. 

Foge assim ao desenho racional visto na página antes descrita.

Mas essa capa é indicadora de algumas mudanças. É o início de 

inserções fotográficas na primeira página do jornal3. Aqui o prosaico 

registro de uma noite de lua cheia no Rio de Janeiro. A imagem não 

entra na página de maneira acanhada. É impositiva, não apenas em 

seu tamanho e posicionamento – das nove colunas do diagrama, ela 

ocupa uma área4 centralizada e horizontal de cinco colunas –; ela se 

impõe também como uma informação autônoma. A legenda, logo 

abaixo, informa dados não cruciais para a sua decodificação. A foto não 

figura 4 capa de 14 de julho de 1957

3 A primeira edição a ter foto na capa foi a 11 
de março de 1957. Ferreira Gullar comenta a 
passagem em entrevista (apêndice b). O uso  
de fotos na capa não foi automaticamente 
adotado. A presença de imagens na primeira 
página foi intermitente ao longo do ano de 1957. 
E se torna regra apenas a partir de 1958.

4 Se considerarmos a mancha gráfica a área 
compreendida verticalmente entre o segundo 
traço vertical superior e a última linha de base da 
composição dos classificados, a foto ocupa 20% 
da área impressa. 



reforma 37

ilustra nenhuma das manchetes, tampouco serve de índice a algum 

texto interno. É um olhar sobre a cidade capturado a partir do topo do 

edifício do Jornal do Brasil. É emblemático. O jornal, que até há pouco 

tempo publicava apenas matérias vindas de agências de notícias, passa 

a lançar seu olhar – particular e atual – sobre a cidade e o mundo.

A capa, ainda em comparação com o seu par de 1956 [figura 1], 

revela um aumento na quantidade de chamadas. Evidencia assim o 

status que o texto jornalístico passa a ganhar na medida em que a 

reforma avança. Serve de ilustração do embate entre o antigo jb e 

sua versão moderna. Apesar de se apresentarem em maior número, 

as chamadas ainda estão enclausuradas por esse emaranhado de clas-

sificados, a imagem máxima do velho jb.

Os passos acima descritos são frutos genuínos da oxigenação promo-

vida, em primeira instância, pela criação do Suplemento Dominical 

do Jornal do Brasil5, e, em um segundo momento, pela contratação 

em 1956 – coordenada por Odylo Costa Filho – dos jovens jornalistas 

José Ramos Tinhorão, Ferreira Gullar e Janio de Freitas, entre outros 

– esses todos vindos do Diário Carioca. Amilcar de Castro, que passa 

a colaborar para o jornal em fevereiro de 1957, é também peça funda-

mental para essa história.

A presença de fotos aumenta gradativamente ao longo do período 

da reforma. Recorro mais uma vez à profecia de Tschichold (op.cit.: 

215, tradução minha):

Nos últimos anos o número de jornais ilustrados cresceu 

enormemente. Isso indica a necessidade do homem moderno 

por imagens, dado que a falta de tempo torna a leitura de 

jornais diários mais difícil. 

A primeira página de julho de 1958 [figura 5] não só aponta essa di-

reção como revela uma estratégia que se tornará corriqueira nas edi-

ções do jb. Nessa capa não há mais uma paisagem a contemplar. Se 

um ano antes o fotógrafo repousou a câmera por três minutos com 

o diafragma aberto para captar o noturno carioca, aqui é a agilidade 

do fotógrafo que dá o tom. Em uma seqüência de quatro imagens, o 

torcedor se desespera pelo Brasil na final da Copa de 1958. A singela 

vinheta “vitória fácil, porém chorada” se faz necessária. Deixa claro, 

aos desavisados, que a reação extremada do torcedor não condiz com 

o placar final, Brasil 5, Suécia 2.

A seqüência de imagens oferece uma narrativa temporal. A aflição 

do torcedor é narrada quadro a quadro. Aponta assim a incorporação 

da linguagem cinematográfica ao meio impresso6. Potencializa, por 

5 Não obstante, deve-se dizer que a essa altura o 
suplemento já ganhara independência física  
do jornal. 

6 Chico Homem de Melo analisa o uso de 
seqüências de imagens na revista Realidade 
(melo, 2006: 164,165).
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sua vez, o dinamismo composicional da página. Não apenas pela 

sintaxe interna da seqüência – o gesto do torcedor – mas também por 

sua repetição modular no diagrama. E ainda materializa a agilidade 

que se espera do modelo de jornalismo que vinha sendo adotado. 

Ainda em comparação com a capa de 1957, a imagem passa ocupar 

uma porção maior do diagrama. Não há apenas uma, mas seis ima-

gens. No alto, a seqüência ocupa toda a extensão horizontal das nove 

colunas da capa. Abaixo, outra imagem da torcida brasileira é centra-

lizada horizontalmente. E mais abaixo uma foto vertical de Vavá em 

Estocolmo se alinha à esquerda da foto que está logo acima. A com-

posição ainda guarda a estrutura simétrica, embora a foto mais abaixo 

desloque ligeiramente o eixo vertical. Os anúncios, que permanecem 

como moldura das imagens, agora se misturam a pequenas notas edi-

toriais. A confusão permanece. 

Mas há outros progressos visíveis. A manchete ocupa toda a porção 

horizontal da capa. Os tipos são unificados – e a Bodoni é a escolhida 

por Amilcar de Castro. Não deixa de ser uma escolha curiosa. 

Vale recordar que a oficina tipográfica do Jornal do Brasil não pri-

mava por qualidade. A Bodoni, devido ao desenho marcado pelo 

contraste entre serifas finas e hastes grossas, exige cuidados espe-

ciais na impressão. Possíveis falhas tendem a borrar tais contrastes 

– e a escurecer a mancha de texto. O empenho da reforma se voltava 

exatamente na direção contrária, clarear a mancha. Por outro lado, 

a aparente incongruência pode ser justificada. O “eixo vertical [da 

Bodoni] é intensificado por meio do contraste exagerado” de seus 

traços (bringhurst, 2005: 145). Um texto composto em Bodoni 

tende a acentuar perceptivamente a verticalidade da mancha, uma 

vez que as grossas hastes retas pontuam a composição. Ora, se a re-

forma gráfica do jb se esforça em radicalizar a percepção das linhas 

perpendiculares ao eixo horizontal – as longas colunas são exemplo 

disso –, a verticalidade imposta pela Bodoni será bem-vinda.

O processo de clareamento do jornal também repercute no logo-

tipo. A serifa é mantida, mas o tipo condensado, de espaços negativos 

– oco – estreitos, e, portanto, de maior densidade visual é trocado por 

um de desenho estendido7, com espaços negativos mais generosos, 

cujo desenho não remete à caligrafia. Há então uma coerência entre 

o tipo escolhido para texto, Bodoni8, e o tipo eleito para o logoti-

po. Além disso, seus aspectos formais conferem certa atualidade ao 

leiaute, graças às formas que tendem à geometria. 

A área que o logotipo passa ocupar no diagrama diminui. O branco 

é valorizado, e o peso horizontal do cabeçalho é diluído. É reforçada 

a idéia de que a reforma avança no sentido de afirmar visualmente a 

verticalidade do suporte. figura 5 capa de 1 de julho de 1958

7  Seu desenho lembra o da Clarendon, “traços 
grossos que se dissolvem em grossas serifas 
egípcias, têm gordos terminais circulares, 
eixo vertical, olho generoso, baixo contraste e 
abertura mínima” (Ibid.: 243).

8 Ainda segundo Bringhurst (op.cit: 145), a Bodoni 
é classificada como um tipo romântico. “Parecem 
mais desenhadas do que escritas.” 
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A imagem [figura 6] de uma página dupla interna dessa mesma 

edição mostra o descompasso entre o que acontecia na capa e nas 

páginas internas do jornal, ao mesmo tempo em que deixa clara a 

vocação para a afirmação da verticalidade. Nela, os fios verticais desa-

parecem. O recurso de separar horizontalmente os textos por meio 

de espaços brancos já está completamente incorporado. Os vazios 

criam longas colunas delgadas.

Na direita, uma página de notícias internacionais, a assimetria é 

imposta pela disposição das fotos. No alto, no centro do diagrama de 

oito colunas, uma imagem ocupa duas delas. À direita, outra ima-

gem, também de duas colunas, se alinha à margem e é centralizada 

verticalmente no leiaute. E, na parte inferior, uma imagem horizon-

tal modulada em três colunas ancora o diagrama. É possível conside-

rar tais imagens os vértices de um triângulo que se projeta sobre todo 

o diagrama. A triangulação garante ao leiaute dinamismo. Trata-se 

aqui, sem dúvida, de uma composição intencional, criada por olhos 

e mãos treinados. 

Nos títulos, a Bodoni é usada em sua versão condensada e conden-

sada itálico. Nos textos, há intertítulos, pequenos respiros compostos 

em versal que pontuam a leitura. Chamam a atenção alguns títulos 

compostos em tipo sem serifa. A mistura não é mais arbitrária. O con-

traste tem a função de revelar hierarquia. Colunas ainda se encavalam 

em certos momentos, mas é perceptível o caminhar da reforma.

figura 6 páginas 5 e 6 de 1º de julho de 1958
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Uma comparação com uma página interna anterior ao início da 

reforma, também de notícias internacionais, de 1956 [figura 7], dá so-

lidez a essa conclusão. A salada tipográfica não colabora em nada para 

a criação de hierarquia entre as informações. A densidade gráfica é alta, 

pouco se vê do suporte. Os fios verticais e horizontais rasgam o dia-

grama e separam os textos na marra. A página lança mão da simetria 

para se organizar. Uma foto horizontal, ocupa, de forma acanhada, 

duas colunas da porção central da página. No canto inferior esquerdo, 

outra imagem, também pequena, se posta alinhada à margem do dia-

grama. Um anúncio, inserido à direita na mesma altura dessa última 

figura, fecha as informações visuais-fotográficas da página. 

Pode-se dizer que aqui também há uma triangulação, proposta 

por meio da distribuição dessas três imagens na página. Tal arranjo 

sugere um triângulo equilátero, com um de seus lados repousado na 

última linha do diagrama. O desenho então é estanque. O triângulo 

de lados iguais, assentado na base da página, não gera nenhuma ten-

são. Tampouco se projeta pelo diagrama. É tímido, não tem a potência 

vista na figura 6. 

De volta a 1958, a página dupla exemplifica a flexibilidade com-

positiva do diagrama. Na esquerda, sob a rubrica de “artes visuais”, 

as pequenas notas da seção “noticiário” se destacam por meio da 

ocupação modular do espaço de duas colunas, aqui convertidas em 

uma coluna com o dobro da largura. As notas são emolduradas pela 

área branca do entrecolunas. É uma inteligente alternativa ao box. O 

vazio que as circunscreve é suficiente para delimitar seu espaço, os 

fios e linhas podem então ser dispensados. Efeito parecido é visível 

na composição das “notas religiosas”. O texto é composto em duas 

colunas mais largas, moduladas de maneira a ocupar três colunas do 

diagrama. A escolha de tipos serifados na composição dos títulos 

não é aleatória. Dá unidade a essa página que trata de notícias dos 

universos cultural e religioso e ainda é ocupada em parte por notas 

da coluna social. Distingue-a, desse modo, do restante das páginas 

do jornal.

O ano de 1959 é definitivo para a reforma. Com a saída de Odylo 

Costa Filho, a direção da redação é entregue a Janio de Freitas. É o 

momento em que a tranformação se acelera e, finalmente, contamina 

de forma definitiva a capa. A figura 8, de 1º de maio de 1959, mostra 

uma capa anterior à saída de Costa Filho. Sem sobressaltos, por ora, 

ela ainda é simétrica, alinhada por um eixo vertical central. O ins-

tantâneo horizontal de Juscelino Kubitschek e Fidel Castro ocupa as 

sete colunas centrais. A dimensão torna a imagem impositiva. É ela 

quem domina o diagrama, uma aposta na contundência informativa 

figura 7 página 7 de 8 de julho de 1956

figura 8 capa de 1º de maio de 1959
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da fotografia. Funciona também como índice para a matéria interna, 

ao mesmo tempo em que já sintetiza sua pauta, a visita de Fidel Cas-

tro ao Brasil. Logo abaixo, um pequeno texto-legenda serve de reforço 

à imagem – composto em sete colunas, ocupa a mesma porção hori-

zontal da foto. Sua última linha não se apoia à esquerda, é centralizada. 

Reitera a simetria do diagrama. Mesmo efeito tem a imagem vertical 

logo abaixo, modulada nas três colunas centrais da página.

O avanço do calendário em um mês traz surpresas. O dia 2 de 

junho de 1959 [figura 9] é o instante em que, pela primeira vez, os 

classificados aparecem em forma de “l”. É uma brilhante solução à 

questão da presença desses anúncios. Retirá-los por completo era 

algo proibido pela direção, pois eles eram os responsáveis por boa 

parte da receita jornal. Ao mesmo tempo, consistiam em um entrave 

físico à consolidação de um novo projeto editorial. Simbolizavam, 

como já dito, o embate entre o velho jb e as forças renovadoras. As 

capas vistas até agora lutavam para impor o conteúdo editorial diante 

da confusão gerada por esses anúncios. 

A solução adotada não apenas aumenta a área dedicada ao con-

teúdo editorial na capa como permite que ela passe a ser projetada. 

Acaba o jogo de forças do dia-a-dia. Cada uma das informações passa 

a ocupar um espaço pré-definido, e sobra terreno para que notícias, 

fotos e chamadas sejam compostas de modo a respeitar uma hierar-

quia. De novo, a capa deixa de ser composta à força e passa a ser racio-

nalmente desenhada.

o “l”

Ainda no campo pragmático, a consolidação do “l” servirá para distin-

guir visualmente o Jornal do Brasil de seus pares. Funcionará então de 

elemento de peso na construção da identidade visual do novo jornal. 

A solução foi adotada do dia para noite, em uma agilidade que 

nem de longe lembra a morosidade da reforma. Por outro lado, seu 

desenho levou algum tempo para ser, literalmente, afinado. Nessa 

primeira capa, o “l” tem em sua coluna vertical uma largura diferente 

da altura de sua base horizontal.

 A correção dessa disparidade depende de uma subtração maior 

da área destinada aos classificados – para que a altura da base fique 

com a mesma medida que a largura da coluna, então mais estreita. 

Ao cabo do ano de 1959, a divergência será equalizada. 

Os ajustes levam algum tempo. A relação entre o diagrama de 

nove colunas dos classificados e o diagrama de oito colunas de seu 

espaço editorial gera algum ruído. Os classificados ainda têm suas 

colunas separadas por fios verticais, uma vez que o entre colunas aqui 

é apertado. Já o diagrama de oito colunas, no qual o conteúdo editorial 
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é composto, tem espaços generosos entre elas. A sobreposição des-

ses dois diagramas cria uma moldura branca, que separa jornalismo 

de anúncios. O contraste é grande, e a estranheza está justamente 

aí. As partes não conversam. É como se o diagrama de classificados 

tivesse um membro extirpado, e seu organismo estranhasse a pre-

sença do novo corpo. Felizmente, sabemos, não haverá rejeição. 

Também causa estranheza a composição da manchete. Reforçada 

por um fio em sua base, ela avança sobre a coluna de classificados. A 

segunda chamada, também assentada em um fio, aparece centraliza-

da no diagrama de oito colunas. A falta de comunicação entre os dois 

diagramas é clara a partir do momento em que tais soluções reforçam 

mais o embate do que a simbiose.

Mas a capa do dia 10 desse mesmo mês [figura 10] já imprime maior 

equilíbrio. À direita, há uma coluna de seis imagens diagramadas de 

figura 9 capa de 2 de junho de 1959
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modo a reforçar sua narrativa seqüencial. Alinhada à base da última 

imagem da seqüência e ao topo da penúltima, uma foto horizontal 

cria um “l” inverso de imagens. Aqui há um evidente diálogo entre 

o “l” de classificados e sua contra-forma sólida de imagens. A capa 

não é mais pautada pela simetria. Tais “l”s se encaixam e conferem à 

capa o dinamismo já visto nas páginas internas do jornal. Definido o 

desenho dos classificados, o diagrama passa a mostrar sua versatili-

dade. As experiências serão radicalizadas em 1960.

O abandono da feição sisuda da capa é coerente com o novo mo-

delo de texto que vinha sendo implantado no jb. A forma de fazer 

jornalismo adotada pelo jornal resulta em textos mais ágeis. E o di-

namismo se traduz no leiaute e também, como já dito, na edição de 

fotos. O uso de imagens em seqüência ilustra essa tendência. 

A seqüência de imagens nessa capa traz um vereador carioca agre-

dindo um colega de plenário. Vale aqui reiterar a afirmação da frase aci-

ma por meio da reprodução da legenda composta ao lado das imagens:

O vereador udenista Jair Martins (conhecido como “o Índio” 

da televisão) usou ontem dois microfones da Câmara do Ve-

readores como tacape, para revidar a uma bofetada desfe-

rida pelo colega petebista Geraldo Moreira, a quem acusara 

da tribuna, segundos antes, de “profitear” das favelas. Os 

políciais da câmara – graças à sua prática – conseguiram 

apartar a briga em apenas três minutos (o rififi começou 

às 16,57 e terminou às 17 horas). Ao final, os mais atingidos 

foram os microfones, que tiveram os cristais partidos, num 

prejuízo total de Cr$ 69 mil. A seqüência das fotos da luta 

foi obtida pelo cinegrafista Mário Palmieri, da tv Tupi. O 

vereador Geraldo Moreira (“que já matou um”) prometeu 

voltar hoje de revólver. (noticiário na 7ª página) (jornal 

do brasil, 10/06/1959: 1)

O lead da matéria já está aí. Ao leitor apressado, esse resumo basta. 

Aquele que se quiser mais informações pode ir à página indicada na 

legenda. Já a outra foto, posicionada à esquerda da seqüência, com 

legenda, resume a notícia na capa – a história não se desdobra nas 

páginas internas do jornal. A atualidade de tal recurso verbo-visual 

impressiona. Recorro aqui a Ellen Lupton: 

Embora muitos livros vinculem o propósito da tipografia à 

melhoria da legibilidade da palavra escrita, uma das fun-

ções mais refinadas do design é de fato ajudar os leitores a 

não precisar ler. (lupton, 2006: 63)

figura 10 capa de 10 de junho de 1959.  
Abaixo, detalhe de seqüência de imagens
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Ainda sobre a capa da edição de 10 de junho, é perceptível a ate-

nuação do choque entre diagramas. A única manchete do dia ocupa 

toda a extensão do cabeçalho. Invade o diagrama dos classificados 

de modo a enaltecer a horizontalidade da porção superior da capa. É 

um índice de convivência harmônica. O processo de eliminação de 

ruídos permanece. O logotipo é soberano no alto, não divide atenção 

com outra informação. 

Internamente, o leiaute do jornal logra fluência. Chamo atenção, 

mais uma vez, à edição de imagens. As fotografias não apenas ilustram 

os textos de forma contundente – elas servem de elementos ativos na 

diagramação das páginas. As imagens são pólos geradores de tensão 

visual e trabalham a favor do dinamismo das composições. O resul-

tado não é apenas atingido por meio da disposição modular das fotos. 

O conteúdo formal da imagem é levado em consideração. As imagens 

serão fundamentais por reforçar elementos visuais – verticais, hori-

zontais ou diagonais – na composição do diagrama.

O caderno de esportes será um grande veículo de tais experimen-

tos. A página do dia 5 de junho de 1959 [figura 11] exemplifica essa 

vocação. No alto, em oito colunas, duas imagens dão temporalidade 

a sua mensagem. Conduzem o olho a um rápido movimento da di-

reita à esquerda. A sintaxe interna das imagens revela tal dinamismo, 

a composição formal afirma uma horizontalidade. A linha do campo 

é praticamente paralela àquela em que as duas fotos se alinham. E a 

linha vertical criada pela tangência entre esses dois frames ocupa exa-

tamente o centro horizontal do diagrama. Tal eixo servirá de baliza 

para o posicionamento de uma terceira imagem na metade inferior da 

página. Essa disposição trabalha a favor de uma composição simétrica, 

em cruz, da página. Mas detendo-se na forma interna dessa terceira 

imagem, surge uma linha diagonal ascendente, criada por meio do 

desenho triangular da vela da embarcação, que aponta para o canto 

superior direito do diagrama. 

A diagramação revela não só a flexibilidade do diagrama como 

o olhar apurado do diagramador. É uma composição que não pode 

ser atingida apenas por meios projetuais, pois não há como definir a 

priori um arranjo como esse. Ela é fruto do trabalho minuncioso de 

um sujeito de olhos e mãos treinados, pronto para lidar com as espe-

cificidades sintáticas e formais dos objetos, página a página.

A figura 12, uma página do caderno de esportes desse mesmo ano, 

funciona como reforço retórico. O diagrama é preenchido por três 

imagens. No canto superior esquerdo, um retrato vertical, de duas 

pessoas, encosta na margem esquerda da composição. Ao lado, um 

pouco mais abaixo e separado do retrato por uma coluna de texto, 

figura 11 página de 5 de junho de 1959
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o instantâneo de um jogador de vôlei – na verdade um jogador de 

futebol do Flamengo em treino recreativo – congela a ação de uma 

cortada. A bola, em projeção, atingiria os rostos dos dois sujeitos que 

olham para a câmera na foto ao lado. Causa, assim, certa estranheza. 

O retrato no canto esquerdo superior cativa o primeiro olhar do 

leitor. Mas, ao mesmo tempo, a figura ágil, mas congelada, do jogador 

se impõe abruptamente. A verticalidade da imagem cria também no 

diagrama um ritmo vertical, que não chega a ser atenuado pelo dese-

nho branco da faixa da rede. A idéia do movimento de suspensão ou 

ascensão é deliberada. No chapéu, sobre a imagem, lê-se “sobe”. 

Logo abaixo dessa imagem, há uma foto horizontal que ocupa  

quatro das oito colunas do diagrama. Diferentemente da agilidade 

do jogador de vôlei, aqui um grupo de atletas – agora do Fluminense 

figura 12 página de 4 de junho de 1959
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– luta contra a gravidade em um exercício de flexão de braço. Logo aci-

ma da imagem, o chapéu: “desce”. A diagramação e a edição de fotos 

são realizadas com a intenção de traduzir visualmente a rivalidade 

entre os dois times cariocas. E o embate é reiterado pelos textos dos 

chapéus e reforçado pelo título que abre a página “Flu quer tetra, Fla 

não quer deixar”. 

Por sua vez, a página 2 do dia 1º de maio de 1959 [figura 13] ilustra a 

inteligência das ações e a elegância da reforma. É a página do editorial 

do jornal. Aqui, mais do que em qualquer lugar, deve haver sobrieda-

de. Afinal, essa página é o suporte para as opiniões institucionais do 

jb e veículo para seus mais nobres colunistas. Visualmente não deve 

haver pirotecnia, é texto e ponto. Logo, não requer do diagramador 

grandes decisões. Traçado seu projeto, é só compor.

A página ilustra a frase de Ellen Lupton (op cit.: 123): “Ao descre-

ver a expansão do espaço em todas as direções, o diagrama moderno 

deslizou para além da moldura clássica da página”.

O desenho, pontuado por longas colunas de texto, afirma o espa-

ço negativo entrecolunas. São criados, dessa maneira, caminhos ver-

ticais que percorrem paralelamente a extensão das colunas de texto. 

Somam-se a esse índice vertical os respiros horizontais dados por 

quatro elementos: o espaço reservado para separar os textos, o dese-

nho que surge a partir dos recuos, o alinhamento à esquerda da última 

linha do parágrafo ou ainda a variação da medida entrelinhas em suas 

colunas. Tais espaços ausentes de impressão revelam o suporte, aqui 

o papel jornal. E mais, sugerem caminhos que varrem toda a página. 

Desse modo, a moldura se dissolve. Deixa de ser um elemento ima-

culado no diagrama e passa a ter papel ativo na composição das forças 

que o constroem.

O dinamismo é ainda reforçado pela composição, aqui em Bodoni, 

dos títulos. Textos maiores têm seus títulos centralizados na coluna, 

ocupam, assim, a porção central do espaço vazio que os retém. Textos 

menores se alinham à esquerda da coluna, de modo a valorizar o es-

paço que sobra à direita.

Generosos espaços laterais destacam a coluna do editorial9. Re-

servam-se a ele dois módulos de coluna do diagrama. Mas o texto, 

composto em apenas uma coluna, não ocupa toda a extensão hori-

zontal dos dois módulos. Sobra, dessa maneira, um maior espaço 

nas laterais. E são esses espaços que garantem, por contraste, a afir-

mação de sua importância hierárquica na página. Se na capa do dia 10 

de junho de 1959, a tipografia estava a serviço da não-leitura (lup-

ton, op.cit.: 63), aqui ela “existe para honrar seu conteúdo” (brin-

ghurst, op.cit.: 23).

9 Esse recurso já havia sido descrito  
na figura 6. É também revelador das 
possibilidades compositivas  
do diagrama.
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A fluência das páginas internas já está consolidada em 1960. O 

diagrama é utilizado de forma coerente, permite flexibilidade de 

composições, ao mesmo tempo em que afirma a identidade do jor-

nal. A unificação tipográfica atinge todo o jornal, mas pequenos acer-

tos ainda são feitos. A página de editoriais exemplifica esses ajustes 

[figura 14]. A estrutura permanece exatamente a mesma descrita nos 

parágrafos acima. Mas, ainda na esteira dos esforços de clareamento 

da mancha gráfica, as manchetes passam a ser compostas em tipos de 

menor tamanho. A homogeneidade da mancha reforça a fluência e a 

elegância do diagrama. A estrutura, na qual a construção da página 

se apóia, passa a ser ainda mais evidente, uma vez que seu desenho 

deixa de competir por atenção com os títulos pesados.

Outro bom exemplo desse período é a página de esportes de 2 de 

junho [figura 15]. Mais uma vez a edição de imagens dá o tom. A foto 

da tenista Maria Ester Bueno em ação ocupa, com o cabeçalho da 

página, oito colunas do diagrama. Extremamente horizontal, a ima-

gem, de novo, remete à linguagem cinematográfica. Suas proporções, 

embora mais alongadas, reportam às da tela do cinema. 

Uma análise do conjunto das três imagens também sugere o uso 

da linguagem cinematográfica. A seqüência não é mais continua. É 

figura 13 página 2 de 1º de maio de 1959 figura 14 página 2 de 1º de maio de 1960
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figura 15 página 1 do segundo caderno  
de 2 de junho de 1960. À direita detalhe pontuada por dois cortes secos e dois planos distintos. A inspiração 

cinematográfica da seqüência é menos evidente do que nos exem-

plos apresentados até agora, mas se revela, em uma análise cuidadosa, 

ainda mais complexa. 

O instantâneo traz Maria Ester Bueno em posição de saque. Seu 

corpo arqueado dá os indícios da ação. A bola está fora de quadro – o 

saque já foi realizado – ou está invisível devido à baixa qualidade da 

reprodução, não importa. Corte seco. Mudança de plano. A tenista 

está em outro espaço e, portanto, em outro momento, conversando 

com uma colega de tênis. Corte seco. De volta ao plano inicial, a 

quadra. Agora em close-up, o quadro delimita seu gesto. Os braços 

e a raquete apontados para baixo indicam a ação já realizada. Uma 

narrativa contada de maneira ágil, condizente, mais uma vez, com o 

jornalismo que a reforma propaga.

Se esse panorama indica, nesse momento, uma consolidação da 

sintaxe das páginas internas, um olhar sobre as capas do jornal revela 

que a primeira página é ainda um campo em ebulição.

O “l” dos classificados ganha nesse ano o seu formato final, ou 

seja, a largura da coluna vertical tem a mesma dimensão da altura da 

base horizontal. Um ano separa essa página da data da criação do “l”, 

e tal perspectiva já o transforma em elemento fundamental da iden-

tidade visual do Jornal do Brasil. Isso talvez explique a liberdade com 
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que as capas foram trabalhadas nesse período. Definido o “l” como 

estrutura fixa, pôde-se, então, explorar novas possibilidades do dia-

grama interno da capa.

E as possibilidades não são poucas. O logotipo do jornal deixa de 

obrigatoriamente ocupar, de maneira imaculada, o cabeçalho da pá-

gina. Em um conjunto de gestos ousados, a assinatura do jornal pas-

sa a vaguear pela página. Na capa de 12 de julho de 1960 [figura 16], a 

imagem da atriz Joan Crawford e suas filhas toma o espaço até então 

reservado ao logotipo. Horizontal, a foto ocupa as sete colunas do 

diagrama interno. A assinatura do jornal está logo abaixo da imagem 

e, ainda mais abaixo, a manchete aparece composta em duas linhas. 

No mais, sem grandes sobressaltos, sete chamadas menores em uma 

coluna cada uma. Não obstante, uma pequena imagem horizontal, 

de quatro colunas, ocupa o sopé da diagrama interno.

figura 16 capa de 12 de julho de 1960
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Na capa de 1º de novembro [figura 17], o logotipo está mais acima. 

Mas, acima dele, está a manchete do dia, estampada em toda a ex-

tensão vertical do diagrama. Composta em Bodoni, na sua versão 

regular, a manchete não tem um grande peso visual. E tal recurso é 

atingido pela quebra de sua horizontalidade, imposta não somente 

pelos espaços em branco do entreletras e do oco dos caracteres, mas, 

sobretudo, por meio do desenho do próprio tipo. Como já dito, as 

hastes verticais da Bodoni são contrastantes, afirmam, de tal manei-

ra, uma verticalidade. Esse jogo entre forças horizontais e verticais 

também aparece nas imagens. A foto do pára-quedista, que ocupa a 

metade esquerda inferior da capa, é emblemática. O fundo claro borra 

os limites entre foto e página. É como se o  pára-quedista, ao resistir 

à gravidade/verticalidade, também pairasse pelo diagrama. 

Já na capa de 4 de junho [figura 18] o logotipo do jornal ganha no-

vas feições. Composto centralizado em três linhas, é impresso num 

tipo maior e ocupa três colunas do diagrama interno. Sua posição é 

de destaque, não somente por sua dimensão, mas também por se in-

serir em um quadrado branco, livre de interferências. Uma grande 

imagem, mais uma vez, toma toda a porção horizontal do diagrama. 

Abaixo, uma imagem menor ocupa três colunas. Ambas se referem à 

mesma notícia. Novamente a edição fotográfica se inspira na lingua-

gem cinematográfica. 

Ainda a título de ilustração, na capa de 21 de abril [figura 19], o 

logotipo se alinha à direita no cabeçalho do jornal; no dia 2 de julho 

[figura 20], ele é posicionado no centro – chama atenção aqui a dis-figura 20 capa de 21 de abril de 1960

figura 17 capa de 1º de novembro de 1960 figura 18 capa de 4 de junho de 1960 figura 19 capa de 21 de abril de 1960
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posição triangular das imagens. No dia 8 de julho [figura 21], uma 

surpresa: não há imagens na capa. As chamadas e seus leads ocupam 

todo o diagrama. Cabe observar que, mesmo ao prescindir do recurso 

fotográfico, a capa ainda mantém a hierarquia de suas informações.

Em 1961 [figuras 22 e 23], já não há mais grandes sobressaltos grá-

ficos. As duas capas de fevereiro servem de ilustração. O logotipo 

volta a repousar centralizado no cabeçalho, e a assimetria continua a 

dar o tom da composição.

Amilcar de Castro e Janio de Freitas deixam a redação em abril de 

1961. Alberto Dines assume o cargo de editor em janeiro de 1962. O 

nosso panorama se encerra por aqui. Dines sintetiza o que acontece-

ria a seguir.

Amilcar voltou ao jb no final dos anos 60 para complementar 

e atualizar suas concepções originais; em meados da década 

seguinte os proprietários na ânsia injustificada de fazer um 

novo jornal, ao invés de mudar suas posturas políticas, ado-

taram alguns recursos extramamente infelizes propostos 

pelo falecido designer Aluizio Magalhães; pouco anos depois, 

no mesmo impulso e na sua pior fase política, a direção des-

caracterizou sua primeira página, acabando com uma de 

suas marcas – o tradicional “l” de anúncios classificados. 

(dines, 1986: 104)

figura 21 capa de 8 de julho de 1960 figura 22 capa de 19 de fevereiro de 1961

figura 23 capa de 11 de fevereiro de 1961
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detalhe em tamanho natural da capa da Folha de São Paulo de 31 de janeiro de 1961
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Ainda em um esforço de esclarecer os passos da reforma que transfor-

mou por completo o Jornal do Brasil, neste capítulo, o foco se desloca 

do jb para alguns de seus pares. Não é a pretensão traçar aqui um pa-

norama da visualidade dos periódicos contemporâneos à reforma do 

jb – o que, por si só, já seria um projeto à altura de uma dissertação de 

mestrado. A intenção é, por meio de uma breve análise do comporta-

mento gráfico de algumas publicações diárias à época, apontar – enfim 

– o que é específico ao processo do Jornal do Brasil. Esse capítulo ser-

virá ainda de suporte para, no capítulo seguinte, estabelecer contra-

pontos entre a visualidade do jb e de seu Suplemento Dominical.

 

“Como os espelhos e as águas, a folha-de-rosto (a metáfora já diz 

muito) de um jornal abriga também um princípio de identidade e 

um de alteridade – presentes em toda relação especular” (suzuki jr 

in folha de s.paulo, op.cit.: 9). Mas, além de um princípio, a capa 

de um jornal pode ser mesmo a síntese de sua identidade. É o que 

vimos no Jornal do Brasil. Ao longo de suas capas, mais do que em 

suas páginas internas, temos, passo-a-passo, todos os vetores – refor-

mistas e conservadores – que ditaram o ritmo e a forma dessa longa 

empreitada. E, no fim, o “l” dos classificados se impõe como um 

permanente emblema de tal embate.

Desse modo, a pesquisa se debruça sobre as primeiras páginas de 

cinco diários brasileiros – os cariocas Diário Carioca e O Globo e os 

paulistanos O Estado de São Paulo e Folha da Manhã/de S. Paulo – e 

dois estrangeiros, o francês Le Figaro e o norte-americano The New 

York Times. 

De antemão, é possível perceber que os periódicos nacionais so-

freram mais alterações em sua visualidade do que os jornais francês 

e norte-americano. São desdobramentos de transformações ainda 

mais profundas: 

A dinamização das relações econômicas advindas com o 

pós-guerra trouxe mudanças estruturais importantes para 

a imprensa brasileira, que passou por um período de transi-

ção desde o final dos anos 1940 até os anos 1960. (ferreira 

junior, op.cit.: 63)

Mas, de volta à forma, e ainda em uma primeira observação, as mu-

danças nos aspectos gráficos das publicações nacionais têm a idéia de 

funcionalidade como intersecção. São ações que se empenham em 

racionalizar a produção editorial e, sobretudo, melhorar a legibilidade 

do suporte. Em comum, em meados da década de 1950, as publicações 

têm manchas gráficas com enorme densidade. A página tomada por 

1 Ver lupton, op.cit.: 75 



Construção 59

impressão revela pouco de seus espaços negativos. Nessa paisagem, 

os fios, subservientes à separação das colunas, são indispensáveis. 

Nesse contexto inicial, o Diário Carioca, de onde partiram Janio de 

Freitas e Ferreira Gullar para reformar o jb, aparece na contramão. O 

periódico que, segundo Gullar (apêndice b), “era um jornal mo-

derno, no sentido de que a linguagem jornalística era moderna”, tra-

duzia essa modernidade também em seu leiaute. Mas, embora fonte 

provedora de profissionais para o jb, O Diário Carioca era uma pu-

blicação que passava longe da austeridade pretendida pelo Jornal do 

Brasil. A reforma, segundo Amilcar, tinha como pressuposto 

fazer o jornal conservando as características do jornal an-

tigo. Quer dizer, características de falar de seriedade; essa 

observação tem importância porque o Diário Carioca era 

um jornal muito brincalhão, não levava nada a sério. Então 

o Jornal do Brasil tinha que ser moderno, novo, agressivo, 

mas severo, equilibrado, ponderado, inclusive na paginação. 

(novos estudos, v. 78: 131-143)

E o caráter “brincalhão” dos textos do Diário Carioca se refletia na 

diagramação do jornal [figura 1].

figura 1 Diário Carioca, 6 de janeiro de 1956. 
À direita, detalhe
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A publicação, já em 1956, usa os fios de maneira racional. O recurso 

gráfico aparece, por exemplo, na forma de box – que delimita e des-

taca informações específicas na página. Não se trata, portanto, de um 

elemento estanque e pré-ordenado, como os fios verticais. A diagra-

mação do Diário Carioca, embora ainda confusa – a manchete prin-

cipal ocupa o lugar que deveria ser do cabeçalho e compete por espaço 

com o logotipo do próprio jornal –, é mais articulada do que a de seus 

pares. A construção da página não se apóia em longas colunas, mas 

em blocos definidos por duas colunas de texto. A ocupação mais ho-

rizontal exprime uma tentativa de quebra da verticalidade imposta 

pelo suporte, movimento inverso àquele visto durante a reforma do 

jb. Os textos compostos em duas colunas demarcam com precisão o 

seu espaço no diagrama, e as manchetes, grandes ou pequenas, ocu-

pam sempre esse espaço de duas colunas. Tal disposição define vazios 

que irão, afinal, dar ritmo à leitura da capa.

Em uma escala decrescente de austeridade temos o O Globo. Com 

linguagem visual extremamente popular, a publicação se destaca no 

universo dessa pesquisa, como ilustra a capa de 30 de junho de 1958 

[figura 2]. A manchete “Brasil, campeão do mundo” é dada com o 

merecido estardalhaço. A escrita manual, emprestada da linguagem 

publi citária em voga à época, referencia o universo vernacular e con-

fere à capa, junto à profusão de imagens, boxes e tipos, um ar mun-

dano e coloquial. Atitude diametralmente oposta àquela da edição 

de 29 de junho2 do mesmo ano de O Estado de São Paulo [figura 3]. 

A capa do periódico paulistano também fala alto, mas por meio de 

um recurso diverso. É a concisão formal que garante a contundência 

da informação. 

Mas essa página de O Estado de São Paulo deve ser tomada como 

exceção. Lembremos, trata-se de uma edição extra. Imagens não são, 

ainda em 1958, impressas com pujança em suas capas regulares. Já em 

O Globo, e mesmo no Diário Carioca, o recurso fotográfico é usado 

sempre de modo ostensivo. Não é portanto de se estranhar que o 

mesmo Odylo Costa Filho, que pede severidade à reforma do Jornal 

do Brasil, se posicione contra a publicação de imagens na capa do pe-

riódico, visto que fotos em primeira página faziam parte do léxico 

dos jornais populares.

Porém não deixa de ser digno de nota que no tradicional jornal 

francês Le Figaro, fundado em 1826, fotos ocupem boa parte do dia-

grama e sirvam de elemento construtivo na definição do leiaute da 

página. Na capa de 3 de março de 1956, por exemplo, há três imagens 

dispostas em forma triangular [figura 4]. Recurso, como vimos no 

capí tulo anterior, amplamente utilizado na diagramação do jb. Cortes 

dramáticos são impostos aos instantâneos. O retrato extremamente 

figura 2 O Globo, 30 de junho de 1958

figura 3 O Estado de São Paulo, 29 de junho de 1958

2 A edição extra de O Estado de São Paulo que é 
publicada logo após o final do jogo entre o Brasil 
e a Suécia carrega um dinamismo editorial que 
não é encontrado, nesta mesma época, no Jornal 
do Brasil. O jb não produziu um caderno extra 
no dia, tampouco no dia seguinte – uma 
segunda-feira, dia em que o jornal deixava de 
circular. A notícia, já fria, iria ganhar a capa do 
jornal, como vimos no capítulo anterior, apenas 
na terça-feira, dia 1º de junho. 
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vertical contrasta com a imagem horizontal à esquerda. É reforçada 

dessa maneira a assimetria do leiaute. Embora a disposição das ima-

gens revele um olhar atento do diagramador, a composição do texto 

se mostra desordenada. A palheta de tipos, longe de ser usada de ma-

neira concisa, remete ao jb pré-reforma. As chamadas, na porção su-

perior da página, cada qual num tipo, lutam por visibilidade. E essa 

falta de critério em nada esclarece a hierarquia das informações im-

pressas. Soma-se a isso um uso não coerente do grid de oito colunas, 

no qual, à maneira do velho jb, alguns textos se sobrepõe. Diante de 

tal impasse, a diagramação recorre ao uso de fios, que, à força, de-

marcam – percorrendo verticalmente e horizontalmente a página – a 

área de cada composição.

No The New York Times há um uso parcimonioso de tipos e fios. A 

variação tipográfica está a serviço da hierarquia. Seu contraste identi-

fica os diferentes textos. As manchetes do dia ocupam, assim como no 

Le Figaro, o espaço logo abaixo do cabeçalho. Mas, diferentemente do 

jornal francês, no nyt, o texto ocupa de maneira ordenada, em três 

linhas, toda a extensão horizontal do diagrama. As manchetes, con-

centradas em apenas um ponto, conferem maior homogeneidade à 

mancha gráfica. Na capa de 27 de outubro de 1956, imagens já estão 

presentes e são responsáveis pelo que há de assimétrico no leiaute [fi-

gura 5]. No diagrama de oito colunas, aqui seguido à risca, as imagens 

figura 4 Le Figaro, 3 de março de 1956 figura 5 The New York Times, 27 de outubro de 1956
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têm papel fundamental na construção do dinamismo visual. Alinha-

das à região superior da capa, as duas imagens de mesmo tamanho 

trazem informação em dois tempos. Constituem uma seqüência 

temporal, recurso narrativo também visto no jb. Não há aqui emba-

te com a verticalidade, ao contrário, os vetores verticais se reforçam 

graças aos fios que atravessam a página de alto a baixo.

A hierarquia de informações na capa do nyt é bastante clara. As 

grandes manchetes do dia, posicionadas, com destaque, logo abaixo 

do cabeçalho, afirmam sua força. O restante do diagrama é preenchi-

do por blocos menores de texto. Mas, ainda diferentemente do jb 

pré-reforma, as informações impressas nos blocos não se encerram 

na capa. Ela oferece um apanhado geral daquilo que o leitor encon-

trará dentro do jornal. E o funcionamento desse mecanismo se dá 

por meio de uma estrutura padrão muito próxima daquela que ve-

mos nos periódicos de hoje: manchete, linha-fina, crédito, local de 

apuração, o texto propriamente dito e a remissão à continuação da 

cobertura nas páginas internas.

Diagrama semelhante ao do The New York Times é visto em O 

Estado de São Paulo e na Folha da Manhã. Sete fios separam as oito 

colunas e varrem toda a extensão vertical da página. A concisão tipo-

gráfica em O Estado é ainda maior do que aquela vista no nyt. Apenas 

uma família, provavelmente a mesma Bodoni do jb, dá forma aos 

figura 6 Folha da Manhã, 9 de novembro de 1956 figura 7 O Estado de São Paulo, 17 de fevereiro de 1956
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textos. Já na Folha [figura 6], o uso arbitrário de duas fontes serifadas 

e uma família sem serifa pouco ajuda a organização de informações. 

Fotos não têm um papel incisivo nas capas de ambas as publica-

ções paulistanas. Na capa de 17 de fevereiro de 1956 de O Estado [fi-

gura 7] há apenas uma pequena imagem, que ocupa modularmente 

uma coluna. A imagem não é disposta de modo impositivo. Paira, 

tímida, no diagrama. Mas, apesar da pequena dimensão, ela ainda se 

desdobra no elemento capaz de conferir à página alguma assimetria. 

Não obstante, a analogia entre o nyt, O Estado de São Paulo e a 

Folha da Manhã pode se dar apenas no nível visual. Apesar de conta-

rem com uma certa organização espacial, que os afasta do caos do “Le 

Figaro”, não há nesses dois jornais paulistanos a intrincada estrutura 

de organização das informações vista no jornal norte-americano. 

Ainda se nos detivermos às capas da Folha da Manhã3 e de O Es-

tado de São Paulo poderemos notar que no segundo o diagrama é 

preenchido de modo mais homogêneo. Sem grandes hiatos e com 

um uso racional da tipografia, as informações parecem ocupar com 

maior serenidade o seu espaço à página.

Em um salto de alguns anos perceberemos mudanças estruturais 

nos dois jornais. Na Folha [figura 8], as alterações são mais radicais, 

um conjunto de manobras muito semelhante àquele visto no jb. A 

distância entrecolunas é aumentada, a densidade gráfica diminui e 

os fios são abandonados. A palheta de tipos se torna mais enxuta. E 

a alternância entre manchetes compostas em caixa alta e caixa alta-

baixa acentuam a organização hierárquica das informações veicula-

das. Imagens, antes pequenas, ocupam agora boa parte do diagrama. 

Já em O Estado, a grande mudança se dá na definição de espaços em 

branco, que, por fim, diminuem a área impressa da capa. Mas, apesar 

do ganho espacial entrecolunas, os fios permanecem de pé. Fotos são 

utilizadas com maior ênfase, e a palheta de tipos, já concisa em 1956, 

permanece a mesma [figura 9]. 

figura 8 Folha de São Paulo, 11 de abril de 1961 

figura 9 O Estado de São Paulo, 21 de abril de 1960

3 Em janeiro de1960, a Folha da Manhã, a Folha  
da Tarde e a Folha da Noite “foram reunidos sob  
o nome único de Folha de S. Paulo, saindo em 
três edições diárias, matutina, vespertina e 
noturna. Em outubro de 67 a Folha da Tarde 
retomaria seu título original”. [sevcenko in 
folha de s.paulo, op.cit.: 13]
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ainDa soBre fios

O Estado de São Paulo abrirá mão da separação de suas colunas por 

meio de fios apenas a partir da década de 1980. O The New York Times, 

por sua vez, não deixará de imprimir as linhas verticais, como vemos 

na capa de 18 de agosto de 2007. Para além do bordão de Amilcar de 

Castro, “fio não se lê”, a questão da presença ou ausência do recurso 

deve ser analisada com cautela. 

Se, ainda segundo Amilcar, o “Jornal do Brasil tinha que ser mo-

derno, novo” (novos estudos, v. 78: 131-143), é coerente que den-

tre as mudanças realizadas na reforma do jb os fios fossem retirados. 

Mas esses traços que simbolizavam o arcaísmo do jb pré-reforma 

ainda hoje conferem seriedade e austeridade ao The New York Times. 

E a tradição, nesse caso, se impõe diante até mesmo das radicais 

mudanças tecnológicas que nos últimos cinqüenta anos alteraram a 

maneira de se produzir notícia. A emblemática estrutura visual do 

jornal americano, vista em 1956, permanece de pé, com alterações 

figura 10 O Estado de São Paulo, 5 de outubro de 1988 
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pontuais. “Suas páginas são [hoje] elaboradas inteligentemente para 

parecer exatamente com aquilo que sempre foram (até o recente 

[2003] advento de uma nova família tipográfica para as manchetes 

têm o intuito de fazer o Times parecer ainda mais consigo mesmo) ”. 

(berry, 2004: 14, tradução minha) E, nessa chave, não é de se estra-

nhar que o conservador O Estado de São Paulo ofereça maior resis-

tência em abandonar seus fios. 

Se Jan Tschichold, como vimos, defende, em 1928, a síntese for-

mal dos jornais diários e já prega a abdicação das linhas verticais, há 

quem, mais de cinqüenta anos adiante, advogue a favor de seu uso:

O uso do branco para dividir colunas é menos econômico 

em espaço do que o emprego de fios. E ele perde um sinal útil 

e enfraquece outro. O sinal perdido é a força organizadora 

enfática de uma linha reta impressa. Essa é a mais efetiva e 

econômica forma de dividir colunas. O sinal enfraquecido é 

o espaço branco. Se ele é usado para dividir colunas ele não 

pode ser usado para uni-las. Um jornal que use fios ganha 

nos dois sentidos. Ele pode usá-los como divisores onde o 

textos adjacentes não se relacionam. E pode dispensar os 

fios e empregar o espaço branco como um unificador onde 

duas colunas contam a mesma história. A ausência de fios 

aqui, em contraste com o resto da página, ajuda a costu-

rar a história sob seu título. E os fios são mais econômicos 

porque é necessário mais espaço branco quando as colunas 

são divididas apenas por ele. (evans in design, dez.1980: 

10, tradução minha)

Embora aparentemente antagônicos, os discursos pró e contra fios 

defendem, acima de tudo, a funcionalidade. Se um aposta em banir 

os fios por encará-los como um elemento de adorno que não contri-

bui para a legibilidade e a hierarquia de informações, o outro afirma a 

sua utilidade – mas desde que o uso siga alguns parâmetros.

E são os parâmetros que distinguirão os fios do jb pré-reforma 

daqueles do The New York Times dos dias de hoje. Nesse novo cená-

rio, os elementos deixam de ser impostos e passam a ser justificados 

e assumidos. Revelam um olhar racional, que passa ao largo do prag-

matismo mecânico do operador das oficinas de composição. 

Delimitado esse mínimo múltiplo comum, o embate pode ser 

diluído. Longe de postulados, é possível afirmar que fios, se usados 
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de maneira racional, se transformam em uma questão a ser resolvida 

projetualmente. Cabe então ao designer, ou ao diagramador, no jargão 

do jornalismo, decidir qual caminho tomar. E as reformas que se alas-

tram nos periódicos nacionais entre as décadas de 1950 e 1960 marcam 

definitivamente a inserção desse novo profissional à metodologia de 

trabalho das redações. 

Não está portanto na retirada – ou não – dos fios, a chave para en-

tender esse grupo de reformas. É na inserção de uma nova metodo-

logia que encontraremos a resposta. Por fim, cabe aqui uma citação 

de Claúdio Abramo, condutor da reforma – que mantêm fios – de O 

Estado de São Paulo na década de 1950. 

O que fizemos, primeiro sob a capa de reforma gráfica, e de-

pois com a anuência da direção, foi uma reforma total na 

maneira de se fazer jornal, nos métodos de cobrir as coisas e 

na introdução de um tipo de cobertura “científico”, que pre-

via grandes operações com todos os detalhes perfeitamente 

estudados, previstos e calculados, com espaços predetermi-

nados, fotografias desenhadas antecipadamente etc. […] 

Outra inovação desse tempo foi a inclusão de diagramado-

res na equipe do jornal.

(abramo, 1988, apud ferreira junior, op.cit.: 70)

De Volta À DensiDaDe

Por fim, é notável que todo o esforço que vemos, nesse momento, 

para clarear a mancha gráfica dos periódicos é hoje combatido pelos 

projetos gráficos de publicações mais recentes.

A beleza e a maravilha do ‘espaço vazio’ é outro mito mo-

dernista sujeito a revisão na era do usuário. Os designers 

modernos descobriram que o espaço aberto na página pode 

ter tanta presença físisca quanto as áreas impressas. Mas 

o espaço em branco nem sempre é uma delicadeza mental. 

Edward Tufte, um feroz advogado da densidade visual, de-

fende a máxima ampliação do volume de dados presente em 

uma única página ou tela. Para ajudar o leitor a conectar, 

comparar e localizar dados rapidamente, uma só superfí-

cie lotada de informações bem organizadas pode ser melhor 

que várias páginas com muito espaço em branco. (lupton, 

op.cit.: 75)
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detalhe em tamanho natural da página 3 de 14 de dezembro de 1958
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A reforma gráfica do Jornal do Brasil, de percurso errático, possui 

particularidades dadas desde de seu início. Exemplo disso é o curio-

so fato de tudo começar1 com a criação de um suplemento cultural, o 

Suplemento Dominical do Jornal do Brasil. A soberania física e edito-

rial que o sdjb conquista ao longo dos anos permite que ele se torne 

um objeto de pesquisa autônomo. Mas essa liberdade esconde, por 

fim, um conjunto de pontos de tangência com aquilo que estava ao 

seu redor. 

Disputas ditarão o ritmo das mudanças lá e cá. E será por meio de 

um embate entre ideais distintos que o suplemento se descolará de 

seu invólucro. A história, já contada, mostra que há, ali, um corpo 

estranho ao resto da publicação – um apêndice que luta para afirmar 

sua autonomia. 

Desse modo, este capítulo se debruça sobre o sdjb. Mas, antes de 

partir para a análise de suas páginas, cabe retomar um pouco de sua 

história e sublinhar alguns embates iniciais.

Em 22 de janeiro de 1956 já vemos as primeiras ações de uma ba-

talha. O jornal do Brasil era, nesse momento, nas palavras de Jardim 

(anexo a):

Basicamente um jornal de classificados, desde a primeira 

página; aos domingos, para satisfazer a vaidade de um de 

seus diretores, Aníbal Freire, que era membro da Academia 

Brasileira de Letras, saía uma página com artigos de seus 

pares. Havia uma coluna destinada à divulgação de poemas 

modernos produzida por quem não entendia do assunto.

Porém já nessa data um poema concreto de Jardim – sob a rúbrica 

“poemas modernos” – divide espaço com um texto que enaltece as 

virtudes do vii Salão Municipal de Belas Artes:

[…] nessa época em que o fantasma da arte moderna, salvo 

a arquitetura, tenta impressionar a mocidade, infiltrando-

se por todos os quadrantes desse imenso Brasil […] nesta 

simples apreciação anotaremos especialmente os trabalhos 

apresentados pelos novos artistas, cujos lavores são um es-

tado eloqüente de bom gosto e respeito à nossa exuberante 

natureza

(jornal do brasil, segundo caderno, 22/01/1956: 2)

Desse embate, sabemos, o fantasma sairá vitorioso.

1 Fragmento de carta de Eugen Gomringer, poeta 
concreto e secretário de Max Bill na HƒG Ulm, 
publicado na capa do sdjb em 19 de maio de 
1957, sob o título “Jornal do Brasil chega a Ulm”.

2 Segundo Jardim (apêndice a): “A reforma  
total do Jornal do Brasil começa pelo Suplemento 
Dominical. Era uma coisa estranha, um 
suplemento concretista dentro de um jornal  
de classificados”.
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Mas esse ainda não era o suplemento. Trata-se de uma interven-

ção pontual de Reynaldo Jardim no velho jb. Gullar contextualiza: 

“O Reynaldo foi se intrometendo nisso. Por que esse texto é que era o 

espírito do jornal.” (apêndice b)

A entrada de Odylo Costa Filho, no final de 1956, oxigena o peri-

ódico, ao mesmo tempo em que reforça as diferenças grupais, agora 

polarizadas nas figuras de Jardim e os jovens jornalistas de um lado e 

Odylo Costa Filho e a parte menos progressista da direção do jornal 

do outro. Segundo Jardim,

quando o Odylo entrou, como o Suplemento Dominical 

era muito crítico, arrasava mesmo, aparecia Drummond 

que a gente metia o pau nele, e ele era da entourage cultural 

da época, ele ficou nosso inimigo. Mas a condessa me adora-

va, naquele tempo eu dirigia a rádio. (apêndice a)

Ou ainda, segundo Gullar:

O Odylo tinha horror do suplemento, por que o suplemento 

ao invés de servir para ele entrar na Academia, era inimigo 

da Academia. Ele tinha vontade de se apropriar do Suple-

mento Dominical. E o conflito dele comigo nasceu quando 

ele me propôs que eu substituísse o Reynaldo. Eu me neguei 

a jogar esse jogo, e ele ficou furioso comigo e dois meses de-

pois me demitiu. Então fiquei só no Suplemento Dominical. 

(apêndice b)

Incompatível com seu entorno, mas com as graças da condessa, o su-

plemento se descolará, enfim, do jb. Será uma ruptura radical – os 

jornalistas do sdjb habitarão um andar diferente daquele ocupado 

pela redação do jb.

Mas essa independência não deixará o sdjb livre de ataques. Nas-

cimento Brito, diretor do jornal e genro da condessa, ameaça várias 

vezes acabar com a publicação. Para ele os espaços em branco – aquilo 

que se tornará marca patente do sdjb – eram, na realidade, um gran-

de desperdício de papel. 
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o Suplemento literário do eStado de São paulo

A concisão do conteúdo editorial, pela qual o sdjb se notabiliza, não 

é dada desde sua criação. Ela é alcançada por meio de um longo pro-

cesso de afirmação de identidade, construído pela soma das trajetó-

rias e experiências de seus colaboradores. A feição, mutante, espelha 

esse percurso pouco linear. O Suplemento Literário do Estado de São 

Paulo, ilustra, por contraste, essa idéia.

Lançado em 6 de outubro de 1956, esse veículo cultural é encar-

tado semanalmente no jornal paulistano O Estado de São Paulo. Di-

ferentemente do que vemos no suplemento carioca, o suplemento 

paulistano parte, desde seu início, de ideais claramente definidos. 

Antônio Cândido é o responsável por criar o projeto que, só depois 

de aprovado pela direção do jornal, foi implementado.

O suplemento, que aparecerá aos sábados, pretende conci-

liar as exigências de informações jornalísticas e as de bom 

nível cultural, visando ser, como ideal, uma pequena revista 

de cultura. Na sua estrutura prevê-se uma porcentagem de 

matéria leve, curta e informativa, que permite incluir em 

compensação matérias de mais peso. Assim serão atendidos 

os interesses tanto do leitor comum quanto do leitor culto, 

devendo-se evitar que o Suplemento se dirija exclusiva-

mente a um ou outro. É independente, como organização 

e matéria, do jornal quotidiano, pautando-se por normas 

próprias, salvaguardados, naturalmente, os princípios 

gerais da Empresa. [..] Este suplemento está chamado a 

desempenhar papel importante em nossa cultura, inaugu-

rando uma fase de remuneração condigna do trabalho inte-

lectual e obedecendo a um planejamento racional, que ex-

prime um programa. (candido, 1956, apud lorenzotti, 

2002: 60)

E tal programa foi seguido à risca.

Quem manuseia os exemplares do Suplemento Literário 

durante os dez anos sob a gestão de [Décio de] Almeida Pra-

do pode comprovar, cotejando com o projeto, que a linha 

editorial foi cumprida milimetricamente. (lorenzotti, 

op.cit.: 60) 

E mais outra diferença marcante. Enquanto o suplemento de O 

Estado tem em suas bases fortes vínculos com a Universidade de São 

Paulo e com o próprio jornal, o sdjb refuta, ao longo de toda sua tra-
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jetória, qualquer tipo de relação institucional. E mais, se há no cader-

no paulistano um respeito à instituição da Semana de Arte Moderna 

– que permitirá, por exemplo, que sejam publicadas ali ilustrações 

de Portinari, um alvo constante dos ataques de Ferreira Gullar –, o 

carioca traça uma tábula rasa cultural, para assim, pretensiosamen-

te fundar “[…] um processo de revisão cultural de toda a trajetória 

da arte brasileira e estrangeira” (anexo a). Nada mais condizente 

com um caderno de vocações concretas: “A idéia de cultura do con-

cretismo era simetricamente oposta à mentalidade acadêmica vigen-

te e sua concepção do campo cultural como lugar das verdades espi-

rituais imutáveis” (brito in amaral, 1977: 306).

Antonio Candido (apud lorenzotti, op.cit.: 83-84) explicita os 

vínculos institucionais do suplemento paulistano:

figura 1 página 3 de 30 de janeiro de 1960
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[…] O Suplemento Literário pertence a um movimento mui-

to configurado da cultura paulista, ao Estado de São Paulo e à 

Universidade de São Paulo. A senhora sabe que a usp nasceu 

na redação do jornal. Eu costumo dizer que a Cidade Universi-

tária não deveria se chamar Armando Salles de Oliveira, mas 

Júlio de Mesquita Filho. […] Então, a usp saiu da cabeça do dr. 

Júlio e do Fernando Azevedo. A universidade é uma obra do dr. 

Júlio. […] E eu procurei fazer uma fórmula paulista: levando 

em conta a Universidade, o Estadão, a revista Clima, o tbc, a 

Semana de Arte Moderna. O que São Paulo pode contribuir? 

São Paulo pode contribuir com um suplemento que seja um 

pouco revista, que receba aquele tom universitário que até o 

momento era a grande contribuição de São Paulo.

Não cabe a essa monografia se aprofundar nas diferenças editorias en-

tre as publicações. Porém é visível que a programática do suplemento 

paulistano se refletirá graficamente em suas páginas. O projeto gráfico 

desenvolvido por Ítalo Bianchi é austero e extremamente normativo. 

O texto se comporta rigidamente em um grid de oito colunas. Não 

há sustos. Por vezes uma poesia, ou uma imagem, ocupa horizontal-

mente o espaço de duas colunas, recurso que cria respiros em seu con-

teúdo denso ao mesmo tempo em que delimita contrapontos visuais, 

responsáveis pela configuração de composições assimétricas. Fios são 

posicionados de forma econômica e racional, definem limites hori-

zontais para cada texto. O generoso espaço entrecolunas dispensa os 

traços verticais.

Segundo Bianchi (apud lorenzotti, op.cit.: 64), “na titulagem do 

Suplemento Literário alternava o uso da fonte Garamond, francesa, de 

desenho um tanto fluido, com o da fonte Bodoni, veneziana, um tanto 

seco. Heresia, segundo os experts daquele tempo”. De fato, na falta de 

um contraste maior entre esses dois tipos, a combinação soa um tanto 

inconsistente. Mas isso não nos impede de dizer que é um projeto refi-

nado. Todos os textos começam com uma capitular, e os créditos de au-

toria são compostos em versal/versalete. Ainda segundo Biachi (apud 

lorenzotti, op.cit.: 64): “[…] fui influenciado […] pelas tipografias-

editoras venezianas do século xvii”. O projeto é, portanto, o resultado 

do trabalho de um sujeito que tem conhecimento sobre o ofício. 

Vale também destacar, no suplemento de O Estado, o uso ostensivo 

de ilustrações. Se no sdjb as imagens, em sua maioria fotos e reprodu-

ções de obras, são impressas como registro documental – referenciam 

diretamente o conteúdo dos textos –, no suplemento paulistano, as 

ilustrações possuem uma dimensão interpretativa. Funcionam como 

comentários visuais de colaboradores acerca do assunto abordado.
figura 2 capa da primeira edição do sdjb,  
3 de junho de 1956
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o iníCio

Um olhar cuidadoso sobre o Suplemento Dominical do Jornal do 

Brasil revela que tratamos aqui de um objeto que se recusa, ao lon-

go de sua existência, a afirmar uma forma integralmente definitiva. 

Porém, se não há uma feição determinante, é possível ao menos 

apontar a existência de um mínimo múltiplo comum em sua histó-

ria visual, o que garante à publicação uma certa identidade, definida, 

prioritariamente, pela ampla liberdade com que a estrutura visual 

dele é concebida.

Veremos aqui uma coleção de soluções gráficas, nem sempre co-

erentes, mas que à distância obedecem uma ordem cíclica, pautada 

por construções e desconstruções. Em certos momentos, a forma do 

sdjb parecerá se aquietar. Mas nada impede que, na semana seguinte, 

tudo venha a baixo. Pode estar na resultante de um choque de inten-

ções essa impossibilidade de se definir uma forma final. Tentaremos 

apontar a recorrência dessas soluções e, na medida do possível, iden-

tificar seus autores. 

O Suplemento Dominical do Jornal do Brasil tem sua estréia no dia 

3 de junho de 1956 [figura 2]. Nesse primeiro momento seu conteúdo é 

disperso. Pequenas notas dividem espaço com textos maiores. Há se-

ções pretensamente fixas. “Literatura contemporânea”, “Página femi-

nina” – que será publicada até o ano de 1958 – , “Painel” – notas sobre o 

universo cultural, editada posteriormente por Ferreira Gullar – e uma 

espécie de agenda sobre programas de rádio, televisão, lançamen-

tos em cinema e discos. Em um curto prazo de tempo, o espectro 

editorial ainda aumentará. Teremos as colunas “Cultura científica” 

– dedicada às novidades da ciência – , “Cultura técnica”, “História” 

e “Aventuras do pensamento” – dedicada à filosofia. O suplemento, 

veiculado como segundo caderno do jornal, trazia também um gran-

de número de anúncios classificados nas páginas internas. Longe de 

ser conciso, parece mais um almanaque do que um caderno cultural.

A dispersão se reforça nas páginas internas. Palavras-cruzadas e 

um teste de memória dividem espaço com textos e anúncios. O suple-

mento só ganhará alguma coesão com a entrada de Ferreira Gullar, em 

outubro de 1956.

Reconhecida por seu experimentalismo formal, a publicação trará, 

desde seu início, textos sobre artes gráficas. Não é coincidência. Há aí 

uma dimensão metalingüística, uma vez que o conhecimento divul-

gado pelos textos será apreendido pelo suplemento. Milton Ribeiro 

e Júlio Braga – também autor do logotipo do caderno, impresso em 

clichê – se revezavam em colunas sobre o tema. 
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Visualmente o suplemento já nasce com diferenças marcantes 

daquilo que se via no Jornal do Brasil. Embora a tipografia, em uma 

profusão de diferentes famílias, seja usada de forma confusa, as co-

lunas de texto já são separadas por espaços brancos.

Uma página interna dessa mesma edição [figura 3] dá algum indí-

cio da radicalidade que viria a seguir. O espaço negativo, como ele-

mento fundamental na construção da página, é aparente. E há uma 

aposta no valor imagético das letras. O título do texto de Virginia 

Woolf se destaca do restante do diagrama graças ao seu tamanho e ao 

contraste entre o registro caligráfico e o tipográfico. É o prenúncio de 

uma questão cara ao sdjb: a letra pode ser entendida como desenho 

e, como tal, se torna elemento essencial na criação da sintaxe visual 

do suplemento.

Com o tempo, o clichê manuscrito é abandonado. Mas o recurso 

visual descrito acima continuará em uso. Na ausência das diferenças 

entre os gestos mecânico e manual, o contraste se dará, sobretudo, 

pelo choque entre tipos com e sem serifa.

figura 3 página 6 de 3 de junho de 1956
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figura 4 página 5 de 10 de junho de 1956 figura 5 página 6 de 19 de agosto de 1956

figura 6/7 capa e página interna de encarte, 19 de agosto de 1956
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Imagens, aqui e sempre, serão tratadas em duas chaves. Ou ser-

vem de referência pontual à informação textual ou são veiculadas 

de forma autônoma – reproduções de gravuras, pinturas e desenhos, 

que nesse primeiro momento são dadas sob a rubrica “galeria”.

Ainda em junho, a página do dia 10 [figura 4] chama atenção por 

sua diagramação. Aqui as linhas verticais e horizontais revelam a 

estrutura construtiva e subdividem o diagrama em oito espaços. É 

uma composição modular, na qual o sutil deslocamento de imagens 

garante um leiaute assimétrico. 

O projeto da seção “Livro de ensaio” [figura 5] também enuncia 

sua estrutura de construção. Mas se na página descrita acima o grid 

demarcado está em função da assimetria, aqui ele servirá de narrativa 

visual. O espaço divido em nove retângulos iguais traz, em cada um 

dos módulos, o texto corrido composto à maneira de um livro. Temos 

então, em uma seção dedicada a ensaios sobre literatura, a representa-

ção gráfica de um conjunto de páginas de um livro hipotético.

O anexo encartado no suplemento em 19 de agosto de 1956 [figuras 

6 e 7] é premonitório. Ali, sete meses antes de Amilcar de Castro se 

juntar à equipe do Jornal do Brasil, estão parte das soluções que serão 

difundidas em todo o jb durante a reforma gráfica. Os fios, salvo os do 

cabeçalho, são completamente suprimidos. O branco define o espaço 

entrecolunas e separa horizontalmente os textos. Um tipo para título, 

outro para o texto. É o suporte já reduzido a sua forma mínima. 

E as manobras que dão forma a esse encarte serão aos poucos 

apreendidas pelo suplemento. Na página do 25 de novembro de 1956 

[figura 8], os fios são usados com parcimônia. O diagrama de oito co-

lunas mostra sua versatilidade. No texto “Educação Artística e into-

xicação”, composto em cinco colunas, o lead é diagramado de modo 

a ocupar uma área duas colunas. E no texto principal duas colunas 

ocupam o espaço que deveria ser de três. Mais uma vez o grid é usado 

de forma modular. Um singelo detalhe demonstra o cuidado pontual 

com a construção da página. O recuo de parágrafo do primeiro texto 

da seção “Figuras” é calculado para que sua primeira letra se alinhe 

ao éfe do nome da seção. E essa atenção aos detalhes é recorrente. Se, 

num pulo, avançarmos para março de 1957 [figura 9] veremos que o 

título e a linha-fina do texto – ambos de largura pouco menor que 

três colunas – se balizam pela assinatura do autor do texto, posicio-

nada na parte de inferior do diagrama. 

Ainda na página de 1956, assinada por Ferreira Gullar e Oliveira 

Bastos, os textos já carregam o tom belicoso que será uma marca 

editorial do suplemento. Vale a reprodução de um trecho: “Recebe-

mos do sr. Pedro Manuel um artigo em discórdia de um tópico aqui 

publicado sob o título ‘Arte Concreta e Poesia’. Em nossa edição de 
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domingo próximo transcreveremos este trabalho com a resposta 

que ele merece” (suplemento dominical do jornal do brasil, 

25/11/1956: 5).

É a partir desse momento que o sdjb passa a ganhar fluência edi-

torial. Perde aos poucos o caráter difuso de almanaque e se transforma 

em um veículo de idéias vanguardistas – não restritas ao campo das 

artes plásticas. 

A idéia de um projeto editorial que norteie a publicação ainda 

não está clara. Porém surgem indícios do rumo que o suplemento 

vai tomar quando Gullar faz “um levantamento cronológico, ano a 

ano, da história das artes plásticas de 1900 a 1925 […], uma série de 

artigos sobre todos e cada um dos principais acontecimentos da arte 

contemporânea” (anexo a) e prepara de maneira didática o terreno 

para o lançamento do Manifesto Neoconcreto. 
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o meio

O deslocamento para o mês de junho de 1957 revela uma fato impor-

tante. Na capa do dia 30 [figura 10], uma nota, assinada por Reynaldo 

Jardim, anuncia:

De uma reunião com Amilcar de Castro e Ferreira Gullar, 

nasceu o novo espírito que vem animando a paginação do 

Suplemento Dominical desde a semana passada. Resolvemos 

abolir os fios, valorizar os brancos das páginas e uniformizar, 

na medida do possível, a tipologia. Nossa única intenção é 

melhorar cada vez mais. (jardim in suplemento domi-

nical do jornal do brasil, 30/7/1957: 1)

E as novidades são grandes. A importância do branco como ele-

mento compositivo, insinuada desde a gênese do sdjb, é assumida por 

completo. Fios são abandonados, e as colunas, agora livres de amarras, 

interagem com mais fluidez no espaço definido pelo suporte. Uma 

atitude ainda notável é a aplicação de dois diferentes diagramas na 

mesma página. A reforma do Jornal do Brasil, como vimos, lança mão 

de um recurso similar, diagramas de medidas diversas que se per-

mutam em um mesmo espaço. Mas aqui não há interação. A metade 

supe rior da página é composta por meio de uma estrutura que diverge 

daquela em que se baseia a porção inferior. Entre uma e outra, surgem 

espaços negativos, que por fim, reforçam a coerência do desenho.

Essa maleabilidade construtiva carrega, além de questões estéti-

cas, fundamentos pragmáticos. A ocupação não estanque da página 

permite que sua forma se molde ao tamanho de seu conteúdo. Não 

há dessa maneira uma quantidade padrão de caracteres por página, 

mas sim um amplo espectro definido por um número mínimo e um 

máximo. O recurso garante grande liberdade de ação ao editor, fun-

damental a uma publicação que contava com um vasto número de 

colaboradores e publicava uma série de gêneros literários. 

A página de 3 de novembro de 1957 [figura 11] ilustra essa liberdade. 

Aí mais uma vez há um choque de diagramas, duas diferentes estru-

turas, uma de cinco colunas e outra de sete, em um mesmo espaço. 

Porém aqui há interação. A poesia de e.e.cummings, que se alinha à 

retranca – composta em um tipo serifado – do alto da página, foge 

dos limites impostos pelo diagrama de sete colunas. Mas, se proje-

tarmos o diagrama de cinco colunas até a porção esquerda da página, 

veremos que é por ele que o poema se baliza. Trata-se então de uma 

ação construtiva de extrema inteligência. Não há a recusa em lançar 

mão de uma estrutura organizadora. O que há é a intenção de levar a 

sua aplicação ao limite.

figura 8 capa de 25 denovembro de 1956
figura 9 capa e detalhe de 24 de março  
de 1957.

figura 10 capa de 30 de junho de 1957
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A conversa entre diagramas propicia que informações de natu-

rezas diversas – ensaio e poesia – ocupem de forma harmoniosa um 

mesmo espaço. As poesias de Gullar e de cummings se fazem visíveis 

graças à moldura branca que surge do encontro das duas estru turas 

aparentemente incompatíveis. Desse modo, os hiatos não servem 

apenas de elementos compositivos. Eles carregam também a função 

de deixar clara a dimensão de cada uma dessas informações. 

A partir do anúncio do “novo espírito que vem animando a paginação 

do Suplemento Dominical” surge um embate crucial para a continui-

dade dessa análise. Ao mesmo tempo em que vemos se erguer uma 

estrutura extremamente flexível, teremos a imposição de algumas 

normas. E o cumprimento desses preceitos não será garantido. Na 

nota acerca das mudanças, o próprio Reynaldo Jardim já sublinha a 

dúvida: “e uniformizar, na medida do possível, a tipologia”. E a me-

dida do possível, para Jardim, é curta. Em menos de seis meses, o que 

era padrão se transforma em exceção.

O ímpeto organizador bate de frente com uma energia entrópica, 

que refuta qualquer princípio pré-estabelecido. E esses dois vetores 

divergentes se personificam aqui nas figuras de Amilcar de Castro e 

Reynaldo Jardim. 

Amilcar tenta introduzir no suplemento preceitos que ajudaria a 

impor no Jornal do Brasil. Se a reforma não se pauta por um rigor meto-

dológico, ela tem ao menos um conjunto de ações que se agrupam 

por uma rigidez de princípios – e é a garantia, ao fim, da obtenção de 

um corpo coeso. Já no suplemento esses princípios são multi-focados, 

opera-se, portanto, sem garantias – e com maior liberdade. 

Apesar de não ter a intenção de cotejar as ações de Amilcar no 

jornal com aquelas que empreende em suas esculturas e desenhos, 

um texto de Ferreira Gullar publicado no próprio suplemento pode 

adensar essa discussão.

O Amilcar é um artista do rigor. Mas de um rigor interno a 

ele e à obra, e que se exerce como condição mesma do nasci-

mento desta. Esse rigor não pode, portanto, confundir-se com 

o falso rigor dos métodos que apenas visam uma coerência 

externa e superficial das formas. (gullar in suplemento 

dominical do jornal do brasil, 15/3/1959: 2)

As tentativas de impor um padrão no sdjb significavam não apenas 

restringir a um único tipo toda titulagem e todas as informações 

secun dárias, mas também definir um tamanho e a obrigatoriedade 

de composição de títulos em caixa alta. Com os recursos cerceados, 

figura 11 capa de 3 denovembro de 1957
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as páginas do suplemento se tornam mais homogêneas. Porém, a cir-

cunscrição de manobras é também redutora de recursos. Os títulos 

tolhidos de movimento deixam de acompanhar o desenho dinâmico 

das colunas. Desse modo, as páginas tenderiam, ao longo do tempo, 

à monotonia. 

Já em dezembro de 1957 vemos reações a essa possível estagnação 

[figura 12]. Títulos e retrancas são compostos em um tipo serifado, 

agora sempre em caixa baixa, como manda a tradição germânica mo-

derna introduzida por Hebert Bayer3 e levada adiante por Otl Aicher. 

Porém a capa do dia 1º de dezembro de 1957 traz ainda uma prática 

pouco comum ao suplemento. As duas imagens a traço são impres-

sas em um registro interpretativo – e não documental. E vale notar 

que, sem a imposição de limites, os desenhos incorporam o espaço 

nega tivo. Tecem, dessa maneira, um diálogo com toda a página. Ora, 

se no dia 3 de novembro o vazio faz as vezes de limite às poesias de 

e.e.cummings e de Gullar, aqui, pelo contrário, ele determina a ausên-

cia de qualquer tipo de delimitação. 

figura 12 capa de 1º de dezembro de 1957

3 Ver meggs, 2006: 316.
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E como já dito, o branco se torna também massa de manobra na 

articulação espacial das colunas de texto. É do contraste entre áreas 

de diferentes densidades que surgem os desenhos que impregnam 

as páginas do suplemento. Porém essa equação delicada é resolvida 

caso a caso, dispensa fórmulas pré-definidas e se desdobra em uma 

infinidade de soluções. 

A página abaixo [figura 13] é bom exemplo disso. Os seis trechos 

de Finnegan’s Wake e a nota de Augusto de Campos são compostos 

em quatro diferentes diagramas. As estruturas possuem dimen-

sões incongruentes, porém é dessa aparente incompatibilidade que 

surgem os hiatos que pontuam cada um dos textos. São eles, com a 

alternância de tipo e peso dos textos corridos, os responsáveis por 

salvaguardar a integridade de cada um dos fragmentos traduzidos. 

Nesse ambiente de extrema permissividade, a articulação das co-

lunas cria formas distintas e revela o raciocínio de uma composi-

ção que se pauta pelo desenho. Envoltas pelo branco, as colunas se 

tornam fluidas, em um comportamento próximo daquele visto nas 

ilustrações a traço do dia 1º de dezembro de 1957.

figura 13 página dupla, 4/5 de 29 de dezembro de 1957
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A edição de 29 de julho de 1958 [figura 14] comemora, com mais 

mudanças, os dois anos de existência do suplemento. O clichê do 

logotipo é abandonado. O nome do suplemento é grafado em duas 

linhas em um bloco tipográfico sem serifa. A informação, que será, 

em um primeiro momento, posicionada no canto superior direito 

do diagrama, deixará em pouco tempo de ter uma posição estanque. 

Os tipos serifados dos títulos também serão refutados. Voltamos, 

desse modo, ao padrão imposto um ano antes. 

É também neste momento que as últimas linhas do parágrafo 

deixam de ser alinhadas à margem esquerda da coluna e se postam à 

direita4. Hiatos laterais à esquerda não simbolizam mais o início de 

um parágrafo, agora marcam o seu fim. É mais um detalhe que parti-

culariza a publicação e colabora para a construção de sua identidade.

Nessa página, o texto corrido é composto no diagrama de sete 

colunas, já a poesia ocupa um módulo de uma estrutura de cinco. É 

um leiaute que sugere um embate entre massas positivas e negativas, 

como em um jogo de figura e fundo. Se rebatidas por um eixo hori-

zontal, as duas colunas de texto que se posicionam nos cantos late-

rais inferiores do diagrama ocupariam o espaço negativo da metade 

superior da página. O mesmo vale para a coluna que se posiciona ao 

centro. Se rebatida, ocuparia o vazio inferior do diagrama. Só não 

há aí uma simetria maior porque a coluna central não ocupa o exato 

eixo vertical da página. A construção intrincada revela dinamismo 

compositivo, característica tanto do suplemento quanto da reforma 

do Jornal do Brasil.

A xilogravura de Ligia Pape, alinhada à margem inferior do diagra-

ma, não serve de âncora à composição. Pelo contrário, parece refletir 

o choque entre cheios e vazios que dá tom à página. Pape lida com a 

instabilidade visual de massas de densidades diversas de forma se-

melhante àquela que se dá no leiaute. É por meio de um rebatimento 

horizontal que a gravura ganha um equilíbrio precário, incapaz de fa-

zer dela uma forma plenamente estável. Ainda sobre a gravura, cabe 

esclarecer que ela não é impressa em uma chave documental, tam-

pouco ilustrativa. É uma informação visual autônoma, que não se 

relaciona diretamente com nenhum dos textos ali publicados. Nesse 

registro a imagem alcança status similar ao da informação textual.

Longe de amarras impostas, os elementos se distribuem de ma-

neira fluida sobre o suporte. E a incorporação da sintaxe visual inter-

na desses elementos, como vimos no exemplo acima, é fundamental 

no raciocínio que rege a diagramação do sdjb. 

O texto sobre a produção gráfica de Lázló Moholy-Nagy, publicado 

no suplemento em abril de 1958, atesta a aproximação do sdjb com a 

sintaxe moderna, ao mesmo tempo em que exemplifica a permutação 

4 Segundo Reynaldo Jardim (apêndice a), o 
recurso foi apropriado de uma revista argentina.



Construção 89

entre seu conteúdo textual e formal. “O tipógrafo foi ademais um 

dos percursores da tipografia, por meio do qual libertou uma nova 

forma de comunicação das ‘noções estéticas pré-concebidas’, pro-

curando fazer com que ‘o texto e as ilustrações’ se unificassem com 

‘fluidez funcional” (moholy-nagy in suplemento dominical 

do jornal do brasil, 6/4/1958: 3). 

E, de modo análogo, a diagramação também tira partido das carac-

terísticas ótico-fonética-semânticas5 dos poemas de matriz concreta, 

gênero ubíquo na publicação. Na página de 10 de agosto de 1958 [figu-

ra 15], as propriedades formais tanto da poesia de Gullar quanto da 

de Ruy Costa Duarte são fundamentais para a construção da tensão 

visual da composição. O texto sobre o grupo Gráfico Amador de Re-

cife, diagramado de modo ortogonal, cria dois eixos perpendiculares. 

A rigidez da estrutura é confrontada pela organicidade formal dos dois 

poemas que se posicionam no espaço negativo dado pela composição 

perpendicular. E, ainda, o poema de Gullar, em um tipo sem serifa 

pesado, sugere um contraponto visual à densa massa de texto que 

constitui o logotipo da publicação.

figura 14 capa de 29 de julho de 1958

figura 15 capa de 10 de agosto de 1958

5 Ver gullar, 2007: 28. 
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É na recusa em assumir um comportamento padrão para mani-

festações tipográficas que o caráter entrópico do suplemento se afir-

ma. À medida em que se avança por sua história, a falta de unidade 

se torna ainda mais explícita. Na página dupla de outubro do mes-

mo ano [figura 16], cada um dos três textos – uma crítica de teatro, 

uma crítica literária e um ensaio sobre cibernética – recebe um trata-

mento tipográfico diferente. É uma manobra compreensível. Todos 

os textos seguem à risca o diagrama de cinco colunas, desse modo 

é do contraste entre seus tipos a função de indicar o espaço de cada 

um deles. A estratégia funciona em parte. Estabelece de modo claro 

os tais limites, mas peca por atravancar a fluência visual da página. 

Desse modo, tratamos aqui de uma solução que, ao desprezar parte 

dos recursos até então alcançados, é menos eficaz do que parte das 

soluções que vimos até agora.

figura 16 página dupla, 6/7 de 19 de outubro de 1959
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Nesse cenário, mesmo o deslocamento das colunas parece uma 

manobra com pouco propósito. Longe de um pensamento que abar-

que o espaço do suporte como um todo, o simples balançar dos textos, 

sem a coerência de outrora, se revela apenas um efeito visual. 

Porém nessa mesma página insinua-se um recurso que irá ecoar 

com grande potência a partir do ano seguinte – mas é importante que 

se diga, não se tornará padrão. Vemos aí um tipo bold sem serifa6 – 

provavelemente o Franklin Gothic – ser acrescentado à palheta de 

fontes da publicação. E seu uso será condizente ao seu peso. Enquanto 

o tipo sem serifa de hastes mais estreitas, até então padrão, era utili-

zado de forma discreta, essa nova fonte terá aplicações incisivas. E 

aqui já é possível antever essa contundência. Na página da esquerda 

os títulos são compostos de maneira acanhada. Na da direita, o tipo 

pesado chama atenção – não apenas por seu porte – pela maneira 

como é disposto no espaço. Ocupa vigorosamente o espaço em bran-

co de uma coluna e, quebrado em sílabas, assume a sintaxe visual da 

poesia concreta. 

Em 1959, a edição do suplemento em que é veiculado o Manifesto 

Neoconcreto [figura 17] leva essa idéia de robustez ao limite. A capa 

flerta, devido a seu apelo visual, com a linguagem longeva dos carta-

zes. A alternância de tamanhos e pesos e a impressão falha caracterís-

tica dos tipos de madeira guardam certa semelhança com o léxico dos 

cartazes americanos e ingleses do século xix. Segundo Philip Meggs 

(op.cit.: 139), nesses cartazes “as decisões de design eram pragmáticas. 

Palavras longas eram compostas em tipos condensados, e as curtas, em 

tipos estendidos. A ênfase às palavras importantes era dada por meio 

do uso do maior tipo disponível”. Essa lógica pragmática será siste-

matizada pelo design moderno. “A forma é a conseqüência da fun-

ção: na tipografia, função significa tornar as idéias visíveis” (hollis, 

2006: 222, tradução minha). E, transportando esse raciocínio à capa 

do suplemento, veremos que os tipos que gritam ali traduzem com 

contundência a urgência do debate que anunciam.

Porém a refinada construção dessa página a distancia dos cartazes 

do século xix, e a aproxima, em um primeiro momento, da sintaxe 

dos cartazes modernos, sobretudo por sua simplificação formal. Mas, 

em um olhar ainda mais atento, veremos que sua construção assimé-

trica não é dada pela “disposição de elementos em um grid matema-

ticamente construído” (meggs, op.cit.: 356, tradução minha). Os ele-

mentos visuais se alinham precariamente, prescindem de linhas-guia 

para alcançar sua disposição no espaço. E, desse modo, os embates 

entre cheios e vazios e verticais e horizontais, que dão forma à tensão 

visual do leiaute, são alcançados graças a um equilíbrio delicado, e não 

por meio de um rigor construtivo baseado em uma estrutura rígida. 

figura 17 capa de 21 de março de 1959

6 O recurso é já usado nos textos, de forma tímida, 
desde o início do ano de 1958. Porém é essa 
mesma fonte que será usada para compor o novo 
logotipo da publicação após o abandono daquele 
em clichê.
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o fim7

Segundo Reynaldo Jardim (anexo a): “1959 é o ano em que o Su-

plemento atinge sua melhor e mais revolucionária forma gráfica”. 

De fato, é aqui que se alcança, em alguns momentos, uma relação 

de extrema simbiose entre a liberdade de articulação das colunas de 

texto e a formalização de seus títulos. Porém, como fica patente em 

toda a história do suplemento, não será assumido nenhum padrão 

que garanta unidade entre as diversas soluções gráficas. O caráter ex-

perimental continua a ditar cada uma das ações, e, desse modo, os 

resultados não serão homogêneos.

Se em 25 de julho [figura 18] o dinamismo compositivo da página 

deve ao título composto verticalmente a mediação entre espaços ne-

gativo e positivo, três semanas antes, um título também na vertical 

[figura 19], composto em mesmo tipo, se transforma em um entrave 

à fluidez do leiaute. Posicionado literalmente à margem do diagrama, 

não tem função ativa. Se comporta como um apêndice visualmente 

desnecessário. 

Nesse momento, veremos também uma grande variação na den-

sidade gráfica das páginas. No ensaio sobre Kafka [figura 20], grande 

parte do diagrama é tomado por impressão. As dez colunas da página 

dupla, inteiramente preenchidas, são estanques. Dessa mancha sur-

gem pequenos hiatos de tamanhos variados, criados pelo alinhamen-

to à esquerda da última linha dos parágrafos. A grande margem supe-

rior do diagrama, onde se posiciona o título composto em tipo pesado, 

garante um respiro mínimo ao leiaute. Esse preciso jogo entre cheios 

figura 18 página 3 de 25 de julho de 1959
figura 19 capa de 4 de julho de 1959

7 Em 6 de junho de 1956, o sdjb passa a circular 
aos sábados. Porém só em 4 de fevereiro de 1960 
Reynaldo Jardim abandona a denominação 
“dominical”. “Resolvo mudar a logomarca. 
Aquele dominical para um veículo que passou a 
circular aos sábados era irritante. Transformei o 
nome em uma sigla: sdjb. Aliás, era assim que 
nosso suplemento já vinha sendo chamado”. 
(anexo a)
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e vazios revela uma solução dada por olhos treinados. Cabe aqui citar 

o suíço Emil Ruder (apud hollis, op.cit.: 218, tradução minha).

A qualidade formal de toda tipografia depende da relação 

entre as partes impressas e não impressas. Ver apenas o que 

está impresso e ignorar a contribuição decisiva das porções 

não impressas é sinal de imaturidade profissional. A ativi-

dade tipográfica precisa de uma medição contínua entre 

preto e branco, o que requer um conhecimento completo 

das leis que governam os valores ópticos.

E esse leiaute contrasta – e muito – com a capa de 19 de setembro [fi-

gura 20]. Na edição dedicada ao Congresso Internacional de Críticos 

de Arte, sediado na cidade de Brasília ainda em construção, a capa8 

esbanja branco. A diagramação ortogonal dá forma a uma represen-

tação gráfica do plano piloto da nova capital. Se a densidade de Kafka 

ganha corpo em um leiaute em que os espaços negativos são quase 

inexistentes, a aridez da nova cidade se formaliza em uma página 

que é quase só suporte.

As páginas são exemplo da dimensão interpretativa que a diagra-

mação do suplemento por vezes adquire, aproximando-as das van-

guardas do início do século xx. Lissitzky, ao diagramar um livro de 

Mayakovsky [For the Voice], dizia que sua intenção era interpretar 

os poemas “como um violino acompanha o piano” (apud meggs, 

op.cit.: 291, tradução minha). A atuação do designer no suplemento 

se apropria dessa vontade. 

figura 21 capa de 19 de setembro de 1959 figura 20 página dupla, 4/5 de 1º de outubro de 1959

8 As páginas internas dessa edição não refletirão as 
boas soluções vistas por ora, tampouco o 
experimentalismo que norteia a capa. Os textos, 
longe de serem compostos de modo organizado, 
são dispostos de maneira caótica no suporte.
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O ano de 1960 é curto para o suplemento, que deixa de circular 

em julho. Porém seus últimos momentos mostram uma coesão que 

ainda não havia sido atingida. Os gestos não foram tolhidos, e são 

todos cercados de coerência. 

Ao abandonar o logotipo, a publicação ganha ainda mais fluidez. 

Embora sua aplicação tenha sempre sido dada com liberdade, a pre-

sença de um elemento fixo – em um publicação que não se pauta por 

definições a priori – pode representar um entrave construtivo.

É o que veremos. Na capa de fevereiro [figura 22], o movimento 

das colunas delimita espaços tanto para o logotipo quanto para o po-

ema e o título do texto. A marca, composta na vertical, faz as vezes 

de contraponto visual ao título do texto e sugere uma linha diagonal 

– ainda reforçada pelo desenho das colunas. Já na capa de abril [figura 

23], o logotipo é estilhaçado pelo suporte. Cada uma de suas letras 

parece ditar o movimento das colunas. Ora servem de peso para em-

purrar a massa para baixo, ora servem de anteparo para que o texto se 

aquiete. E para sua leitura é necessária a apreensão completa da página. 

Logo, há aí a intenção de tratar o suporte em sua completude.

Depois de tanto bradar contra os fios, na capa de 30 de abril [figura 

22] lá estão eles de volta. O largo espaço vertical seria suficiente para 

separar uma coluna da outra. Mas os fios, agora usados de forma racio-

nal, estão aí para amarrar as colunas, que, sem eles, se pulverizariam 

pelo suporte. Nessa construção de quatro módulos, a assimetria é re-

forçada pela presença dos traços, pois são eles que sublinham o deslo-

camento do logotipo em relação ao eixo central vertical da página. 

A última capa de abril marca ainda a despedida do formato 59 cm 

x 39,5 cm. A partir da semana seguinte, o suplemento seria impresso 

em tablóide. Mas o canto do cisne anuncia ainda mais uma mudança: 

tipos seri fados serão usados nos títulos. Pela última vez. 

figura 22 capa de 6 de fevereiro de 1960
figura23 capa de 30 de abril de 1960

figura 24 capa de 23 de abril de 1960
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A reforma gráfica do Jornal do Brasil percorre um caminho investiga-

tivo. Se há ali um procedimento padrão, esse é o da tentiva-e-erro. A 

pluralidade de soluções gráficas vista durante o período serve de em-

basamento para essa afirmação. Mais do que a criação de um sistema de 

extrema flexibilidade, há ali um decurso empírico que confere a todo 

o processo uma dimensão experimental1. Respostas não são dadas de 

antemão, mas sim construídas ao longo do tempo. Tratamos, desse 

modo, de um objeto que parece prescindir de um projeto dado a priori 

para atingir sua formalização. 

Mas, sob a falta de uma aparente esquematização prévia, esconde-

se, no Jornal do Brasil, um conjunto de ações que, vistas à distância, 

são coerentes. Intervenções contundentes acabam por delinear um 

corpo extremamente homogêneo e definem, enfim, uma feição deter-

minante à publicação. 

É a busca por uma síntese formal que ditará o tom e dará conci-

são a todas essas intervenções. Tendo como matriz um jornal que 

pecava pelo excesso, a reforma se empenha em reduzi-lo a sua forma 

mínima, pauta-se, portanto, pela operação de subtração; não vemos 

adição. Desse modo, permanece apenas o que é indispensável à sua 

leitura. E o contraste, obviamente, é grande. Da profusão de tipos, 

sobra apenas uma família. Do emaranhado de classificados, resta 

apenas uma coluna. Das vinhetas e clichês, nada sobra. Dilui-se a 

mancha gráfica, e o branco – o papel livre de impressão, portanto a 

matéria mínima por excelência – se transforma em um importante 

elemento compositivo. 

“E pronto. Não havia enfeite de espécie nenhuma, nem fio, nem coisa 

nenhuma. Essa é que era a reforma.” (novos estudos, v. 78: 131-

143) Não só. O discurso limitador de Amilcar de Castro esconde o 

lado pragmático da reforma. Não está apenas em suas manobras es-

téticas2 a aliança com o design moderno. 

Um dos pioneiros do design de informações, o tcheco Ladislav Sutnar 

descreve, em 1959, os requisitos para se atingir um design de informa-

ções funcional. Segundo ele o projeto deve:

(a) prover interesse visual para atrair atenção e dar início 

ao movimento do olhar, (b) simplificar a organização visu-

al para aumentar a velocidade de leitura e de entendimento 

e (c) prover continuidade visual para deixar clara a seqüên-

cia de informações. (sutnar in bierut; helfand; hel-

ler; poynor, 1994: 126-129, tradução minha)

1 Segundo Amilcar de Castro: “Era imaginar todo 
dia. Apesar de haver um ponto de referência 
anterior que era o desenho de antes.” (novos 
estudos, v. 78: 131-143)

2 O designer Alexandre Wollner, em conversa 
informal com autor, diz que a reforma do jb não 
foi feita tecnicamente; a preocupação maior, 
segundo ele, era estética. 
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E a reforma preencherá todos os requisitos listados por Sutnar. Por 

partes: os leiautes assimétricos que dominam as páginas do Jornal 

do Brasil sugerem ritmos de leitura que, longe de monótonos, pro-

movem interesse visual ao leitor. O uso incisivo do recurso fotográ-

fico pontua os textos e cria focos de apreensão visual. Revela ainda 

uma aposta na agilidade da comunicação provida pela informação 

visual. A simplificação formal está a serviço da organização de in-

formações. O emprego de uma única família de fontes é exemplo 

disso. Os diferentes pesos não são mais aplicados de forma arbi-

trária. Servem para afirmar a hierarquia entre os textos. O ganho de 

espaço entrecolunas destaca a informação, o olhar do leitor percorre 

as linhas sem, agora, esbarrar na coluna vizinha. E, da coerência dos 

gestos, surge a uniformidade gráfica que, enfim, garantirá sua identi-

dade visual e a clareza na seqüência de informações. 

Desse modo, é possível afirmar que estudamos aqui um corpo 

que carrega em sua epiderme – e mais importante, em sua espinha 

dorsal – preceitos fundamentais do design moderno. 

Pois é interessante notar que todos esses requisitos são alcançados, 

como já dito, por meio de um processo empírico, que passa ao largo 

das metodologias projetuais cientificistas que se enraízam nesse 

momento no Brasil. 

A argumentação se fortalece se compararmos esse processo 

àquele empreendido no também carioca Correio da Manhã. À época 

da reforma do jb, o escritório Forminform, de Alexandre Wollner, 

Geraldo de Barros e Ruben Martins, é chamado para realizar uma 

reforma gráfica no também carioca Correio da Manhã. Wollner, re-

cém chegado de HƒG Ulm, se torna um propagador da disciplina 

metodológica da escola. “O princípio que a tudo sustenta é associa-

ção de um amplo mas intenso treinamento técnico com uma segura 

educação geral em linhas modernas e racionais” (leite in melo, 

op. cit.: 264). Logo, o projeto desenvolvido pelo escritório é calcado 

nesse procedimento de métodos rígidos, “[…] em tal metodologia 

há uma predominância científica na abordagem e a preocupação de 

verificar a morfologia, os diversos parâmetros do design”3 (woll-

ner, 2003: 127).

Já na reforma do jb, avessa a qualquer tipo de cientificismo, não há 

adesão aos ideais programáticos delimitados pelas escolas alemã e 

suíça. E, é bom reforçar, a ausência de um engajamento às metodo-

logias projetuais não furtará sua reforma gráfica de atingir resultados 

3 Ainda sobre o Correio da Manhã, um último 
comentário. Não deixa de ser irônico que um 
projeto realizado por um estúdio que 
pretensiosamente pregava que “o bom objeto 
deverá expulsar o mau objeto do mercado” 
(Ibid.: 127), não tenha saído da prancheta.
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de extremo pragmatismo. Mas as idiossincrasias de seu método de 

tentativa-e-erro, acompanhadas durante o capítulo dedicado à re-

forma, apontam que há ali uma dimensão experimental e a ausência 

de um primado técnico dado a priori. Trata-se de um processo orgâ-

nico de aprendizado constante. 

Ainda diferentemente de Wollner, nenhum dos protagonistas da 

reforma passou por um estudo formal em design. Tinham todos um 

conhecimento prático, adquirido nas redações por que passaram. 

Mesmo assim, a nova visualidade impressa por suas ações é capaz 

de afirmar particularidades ao jornal, que o distanciarão graficamente 

dos periódicos que circulavam à época, como vimos no capítulo 4. 

Todavia seria no mínimo ingênuo dizer que a sintaxe visual de-

limitada pela reforma é algo endêmico ao Jornal do Brasil, uma vez 

que parte dos sujeitos que encabeçaram essas mudanças tinha ligação 

com o movimento concreto. 

Se a arte concreta “não quer representar nenhum elemento fora de si, 

ou seja, apenas aqueles intrínsecos à própria obra, como linhas, pla-

nos, progressões, modularidade, bidimensionaldade…” (cintrão,  

2002: 14), a reforma, por sua vez, reflete essa busca por uma essen-

cialidade ao renegar tudo aquilo que não é primordial à leitura. É 

portanto por meio de elementos inerentes ao suporte jornal que, ao 

longo de cinco anos, o periódico ganha forma. 

Ainda na chave concreta é possível definir mais uma particularidade 

da reforma do jb e também do sdjb. Embora tratemos de um pro-

duto produzido em massa, a vontade dos concretos de intervir na 

produção industrial, para assim fundar uma sociedade na qual a rela-

ção entre arte e vida se daria de forma plena4, não parece aqui ter eco. 

Não é possível dizer, por exemplo, que há na atuação de Amilcar de 

Castro no jb esse grau de engajamento. Ao contrário, longe de ide-

alismos, Amilcar estava ali com o pragmático objetivo de “ganhar a 

vida”5. Seria viável, e até sedutor em um primeiro momento, tentar 

encontrar paralelos entre sua produção plástica e aquilo que vemos 

na reforma. Mas os possíveis pontos de tangência revelariam apenas 

uma coerência particular que de nada serviria para comprovar sua 

aderência a esse ideal concreto, levado a cabo pelos paulistas. 

E essa dedução vai ao encontro de uma das características do grupo 

dos neoconcretos, de qual Amilcar fazia parte e se polarizava no Su-

plemento Dominical.

Comparado aos agentes da arte concreta, investidos muitas 

vezes de funções práticas enquanto publicitários e designers, 

4 Ver brito, op.cit.: 15.

5 Ver conti in schwartz, 2003: 433.
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os artistas neoconcretos eram quase amadores – por mais 

que projetassem transforma ções sociais a partir do seu tra-

balho permaneciam necessariamente no terreno especu-

lativo, no terreno da arte enquanto prática experimental 

autônoma. (amaral, op.cit.: 307)

E para não restar dúvidas, a negação do possível engajamento a esse 

ideal concreto vai impressa no próprio Jornal do Brasil. É por meio 

de seu Suplemento Dominical que o grupo carioca divulgará sema-

nalmente suas diferenças perante os paulistas. 

Na ausência de um plano pré-determinado, espaços se abrem a dis-

putas. E o caminho tortuoso percorrido pela reforma tem suas raízes 

cravadas no imbróglio anunciado no início desta dissertação. Desse 

modo a morosidade do percurso é resultado de um conjunto de 

ações orientadas por grupos de vontades díspares. 

Já no suplemento, criado por um grupo coeso, a história não é 

ditada por diatribes. Sua independência – perante o jornal – permite 

que ele seja construído em um ambiente extremamente permissivo.

Esse ambiente define a principal diferença entre o processo da re-

forma jb e o da construção do sdjb. Se os embates entre grupos não 

impedem que o jb chegue a uma forma final, o suplemento nunca 

assumirá uma feição definitiva.

Há, em tempo, entre jb e sdjb diferenças dadas a priori: as ações 

sofridas pelo Jornal do Brasil no decorrer de cinco anos são coletiva-

mente chamadas de reforma por serem empreendidas em um corpo 

dado de antemão, o jb já existia antes de existir a reforma; já o suple-

mento é um objeto erguido a partir do zero, não havia nada no jornal 

que se assemelhasse ao sdjb antes do surgimento do sdjb. O que 

vemos graficamente espelha o fosso que há entre o ato de reformar e 

o de construir.

E essa construção tem a liberdade de movimentação – palavra-

chave na compreensão do processo do sdjb – como alicerce, o que 

condensa e potencializa, na criação das páginas do suplemento, o 

caráter experimental da reforma do jornal. Para tanto, o suplemento 

abre mão de uma identidade visual que se enuncie pela reiteração da 

disposição de seus elementos gráficos ao longo do tempo. 

Desse modo, suas particularidades visuais não são dadas por 

meio de formas ou desenhos pré-estabelecidos, mas sim por uma 

coerência específica que emerge de suas diversas ações construtivas. 

E, sem uma fórmula, a sua unidade se revela pela contínua articu-

lação do espaço, sobretudo as variantes formais de suas colunas de 
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texto. Portanto sua identidade é construída sobre uma estrutura 

que, de tão maleável, se torna invisível. 

Porém, se identificamos uma unidade mínima no suplemento, 

as diversas alterações no comportamento da tipografia colocam 

esse achado em risco e, vistas em perspectiva, sugerem um mo-

vimento cíclico. Há momentos em que os tipos parecem assumir 

um comportamento padrão. Mas a placidez aqui tem prazo de va-

lidade. Logo tudo virá abaixo, e, então, diante de um novo ímpeto 

organizador, o suplemento alcançará mais uma vez a serenidade. 

O contraste entre as diferentes soluções atingidas em tempos de 

calmaria define o sdjb como um objeto multifacetado. 

De tão livre, a construção se afasta a passos largos de procedimen-

tos racionalmente programados. Porém discordo da afirmação:

A legibilidade e a produtividade, valores que direcionam o 

design racionalista moderno, não são prioridade no sdjb. 

Aqui o que prevalece é o ímpeto criativo, a experiência es-

tética e a experimentação do projetista, que se comporta 

como artista. […] Os aspectos visuais do suplemento não 

estiveram voltados para a otimização de aspectos funcio-

nais, nesse caso a legibilidade e a transmissão eficiente da 

informação […] A variedade que não se apóia em justifi-

cativas utilitárias, mas na experiência estética (manna-

rino, 2006: 44 e 104).

O caráter experimental do suplemento não impede – bem como na 

reforma – que as ações se dêem dentro do léxico moderno. E mais, 

não oferece resistência para que as manobras partam de questões 

pragmáticas. Desse modo a legibilidade em momento algum é 

posta em questão. Pelo contrário, a construção das páginas afirma 

uma extrema preocupação com a hierarquia e a organização de in-

formações. O comportamento dos títulos, subtítulos, retrancas, 

legendas, e mesmo do texto corrido, é dosado para que cada um 

desses elementos carregue sua relativa importância. As colunas, o 

vetor do texto corrido, estão lá, imaculadas, a serviço da leitura. E 

mesmo a flexibilidade de suas formas trabalha a favor do dinamis-

mo compositivo. A assimetria, tão cara aos designers racionalistas, 

não está em suas páginas por meras questões estéticas. É usada 

para eliminar o que pode haver de monótono nas páginas de textos 

longos e densos.
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Construído à margem de valores doutrinários e com uma permis-

sividade atípica, o sdjb permite que as ações do sujeito que mol-

da suas páginas não sejam restritas à simples composição de texto. 

Cercado de liberdade, sua atuação na diagramação do suplemento as-

sume, por vezes, uma dimensão interpretativa que discute, com as 

ferramentas que lhe cabem, aquilo que ganhará forma na página.

E, diante da concisão da sintaxe moderna, as ferramentas se re-

duzem ao mínimo. É então por meio da articulação dos elementos 

visuais básicos, tipos e imagens, que esses comentários são realiza-

dos. Ainda, se as imagens no suplemento são, em sua maioria, um 

registro documental – e não interpretativo –, sobra espaço para a 

diagramação comentar visualmente o conteúdo do texto que será 

ali impresso. Assim, é possível reafirmar mais uma importante ca-

racterística do suplemento: a simbiótica relação entre forma e con-

teúdo textual. É coerente, portanto, que uma publicação que nasce 

com a vocação de se tornar veículo de poemas “[…] em que a relação 

ótico-fonética-semântica se sobrepunha à preocupação ‘expressiva, 

lírica ou existencial” (gullar, 2007: 28) forje fortes vínculos entre 

sua sintaxe visual e aquilo que imprime em seus textos. 

Enfim, a relação entre forma e conteúdo, no sdjb, ganha uma 

dinâmica ainda mais orgânica6 dado que Reynaldo Jardim, respon-

sável por grande parte das manobras acompanhadas e editor do su-

plemento, era, também, poeta concreto7. 

por fim

O caminho tortuoso percorrido tanto pela reforma do Jornal do 

Brasil quanto pela construção do Suplemento Dominical revela, 

como visto ao longo desta dissertação, dois processos extremamen-

te idiossincráticos.

Agora, guardadas as particularidades internas de cada uma dessas 

histórias, ambas aparentam prescindir de uma noção de projeto, 

ou mesmo de uma arquitetação, dada a priori. Porém, se, vistas em 

perspectiva, as manobras, mesmo que dadas caso a caso, revelam 

soluções coerentes e se “projetar significa estabelecer uma mútua 

referência entre o pensar e o fazer” (stock in aicher, 2007:12, tra-

dução minha) temos, sim, dois objetos que se constroem por uma 

dimensão projetual.

Logo, tratamos aqui de uma apreensão também idiossincrática da 

idéia de projeto. Se, semanticamente, essa palavra carrega uma no-

ção de distância, parece estar na extrema proximidade entre o ato de 

fazer e o de pensar aquilo que aparenta turvar, sem comprometer, a 

aplicação desse procedimento na reforma e no sdjb.

6 Jardim, concreto em um primeiro momento, 
também adere ao neoconcretismo. Suas ações 
extrapolam o campo da poesia. Cabe lembrar que 
assina,  com Lygia Pape, o Ballet Neoconcreto. 

7 Reynaldo Jardim costuma afirmar que só sabe 
editar desenhando. Ver apêndice a.
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Foi o Suplemento Dominical que deu repercussão 

nacional para o movimento de poesia concreta. 

Fizemos várias exposições de arte e poesia concreta. 

Então houve a cisão, capitaneada pelo Gullar.  

O Gullar de um lado e o pessoal de São Paulo de 

outro. Os paulistas eram muito ortodoxos. A 

verdade é que a teoria deles não corresponde à 

melhor poesia deles, que é neoconcreta. Mas a 

vantagem do pessoal do Rio é que ela [a poesia] é 

muito mais prolixa, tem muito mais área de atuação. 

dtb O Suplemento Dominical chega a ser um 

campo de debates entre paulistas e cariocas? 

rj Não chegou a ser debate não, pois o debate foi 

logo interrompido. Quando começou o debate, o 

pessoal de São Paulo brigou com o Gullar e deixou 

de colaborar. Ficou só o pessoal do neoconcretismo. 

Foi uma pena, porque eu gostava muito deles, gosto 

muito deles, principalmente do Décio.

dtb A reforma começa pelo Suplemento 

Dominical?

rj A reforma total do Jornal do Brasil começa pelo 

Suplemento Dominical. Era uma coisa estranha, um 

suplemento concretista dentro de um jornal de 

classificados. Eu e o Gullar começamos a conversar 

com a condessa para ela mudar o jornal também. Eu 

até desenhei algumas primeiras páginas do jornal, 

mas isso não foi usado. A condessa incentivava. Daí 

ela chamou o pessoal do Diário Carioca, o Jânio de 

Freitas, o Tinhorão, o Gustavo Porté, uma equipe 

ótima, de copidesque. E o Odylo Costa Filho como 

diretor. Era todo o pessoal do Diário Carioca, que 

tinha implantado no jornalismo brasileiro a história 

do lead. O Luís Paulistano e o Pompeu de Souza. 

Então essa técnica de imprensa foi transportada 

para o Jornal do Brasil. Toda matéria passava pelo 

corpo de copidesques, o texto era entregue ali, e eles 

reescreviam. Para quê? Pra dar o espírito do jornal, 

pra manter uma unidade. E eram todos muito 

novos, pessoas de vinte e poucos anos, e eles 

escreviam muito melhor do que qualquer outro cara 

de hoje em dia. Todos que estavam no Suplemento 

Dominical do Jornal do Brasil, Faustino, Gullar, 

todos abaixo de trinta anos, vinte e cinco, por aí.

rj O Amilcar fez o essencial no Jornal do Brasil, 

quer dizer, fez o primeiro caderno, o jornal 

propriamente dito. Eu fiz o supérfluo, o suplemento 

cultural, o Caderno B. Nessa parte ele não interferiu, 

eu também não interferi na primeira parte. A 

história toda da reforma começa… Energia não se 

perde, energia se transforma. A energia radiofônica 

se transformou em energia impressa, gráfica. O 

programa que eu fazia na rádio se chamava 

Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, não 

existia suplemento no Jornal do Brasil, era 

totalmente virtual. E era sobre crítica  

literária, poesia.

dtb Isso em que ano? 

rj Não me pergunte datas, que nisso eu sou 

péssimo. Mas eu saí do jornal em 64, no ano do 

golpe, trabalhei onze anos no jb; tira onze pra trás, 

foi quando eu entrei lá [1953]. Eu fazia esse 

programa na rádio quando entrei. A condessa 

Pereira Carneiro, dona do jornal e uma pessoa 

muito sensível, ouvia o programa e me convidou 

para fazer uma coluna aos domingos no Jornal do 

Brasil, sobre literatura. Pus o nome de Literatura 

Contemporânea. Eram notas e pequenas entrevistas, 

tal. Em um mês, tomei conta da página. E em uns 

três meses, tomei conta do caderno. Então, o 

caderno passou a se chamar Suplemento Dominical 

do Jornal do Brasil. A minha primeira intenção era 

ocupar espaço, depois era qualidade. Daí foi 

entrando Mário Faustino, Ferreira Gullar, os irmãos 

Campos, Mário Pedrosa, Assis Brasil, Oliveira 

Bastos, e a equipe foi sendo formada. O Oliveira 

Bastos, o Gullar e o Carlinhos de Oliveira entraram 

praticamente juntos. Eles eram muito pobres nesse 

tempo, moravam numa pensão na Lapa, os três 

num quarto só. O Suplemento Dominical foi 

adquirindo formato de vanguarda com o 

aparecimento do movimento de poesia concreta. 

APÊNDICE A
entreVista Com reYnalDo JarDim  
realiZaDa em Brasília. Jan.2007
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primeira página, toda a diagramação; ele e o Jânio de 

Freitas. O Amilcar desenhava, e o Jânio orientava.

dtb Por que o Jânio é tão reticente para falar sobre o 

jb?

rj Ele não gosta não. Tem tanta versão, entende, e 

ele foi uma figura tão importante, a figura mais 

importante do jb. Saiu tanta notícia errada. Teve até 

um rapaz, o Carlinhos de Oliveira, que veio aqui em 

casa quatro vezes. Me ouviu um tempão. Escreveu 

um livro e me mandou. Meu nome aparece dez 

vezes no livro, dez citações erradas…

Bom, essa é a história do Suplemento Dominical, 

tem também a história do Caderno B, que é 

posterior. 

dtb O Caderno B coexiste com o Suplemento 

Dominical?

rj Sim, por muito tempo. Eu então trabalhava no 

Caderno B e fazia o Suplemento Dominical. Essas 

coisas que eu fazia no jornal eram num andar da 

rádio, quer dizer que não havia nenhum contato 

com o jornal, com o primeiro caderno, com o Jânio 

de Freitas, com o Amilcar, entende? Era outro 

pessoal.

dtb E a diagramação do Suplemento Dominical e 

do Caderno B  

eram suas?

rj Eram minhas, por que eu só sei editar 

desenhando.

dtb E a ousadia na diagramação do Suplemento 

Dominical?

rj Não na primeira fase, em que as oficinas eram 

péssimas. Eu sempre trabalhei na oficina, junto com 

o paginador na oficina. Era tudo linotipo, algumas 

caixas maiores eram em madeira. Aqueles poemas 

concretos, aqueles quadradinhos, aquilo era uma 

coisa de louco. Eu gostava de fazer o Suplemento 

Dominical, era diferente do convencional. Eu até 

recebi um diploma da oficina, funcionário padrão, 

não sei o quê. Eu adorava esse pessoal.

dtb Na reforma, a Bodoni foi escolhida como 

família tipográfica…

rj É, foi. E foi o Amilcar que comprou. Bodoni era o 

tipo… Eu gosto mais de Garamond, Garamond é 

Fui o primeiro editor do [José Guilherme] Merchior 

e do Sérgio Paulo Rouanet. Um dia cheguei lá na 

redação, e estava lá um garoto sentado. Pensei, esse 

é o filho do Merchior. Eu tinha a idéia de que o 

Merchior fosse um senhor, ele escrevia sobre 

filosofia. E na verdade era o próprio Merchior. O 

Rouanet era garoto também. Hoje em dia um 

garoto sai da faculdade e não sabe nada. Eu passei 

um mês na Folha de São Paulo dois anos atrás para 

dar uma consultoria à redação. Foi minhas férias. O 

pessoal todo é recém-saído da faculdade. Há poucos 

antigos remanescentes. Eu notei uma dificuldade 

muito grande. E como é tudo novinho, eles se 

matam de trabalhar, pois querem mostrar serviço. 

São super-explorados. A informática não sei para 

quê serve. Se era pra apressar, e o jornal fecha às 

onze horas da noite ainda, eles acabam trabalhando 

muito mais, não é?

dtb Voltando ao jb, o Suplemento Dominical era 

algo independente do jornal? Você tinha total 

liberdade de ação lá dentro?

rj Tinha, eu fazia o que queria lá. Quando o Odylo 

entrou, como o Suplemento Dominical era muito 

crítico, arrasava mesmo, aparecia Drummond que a 

gente metia o pau nele, e ele era da entourage 

cultural da época, ele ficou nosso inimigo. Mas a 

condessa me adorava, naquele tempo eu dirigia a 

rádio, fazia a revistinha infantil, o Caderno B. O 

Suplemento Dominical então estourou e durou até 

64, um pouco antes do golpe.

dtb E no Suplemento Dominical o Amilcar não 

apitava?

rj O Amilcar era da turma nossa. Amigo, amigo do 

Gullar.

dtb Mas ele chegou a fazer coisas para o 

Suplemento Dominical?

rj Não, ele dava palpite só. Mas o Amilcar era muito 

amigo meu, eu adorava o Amilcar. Teve até uma 

época em que o Amilcar se propôs a ficar com o 

Suplemento Dominical, mas ele chegava lá e já 

estava pronto na oficina. Então essa história aí de 

que o Amilcar fez o Suplemento Dominical… ele era 

o responsável pela parte essencial do jornal, a 
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não tem mais caderno, entende? Começaram uma 

boa reforma há pouco tempo, mas já a liqüidaram. 

Esse novo formato é bonito, mas para jornal novo, 

não para um jornal que tem cem anos.

dtb Você encontrou resistência para começar o 

Suplemento Dominical?

rj Só do dono do jornal, o Nascimento Brito.

dtb Qual você acha que foi o grande mérito da 

reforma?

rj Criou-se uma paradigma para a imprensa, né. A 

imprensa depois do jb não criou mais nada. O 

Caderno B, então, foi uma coisa que repercutiu no 

Brasil todo. O negócio é a acomodação, ninguém faz 

nada atualmente. Uma vez me chamaram, eu estava 

no jb, ou tinha saído, eu não sei. Não, tinha saído, 

sim, estava desempregado, na lista negra, foi no ano 

do golpe. Daí me chamaram em Manaus para tocar 

um jornal lá. O cara ia me mandar uma passagem de 

avião. Eu não ando de avião há muito tempo. Já 

viajei muito, mas não ando mais. Ele disse: “Não 

tem jeito, tem que vir de avião”. Então eu disse: 

“Não vou então”. Daí ele me ligou na semana 

seguinte e disse para eu ir até Belém, ele também 

tinha um jornal lá. A estrada Belém-Brasília estava 

em obra, seis dias para chegar lá, num ônibus 

horrível que só parava em espelunca. Fui pra Belém, 

fiquei lá uns três ou quatro meses. Mas eu cheguei lá, 

e o dono disse: “É o seguinte, eu quero igual ao jb”. 

Eu disse então para ele copiar: “Pega um exemplar e 

faz igual”. Então criou-se um modelo que todo 

mundo copia, entende.

dtb E o que definia esse modelo?

rj Não tinha mais fio…

dtb O Diário Carioca também era econômico no 

uso de fios…

rj O Diário Carioca era mais ou menos bom, mas 

não era um padrão que todo mundo seguisse não.

dtb O que mais?

rj A tipologia, uma família única, era Bodoni da 

cabo-a-rabo. Nos outros era tudo muito misturado. 

Também os jornais não eram desenhados antes. O 

chefe de redação pegava uma matéria e ia colocando, 

no alto a primeira, embaixo a segunda. E depois o 

mais requintado. Hoje tem cinco mil tipos 

diferentes, tudo derivação desse pessoal. É genial. 

Garamond, Bodoni. Bodoni era o nome dele.

dtb No Suplemento Dominical também era 

Bodoni?

rj Era Bodoni. Tinha outros também. Mas era 

muito feia a tipologia antiga, e era incompleta.

dtb Mas às vezes você usava fonte sem serifa, não?

rj Às vezes sim, às vezes não. Não gosto muito de 

sem serifa não, dá uma leitura… gosto mais da 

serifa.

dtb O manifesto era sem serifa, né? 

dtb Não sei, não lembro.

dtb E o alinhamento à direita na última linha dos 

parágrafos?

rj Aquilo é ótimo, né. Eu nunca mais consegui fazer 

aquilo. Aquilo foi tirado de uma revista argentina. 

Os computadores hoje não fazem isso. Eu não uso 

computador, não sei nem digitar.

dtb E como você trabalha hoje em dia?

rj Eu tenho um mouse-man.

dtb Quem escolhia as fotos no jb?

rj No primeiro caderno era o pessoal, o Amilcar, o 

Jânio. 

dtb O Amilcar participava?

rj Participava, claro, ele era o editor gráfico.

dtb No Suplemento Dominical quase não havia 

foto, as imagens, em sua maioria, eram reproduções 

de trabalhos. E no Caderno B?

rj No Caderno B era eu quem escolhia. O Caderno 

B nasceu assim, ó, não sei se você sabe: já existia o 

Suplemento Dominical; foi feita a reforma do jornal, 

do primeiro caderno. O jb tinha dois cadernos: o 

primeiro e o segundo. O segundo era uma 

continuação mecânica do primeiro. Imprimia só dez 

páginas e depois continuava no segundo caderno. 

Não tinha característica nenhuma, era tudo 

classificados. Foram separados os classificados em 

outro caderno, o que acabava valorizando os 

próprios classificados. Então esse era o caderno C, o 

de classificados. O A, de atualidades. Daí abriu a 

brecha, e veio o Caderno B, que era diário. Hoje em 

dia tem uma página de horóscopo, outra de sociais, 
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certeza, mas é em 56.

dtb Vi algo interessante em pesquisa que fiz na 

Biblioteca Nacional. Era uma página de cultura, que 

tinha no segundo caderno, isso em 1956, em uma 

seção que se chamava Poemas Modernos.

fg Isso é anterior ao Suplemento Dominical.

dtb Mas o interessante é que lá tinha um poema 

do Reynaldo Jardim, e, logo abaixo, uma matéria 

sobre a abertura do Sétimo Salão Municipal de 

Belas Artes. E era um texto meio parnasiano, que 

dizia assim “nessa época em que o fantasma da arte 

moderna, salvo a arquitetura, tenta impressionar a 

mocidade, infiltrando-se por todos os quadrantes 

desse imenso Brasil…” e logo em cima disso tinha 

uma poesia do Reynaldo…

fg O Reynaldo foi se intrometendo nisso. Por que 

esse texto a que você se refere é que era o espírito do 

jornal.

dtb Mas me deu a idéia de um campo de batalhas…

fg Mas ali nem era isso, era o Reynaldo que 

começou a se infiltrar ali, tá vendo. Tinha uma 

coisa ou outra, até se criar o Suplemento Dominical. 

Quando ele cria o Suplemento Dominical é quando 

ele chama o Oliveira Bastos, aí o Oliveira Bastos me 

chamou. O Assis Brasil ele chamou também, e foi 

chamando umas pessoas. Chamou o Ilton Lacerda 

também. 

dtb O Tinhorão entra nessa época?

fg O Tinhorão nunca trabalhou no Suplemento 

Dominical. Isso é depois, é uma outra história. Nós 

estamos em 56. O Jornal do Brasil é um jornal de 

anúncios classificados e começa o Suplemento 

Dominical. O Suplemento Dominical se torna porta-

voz dos concretistas de São Paulo, do Augusto, do 

Haroldo, através do Oliveira Bastos, eles fazem uma 

proposta, entram em contato comigo, conversamos 

sobre fazer uma nova poesia, criar um movimento 

poético diferente. E eu, no começo, não entrei 

nisso. Fiquei conversando com eles, discutindo, 

mas nunca tive a idéia de criar um movimento 

de vanguarda, isso não me passava pela cabeça, 

mas eles queriam. Então, com o surgimento do 

Suplemento Dominical, eles, em contato com 

caras lá de baixo montavam. O chefe da redação só 

marcava se era no alto da página ou no pé de página. 

Era uma tradição, não tinha diferença de jornal para 

jornal. E lá no jb passou a ser desenhado, 

contabilizando os toques. 

dtb Isso foi o Jânio que trouxe?

rj Não, foi a equipe. Ninguém faz uma reforma 

sozinho. O Jânio foi fundamental, o Amilcar foi 

fundamental, eu fui supérfluo. Alguém tem que 

fazer o supérfluo.

dtb A sua participação foi fundamental nesse 

processo…

rj Eu passei seis anos fazendo o Suplemento 

Dominical, brigando com o dono do jornal. Toda 

semana ele queria acabar [com o suplemento]. Dizia 

que a gente usava muito branco…

APÊNDICE B

entreVista Com ferreira gullar  

realiZaDa no rio De Janeiro. Jan.2007

fg Em 1956, o Jornal do Brasil ainda era um jornal 

de anúncios classificados, o jornal praticamente não 

existia. Tinha lá uns redatores, mas praticamente 

sem fazer nada. Recortava-se matéria da Agência 

Nacional, colava. Mas a própria primeira parte do 

jornal era só de classificados. Então o Reynaldo 

Jardim foi à condessa Pereira Carneiro e propôs a ela 

o seguinte: que o caderno que eles publicavam aos 

sábados com receitas de bolo, coisa pra mulher e tal, 

que ele queria fazer. Se ela topava deixar ele tomar 

conta daquilo. Ela topou, e ele começou a refazer o 

caderno. E, pouco a pouco, foi incluindo no caderno 

poemas, textos, uma coisinha aqui. E aí propôs a 

ela, em seguida, separar o suplemento e criar um 

suplemento literário. Então ele chamou algumas 

pessoas para trabalhar com ele nesse suplemento.

dtb Isso em 57?

fg Isso em 56. O Suplemento Dominical começa, se 

não me engano, em meados de 56, por aí, não tenho 
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estava falindo, pagava salário atrasado. Então o 

Odylo aceitou me chamar. Então fui eu que, ao 

assumir a chefia do copidesque, um tempo depois, 

propus ao Odylo chamar o Tinhorão e o Janio, 

pra gente constituir um copidesque. Para a gente 

fazer um jornal legal tem que ter um copidesque, 

senão a gente não vai ter um jornal novo, com uma 

linguagem atual. Então ele topou. Depois quando 

estávamos os três lá, quer dizer, o Tinhorão menos, 

por que o Tinhorão era outra cabeça. Mas o Janio e 

eu, que já tínhamos trabalhado na Manchete com 

o Amilcar, já tínhamos mudado a cara da Manchete, 

várias brigas lá dentro, então convencemos o Odylo 

a chamar o Amilcar. Então aí estava criada a equipe 

para renovar o jornal.

dtb Ele entra em 57?

fg É. Já no Suplemento Dominical, a gente já tinha 

começado a fazer umas mudanças gráficas. Tímidas 

ainda. Foi depois da ida do Amilcar, e depois de 59, 

quando nós fizemos o movimento neoconcreto, 

que a gente mudou a cara do Suplemento Dominical. 

dtb Mas há um hiato na presença do Amilcar no 

jornal, não? Ele entra em 57 e fica até 58, depois 

volta em 59 e fica até 61?

fg Bom, aí eu tô fora, eu não sei. Em 58 eu fui 

demitido do jornal pelo Odylo.

dtb E o manifesto?

fg O manifesto é publicado em março de 59 no 

Suplemento Dominical. O jornal é uma coisa, o 

Suplemento Domincal é outra. O suplemento 

inspira a mudança do jornal. O Odylo era uma 

cabeça acadêmica, o sonho dele era entrar na 

Academia Brasileira de Letras, e o Suplemento 

Dominical era anti-acadêmico. O Odylo tinha 

horror do suplemento, por que o suplemento ao 

invés de servir para ele entrar na Academia, era 

inimigo da Academia. Ele tinha vontade de se 

apropriar do Suplemento Dominical. E o conflito 

dele comigo nasceu quando ele me propôs que 

eu substituísse o Reynaldo. Eu me neguei a jogar 

esse jogo, e ele ficou furioso comigo e dois meses 

depois me demitiu. Então fiquei só no Suplemento 

Dominical. 

o Bastos, propuseram lançar o movimento e 

perguntaram se o suplemento topava ser o veículo, 

conversando com o Oliveira Bastos, o Reynaldo 

e eu. Então o suplemento se tornou o veículo de 

um movimento que ganhou grande força, grande 

expressão e, a partir daí, a condessa começou a 

ter prestígio na área intelectual, começou a ser 

convidada para jantar em embaixada. Ela viu que se 

o Suplemento Dominical já estava dando a ela esse 

prestígio e tinha se afirmado. Então, por que não 

renovar o jornal?

Aí ela quis renovar o jornal. Só que ela não conhecia 

muita gente dessa área, então ela chamou o 

Odylo. O Odylo era maranhense, o marido dela 

era de uma família maranhense também. Só que 

o Odylo não era jornalista no sentido profissional 

de cozinha de jornal. Ele era um comentarista 

político, um cronista político. Então ele não tinha o 

conhecimento da cozinha de um jornal. Na verdade, 

ele não seria a pessoa indicada para renovar o 

jornal. Mas ela também não pensava em renovar no 

sentido em que o jornal foi renovado. Ela pensava 

em transformar o jornal num jornal como os outros. 

Que tivesse matéria escrita. Por que, antes, era tudo 

reportagem da Agência Nacional. Nêgo não escrevia 

nada, escrevia um editorial lá, mas não tinha 

repórter…

dtb Nesse momento qual era o jornal concorrente?

fg Ninguém era concorrente… O Jornal do Brasil 

não era jornal. 

dtb E o Diário Carioca?

fg Os jornais importantes da época eram o 

Correio da Manhã, o Diário de Notícia. O Diário 

Carioca não tinha pretensões nacionais e era um 

jornal moderno, no sentido de que a linguagem 

jornalística era moderna. Eles tinham aprendido 

com os americanos a fazer a notícia com lead e 

sub-lead. E eu, o Janio de Freitas e o Tinhorão, nós 

éramos do Diário Carioca. Então quando começou a 

reforma do Jornal do Brasil, o Carlos Castelo Branco, 

editorialista do Diário Carioca, e meu amigo, 

propôs ao Odylo me chamar para eu ajudar na 

reforma do Jornal do Brasil. Nisso o Diário Carioca 



111

Odylo era golpista, da turma de Getúlio, udenista. 

Quando Getúlio se suicidou, assumiu o Café 

Filho, houve a eleição para presidente e ganhou o 

Juscelino. Os militares da direita queriam impedir 

a posse do Juscelino. E o Odylo fez parte desssa 

conspiração para impedir a posse do presidente 

eleito. O Lott, que era comandante do exército 

e ministro da Guerra, se negou a aceitar o golpe 

e garantiu a posse de Juscelino. Então Juscelino 

entrou contra a direita das Forças Armadas. Odylo 

fazia parte desse grupo que odiava Juscelino. Estou 

contando por que ele foi demitido. Veio aqui 

para o Brasil o Foster Dulles, ministro da Defesa 

dos Estados. E o Jean Manzon, que era fotógrafo, 

estava no Itamaraty, quando Antonio Andrade 

fez uma foto em que Foster Dulles faz assim 

[gesticula, friccionando o dedão com o indicador], 

e o Juscelino aparece rindo. Quando o Odylo viu 

aquela foto achou que era o momento de dar o 

golpe mortal. Publicou a foto com o título “dá um 

dinheiro aí”.

dtb O Dulles aparecia fazendo assim?

Não, quem tava fazendo assim [gesticula, 

friccionando o dedão com o indicador] era o 

Juscelino, fazendo esse de “me dá a grana”. Essa foto 

foi publicada no mundo inteiro. Me dá um dinheiro 

aí. O presidente brasileiro pedindo dinheiro pro 

americano. Só que o fotógrafo do jb que fez a foto 

disse pro Odylo que não era aquilo. Que na verdade 

o Juscelino estava falando com o Jean Manzon, que 

não aparecia na foto, estava no outro lado da mesa.

Mas ele [Odylo] apesar de ouvir isso botou como 

se Juscelino estivesse falando com Dulles. Foi um 

escândalo internacional. O Juscelino escreveu uma 

carta para o Jornal do Barsil dando um prazo de 

24 horas para desmentir aquilo. Do contrário, ele 

ia processar o jornal. Aí o sindicato dos fotografos 

jornalistas chamou o fotógrafo, e ele declarou que 

tinha avisado o Odylo que não era isso, mas que, 

mesmo assim, o Odylo havia insistido em fazer a 

legenda. Foi um escândalo. A condessa chamou o 

Odylo e disse: “Você tem que desmentir isso, não 

vou deixar ele processar o jornal se está tudo errado. 

dtb O Suplemento Dominical então era totalmente 

autônomo em relação ao resto do jornal?

fg Sim, sim. O suplemento era do Reynaldo, que 

tinha as costas quentes porque a condessa dava toda 

força, ela era grata a ele por ele ter transformado 

o jornal dela, que era um jornal sem importância, 

num jornal importante. E foi o Suplemento 

Dominical que inspirou a mudança no resto do 

jornal. Tudo começou lá no suplemento. Claro 

que, aí começou essa rivalidade. E outra rivalidade 

era do genro da condessa, Nascimento Brito, que 

no começo era gerente, que queria acabar com o 

Suplemento Dominical, pois ele achava que depois 

que o jornal se formou, o suplemento gastava 

papel desnecessário, botava páginas em branco. E 

começou um conflito com o Reynaldo. E foi desse 

conflito que o Odylo se aproveitou para querer 

tirar o Reynaldo e me colocar. Só que eu não aceitei. 

Aí eu fui demitido, demitido de tudo. Não do 

suplemento, por que ninguém era funcionário do 

suplemento, mas de certo modo eu fiquei proibido 

de escrever no suplemento, né, por que era o 

mesmo jornal. Então o que o Reynaldo fez. Ele me 

deu para fazer anonimamente uma página inteira do 

jornal que intitulei de Tabela, na qual eu comentava 

os outros suplementos literários. Suplemento da 

Folha de São Paulo, suplemento do Estadão, do 

Correio da Manhã. Eu fazia uma espécie de resumo 

dos artigos mais importantes que saiam nos outros 

jornais e criticava ou aprovava, entendeu? Aquilo 

não era assinado, e o Reynaldo me pagava por fora. 

Foi uma maneira de ele me manter. Até que em 59, 

talvez por aí, o Odylo foi demitido. Daí a condessa 

me chama de volta.

dtb Eu vi uma capa do Suplemento Dominical 

dessa época que dizia que Ferreira Gullar estava de 

volta ao suplemento.

fg É, eu não quis voltar pro jornal. Quando ela me 

chamou de volta eu disse: “Pro jornal eu não volto. 

Eu quero voltar pro Suplemento Dominical”. Aí o 

Odylo foi demitido.

dtb Por que ele foi demitido?

fg Ele era inimigo feroz do Juscelino Kubitschek. O 
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coisa, e vai ser uma conquista da ciência por que a 

partir daí vai poder se curar a ecteriase. Aí eu fiz a 

matéria, tal como estava na coisa, reescrevendo o 

telegrama, com todos os resultados objetivos, mas 

coloquei o título “Descoberto o vírus da ecteriase: 

é redondo”. No dia seguinte, ele me disse que eu 

estava esculhambando a notícia. Essa é uma matéria 

árida e isso chama atenção, o leitor vai ler, mas 

ele não entendia essas coisas. Mas esse espírito 

preponderou apesar dele [Odylo]. Ele teve méritos 

de outro tipo, mas tinha uma resistência pelo fato 

da cabeça dele ser um pouco para trás, um pouco 

atrasada, golpista, conservadora. Depois ele mudou. 

Mas chegou a apoiar o golpe, era a favor do golpe de 

64. Depois, quando os caras começaram a perseguir 

a imprensa, os jornalistas, aí ele terminou tomando 

uma atitude legal, foi quando eu me reconciliei com 

ele. 

dtb Mas ele estava em que veículo nessa época?

fg Na Veja. Prenderam um repórter e daí ele se 

apresentou preso. Ele era amigo do comandante 

do Primeiro Exército, e disse que “se o jonalista da 

minha redação for preso, vai ter que me levar preso 

também”. Daí o comandante chamou o chefe da 

patrulha, deu uma cagada, uma repercussão grande. 

Foi um gesto bonito dele, e a partir daí ele passou a 

ter uma atitude positiva, importante.

dtb E no Suplemento Dominical, em termos 

gráficos, o que cada um, Amilcar e Reynaldo, 

fizeram? Qual era o papel deles?

fg Em 59, quando fomos lançar o Movimento 

Neoconcreto, o número dedicado do Suplemento 

Dominical era pro Movimento Neoconcreto. 

Reynaldo chamou Amilcar, que fazia parte do 

Movimento Neoconcreto e era escultor, para 

paginar o Suplemento Dominical, para fazer 

esse número. Reynaldo também participava do 

movimento. Então ele [o Amilcar] fez aquela capa, 

que hoje é famosa, experiência neoconcreta, aquele 

negócio. E paginou também dentro, com aquelas 

colunas compridas. O Amilcar fez esse número. E 

a partir dali, o Reynaldo passou a fazer a página o 

Suplemento Dominical dentro daquele esquema. E 

Se você fez tudo errado, vai ter que assumir o erro”. 

Então ele escreveu um editorial, tipicamente dele, 

né, em que ele não se desdizia. Ao ler o editorial, o 

Juscelino deu um prazo de 24 horas: “Não aceito 

esse editorial, cínico e tal”. Aí a condessa o chamou 

e disse que seria obrigada a mandar ele embora. Aí 

ele foi demitido de tarde. À noite, ela me ligou me 

convidando para voltar. Na verdade, o Odylo era 

uma pessoa inteligente, um bom jornalista, mas ele 

não tinha nada a ver com o jornalismo nesse sentido, 

ele não seria o homem para renovar o jornal. Agora, 

a pressão nossa lá terminou fazendo que ele se 

rendesse. Eu me lembro outro dia em que ele não 

estava, e eu, como chefe do copidesque, assumi a 

redação naquela noite. E aí, pela primeira vez, nós 

botamos uma fotografia na primeira página.  

dtb Eu ví isso lá na Biblioteca Nacional, mas é 

interessante ver que no dia seguinte não tem foto…

fg No dia seguinte ele, na redação, mandou me 

chamar e falou assim: “Mas você me traiu”; eu 

disse: “Como assim?”. “Você publicou aquela 

foto na primeira página do jornal, você sabe que o 

jornal não publica fotos na primeira página”, você 

acredita? Daí tocou o telefone, e era a Condessa. E 

eu ouvi ele dizendo: “Ah, a senhora gostou, muito 

obrigado…”. Ela ligou para dizer que tinha adorado 

a foto na primeira página. Tá entendendo? Então 

foi uma guerra, recuava, voltava, ia, até a gente 

conseguir mudar o jornal. Ele reagia contra, coisas 

que eu e os outros redatores, no Diário Carioca, a 

gente fazia piadas. O Diário Carioca era um jornal 

engraçado na época. Além de ter lead e sub-lead, 

essas coisas que os outros jornais não tinham, ele 

tinha humor. Eu me lembro, um dia eu estava 

de plantão lá [no Jornal do Brasil], e o chefe ligou 

dizendo que faltava uma matéria de uma coluna 

para fechar a página. Daí eu disse: “Bom, não tem”. 

Era sábado à noite, então eu fui para a agência UPI 

[United Press International] pegar uma matéria. 

Tnha uma matéria sobre os cientistas americanos 

que descobriram o vírus da ecteriase (checar). Daí 

eu peguei a matéria e ela dizia que o vírus era assim, 

redondo, é amarelo, é não-sei-o-quê e tal e tal 
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pois ainda haviam os velhos redatores, aqueles que 

ainda sobraram lá, esses escreviam a mão. Esses 

eram os velhos amigos do conde que a condessa 

levava lá. Mas isso era exceção, todos nós, imagina. 

Eu, o Tinhorão, o Janio, todos escrevíamos a 

máquina.

APÊNDICE C

e-mail enViaDo por Janio De freitas, em 

9 De noVemBro De 2006, em resposta a 

peDiDo De entreVista.

[mantiVe aQui a grafia e os paDrões Do original]

Prezado Daniel

A história da chamada reforma do Jornal do Brasil 

foi invadida por tantas fraudes, invencionices, 

apropriações e atribuições indébitas, inclusive por 

parte de “historiadores” como Alzira Abreu, que 

há algum tempo decidi sustar todo depoimento a 

respeito. Digamos, até segunda ordem, que talvez 

seja, caso me anime, a narrativa com todos os 

efes e erres “doa a quem doer”. O que às vezes me 

atrai, nesta hipótese, é o papel talvez didático que 

isso teria em técnica de jornalismo (ah, que coisa 

esquecida). Já que v. tratará de questões gráficas, 

apenas sugiro que procure evitar a injustiça, tantas 

vezes cometida, de não atribuir a Reinaldo Jardim a 

criação gráfica do Suplemento Dominical do Jornal 

do Brasil (o SDjb) e do Caderno B. Ele, e só ele, foi 

o criador gráfico desses dois suplementos. Com o 

SDJB já consagrado, Amilcar de Castro teve por 

lá uma passagem muito breve, nem dois meses, e 

desenhou poucas páginas, que não chegaram a 

ser impressas em conformidade com o desenho: 

Amilcar relutava em fazer medição

de textos, para definir sua dimensão espacial, e 

o SDjb, ainda por cima, usava tipos diferentes, 

bem maiores que o do jornal. As composições, ou 

não cabiam no espaço desenhado, ou sobravam 

o Reynaldo é muito talentoso, e inclusive começou 

a inovar aquilo, começou a fazer coisas mais 

audaciosas do que o Amilcar tinha feito. Amilcar fez 

um. Aí o Reynaldo começou a fazer as coisas mais 

loucas, de espaços em branco, colunas cortadas e 

tal. E isso que foi. O ponto de partida é o Amilcar, 

e o Reynaldo começou a usar a paginação, criando 

lá as opções dele. Do jornal evidentemente é 

diferente. O Janio inventou uma coisa que mudou 

a imprensa mundialmente. Antes havia títulos 

na primeira página e matéria com chamadas pra 

dentro, continua na página sete, continua na página 

nove, era começado, cortava e ia para dentro. Então 

as páginas de dentro eram todas recortadas com 

pedaços de matéria que vinham da primeira página. 

Ele teve a idéia de botar na primeira página lead 

e sub-lead de cada matéria. Se você quiser ficar 

com a notícia, basta ler aquilo. Agora, embaixo 

está escrito página tal. Vai lá, e lá dentro está a 

matéria inteira, não está um pedaço. Isto criou 

uma seqüencia, a página cinco não pode extrapolar 

para a página seis, nem a seis pra sete… Então esse 

negócio de matéria começar numa página e ir para 

outra, tanto acontecia na primeira como acontecia 

dentro. Dessa forma, era necessário que as matérias 

fossem sempre dentro da medida. Pra isso criou-se 

um papel diagramado, tantas batidas, tantas linhas. 

Esse papel nasceu lá no Jornal do Brasil. Papel de 

diagramação para texto. 

dtb O espaço então era racionalizado…

fg É, tinha correspondência com os tipos. 

Compraram-se tipos novos, os corpos tais e tais, 

então o Amilcar sabia que o corpo dez sobre doze 

dava tantas linhas no jornal. Isso também foi 

um avanço e uma inovação. Com isso criou-se a 

possibilidade de organizar o jornal e acabar com 

esse negócio de estourar de uma página pra outra 

e tal, e isso se deve ao Janio, ele que bolou esse 

negócio.

dtb Eu li uma entrevista do Amilcar em que ele 

dizia que os textos eram escritos a mão e assim 

desciam para a oficina.

fg Não é verdade. Algumas coisas assim haviam, 
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demais. Reinaldo mudava o desenho já na oficina e 

o Amilcar se irritava, atribuindo as modificações a 

discordâncias estéticas que não existiam, até porque 

seu desenho seguia a modelação geral dada por 

Reinaldo. No Caderno B, Amilcar não esteve. Se v. 

puder compreender minha posição, de restringir-se 

aqui a tentar situá-lo contra a injustiça repetitiva e 

revoltante que esquece o Reinaldo, fico-lhe muito 

agradecido. Quem sabe falaremos em outra ocasião? 

Abraço,

Janio de Freitas.

ANEXO
texto inÉDito De reYnalDo JarDim, 
esCrito em 2002, soBre a traJetória 
Do Suplemento dominical do jornal 
do braSil.
[mantiVe aQui a grafia e os paDrões Do original]

Suplemento Dominical do Jornal do Brasil

Não pretendo colocar em questão o conteúdo qualita-

tivo dos suplementos inseridos, ao longo da história, 

nos jornais brasileiros, destinados, prioritariamente, 

a assuntos literários e, ocasionalmente, a temas de 

cultura artística.

Não por acaso esses cadernos semanais recebiam 

o título de suplementos literários.

O que diferencia, substancialmente, o sdjb – Su-

plemento Dominical do Jornal do Brasil – é o espíri-

to que o manteve vivo e o colocou na história da cul-

tura brasileira como um marco revolucionário, não 

só por ter sido o instrumento difusor das estéticas 

concretistas e neoconcretistas, mas pelo desencade-

amento de um processo de revisão cultural de toda a 

trajetória da arte brasileira e estrangeira.

E mais: pela audácia atrevida com que tomava 

partido, criticando, impiedosamente, a produção das 

letras e das artes, endeusadas por uma crítica corpo-

rativa e igualmente sem brilho.

Relato, para quem aprecia levantamentos arque-

ológicos, a trajetória desse famigerado caderno de 

cultura.

É um fenômeno curioso de transformação de ener-

gia. À época, eu dirigia a Rádio Jornal do Brasil e nela 

criei e dirigi um programa, aos domingos, de crítica e 

comentários de artes literárias, cinéticas, cênicas, etc.

Batizei-o de “Suplemento Dominical do Jornal do 

Brasil”, evidentemente um suplemento virtual, pois 

o jb propriamente dito não editava nada similar. Basi-

camente um jornal de classificados, desde a primeira 

página, aos domingos, para satisfazer a vaidade de 

um de sue diretores, Aníbal Freire, que era membro 

da Academia Brasileira de Letras, saía uma página 

com artigos de seus pares. Havia uma coluna desti-

nada à divulgação de poemas modernos produzida 

por quem não entendia do assunto.

A Condessa Pereira Carneiro – diretora e proprie-

tária do Jornal – ouvinte do programa da rádio, me 

encarregou então de redigir uma coluna, que recebeu 

o nome de Literatura Contemporânea. Não vou en-

trar em detalhes. Acabei tomando conta da página e 

de todo o caderno, então batizado como Suplemen-

to Dominical do Jornal do Brasil. A energia sonora 

transformava-se em energia gráfica.

Isso aconteceu em 3 de junho de 1956. Não saiu 

nenhum primor. A oficina do jb era muito precária e 

o interesse era a conquista e manutenção do espaço, 

dando início a um processo de aperfeiçoamento gra-

dativo. Já no primeiro número publicamos: um arti-

go do Ledo Ivo criticando as limitações dos críticos; 

uma reportagem sobre o curso de gravura do Insti-

tuto de Belas Artes, onde se comenta a precariedade 

das oficinas e se reproduz gravuras, inclusive uma de 

Geza Heller. Ainda na primeira página, um texto as-

sinado por Bernard Champiglulle comentando um 

livro de René Huyghe – conservador chefe do Museu 

do Louvre – sobre a análise da obra de arte.

Só para dar uma idéia de que a estréia do sdjb 

não foi desastrosa, cito algumas matérias da edição 

original: um poema de Murilo Mendes; Debate so-

bre o realismo, realizado em Paris; comentário sobre 

a antologia “Videntes e Sonâmbulos”, assinado por 
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ao sdjb o prestígio conquistado.

28 de outubro, ainda em 56, Haroldo de Campos 

começa a colaborar: Kurt Shwitters é o tema de seu 

ensaio.

Sérgio Paulo Rouanet, pouco mais que um ado-

lescente, faz sua estréia com um erudito ensaio filo-

sófico sobre Max Stirner.

Percebe-se que o sdjb, com Mário Faustino, Be-

nedito Nunes, Ferreira Gullar, Haroldo de Campos, 

Rouanet, vai conquistando um novo status.

A Poesia Concreta ganha em novembro do mes-

mo ano um artigo do Augusto de Campos, dando 

início à divulgação do concretismo em âmbito nacio-

nal. Na mesma edição, Guerreiro Ramos escreve um 

segundo artigo sobre os “Fundamentos Sociológicos 

da Administração Pública”.

Em novembro publicamos, de Benedito Nunes, 

uma introdução aos Four Quartets, de TS Eliot. E 

um inédito de Oswald de Andrade: “Guerra Holan-

desa, guerra utópica”.

É evidente que não estou mencionando todas as 

matérias. Isto é apenas um vôo superficial para que se 

tenha uma idéia de autores e assuntos mais notáveis.

Seria injusto não registrar a colaboração de Assis 

Brasil, secretário da redação; do maestro Edino Krie-

ger; do Nelson Coelho, autor dos primeiros artigos 

sobre Budismo Zen no Brasil; do Júlio Braga; do en-

saísta Barreto Borges; do poeta José Lino Grünewald, 

Adolfo Casais Monteiro.

Estamos em dezembro e a primeira página es-

tampa a tradução dos Quatro Quartetos de Eliot. É 

Angelita Silva (teria sido um pseudônimo de quem 

nos enviou a colaboração? Nunca soubemos.)

É conveniente notar que os nossos colaboradores 

foram surgindo, enviando ensaios, poemas, artigos, 

por conta própria. Todos sabiam que nosso espaço es-

tava aberto para abrigar produção de bom nível. Basi-

camente, foram assim os seis meses iniciais do sdjb.

O tempo foi suficiente para que conquistasse res-

peitabilidade, colocando-se como o mais significativo 

suplemento do País. Mas ainda estávamos longe do 

ponto culminante a que chegou, despertando elogios 

e rancores pela virulência crítica que exercíamos.

Oswaldino Marques; entrevista com Cecília Meireles; 

um conto de Virgínia Wolf.

No segundo número, destacamos: artigo de Ray-

mond Cogniat sobre Goya e Manet; entrevista com 

o poeta americano Robert Frost; matéria sobre o 

cubismo e sobre a Bienal de São Paulo.

Alguns nomes das edições seguintes: Alceu de 

Amoroso Lima; Norman Smith, sobre Hemingway; 

Adalgisa Nery; Lygia Fagundes Teles; Fernando Car-

neiro, Cecília Prada; Marcelo Roberto, o arquiteto; 

Saroyan. Esse é um ligeiro balanço das oito primei-

ras edições do sdjb. E assim segue até setembro do 

mesmo ano, quando inauguramos uma página so-

bre filosofia, editada por Cecília Prada. Já havíamos 

iniciado, na semana anterior, uma série de artigos 

de Benedito Nunes sobre Fernando Pessoa. A 23 de 

setembro damos um salto qualitativo, começando a 

publicação semanal de “Poesia Experiência”, assinada 

por Mário Faustino. Aí é um verdadeiro choque cul-

tural na vida literária do País. Mário é bem informado, 

mordaz, impiedoso. Não perdoa nenhum medalhão e 

orienta os iniciantes.

É uma verdadeira escola de arte poética que vai 

criando discípulos, admiradores e inimigos por todo 

o País.

As páginas de “Poesia-Experiência”, graças à dou-

tora em literatura brasileira e professora da Unicamp, 

Maria Eugênia Boaventura, constituem basicamente 

a obra que ela organizou intitulada: De Anchieta 

aos concretos, editada pela Companhia das Letras. É 

apenas o primeiro volume de uma série. 536 páginas 

de culto atrevimento e irreverência, armas eficientes 

contra a acomodação intelectual ainda dominan-

te. Quem era Mário Faustino naquele tempo? Um 

jovem desconhecido de 26 anos, assustadoramente 

bem informado.

Já em outubro do mesmo ano, Ferreira Gullar e 

Oliveira Bastos, igualmente jovens, passam a assinar 

a página de artes plásticas, promovendo uma releitura 

da arte brasileira e estrangeira, expondo ao público 

nomes e teorias desconhecidos dos leitores brasi-

leiros. Daí pra frente, Gullar passa a ser o meu braço 

direito intelectual, participando ativamente para dar 



116

Azul”, do Gullar, texto que passa a ser o ícone do 

movimento.

Arte eletrônica, música dodecafônica, zen, ciber-

nética, Pound, noigrandes, levantamento crítico de 

todas as correntes estéticas e literárias, apresentação 

de autores não familiares aos leitores e intelectuais 

brasileiros, vão marcando a passagem do sdjb.

Em maio, Mário Pedrosa, a figura mais lúcida 

de toda a crítica brasileira, começa a escrever para o 

sdjb. É um ensaio: “Ideologia e Ciências Sociais”. 

Percebe-se que, desde seu início, nos recusamos a ser 

um suplemento literártio. É a cultura com seu leque 

bem aberto o que nos pauta.

O envolvimento com o movimento concretista 

não cerceia nossa atuação, nem limita os temas dos 

colaboradores, nem impede a publicação, por exem-

plo, de poetas competentes como Lélia Coelho Frota.

Um longo ensaio de Antônio Houaiss aparece na 

edição de 17 de maio. É a primeira e única manifesta-

ção crítica de categoria recebida pelo movimento. Ele 

mergulha, já àquela época, um intelectual de sólida 

e brilhante erudição, na teoria e na práxis do movi-

mento e o disseca com fineza e argúcia.

Na mesma edição, José Carlos Oliveira começa a 

publicação de “O homem e a fábula”, onde, entre fic-

ção e crítica, exibe suas apaixonadas abordagens do 

fenômeno literário.

Junho de 1957. O sdjb completa seu primeiro ano 

de vida. E assinala a primeira colaboração de Clarice 

Lispector: “O crime do professor de matemática”.

Com opiniões altamente elogiosas, escritores 

como Antônio Houaiss, Jorge Amado, Franklin de 

Oliveira, Antônio Callado, Carpeaux, Ledo Ivo, Aní-

bal Machado, atestam a importância que em apenas 

um ano de vida conquistamos no panorama cultural 

brasileiro.

Em “Livro de Ensaios” – página semanal – Ecila 

de Azeredo faz uma introdução à obra de Mallarmé, 

especificamente “Um Lance de Dados”. Mallarmé 

era praticamente desconhecido da grande maioria 

dos intelectuais brasileiros e dos leitores em geral. 

Verifico a imposibilidade de prosseguir exibindo 

edição por edição.

1957 – José Carlos Oliveira começa a colaborar apre-

sentando uma tradução de “Que é fazer cinema”, 

texto assinado por Ingmar Bergman. Gullar faz um 

levantamento cronológico, ano a ano, da história das 

artes plásticas de 1900 a 1925. e anuncia uma série de 

artigos sobre todos e cada um dos principais aconte-

cimentos da arte contemporânea. Estamos no perí-

odo em que o sdjb dando toda força ao movimento 

de arte concreta se transforma em elemento de polê-

mica nacional.

O dia 3 de fevereiro é um marco. Em página in-

teira, a terceira, publicamos um poema concreto do 

Gullar, caracterizado por um distanciamento das te-

orias dos poetas concretistas do grupo paulista. É a 

semente do neoconcretismo.

Na edição seguinte, a terceira página, dedicada a 

experimentalismos, dá lugar a um desenho de Ernes-

to Lacerda, ilustrando um poema de minha autoria 

que ocupa verticalmente meia página. Pelo próprio 

título “Descrição concreta de ação e reação” é mais 

prosa, apesar de não sintática, do que poesia, pois po-

esia concreta não pretende descrever e sim mostrar. 

Na mesma edição, Mário Faustino faz um estu-

do sobre a “Poesia Concreta e o momento poético 

brasileiro. Simultaneamente, exibe poemas escri-

tos antes do concretismo, por Décio Pignatari, Au-

gusto e Haroldo de Campos e Ferreira Gullar para 

provar que todos eram autores competentes mes-

mo antes antes da nova linguagem. Já estamos em 

plena ebulição.

Ferreira Gullar comparece à sede da União Na-

cional dos Estudantes para, depois de uma palestra, 

participar de um debate com os jovens.

A terceira página do dia 17 é inteiramente ocu-

pada por um trabalho de Wladmir Dias Pino: A ave. 

Palavras unidas por linhas retas simulando o vôo de 

um pássaro. Nasce aí o Poema Processo.

Março de 57. Na terceira página: algo inusitado. 

Uma partitura musical de Edino Krieger, o Madrigal, 

para “Desperdício”, de Drummond.

Já estamos no terceiro artigo de Oliveira Bastos so-

bre poesia concreta.

Ao pé do artigo sai um poema escândalo, “Mar 
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ser acusada de esquerdista; um artigo do crítico por-

tuguês Adolfo Casais Monteiro; um poema concre-

to de José Lino Grünewald, o crítico Barreto Borges 

em uma página da série “Prosa de Ficção” publica 

a tradução que fez de um conto de William Carlos 

Willian e ainda uma análise de Grande Sertão- Vere-

das, de Guimarães Rosa.

Bárbara Heliodora é nossa crítica de teatro. Inde-

pendente e competente prossegue, durante anos, a 

exercer seu ofício em nossas páginas.

Augusto de Campos põe lenha na fogueira que 

provocaria a cisão do movimento concretista, res-

pondendo exaustivamente às críticas formuladas 

por Oliveira Bastos.

1958 – Começamos o ano publicando na primeira 

página um poema concreto de Manuel Bandeira. É 

uma manifestação de apoio e simpatia que gratifica 

toda a equipe.

Judith Grossmann prossegue com o seu “Appro-

ach” apresentando em duas páginas a tradução de EE 

Cummins, poeta norte-americano desconhecido no 

Brasil. O domínio da língua inglesa, a sensibilidade 

e categoria intelectual de Judith, conferem a seu tra-

balho desenvolvido em nosso suplemento um nível 

excepcional.

Vera Pedrosa, filha de Mário Pedrosa, é outro 

nome que não pode ser esquecido. Seu ensaio sobre 

Beckett é antológico assim como outros trabalhos 

que editamos.

23 de fevereiro – 1958 – edição comemorativa de 

“Um ano de poesia concreta”

O suplemento prossegue em sua rotina agitadora 

e criativa, lido e consumido nas universidades, nos 

meios literários. Temendo as críticas virulentas e 

bem fundamentadas de nossos colaboradores-críti-

cos, inúmeros poetas – até os consagrados – engave-

tavam suas obras, torcendo para que nossa jornada 

seja interrompida.

Ely Azeredo é o atual crítico de cinema, lugar já 

ocupado por José Lino Grünewald.

Edelweiss Sarmento entrevista Millôr Fernandes. 

Na época, ele declarou que foi a melhor entrevista 

Ainda estamos no limiar do segundo ano e temos 

pela frente mais quatro. Considero que já deu para 

notar a importância crescente que o suplemento vai 

adquirindo. Passo a enumerar apenas alguns nomes 

e artigos inseridos nessa jornada.

Mais uma página aberta aos comentários sobre 

nosso primeiro aniversário. Eduardo Portella, Paulo 

Ronai, Aurélio Buarque de Hollanda, José Lins do 

Rego, Rubem Braga, Cassiano Ricardo, todos são 

unânimes em afirmar que o Suplemento é a mais im-

portante publicação cultural do País. Vale destacar a 

opinião de Manuel Bandeira:

“O Suplemento Dominical do Jornal do Brasil 

veio revelar a capacidade jornalística do jovem poeta 

Reynaldo Jardim, criando no gênero, uma autênti-

ca novidade, quer do ponto de vista da matéria em 

si, quer do ponto de vista de sua aparência gráfica. É 

atualmente o suplemento mais atraente, mais origi-

nal, mais vivo da imprensa. Sente-se nele o calor, a 

força, o entusiasmo, o idealismo da mocidade. Não 

só o leio, como o coleciono.”

23 de junho. Primeira Página: “Cisão no movi-

mento da Poesia Concreta” Dois manifestos. Um 

assinado por Haroldo de Campos: “Da fenomenolo-

gia da Composição à matemática da Composição”. É 

a posição do grupo paulista. O outro manifesto, re-

digido pelo Gullar e assinado por ele, pelo Oliveira 

Bastos e por mim, intitula-se Poesia Concreta: expe-

riência intuitiva. Posições antagônicas entre o racio-

nalismo paulista e o balanço carioca.

Faltou contar que, em sua segunda página, vem 

sendo publicada semanalmente a página Bibliografia, 

com análises críticas dos livros recem lançados, Má-

rio Faustino, Gullar, Assis Brasil, Heitor Martins e 

outros assinam as colunas.

A essa altura, o suplemento já exibe uma diagra-

mação ousada com a valorização dos espaços em 

branco que se tornam graficamente expressivos.

Ainda em junho de 1957.

Na primeira página: uma entrevista com Ca-

valcanti Proença, ensaísta e professor. A repórter é 

Ruth Silva, codinome que arrumei para Mary Ven-

tura continuar a escrever para o jornal, repelida por 
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volta de Ferreira Gullar que, não me recordo por que 

motivo, estava proibido de escrever no Suplemen-

to. Ordens superiores. Um artigo do Paulo Francis. 

Duas páginas com textos e fotos dos trabalhos da 

mostra dos neoconcretos expostos no Museu de 

Arte Moderna do Rio. Uma bomba: o manifesto ne-

oconcreto rompendo definitivamente com os con-

cretistas de São Paulo. O manifesto, redigido pelo 

Gullar, traz ainda a assinatura de Amílcar de Castro, 

Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Theon 

Spanudis e a minha. José Carlos Oliveira assumindo 

a crítica de livros se horroriza com a obra de estréia 

de Dalton Trevisan.

Artigo de Edgar Varese sobre os sons. Ballet neo-

concreto no Teatro da Praça. Lionel Trilling – tradu-

zido por Cláudio Bueno Rocha – fala sobre as rela-

ções entre Arte e Neurose. Nelson Coelho traduz Sa-

linger. Reflexões sobre alguns aspectos do romance 

tradicional, ensaio assinado por Alain Robbe Grillet.

7 de junho de 1959 – Carlos Heitor Cony publica o 

primeiro capítulo de uma série sobre Chaplin. O me-

lhor ensaio até hoje publicado sobre o genial ator. Na 

mesma edição, Ivan Ângelo traduz um longo ensaio 

sobre Virgínia Woolf e James Joyce. Nelson Coelho 

apresenta e traduz um conto de Samuel Beckett: O 

Pagão. Na mesma página, dois poemas chinezes ver-

tidos para o português por S. Maron.

A edição de 19 de setembro é dedicada ao Con-

gresso Internacional de Críticos de Arte. O tema é 

“A cidade nova”. Foi inaugurado em Brasília, depois 

seguiu para São Paulo e Rio. Publicamos o texto inte-

gral das teses apresentadas, inclusive a de Lúcio Cos-

ta. Brasília ainda estava sendo construída.

1959 é o ano em que o Suplemento atinge sua me-

lhor e mais revolucionária forma gráfica.

Um novo conto longo de Dalton Trevisan (ele ain-

da não era minimalista), “O cemitério de elefantes”. 

“O escritor e a altura do homem” é artigo de Luiz Car-

los Maciel. Outro poema de João Cabral. Uma análise 

da arquitetura brasileira realizada por Mário Pedrosa. 

Afonso Romano de Santanna envia dois textos neo-

concretos na dúvida se é prosa ou poesia. Achamos 

que é poesia e publicamos. É o mesmo Afonso que se 

que concedeu, pelas perguntas, pelas respostas.

A edição de 5 de agosto anuncia a estréia de espe-

táculos de Ballet Contemporâneo, organizado por 

Gilberto Mota: um balé surrealista, um realista, um 

neo-clássico e um Balé Concreto, criado por mim 

em parceria com Lygia Pape. A coreografia segue os 

movimentos de um poema em cinco fases, que pu-

bliquei no suplemento. Os bailarinos não aparecem. 

Estão embutidos em cilindros e paralelepípedos de 

compensado pintado. Não foi um escândalo. A platéia 

aplaudiu com entusiasmo.

Finalmente, já estamos no quarto ano, João Ca-

bral de Melo Neto nos entrega um inédito: Paisagem 

pelo telefone. Saiu em corpo 24 na primeira página. 

Na edição seguinte, palavra desconhecida da im-

prensa brasileira: cibernética. Uma série de artigos 

assinados por Pierre de Latil explica o que se trata. 

Duas páginas, na mesma edição, apresentam o “Ap-

proach” de Judith Grossmann, com uma entrevista 

concedida por Kimon Friar, tradutor do poeta grego 

Nikos Kazantzakis. Júlio Braga inicia uma série de 

ensaios de alta erudição sobre artes gráficas.

Walmir Ayala entrevista Cecília Meireles. Wi-

lhelm Warringer escreve sobre os problemas da arte 

contemporânea. Nelson Coelho inicia a divulgação 

do Budismo Zen no Brasil. Ivo Barroso traduz e 

apresenta “Sibila” do sueco Par Lagerkvist.

Nelson Coelho revela aos brasileiros o ficcionis-

ta japonês Yasunari Kawabata. Assis Brasil escreve 

sobre Saroyan e, com Gilberto Azevedo, traduz dois 

contos do autor californiano. Eu invento a prosa con-

creta e publico três histórias sem sintaxe. Assis Brasil, 

na edição seguinte, se irrita com as prosas concretas.

O suplemento enfrenta uma crise. A crise do pa-

pel. Domingo, a tiragem do jornal é maior – lógico, 

consome mais matéria prima. A ordem da direção é 

passar o dominical para sábado.

19 de março de 1959 – desenho a primeira página 

como um cartaz produzido nas oficinas do Jornal do 

Brasil com tipos enormes de madeira. É o anúncio 

da primeira mostra da experiência Neoconcreta, no 

Museu de Arte Moderna.

Um conto longo de Dalton Trevisan, Penélope. A 
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Salva-se, honrosamente, o caderno Suplemento, 

editado pela Secretaria de Cultura de Minas Gerais. 

Sempre foi um veículo de categoria mas agora, em 

2005, tendo como editora Camila de Castro Diniz 

Ferreira, com projeto gráfico de Márcia Larica, atin-

ge um nível intelectual de fazer inveja a qualquer 

produto similar da imprensa brasileira. O desenho é 

exemplar. O texto é sério, competente. A linguagem, 

eruditamente contemporânea.

Deixei, neste levantamento sem método, de citar 

muitos nomes e assuntos. Deixo a tarefa para quem 

tiver disposição para catalogar assunto por assunto, 

nome por nome, data por data.

Reynaldo Jardim

tornou poeta exponencial na literatura brasileira.

1960, 4 de fevereiro. Resolvo mudar a logomarca. 

Aquele dominical para um veículo que passou a cir-

cular aos sábados era irritante. Transformei o nome 

em uma sigla: sdjb. Aliás, era assim que nosso su-

plemento já vinha sendo chamado.

O sdjb volta à vanguarda. Gullar inventa o “não-

objeto” e dedicamos duas páginas ao assunto. José Gui-

lherme Merquior assume a página Poesia para amanhã.

29 de maio de 1960. o sdjb tem os dias contados. 

Já será um tablóide na próxima semana. Sua agonia 

dura pouco mais de um mês. E morre.

Umas dez teses de mestrado e doutorado já foram, 

nas universidades brasileiras, escritas. Não há livro 

de história da arte e da literatura contemporânea que 

não o cite. E só agora, folheando página a página a co-

leção, percebo sua grandeza e importância.

Em tempo, convém registrar a colaboração de 

Glauber Rocha em artigo onde faz um levantamen-

to crítico do cinema que estava sendo produzido na 

época. A essa nova linguagem cinematrográfica, ele 

batiza de Bossa Nova, devido a corrente musical em 

evidência. Mas estava em seu artigo o pensamento 

norteador do que, posteriormente, ficou sendo cha-

mado de Cinema Novo.

Não apenas os principais acontecimentos cultu-

rais da época, mas um levantamento crítico e analíti-

co de toda poesia brasileira, da prosa e poesia estran-

geira, de todas as correntes e tendências estéticas 

desde o impressionismo, estão registradas de ma-

neira competente. Tudo produzido por uma equipe 

surpreendentemente culta, beirando os trinta anos.

É possível, nos dias de hoje, repetir a façanha? 

Creio que sim, desde que os proprietários de jornal 

tenham uma visão mais larga. Desde que apareça um 

editor capaz, com o espírito libertário que não quei-

ra impor as suas idéias e deixe o barco correr, corri-

gindo seu rumo durante a própria navegação.

Não se pode negar que os cadernos literários dos 

grandes jornais tenham qualidade e bons colaborado-

res. O que falta é coragem de ousar, contestar, romper 

paradigmas. Um redação não conformada, mas com 

competência para enfrentar a pasmaceira dominante.
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