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Resumo

A revista brasileira Senhor (1959-1964) e a portuguesa Alma-
naque (1959-1961) dirigiam-se ao homem de meia idade, culto, 
cosmopolita e interessado na atualidade internacional e nacio-
nal. Com o mesmo ano de lançamento, inseriam-se num pe-
ríodo de prosperidade económica e de renovação sociopolítica 
que era contrabalançado com o jogo e o humor característico 
do design e presente nos seus conteúdos editoriais e gráficos. 
Marcadas por um tom intimista e irreverente, comunicaram um 
modo de vida esclarecido e descontraído, no contexto do Estilo 
Internacional, e que designamos por joie de vivre. 
A presente dissertação fomenta a relação existente entre estas 
revistas através de uma análise que articula o projeto gráfico 
com os conteúdos editoriais e o contexto sociocultural onde se 
inseriam. Partindo do facto de José Cardoso Pires, uma das fi-
guras determinantes na idealização da Almanaque, e o fotógra-
fo brasileiro Armando Rosário terem colaborado em ambas as 
publicações e através do confronto de duplas páginas das revis-
tas e dos seus conteúdos editoriais, demonstramos o seu foco 
literário, cultural e moderno. Consideramos, essencialmente, o 
trabalho de direção de arte de Sebastião Rodrigues e João Abel 
Manta para a Almanaque, e de Carlos Scliar (com o apoio de 
Glauco Rodrigues e de Jaguar) para a SR.. Selecionamos exem-
plares de ambas compreendidos entre 1959-1961: a coleção da 
Almanaque e alguns números da SR. referentes à afirmação do 
projeto, e outros que corresponderam ao período no qual Car-
doso Pires e Rosário lá trabalharam.
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Abstract

The Brazilian magazine Senhor (1959-1964) and the Portu-
guese Almanaque (1959-1961) approached the middle-aged, 
cultivated, cosmopolitan man interested in international and 
national news. With the same year of launch, they arised in a 
period of economic prosperity and sociopolitical renewal that 
was counterbalanced by the play and humor characteristic of 
design and present in its editorial and graphic contents. Marked 
by an intimate and irreverent tone, they communicated an en-
lightened and relaxed way of life, in the context of International 
Style, which we designated joie de vivre.
The present dissertation fosters the relationship between these 
magazines through an analysis that articulates the graphic de-
sign with the editorial contents and the sociocultural context 
where they arose. Based on the fact that José Cardoso Pires, one 
of the leading figures in the idealization of Almanaque, and the 
Brazilian photographer Armando Rosário collaborated in both 
publications and through the confrontation of double pages 
of the magazines and their editorial content, we demonstrated 
their literary, cultural and modern focus. We consider essentially 
the art direction work of Sebastião Rodrigues and João Abel 
Manta for Almanaque, and Carlos Scliar (with the support of 
Glauco Rodrigues and Jaguar) for SR.. We selected copies of 
both from 1959-1961: the Almanaque collection and some SR 
numbers referring to the affirmation of the project, and others 
that corresponded to the period in which Cardoso Pires and 
Rosário worked there.
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"Era uma revista muito avançada para a 
época, tinha uma linguagem diferente. Era 
dirigida por grandes intelectuais de grande 
cultura, ideias e justiça, e que, na verdade, 
foi uma pedrada no charco, na época. Foi 
pena nessa altura as pessoas não terem 
mais poder económico, para o Almanaque 
ser visto por mais gente, porque tinha de 
certo modo, contribuído para que as coisas 
evoluíssem mais."

(Eduardo Gageiro, 2017)



"Era uma revista muito avançada para a 
época, tinha uma linguagem diferente. Era 
dirigida por grandes intelectuais de grande 
cultura, ideias e justiça, e que, na verdade, 
foi uma pedrada no charco, na época. Foi 
pena nessa altura as pessoas não terem 
mais poder económico, para o Almanaque 
ser visto por mais gente, porque tinha de 
certo modo, contribuído para que as coisas 
evoluíssem mais."



16 SENHOR E ALMANAQUE



17





Introdução 19

Introdução

A dissertação intitulada por Senhor e Almanaque: Duas revistas 
em diálogo gráfico entre Brasil e Portugal nos anos 1950 e 1960, 
corresponde a uma investigação no âmbito da história do design 
de comunicação português. A presente investigação tem como 
propósito sustentar a proximidade editorial e gráfica entre a re-
vista brasileira Senhor (1959-1964)1 e a revista portuguesa Al-
manaque (1959-1961). 

A importância das publicações periódicas, no âmbito da histó-
ria do design no período do pós-guerra2, é algo reconhecível na 
revista brasileira SR. e na portuguesa Almanaque. Predominan-
temente dirigidas a um público masculino e culto, assumem-se 
enquanto veículo para alargar a consciência crítica do leitor no 
Brasil e em Portugal nos anos 1950 e 1960. Ambas tiveram o 
seu lançamento em 1959: a SR. em março, com o total de cin-
quenta e nove números até 1964, e a Almanaque em outubro e 
perfazendo o total de dezoito números até 1961. 
Estas duas publicações são objeto de uma comparação, na me-
dida em que, o fotógrafo Armando Rosário e José Cardoso Pires 
(quem juntamente com Figueiredo de Magalhães, foi central na 
idealização da Almanaque) foram colaboradores nas duas.
Partindo do facto de Cardoso Pires e Armando Rosário terem 
colaborado em ambas as publicações, a presente investigação 
questiona de que modo o projeto editorial e gráfico da Almana-
que foi influenciado por essa colaboração. Assim como, de que 
forma os conteúdos gráficos e editoriais personificam o design e 
o estilo de vida dos anos 1950 e 1960.

O primeiro número das revistas é significativo por se tratar do 
lançamento, sendo possível perceber como se apresentam, o 
tom de escrita e a dinâmica gráfica. Quanto à SR., num total 
de dezassete números em que Carlos Scliar foi o diretor de arte 
(colaborando com Glauco Rodrigues e Jaguar), selecionamos 
sete compreendidos entre 1959-1960 e que abrangem a passa-
gem de Cardoso Pires na revista em 1960 até novembro desse 
ano. Assim, os exemplares da SR. relativos a 1959 que foram 

1  Senhor, ou também reconhecida por SR., a abreviação utilizada no seu logotipo e a 

denominação pela qual a identificamos ao longo da dissertação. 
2  Referimo-nos ao período do pós-guerra marcado pelo fim da Segunda Guerra Mun-

dial em 1945 e a consequente reconstrução da Europa a partir da cooperação econó-

mica com os Estados Unidos da América através do Plano Marshall. A rivalidade que 

então se estabeleceu entre a América e a União Soviética espoletou a tensão vivida no 

contexto da Guerra Fria devido à incompatibilidade entre os valores consumistas e os 

valores comunistas. Nas palavras de David Crowley e Jane Pavitt: “We live in a world 

still shaped – materially, environmentally and imaginatively – by Cold War modernity. 

The threat of nuclear warfare may seem somewhat more distant today, but the legacies 

of aggressive industrialization in the 1950s and 1960s are all too evident in our global 

environment. Moreover, many of the key questions of Cold War modernity – such as 

how to exploit new technology for the benefit of humanity without producing inhumane 

effects, or how to imagine modern lives outside conditions set by the marketplace – re-

main present today.” (Crowley & Pavitt, 2012, p. 23).
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selecionados corresponderam aos números 1, 4, 7 e 10, e os 
relativos a 1960 aos números 11, 13 e 17. Relativamente à Al-
manaque foi analisada a coleção completa.  

A SR. foi concebida por Simão Waissman, o proprietário da 
editora Delta que financiou o projeto, e pelo jornalista Nah-
um Sirotsky quem convidou Scliar. Assim como a Almanaque, 
a SR. reuniu colaboradores de renome da literatura, tais como 
Graciliano Ramos, Guimarães Rosa, Clarice Lispector e Jorge 
Amado. A portuguesa Almanaque foi financiada pela editora 
Ulisseia de Figueiredo de Magalhães e contou com a direção 
de Cardoso Pires, bem como a colaboração de Luís de Sttau 
Monteiro. A orientação gráfica foi de Sebastião Rodrigues nos 
primeiros catorze números sendo que, nos últimos quatro a di-
vidiu com João Abel Manta, tendo ainda surgido o posto de 
redator-paginador atribuído Pilo da Silva. A revista contou com 
a colaboração de figuras emblemáticas das letras e da fotogra-
fia como José Cutileiro, Augusto Abelaira, Alexandre O’Neill, 
Vasco Pulido Valente, António Sena, Eduardo Gageiro, Mário 
Novais e o brasileiro Armando Rosário. Neste aspecto, um traço 
importante da Senhor, assim como da Almanaque, refere-se à 
presença de várias figuras intelectuais que interagem num espa-
ço público através do debate sobre assuntos diversos que seriam 
retratados nas revistas.

As revistas apresentam-se, em 1959, através do humor subtil. 
A brasileira dirige-se, num tom irónico, à mulher do leitor para 
lhe pedir o seu aval e se desculpar por se tratar de uma revista 
“exclusivamente para homens”. Já a Almanaque faz referência 
aos conteúdos dos almanaques tradicionais embora se caracte-
rizasse através da modernidade da “linha 1959”, familiarizada 
com o teatro de Beckett e Ionesco, ou os escritores da Beat 
Generation.

A Almanaque assume-se como um importante contributo no 
design gráfico português. Nas palavras de José Bártolo: “Os 
dezoito números da Almanaque, no seu conjunto, formam um 
dos mais sedutores projetos editoriais portugueses, o último 
a nascer em contexto constrangedor do Estado Novo, o pri-
meiro a anunciar, numa força talvez irrepetível, o novo design 
português.” (Bártolo, 2017). Sebastião Rodrigues foi o grande 
orientador gráfico da Almanaque e é um nome determinante do 
design de comunicação português, exercendo uma influência 
relevante na atualidade3.  Essa influência é verificável em vários 
designers contemporâneos por Margarida Fragoso que enume-
ra as “figuras de influência” sendo identificadas pelos designers 
que entrevistou e, nessa tabela, o nome de Sebastião Rodrigues 
é referido por Luís Filipe de Abreu, José Pedro Martins Bara-
ta, José Brandão, José Cândido, Henrique Cayatte e António 

3  Sobre Sebastião Rodrigues ver Cabral, M. da C. & Silva, M. do C. M. da (Coords.) 

(1995). Sebastião Rodrigues, Designer. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, e Fior, 

R. (2005). Sebastião Rodrigues and the development of modern graphic design in Portugal. 

Thesis (PhD.). University of Reading, Reading.
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Ruella Ramos4.  Destaca-se a primeira exposição sobre Design 
na Fundação Calouste Gulbenkian em 1995, comissariada por 
José Brandão, dedicada precisamente à obra de Sebastião Ro-
drigues. Sebastião Rodrigues tornou-se o designer gráfico por-
tuguês com maior reconhecimento internacional – o primeiro e 
até hoje o único a receber o Award of Excellence do International 
Council of Graphic Design Associations – e também nacional – re-
cebeu a medalha de Grande Oficial da Ordem de Mérito no Dia 
de Portugal. 

A Almanaque é, por vezes, só conhecida através das capas de 
Sebastião Rodrigues (excetuando os dois últimos números da 
autoria de João Abel Manta) e não considerando a relação que 
estas estabelecem com as páginas, ou a atualidade internacio-
nal, nacional e o valor desses conteúdos editoriais para a épo-
ca. Existe a tendência de rotular a publicação como histórica, 
fechando-a no seu tempo sem estabelecer relações com a con-
temporaneidade. 
A teoria permite criar relações entre uma obra considerada his-
tórica com a contemporaneidade.  A teoria surge como uma 
ferramenta de pensamento fundamental, enquanto que a práti-
ca exige pensar “como?”,  a teoria possibilita questionar o “por-
quê?”. A teoria no design permite estimular o crescimento e a 
mudança nos projetos. A escrita crítica permite novos pensa-
mentos e novas questões teóricas. Ideias chaves debatidas no 
passado, continuam a ser cruciais para o debate no presente. 
Podemos por exemplo, destacar a obra de Helen Armstrong 
com a colaboração de Ellen Lupton intitulada por Graphic De-
sign Theory - Readings from the Field que reúne uma seleção de 
textos desde de 1909 a 2007 de designers que são reconhecidos 
pela sua obra visual e que produziram textos onde refletiram 
questões filosóficas, estéticas e políticas sobre o design. Esta 
obra reforça a importância do estudo da teoria na história do 
design no presente, assim como, Rick Poynor no ensaio Out of 
the Studio: Graphic Design History and Visual Studies, editado no 
Design Observer em 2011, onde defende que restringir a história 
do design gráfico ao estúdio de design e à educação dos desig-
ners, fará com que haja uma limitação no que diz respeito ao 
desenvolvimento histórico e cultural do design de comunicação 
e, principalmente, na produção académica associada a essa dis-
ciplina. Assim, defende que a história do design não deve ser 
vista apenas como uma ferramenta de ensino aos alunos de de-
sign e como forma de desenvolvimentos dos projetos, mas sim 
como forma de expandir a disciplina de design a outros leitores 
e profissionais.
Denotam-se esforços para contrariar esta tendência de uma 
compreensão da história do design fechada no seu tempo, inter-
pretada como uma história de formas e de estilos, genericamen-
te sustentada a partir da figura do “designer-herói”5 e construí-

4  Ver Fragoso, M. (2012). Capítulo 10. Análise das Entrevistas. In Design Gráfico em 

Portugal: Formas e expressões da cultura visual do século XX (pp. 277-290). Lisboa: Livros 

Horizonte. 
5  Bridget Wilkins identifica a abordagem do “herói” como aquela que destaca os au-
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da através da divulgação de determinados projetos canónicos. 
Diversos contributos nacionais têm refutado esta perspetiva da 
história do design enquanto obra fechada e desenvolvimento 
estilístico ou mera enumeração de projetos exemplares, sendo 
esses contributos de historiadores de design, veiculados através 
de exposições, bem como por críticos e designers. 
Da recente publicação portuguesa no âmbito do design de co-
municação referimos as coleções coordenadas por José Bártolo, 
nomeadamente a Colecção Designers Portugueses de 13 volumes 
que fora publicada, em 2016, pela Cardume Editores, e a Design 
Português de 8 volumes que fora publicada, em 2015, pela Verso 
da História. O designer Jorge Silva é o responsável pela coleção 
D, um conjunto de monografias de designers portugueses de 
várias gerações e da qual já foram publicados 12 livros, entre 
2011 e 2016, pela Imprensa Nacional Casa da Moeda. Estas 
coleções mencionadas abordam a história do design português 
tendo presente um número dedicado ao designer Sebastião Ro-
drigues na Colecção Designers Portugueses e ainda retratado na 
coleção Design Português. 
Referimos algumas exposições que contribuíram para a divul-
gação do design no contexto nacional, tais como: Desejo, Tensão, 
Transição –Percursos do Design Português CMM/ EXD’15/ ESAD 
IDEA (2015/ 2016); Como se Pronuncia Design em Português? 
CML/ MUDE, Art on Chairs (2015). O crescente interesse 
despertado pelas publicações periódicas portuguesas é mani-
festado por exposições como Almanaque – Uma História do De-
sign Português em Revista ESAD Matosinhos/ CMM (2013) e 
a exposição permanente Almanaque – Design Gráfico Português 
em Revista. Considerando que a publicação sobre história do 
design de comunicação em Portugal é ainda escassa, referimos a 
obra de Margarida Fragoso, Design Gráfico em Portugal: Formas 
e expressões da cultura visual do século XX, publicada pela Livros 
Horizonte em 2012.

Esta investigação procura ser um contributo para a divulgação 
do design de comunicação português, particularmente a relação 
entre a SR. e a Almanaque, fomentando uma análise que arti-
cule o projeto gráfico com os conteúdos editoriais e o contexto 
sociocultural das revistas. 
Teal Triggs (2009) em Designing Graphic Design History faz refe-
rência a uma citação de Steven Heller da introdução de Graphic 
design History (2001) que afirma que enquanto o design gráfico 
ainda está à procura do seu passado, outras disciplinas já têm 
o hábito de documentar, criticar, publicar e criar arquivo, de-
bruçando-se não somente nas suas personagens principais mas 
também sobre objetos, movimentos e sobre a própria profissão 

tores e enfatiza o designer não como um comunicador, mas como uma personalidade 

associada a determinados projetos emblemáticos e, por outro lado, a abordagem “esti-

lística e temática” como aquela que organiza e clarifica os exemplos de um modo linear 

e cronológico e, desse modo, encorajando-nos a classificar os projetos como se fossem 

universais. Ver Wilkins, B. (1992). Why is design history so obsessed by appearance? In 

Bondt, S. & Smet, C. (eds.) (2012). Graphic Design: History in the Writing (1983-2011) 

(pp. 68-71). London: Occasional Papers.
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e a sua relação com o contexto.

A SR. e Almanaque detinham uma dinâmica de um colectivo 
que transbordava para o interior da revista, através de uma va-
riedade de situações que vão desde as páginas de cultura ver-
nacular e com um tom humorístico, até às da designada “alta” 
cultura. Produzidas por designers de referência, reuniram um 
conjunto de colaboradores de renome da arte, literatura, arqui-
tetura e fotografia. Para além da sua forma pensada, demons-
tram nos seus conteúdos editoriais o seu foco literário, cultural 
e moderno, que comunicam um modo de vida esclarecido e 
descontraído que designámos por joie de vivre6. Os seus conteú-
dos editoriais, contribuem para a história de outras disciplinas. 
Por este motivo, as revistas não se tratam de meros objetos es-
téticos que servem somente para o estudo da história do design 
gráfico, são documentos sociais e culturais7. 
É crucial dominar as questões sociais, estéticas e tecnológicas 
visto ser neste meio que a comunicação acontece. Segundo Wal-
ter Benjamin em The Author as Producer (1934) – assim como a 
versão mais recente e adaptada a profissionais do design de El-
len Lupton The Designer as Producer (1998)8 – não é necessário 
assumir o papel de autor ou escritor para conseguir-se trabalhar 
com o conteúdo. No entanto, é importante ser-se produtor na 

6  Desde a antiguidade que a noção joie de vivre inspirou filósofos, escritores e artistas, 

mas é no século XIX que adquire relevância literária. Primeiro com o historiador fran-

cês Jules Michelet que publica Insecte (1857), e depois com o romance La joie de vivre 

(1884) de Émile Zola. Na literatura oitocentista a joie de vivre anunciava que a relação 

do ser humano com a vida, com os outros e com o mundo não devia ser vivida de um 

modo passivo, mas através do entusiasmo, do altruísmo e do optimismo. Ao longo do 

século XX, a noção estabelece-se passando a significar um modo de vida participativo, 

prazeroso e mobilizado socialmente. Tal como a noção alemã de Weltanschauung (que 

proclama a capacidade do ser humano para percepcionar o mundo de um modo am-

plo), a joie de vivre defende a nossa participação na vida de um modo crítico, alegre, 

colaborativo e integral.
7  Segundo Teal Triggs estas publicações escritas e produzidas por designers gráficos são 

excelentes exemplos de estudo, porque para além da forma pensada são objetos que 

documentam em si a história do design gráfico. Steven McCarthy que escreve ensaios 

sobre "histórias de designers-autores" e a predominância de "auto-autoria", sugere que 

publicações como Octavo, Emigre, Fuse, Zed e News of the Whriled, por exemplo, com os 

seus artigos de cultura, novas tecnologias, e questões sociais e políticas informam sobre 

a história da disciplina. Identifica ainda publicações do ínicio do século XX pertencen-

tes a este grupo como a PM, Portfolio, Push Pin Graphic e Dot Zero, e ainda mais antigas 

os livros de tipografia de Eric Gill (1931) e Jan Tschichold (1928). Teal Triggs identifica 

designers e diretores de arte como Tibor Kalman (Colours), Neville Brody (The Face), 

Cipe Pineles (Seventeen) e Alexey Brodovitch (Harper’s Bazaar) como sendo claramente 

parte da história do design gráfico assim como da história da cultura visual mais ge-

neralizada. O que diferencia publicações ditas ‘mainstream’ de publicações que ficam 

na história associadas ao design gráfico depende sobretudo de quem gera e mantém 

controlo sobre o conteúdo.  Ver Triggs, T. (1992). Designing Graphic Design History In 

Bondt, S. & Smet, C. (eds.) (2012). Graphic Design: History in the Writing (1983-2011) 

(pp. 256-271). London: Occasional Papers.
8  Ver Lupton, E. (1998). The Designer as Producer In Heller, S. (ed.) (1998). In The 

Education of a Graphic Designer (pp. 159-1962). New York: Allworth Press.
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medida em que se detém conhecimento abrangente de várias 
áreas. Trata-se de um processo de parceria onde a autoria é par-
tilhada9. A revista Almanaque vivia nesse sentido, envolta no 
projeto de design que engloba um processo de criação colectiva 
e de produção na oficina. 
A História do Design não deve resumir-se unicamente a aspetos 
estéticos dos objetos, mas sim adquirir uma metodologia onde, 
para além da forma são tidas em conta questões socioculturais 
em que o objeto foi pensado e criado. No entanto, é necessário 
estabelecer um equilíbrio entre esta análise visual e contextual. 
Não podemos salientar o contexto prejudicando a análise vi-
sual, uma vez que em última instância trata-se de uma análise 
gráfica que envolve questões da forma.

A comparação das revistas é sustentada a partir do facto de Car-
doso Pires e Armando Rosário terem colaborado em ambas as 
publicações. Analisamos a sua proximidade nos seus conteúdos 
editoriais e no projeto gráfico de Sebastião Rodrigues, Carlos 
Scliar, Glauco Rodrigues e de Jaguar através do confronto de 
duplas páginas dos números selecionados. Assim como, através 
da entrevista que realizamos a Eduardo Gageiro (um dos cola-
boradores da Almanaque).
A investigação divide-se em três capítulos, sendo os dois primei-
ros referentes a uma contextualização necessária para a com-
preensão dos objetos e perceção da forma como personificam o 
estilo de vida e o design da época nos seus conteúdos editoriais 
e no seu projeto gráfico, e o terceiro e último à sustentação da 
proximidade gráfica e editorial entre as duas revistas. 
O primeiro capítulo intitulado por La joie de vivre: O design e 
estilo de vida modernos pertende demonstrar a atitude informal 
e alegre caracteristíca das revistas SR. e Almanaque que se ma-
nifestou nas propostas gráficas escandinavas e americanas com 
a utilização de elementos tradicionais e o recurso a jogos com 
um humor subtil. Portanto, introduz conceitos associados ao 
design realizado nos anos de 1950 e 1960, a nível internacional 
com particular foco na Europa, Estados Unidos da América e 
Escandinávia. Analisa a consolidação do Estilo Internacional 
explorando a presença dos jogos e humor na sua vertente mais 
racional associada ao design corporativo e ao design suíço e no 
design com herança dos países escandinavos, ligado ao vernacu-
lar e que lida com questões do oficío. Define ainda esta atitude 
descontraída refletida no modo de viver, que designámos por 
joie de vivre, através de uma contextualização sociocultural. 
O segundo capítulo, O moderno luso-brasileiro: O design no Brasil 
e em Portugal clarifica conceitos associados ao design realizado 
no Brasil e em Portugal e contextualiza a nível politico, eco-
nómico, social e cultural para a compreensão da sua situação 
face ao estilo de vida vivenciado internacionalmente. Por fim, o 
último capítulo, O Senhor e o Almanaque: A sua atitude e proximi-
dade gráfica, apresenta-se como grande parte da tese e como um 
contributo novo. Este sustenta a proximidade gráfica e editorial 

9  Ver Benjamin, W. (1934). O autor como produtor In Barrento, J. (eds.) (2006). A 

modernidade: Obras escolhidas de Walter Benjamin (pp.271-293). Lisboa: Assírio & Alvim.
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das duas revistas, através da análise do confronto de duplas pá-
ginas, onde demonstramos o seu foco literário, cultural e mo-
derno nos seus conteúdos editorias e gráficos.

No pós-guerra assistiu-se à transformação dos valores e das 
formas características do design modernista10 europeu, devido à 
consolidação do Estilo Internacional11. 
Nos anos 50 e 60, o desenvolvimento de uma nova dinâmica 
de produção, distribuição e consumo, solicitou ao designer a 
conceção de um estilo universal e adequado à imagem corpora-
tiva12. A proposta estética característica do mundo empresarial 
foi construída com formas simples, alinhadas sobre a grelha, le-
tra sem serifa e ausência de ornamento. No entanto, outras pro-
postas mais ecléticas usavam gravuras ou ilustração antiga, tipos 
móveis de madeira, tipografia caligráfica e decorativa, letterfor-
ms com manipulação fotográfica, diversas layers de cor, formas 
biomórficas, ou a pincelada larga, cuja influência provinha da 
pintura abstrata. A sensibilidade para a ilustração e o humor 
subtil suscitaram composições mais individuais como as de Paul 
Rand, Bradbury Thompson, ou Alvin Lustig. Este renovado in-
teresse pelo vernacular e por formas orgânicas que ocorreu no 
contexto do Estilo Internacional na América, transparece nas 
páginas da SR. com o trabalho de Carlos Scliar, Glauco Rodri-
gues e de Jaguar e da Almanaque com o trabalho de Sebastião 
Rodrigues – o próprio assume a influência de Alvin Lustig e Vic-

10  Segundo Paul Greenhalgh o design no contexto do Movimento Moderno en-

globa duas fases: a primeira constituída pelo Protomodernismo (1880-1914) e pelo 

Modernismo Pioneiro (1914-1933); e a segunda constituída pelo Estilo Internacional 

compreendido entre 1932 e o final da década de 1970. Entre os doze traços teóricos 

identificados por Greenhalgh como valores do Modernismo Pioneiro destacamos: a 

moralidade social, a obra de arte total, a função, o progresso, o anti-historicismo e a 

abstração. Ver Greenhalgh, P. (ed.) (1997). Introduction. In Modernism in Design (pp.1-

24). London: Reaktion Books.
11  A designação de Estilo Internacional foi inicialmente aplicada à arquitetura por 

Henry-Russell Hitchcock e Philip Johnson quando, em 1932, publicaram The Interna-

tional Style: Architecture Since 1922, no momento em que apresentavam no Museum of 

Modern Art (MoMA), em Nova Iorque, a exposição Modern Architecture: International 

Exhibition. O catálogo desta emblemática exposição de Hitchcock e de Johnson foi pu-

blicado pela Athena, em 2011, numa edição fac-similada que incluía um booklet com 

textos de Barry Bergdoll e de Delfim Sardo. As características estéticas e funcionais 

deste novo estilo afirmaram a importância dos volumes arquitetónicos, o valor da regu-

laridade da obra na sua relação com a flexibilidade, o uso de novos materiais e tecnolo-

gias (dando preferência ao vidro, ao aço e ao betão armado) e a rejeição do ornamento. 

A alteração do título da obra para The International Style, na edição de 1966, reforçou 

a ênfase dada à designação enquanto estilo assim como à sua difusão para além da ar-

quitetura. Ver Barr, A. H., Jr., Hitchcock, H.-R., Jr., Jonhson, P. & Mumford, L. (2011). 

Modern Architects. Lisboa: Athena.
12  Sobre o desenvolvimento do design corporativo entre as décadas de 1950 a 1970, 

Johanna Drucker e Emily McVarish referem: “A generation earlier, graphic designers’ 

roles had been limited to layout, composition, and style choices for print design. Now 

their work involved large-scale, coordinated communication campaigns that not only 

maintained the identity of a corporation but also added value to its products through 

symbolic investments in this identity.” (Drucker & McVarish, 2009, p. 261).
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tor Palla no seu projeto gráfico13. Na Senhor e na Almanaque 
com o uso da grelha ou estrutura de composição que permite 
uma exploração de vazios através de jogos tipográficos, inter-
venções caligráficas. A miscelânea de textos exige invenções grá-
ficas, onde se criam narrativas com as imagens, fotogramas de 
filmes, fotografias, publicidade e ilustrações, apelando assim à 
participação do leitor.
Inseridas neste contexto, as revistas assumiram uma joie de vi-
vre que transparecia na cultura e no dia-a-dia da cidade carac-
terizada por uma vertente urbana, literária, atenta ao cinema 
e sobretudo ao jazz. No nº 3 da Almanaque aparece o artigo 
Que é o «jazz»?, e no nº 15 o artigo Jazz in Lisbon, que relata 
uma noite no Hot Club. É sobejamente conhecida a citação de 
Sebastião Rodrigues associando o seu processo de trabalho ao 
improviso característico do cinema e do jazz14. O Filme do Mês e 
Actualidades, incluídos na Almanaque, informam sobre a músi-
ca, o cinema e notícias internacionais. Já artigos mais pontuais 
destacam atrizes como Brigitte Bardot, Marilyn Monroe e So-
phia Loren, ou os carismáticos Elvis Presley, Frank Sinatra, ou 
Miles Davis e a cultura portuguesa. Quanto à SR., as entradas 
Artiguetes e Reportagens informam sobre a cultura brasileira e 
internacional. 

Esta dissertação está assim dividida em três capítulos. Os dois 
primeiros de contextualização sociocultural e do design, inter-
nacional e no Brasil e em Portugal para a compreensão dos ob-
jetos de estudo. O terceiro apresenta as revistas e analisa a sua 
proximidade. 
A conclusão encerra a dissertação com a compreensão adquiri-
da de cada capítulo, as possíveis contribuições para o design de 
comunicação em Portugal e uma apreciação sobre desenvolvi-
mentos futuros do tema. 
Em anexo, inserimos a entrevista a Eduardo Gageiro, um arqui-
vo fotográfico da visita à Tipografia Popular para esclarecimen-
tos sobre os processos de impressão e por fim, um arquivo com 
todas as capas das revistas analisadas e um destaque de algumas 
duplas páginas. 

13  Numa entrevista, realizada em 1986, Sebastião Rodrigues assume a influência que 

Victor Palla e Alvin Lustig exerceram no seu trabalho: “O Victor Palla era do grupo 

neo-realista de raiz americana, e foi das pessoas que mais me influenciou, tanto no as-

pecto formal como na própria mensagem e grafismo. Depois houve um americano que 

também teve a sua influência sobre o meu trabalho, que era o Alvin Lustig, um gráfico 

norte-americano. Depois, foi um caldear de coisas até começar a fazer as minhas reco-

lhas de raiz popular.” (Cabral, M. da C. & Silva, M. do C. M. da, 1995, p. 94).
14  Quando a Sociedade Tipográfica completou 50 anos, em 1986, realizou a exposição 

Ver Artes Gráficas e a série de palestras designadas Falando do Ofício. A referida pas-

sagem de Sebastião Rodrigues pertence ao texto posteriormente publicado em Falando 

do Ofício (1989): “O improviso, e até o imprevisto, está sempre, creio eu, presente 

naquilo que faço. E isso deve-se, fundamentalmente, ao amor que tenho pelo cinema e 

pelo jazz.”. Ver Mello, T. de, Azevedo, F. de, Palla, V., Freitas, L. de, Clérigo, O. & Rodri-

gues, S. (1989). Falando do Ofício (p. 64). Lisboa: Sociedade Tipográfica.
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fig. 1  Aline Saarinen e Eero Saarinen na sua casa em 
Bloomfield Hills, em 1959, a desfrutar do jantar com o 
seu filho Eames nas suas icónicas cadeiras tulipa dese-
nhadas em 1955-56 para a Knoll.
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La Joie de Vivre: 
O design e estilo de vida modernos
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"Do ponto de vista gráfico, nós fizemos uma coisa que eu vinha ob-
servando em certas publicações culturais europeias: o texto é o mais 
importante, mas você tem que chamar a atenção do público, através de 
ilustrações, organizar o espaço de maneira que a planificação gráfica 
seja estimulante para o leitor, nunca uma coisa fria, mas o texto é o 
elemento principal. Quando a matéria era séria, por exemplo, a decorá-
vamos o menos possível, para não estimular uma ideia que não corre-
spondesse ao conteúdo principal. Tive a colaboração da equipe que foi
peça fundamental de apoio integral de Nahum."

(Carlos Scliar, 2000).
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“O ponto de partida do meu trabalho é sempre a comunicação. Por ex-
emplo, para um cartaz ou exposição, dão-me determinados elementos e 
eu tenho que organizar esses elementos em determinado espaço e co-
municar às pessoas as ideias que me foram transmitidas, da forma mais 
clara. E eu creio que, da forma mais simples, interpretando, à minha 
maneira, essas informações que me foram dadas, filtrando essas infor-
mações e transformando-as numa comunicação gráfica. Dentro disto há 
muita interpretação pessoal, sempre. Aí entra o que chamo o jogo, que 
é o hino às artes.”

(Sebastião Rodrigues, 1966).
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fig. 2  Suite 606 projetada por Arne Jacobsen, em 1958, 
para o SAS Royal Hotel em Copenhaga (agora o Ra-
disson Blu Royal Hotel). Na imagem vemos a cadeira 
no.3110, conhecida por Drop Chair lançada em 1958.
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O presente capítulo, intitulado por Joie de vivre: O design e esti-
lo de vida modernos, contextualiza a época a nível sociocultural 
e introduz uma perspetiva de conjunto sobre alguns conceitos 
associados ao design realizado nos anos de 1950 e 1960, a nível 
internacional, com particular foco na Europa, Estados Unidos 
da América e Escandinávia. 
Considerando o núcleo temporal em investigação, aborda a 
consolidação do Estilo Internacional no Movimento Moderno 
introduzindo de forma breve os seus antecedentes. 
Sublinhamos ao longo do capítulo o design e estilo de vida des-
contraídos, esclarecidos e modernos, marcados pela presença 
de um humor subtil, que designamos por joie de vivre. 

O estilo de vida moderno transparece valores característicos do 
Estilo Internacional: um interesse pela atualidade internacional 
e do próprio país, pela literatura, arte, cinema, e pela música 
com incidência no jazz. Este 'moderno' caracteriza-se quer pelo 
rigor do design suiço e do design corporativo como por uma 
atitude informal, com a utilização de elementos tradicionais e 
o recurso a jogos com um humor subtil, que se manifestou nas 
propostas gráficas escandinavas e americanas. Sobre isso, Tho-
mas Hine, clarifica que o termo 'moderno' se caracterizava quer 
por uma vertente mais 'contemporânea' como por uma atitude 
descontraída refletida no modo de viver15. 

Esta atitude descontraída e positiva de viver transparece no de-
sign dos anos 1950 e 1960 com a presença de jogos e do humor, 
que não se resumiu somente a projetos com características hu-
morísticas. Quando questionado se estes 'jogos' eram obriga-
toriamente sinónimo de 'humor', Paul Rand clarificou que 'jo-
gar' era uma forma de trabalhar o projeto gráfico16. O resultado 
pode até ser sério, isto é, sem existir traços humorísticos.  

15  Nas palavras de Thomas Hine: "The word 'modern' was often used for furniture that 

was a bit more fashionable, than the furniture designated as 'contemporary'. Confusin-

gly, the terms were often used in a different way, with 'modern' used as an antonym for 

'formal', describing an atitude toward living and room arrangement that coul embrace 

traditional pieces as well as those that were consciously contemporary. But both defini-

tions of 'modern' implied an aspiration to lightness, both in color and in line." (Hine, 

1987, p. 157) Ver Hine, T., (1987). Populuxe, Design and Styling. In Lees-Maffei, G. & 

Houze, R. (eds.) (2010). The Design History Reader (pp. 152-157). New York: Blooms-

bury. 
16  Numa entrevista em 1990 sobre uma das características mais marcantes do seu 

trabalho, o uso do humor, Paul Rand clarifica: "It is one way of working. Its product 

may be very serious even if its spirit is humorous. I think of Picasso. His famous Bull’s 

Head, made up of a bicycle seat and handlebars transformed into the head of a bull, is 

certainly play and humor. It’s curious, a visual pun. Picasso is almost always humorous-

-but this does not rule out seriousness when he creates images that are contrary to what 

one would expect. He might put a fish in a birdcage, or a Rower with little bulls climbing 

up the stem. The notion of taking things out of context and giving them new meanings 

is inherently funny. My friend Shigeo Fukuda, the Japanese designer, is a good candi-

date for one whose sense of play is pertinent. Almost all of his work is the product of 

playfulness." Ver Heller, S. (1998). Paul Rand on Play Instinct In Design Dialogues. New 

York: Allworth Press
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Assim, estes jogos exploram o problema atribuindo-lhe um sig-
nificado individual, critíco e pensado. No design gráfico através 
da criação de trocadilhos e personagens fazendo uso de cores 
vibrantes, padrões ou formas e linhas fluídas e expressivas. No 
caso do design corporativo através de anúncios que recorriam a 
jogos como forma de cativação e aproximação ao consumidor. 

O Estilo Internacional foi adotado enquanto um estilo e difun-
diu-se entre os anos 1950 e 1970, associando-se, genericamen-
te, ao design e à arquitetura europeus e americanos17. 
As características estéticas e funcionais deste novo estilo evi-
denciavam a estrutura e a função dos edifícios, os volumes e a 
fluidez do espaço, a ausência de ornamento e o uso de novas 
tecnologias e materiais, privilegiando o vidro, o aço e o betão 
armado [fig. 5]. Paralelamente manifesta-se a arquitetura orga-
nicista, que se opunha ao que acreditavam ser um excesso de 
tecnologia, onde a habitação, e as próprias pessoas, eram vistas 
como máquinas. Enquanto projeto realçava a importância da 
funcionalidade e flexibilidade, o enquadramento ao meio envol-
vente e a relação próxima entre o artesanato e a indústria, com 
uma valorização dos materiais locais [fig. 3]. O mesmo se suce-
de no design, onde se assiste tanto a um reenquadramento da 
racionalidade e abstração da Bauhaus à funcionalidade e legibi-
lidade do design gráfico suíço como, por outro lado, à herança 
escandinava que valorizava o ofício e um modo de vida confor-
tável. O design e a arquitetura procuravam vias mais humanas 
e sensitivas que evidenciassem preocupações com o contexto, 
desde o ambiente circundante às tradições locais. No design de 
comunicação transparece em padrões coloridos e geometriza-
dos, em formas sensíveis e fluídas, e num renovado interesse 
pelo vernacular. 

O Movimento Moderno é muitas vezes erradamente interpre-
tado pela sua descontextualização e assumido como um movi-
mento isolado e fechado num determinado período temporal18.
É importante salientar que ideias de arquitetos do século XIX 
passaram para os arquitetos e designers do século XX. Este re-
conhecimento por parte de arquitetos e designers de ideias do 
século passado reforça a importância do estudo da teoria na 
História do Design19. Não podemos considerar o Movimento 

17  A alteração do título da obra para The International Style, na edição reimpressa de 

1966, reforçou a ênfase dada à designação enquanto estilo assim como à sua difusão 

para além da arquitetura. Ver Barr, A. H., Jr., Hitchcock, H.-R., Jr., Jonhson, P. & Mum-

ford, L. (2011). Modern Architects. Lisboa: Athena. C
18  Nas palavras de Clive Wainwright: "So often it has been stated that the Modern Mo-

vement was for, and only of the twentieth century with no historical basis."(Wainwright, 

1990, p.30). Sobre a herança do século XIX ver Wainwright, C. (1990). The Legacy of 

the Nineteenth Century. In Greenhalgh, P. (ed.) (1997). Modernism in Design (pp.25-

39). London: Reaktion Books.
19  Destacámos Armstrong, H. (2009). Graphic design theory: Readings from the field. 

New York: Princeton Architectural Press, onde textos com cerca de 100 anos continuam 

a ser considerados. Reúne uma seleção de textos desde de 1909 a 2007 de designers que 

são reconhecidos pela sua obra visual e que produziram textos onde refletiram questões 

fig. 3  Frank Llyod Wright, Fallingwater, 1935. Um dos 
exemplos das concepções organicistas onde o edifício é 
perfeitamente integrado no meio envolvente. Nas ima-
gens vemos um dos quartos e a sala de estar esteticamen-
te caracterizados por linhas maioritariamente horizontais 
e os materiais evidenciados com a pedra que é usada qua-
se em bruto e sem estar dissimulada.
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Moderno como um movimento isolado do resto da História 
do Design, muito menos podemos assumir que os designers da 
época recusaram olhar para o passado. 
O início do Movimento Moderno dá-se com o Protomodernis-
mo (1880-1914) que se caracterizou essencialmente por discus-
sões – que se prolongariam para o Movimento Moderno Pio-
neiro – entre engenheiros, arquitetos e artistas sobre a relação 
entre a arte e a técnica e entre a forma e a função. 
No ínicio do século XX surge o Movimento Moderno Pionei-
ro (1914-1933) inserido num contexto de extrema violência e 
instabilidade devido à Primeira Guerra Mundial (1914-1918), 
à revolução da Rússia (1917), ao rápido crescimento urbano, 
industrial e ao exponencial avanço tecnológico. Época contro-
versa em todas as suas vertentes, foi um período de auto-refle-
xão e de crítica. Ao questionar a sociedade, o design questionou 
também o seu papel no contexto social. Existe o desejo de es-
capar aos tempos vividos através de uma transformação ideo-
lógica do mundo visível, nomeadamente no movimento Dadá 
e nos Surrealistas que se opunham ao que acreditavam ser um 
racionalismo opressivo do Movimento Moderno Pioneiro, ou 
os Futuristas que celebravam a força do movimento propor-
cionada pelo avanço da tecnologia e da máquina. Foi essen-
cialmente ideológico, marcado por um pensamento moral, ético 
e espiritual. Uma visão de como poderia o design transformar 
a consciência humana e melhorar as suas condições materiais. 
O design deixa de se resumir a ‘estilos’, passando a assumir-se 
como uma forma de ver e estar no mundo. A verdade é assu-
mida como “uma questão de moralidade; a falta de verdade é 
intolerável, perecemos na mentira” (Le Corbusier, 1927, p.17, 
tradução livre)20. Um objeto que não falhasse à verdade teria 
de permanecer fiel aos materiais, sem os distorcer ou escon-
der, – esta verdade aos materiais advém do século XIX – logo 
teria de rejeitar ornamentos decorativos. Várias figuras da época 
retrataram esta questão da remoção de ornamento de objetos 
utilitários21. Pressupunha então a criação de objetos de qualida-
de estética e funcional acessíveis à maioria da população, reme-
tendo-nos aos ideais da Deutsche Werkbund22. 

filosóficas, estéticas e políticas sobre o design. 
20  Transcrevemos a citação original: A question of morality; a lack of truth is intolera-

ble, we perish in untruth. (Le Corbusier, 1927, p.17).
21  Ver Loos, A. (2004). Ornamento e Crime (pp.223-234). Lisboa: Cotovia. Adolf Loos 

no seu texto Ornamento e Crime (1908) defende que o ornamento é algo prejudicial, 

tratando-se de um gasto desnecessário para a economia assim como algo desnecessário 

para as próprias pessoas. A obra nega o academismo, o ecletismo, a tradição e a Arte 

Nova propondo uma arquitetura lúcida, pragmática, racional e funcional que utilizasse 

os processos e os materiais do seu tempo e que vivesse sobretudo da pureza das suas 

formas arquiteturais sem a máscara de outros ornamentos. Defendia uma arquitetura 

urbana adaptada à sua época, económica e acessível às massas. Criticou o culto do in-

dividualismo tradicional, sobrepondo ao culto da originalidade a ética da descrição e da 

essencialidade. Nas suas palavras: Eu cheguei à seguinte conclusão, que quero partilhar 

com o mundo: a evolução cultural é proporcional ao afastamento do ornamento em 

relação ao utensílio doméstico. (Loos, 2004, p.224)
22  A Deutsche Werkbund foi fundada em 1907 para incentivar as relações entre os 
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fig. 4  Museum of Modern Art, Nova Iorque, Built to live 
in, 1931. Folheto com dezasseis páginas criado por Philip 
Johnson com a intuito de esclarecer sobre o novo estilo. 
Na imagem, recorte da página 3 com a nota de abertu-
ra na íntegra, onde se justifica a necessidade de explicar 
a história e propósitos do movimento e de realizar uma 
exposição (no ano seguinte decorre a exposição Modern 
Architecture), uma vez que, devido ao seu carácter inter-
nacional poucas pessoas tiveram acesso a este.
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fig. 5  Museum of Modern Art, Nova Iorque, Modern 
Architecture, 1932. A exposição englobou o trabalho de 
projetos modernos considerados exemplares realizados 
por arquitetos como Walter Gropius (1883-1963), J.J.P. 
Oud (1890-1963), Mies van der Rohe (1886-1969), ou 
Le Corbusier (1887-1965) autor do projeto Villa Savoye 
de 1929 representado na fotografia. Le Corbusier inter-
preta a habitação como uma máquina de viver. 
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O Estilo Internacional, inserido num contexto de pós-guerra, 
inicia-se em 1934 e vai até ao final dos anos 1970, marcado 
por um maior pragmatismo, segue algumas das ideologias do 
Movimento Moderno Pioneiro. Os anos 1950 são marcados 
pelo fim da Segunda Guerra Mundial em 1945 e a consequen-
te reconstrução da Europa a partir da cooperação económica 
com os Estados Unidos da América, através do Plano Marshall. 
Graças à vitória dos aliados, a América e a União Soviética afir-
mavam-se como potências mundiais, vivenciando uma era de 
desenvolvimento económico nunca antes experienciado. A ri-
validade que então se estabeleceu entre a América e a União 
Soviética espoletou a tensão vivida no contexto da Guerra Fria 
devido à incompatibilidade dos valores consumistas e os valores 
comunistas. 
Este contexto de crescimento e recuperação pós-guerra propor-
cionou uma série de avanços tecnológicos que foram determi-
nantes na produção de bens acessíveis com a qualidade estética 
e funcional a que o Movimento Moderno Pioneiro se propunha. 
A indústria, agora mais mecanizada, possibilitou a produção em 
massa reduzindo os custos e proporcionando o acesso a uma 
série de objetos que melhoraram a qualidade de vida da socie-
dade. 

Pelos propósitos de uma estética universal defendidos pelo Mo-
vimento Moderno Pioneiro seria inevitável que no Estilo Inter-
nacional as diferenças nacionais seriam desvanecidas em prol 
do internacionalismo. No entanto, muitos se opuseram, defen-
dendo a cultura regional como parte de uma expressão social 
essencial. Aqueles que não tinham possibilidade de se deslocar 
do seu país não podiam aceder nem percepcionar diretamente 
esta atividade cultural associada ao internacionalismo [fig. 4]. O 
acesso a esta atividade cultural era essencialmente feito através 
dos media que informavam sobre a atualidade internacional. 
As publicações assumiam-se como importantes difusores deste 
fervilhar cultural – no qual se inserem a SR. e a Almanaque.Os 
Modernistas acreditavam que o belo era intemporal e imutável 
e que, nesse sentido, seria possível criar uma estética conside-
rada única e universal. A partir da Segunda Guerra Mundial, a 
linguagem abstrata foi adotada, tendo atingido o auge nas dé-
cadas de 50 e 6023. O Abstracionismo Geométrico foi um dos 
principais movimentos artísticos influenciadores. Por se tratar 
de uma linguagem pura24, enquadrava-se na universalidade es-

artistas, os artesãos e a indústria. A associação exerceu forte influência no ensino de 

uma estética mais funcional, racional e industrializada. Um dos seus fundadores foi 

Peter Behrens e teve como seus alunos Mies van der Rohe e Walter Gropius que tam-

bém trabalharam no seu atelier. Le Corbusier também se iniciou juntamente com estes 

arquitetos no atelier de Peter Behrens.
23  Desde do início dos anos 40 até ao fim dos anos 60, com bases no Abstracionismo, 

desenvolvem-se vários movimentos artísticos com o intuito de criar uma linguagem não 

figurativa que explorasse as cores, as formas, as técnicas e as composições. Na década 

de 40 com o Informalismo, o Expressionismo Abstrato e o grupo CoBrA. Os anos 50 

com Un Art Autre, Daul Al Set e Op Art. E, os anos 60 com a Abstração Pós-Pictórica. 
24  A arte abstrata consistia na eliminação de todos os elementos figurativos ou sim-

fig. 7  Josef Müller-Brockmann, Musica Viva, 1959. As 
formas e as cores utilizadas remetem para as característi-
cas estéticas do De Stijl.

fig. 6  Piet Mondrian, Trafalgar Square, 1939-43.
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tética a que se propunham. A adoção do Abstracionismo no Es-
tilo Internacional, sucede-se nos anos 40 depois das associações 
com o realismo adotado por Estaline e Hitler terminarem. A 
Bauhaus fundada em 1919 por Walter Gropius – ex-aluno da 
Werkbund e do atelier de Peter Behrens – e posteriormente li-
derada por Hannes Meyer ao qual sucedeu Mies van der Rohe, 
foi fortemente influenciada pela linguagem abstrata através do 
movimento De Stijl25 [fig. 6]. Mies van der Rohe e Gropius apli-
caram na Bauhaus a aprendizagem recolhida da Werkbund e 
do trabalho no atelier de Peter Behrens lançando um projeto 
pedagógico inovador, que contribuiu para a disseminação dos 
valores que posteriormente definiriam o Estilo Internacional.

Com ideologias semelhantes ao Abstracionismo, surge em 1930, 
através de um manifesto de Theo van Doesburg, a Arte Concre-
ta, que explorava somente os elementos puramente plásticos: 
as cores e planos na procura de uma clareza absoluta. Entre 
1950 e 1970, influenciados pela arte concreta, alguns designers, 
artistas e arquitetos, como Richard Paul Lohse, Heiri Steiner, 
Hans Neuburg, Hans Coray, Hans Fischli, Herbert Matter, Er-
nst A. Heiniger, Verena Loewensberg ou Max Bill formam o cír-
culo cultural Allianz, explorando nas suas obras os princípios 
da Arte Concreta. Contou com a colaboração momentânea de 
Carlo Vivsrelli, Siegfried Odermatt e Max Huber. A arte con-
creta teve uma forte influência na linguagem gráfica do Brasil, 
marcando a primeira geração de designers modernos26.
A ideologia Modernista da intemporalidade associada a uma es-
tética universal, foi muitas vezes citada, por exemplo, o catálogo 
da exposição Machine Art, patente no Museum of Modern Art 
(MoMA) em Nova Iorque em 1934, começava com a seguinte 
citação de Plato: 

Por beleza das formas, não associo como a maioria das pes-
soas suporia, a uma beleza de figuras reais ou fotografias mas, 
para deixar claro a minha compreensão, são linhas e círculos, 
e formas planas ou sólidas, feitas a partir do torno , régua e 
esquadro. Não são, como a maioria das coisas relativamente 
belas, mas sim eternamente e absolutamente belas27.

bólicos a favor do uso de uma forma pura. Inicia-se oficialmente com uma experiência 

isolada de Kandinsky, ainda durante o período do Cavaleiro Azul, em 1910 com a obra 

intitulada Primeira Aguarela Abstracta. Consolida-se entre 1911 e 1912, com pintores 

cubistas que abandonaram a figuração, nomeadamente, Frantisek Kupka, o casal Sonia 

e Robert Delaunay com o movimento francês Orfismo e Kandinsky. O Abstracionismo 

teve duas vertentes, o Abstracionismo Lírico de origem expressiva e metafísica, baseado 

na intuição, no instinto e no inconsciente, e o Abstracionismo Geométrico oriundo da 

matemática, ligado à razão, lógica e geometria, que surge entre 1914 e 1919, com Piet 

Mondrian e Kazimir Malevich. 
25  A revista De Stijl foi publicada pela primeira vez em 1917, definindo os princípios do 

Neoplascticismo, que foi um movimento artístico holandês inserido no Abstracionismo 

Geométrico e englobou as artes plásticas, a arquitetura, o design e a literatura.
26  cf. Capítulo II pp. 123 - 125
27  Na versão original: By beauty of shapes I do not mean, as most people would suppo-

se, the beauty of living figures or pictures, but, to make my point clear, I mean straight 

fig. 9  Josef Muller-Brockmann, Musica Viva, 1959. As 
formas abstratas são compostas de forma dinâmica re-
metendo ao ritmo das pautas musicais.

fig. 8  Josef Müller-Brockmann, beethoven, 1955. Cartaz 
que combina formas geométricas e tipografia sem serifa. 
Remete à música de Beethoven através das curvas origi-
nárias de um círculo perfeito que enquadram o bloco de 
texto. O texto e o título em caixa baixa são organizados 
de forma assimétrica criando um equilíbrio visual. 
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fig. 10  Josef Müller-Brockmann, musica viva, 1958. 
Para além das composições assimétricas com for-
mas abstratas e geométricas outro fator distintivo do 
trabalho de Josef Muller-Brockmann é o facto de 
utilizar unicamente caixa baixa. Levando a máxima 
de simplicidade ao seu auge. 



La Joie de Vivre 47

A série de cartazes musica viva, trabalho de Josef Müller-
-Brockmann, exemplifica o uso da linguagem abstrata no Esti-
lo Internacional [fig. 7, fig. 9 e fig. 10]. O Estilo Internacional 
no design de comunicação segue o princípio da arquitetura, 
onde a forma segue a função. O seu propósito passa pela cla-
reza na mensagem, existindo, portanto, uma ausência de or-
namento, de auto expressão – se bem que é facilmente dis-
tinguível alguns trabalhos de designers com uma linguagem 
mais singular – e uma neutralidade emocional. A assimetria 
do layout, o perfeito uso do espaço branco, da tipografia sem 
serifa, e a hierarquia da informação caracterizam os elementos 
base que são suportados por uma grelha matematicamente de-
finida. Recorre também à imagem com fotografia, geralmen-
te a preto e branco, e a formas simples, planas e geométricas 
combinadas com a tipografia sem serifa [fig. 8]. 

As origens do Estilo Internacional na Suíça  – muitas vezes 
referido como o Estilo Suíço, a Escola Suíça ou o Estilo Inter-
nacional de Tipografia – surgem na década de 20 com as bases 
da Bauhaus e da Nova Tipografia28 de Jan Tschichold, e foram 
exportadas como o Estilo Internacional. Vários fatores influen-
ciaram a sua consolidação: a localização geográfica no centro 
da Europa e a posição neutra da Suíça relativamente à guerra; 
a língua alemã que permitiu trocas, não só na Suíça, como na 
Alemanha; fatores culturais como o interesse na precisão e no 
artesanato; o sistema de educação e o seu rigor técnico; e por 
fim, o interesse pela cultura gráfica facilmente identificável, por 
exemplo, pela preocupação existente na identificação de cada 
um dos vinte e dois cantões com bandeiras gráficas cuidadosa-
mente realizadas. 
Em 1913, na Suíça, surge a Seiss Werkbund (SWB), uma as-
sociação de arquitetos e designers que assentava nos mesmo 
propósitos que a Deutscher Werkbund, fundada em 1907, onde 
um objeto teria de ser funcional, respondendo às suas neces-
sidade de uso com os materiais e a técnica adequados. A Seiss 
Werkbund viria a protagonizar, nos anos de 1950 e 1960, uma 
das campanhas e exposições, mais significativas a nível interna-
cional, a Die Gute form sob direção de Max Bill.

Caracterizou-se por dois estilos, o de Basel, com a escola All-
gemeine Gewerbeschule (Escola de Design), e o de Zurique, com 
a escola Kunstgewerbeschule (Arts and Crafts). 

lines and circles, and shapes, plane or solid, made from them by lathe, ruler and 

square. There are not, like many things, beautiful relatively, but always and absolutely. 

(Machine Art, Museum of Modern Art, p.10) 
28  Nova Tipografia (1920-1930) de Jan Tschichold foi uma revolução no design de 

impressão, primeiramente pela publicação do artigo Elementare Typographie em 1925 

na revista Typografische Mitteilungen com os dez mandamentos tipográficos. Posterior-

mente, em 1928 com o livro Die Neue Typographie que viria a tornar-se a obra exemplar 

entre aprendizes e profissionais. Contudo, Jan Tschichold mais tarde viria a retomar 

uma abordagem mais tradicional, pelo recurso a composições renascentistas na edito-

ra Penguin Books e pelas tipografias como a fonte Sabon. 

fig. 11  Armin Hofmann, Stadt Theater Basel, 1962. 

fig. 12  Josef Müller-Brockmann, Less Noise, 1960. O en-
quadramento da fotografia a preto e branco com a tipo-
grafia a vermelho num eixo diagonal reforça a mensagem 
de barulho excessivo.  



48 SENHOR E ALMANAQUE

fig. 13  Ernst Keller, Das Neue Heim, 1928. fig. 14  Ernst Keller, Werkstatt Arbeiten der Gewerbeschule Zuerich, 1927.
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fig. 15  Emil Ruder, Charles Hindenlang - Louis 
Weber, 1955.

fig. 16  Emil Ruder, Lucien Clergue: Photos 
1954 bis 1964, 1964.

fig. 17  Armin Hofmann, Form & Farbe, 1951.

fig. 18  Carlo L. Vivarelli, Werner Bischof Pour 
la Viellesse / Don Volontaire, 1949.

fig. 19  Josef Müller-Brockmann, Mind the 
Child!, 1953.

fig. 20  Josef Müller-Brockmann, Der Film, 
1960.
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fig. 21  Armin Hofmann, Stadt Theater Basel, 1961. fig. 22  Armin Hofmann, Stadt Theater Basel, 1963.
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fig. 23  Armin Hofmann, R. Adams, Skulptur, 7 Junge En-
glische Maler, 1950.

fig. 24  Armin Hofmann, Das Holz als Bau Stoff, 1952.

fig. 25  Armin Hofmann, Theater Bau Von der Antike bis zur 
Moderne, 1955.

fig. 26  Armin Hofmann Herman Miller Collection, Möbel un-

serer Zeit, 1962.
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fig. 27  Armin Hoffmann, Giselle, 1959. Poster reali-
zado para uma peça de ballet. A tipografia é a Neue 
Haas Grotesk que posteriormente alteraria o nome 
para Helvetica. A palavra Giselle ganha tanta força 
quanto uma imagem pela sua posição vertical e pela 
substituição do ponto da letra 'i' com um círculo, 
uma vez que na tipografia original é um quadrado 
(conferir 'i' original na imagem ao lado). A fotografia 
captura o movimento da bailarina conferindo dina-
mismo e delicadeza à composição, enquanto que, o 
título mais condensado destaca-se sob o fundo ne-
gro.
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Entre estas duas escolas destaca-se o nome Ernst Keller que 
exerceu uma forte influência enquanto professor na escola de 
Zurique, de 1918 a 1956, pelo uso inovador da tipografia e da 
grelha [fig. 13 e fig. 14]. E Alfred Willimann que leccionou tipo-
grafia nas aulas de fotografia de Hans Finsler em 1932. Keller, 
Willimann e Finsler tiveram uma notável influência no design 
gráfico suíço. Foram seus alunos designers como Armin Hof-
fmann e Emil Ruder, que desenvolveram os cursos de design 
gráfico e tipografia enquanto diretores da escola de Basel, e ain-
da Josef Müller-Brockmann pertencente à escola de Zurique. 
Este último deu continuidade ao trabalho iniciado pelo seu pro-
fessor Ernst Keller no uso de um layout estruturado e rigoroso, 
com o recurso a grelhas como forma de hierarquizar e organizar 
a informação, com a publicação do livro Grid Systems in Gra-
phic Design em 1981. As duas escolas leccionam os pressupostos 
teóricos e gráficos do Estilo Internacional, assumindo um papel 
determinante na sua disseminação. 

Os designers de Basel eram menos doutrinais do que os seus 
contemporâneos de Zurique, apresentando uma maior diversi-
dade estilística. Variando entre formas mais retangulares e for-
mas mais biomórficas e fotografia a preto e branco enquadradas 
com a tipografia sem serifa [fig. 15 a fig. 17]. Já os designers de 
Zurique, do qual destacamos o trabalho do então já mencionado 
Josef Müller-Brockmann, Richard Paul Lohse, Hans Neuburg 
e Carlo L. Vivarelli aplicam as normas de uma forma rigorosa 
e disciplinada [fig. 18 a fig. 20]. Esta racionalidade é facilmen-
te demonstrada no trabalho de Josef Müller-Brockmann, quer 
através das formas abstratas geométricas e da fotografia como 
pela clareza e objetividade na mensagem. No cartaz Mind the 
Child! a fotografia da moto é propositadamente desproporcio-
nal em relação à criança com o intuito de realçar a ideia do 
perigo iminente [fig. 19]. Autor do livro Grid Systems in Graphic 
Design, seria inevitável que o trabalho de Müller-Brockmann 
demonstrasse composições assimétricas onde a tipografia sem 
serifa, as formas geométricas e o espaço branco são totalmente 
equilibrados na grelha.
Por sua vez, Armin Hofmann, formado pela escola de Basel, 
apresenta um trabalho distinto. No seu cartaz Giselle demonstra 
uma elegância e uma maior sensibilidade em combinação com 
a racionalidade característica do Estilo Internacional [fig. 27], 
assim como os cartazes desenvolvidos para o Stadt Theater Basel 
[fig. 11, fig. 21 e fig. 22]. Os seus cartazes apresentam a diversi-
dade existente nos designers de Basel, onde tanto se vê somente 
o uso da tipografia [fig. 17, fig. 23 e fig. 24], como a combi-
nação da tipografia com fotografia ou com formas biomórficas 
[fig. 25, fig. 26 e fig. 28]. 

A tipografia, elemento indissociável na definição da expressão 
gráfica do Estilo Internacional, – aliás é muitas vezes referido 
como Estilo Internacional de Tipografia – serviu os propósitos de 
funcionalidade e racionalidade, que se traduziu na letra sem se-
rifa. As mais recorrentes foram a Akzidenz Grotesk, – que inclu-

fig. 29  Josef Müller-Brockmann, Die Neue Haas Grotesk, 
1962. 

fig. 28  Armin Hofmann, Kunsterziehung in USA, 1961.
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sive foi utilizada na Almanaque, – a Neue Haas Grotesk [fig. 29], 
– que viria a ser vendida em 1957 à Stempel na Alemanha e o 
nome alterado para Helvetica – a Univers e a Optima. 
A Akzidenz Grotesk, criada pela German Foundry Berthold em 
1896, seria inicialmente a tipografia mais utilizada pelos desig-
ners suíços pela sua convenção funcional sem ser demasiada-
mente estilizada. A Helvética (antiga Neue Haas Grotesk) viria 
a tirar o lugar de prestígio da Akzidenz Grotesk, tornando-se a 
tipografia mais utilizada até aos dias de hoje. Exceção à regra 
foi o designer Emil Ruder que utilizava regularmente a Univers, 
ao invés da Helvética como os seus contemporâneos [fig. 30 a 
fig. 32].

As publicações produzidas na Suíça foram um veículo de disse-
minação importante no Estilo Internacional. A revista Graphis 
fundada em 1946 por Walter Herdeg e publicada mensalmen-
te a partir de Zurique, lançava as influências para o Estilo In-
ternacional até ao fim dos dias de guerra na Europa. A revista 
equilibrava artigos variados desde a discussão de arte comercial, 
artigos críticos de arte, edições limitadas de livros e artigos so-
bre a história do design. 
Outra referência foi a publicação alemã Neue Grafik, que foi tra-
duzida em francês (Graphisme Actuel) e inglês (New Graphic De-
sign), lançada em 1958 pelos designers Richard P. Lohse,  Josef 
Müller-Brockmann, Hans Neuburg, e Carlo Vivarelli que traba-
lhou para Boggeri em Milão. Inicialmente Armin Hoffmann e 
Emil Ruder iriam fazer parte destes nomes, no entanto "o pro-
jeto gráfico de Hoffmann era demasiado artístico e a tipogra-
fia de Ruder demasiado esquemático para a atitude rigída dos 
designers de Zurique" (Müller, J., 2001, p.34, tradução livre)29. 
A publicação tinha como objetivo criar uma plataforma interna-
cional de discussão sobre o design gráfico moderno e sobre as 
artes aplicadas. Contrariamente às publicações existentes, era 
caracterizada por uma atitude de exclusividade, consistência e 
descompromisso. Publicou poucos exemplares de trabalhos ex-
teriores à Suíça, e teve artigos regulares sobre o trabalho de Max 
Bill, Max Huber, Ernst Keller e Anton Stankowski. Apesar do 
seu sucesso excecional, a Neue Grafik foi alvo de inúmeras críti-
cas, que viam o Estilo Suíço – especialmente o estilo de Zurique 
– como inflexível e rígido nas suas soluções gráficas. 

O rigor e a racionalidade no uso do Estilo Internacional de-
mandou publicação teórica sobre o movimento. A primeira pu-
blicação na Suíça sobre design gráfico com reflexões teóricas 
ligadas ao Estilo Internacional foi Die neue Graphik (1959), pu-
blicada por Karl Gestner, um pintor suíço de arte concreta, e 
Markus Kutter. Seguiram-se outras publicações teóricas, como 
Programme Entwerfen (Designing Programmes, 1963) e Compen-
dium fur Alphabeten (Compedium for Literates, 1971). Todas estas 

29  Transcrevemos a versão original em inglês: "Originally Armin Hoffmann and Emil 

Ruder were to have been memebers of the editorial board, but Hofmann's graphis 

approach was too artistic and Ruder's typography too shematic for the rigid attitude of 

the Zurich designers." (Müller, J., 2001, p.34).

fig. 30  Neue Grafik, nº1, 1958. Publicação dos desig-
ners Richard P. Lohse,  Josef Muller-Brockmann, Hans 
Neuburg, e Carlo Vivarelli que utiliza a Helvética.

fig. 31  Emil Ruder, Typografische Monatsblätter, nº 8 e 9, 
1961. Capa onde se observa o uso da tipografia Univers.

fig. 32  Emil Ruder, Typographie, Capa composta por 
uma composição gráfica com a tipografia Univers.
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publicações apresentavam em comum a ideia de um sistema 
onde as escolhas gráficas seriam racionais e limitadas. 

De forma geral os designers americanos não foram doutrinais 
na adoção do Estilo Internacional, como na Suíça. Na déca-
da de 1930 assiste-se a um movimento migratório de artistas, 
arquitetos e designers para os EUA, constituindo um extraor-
dinário veículo de disseminação do modernismo europeu, na 
arquitetura, na arte e no design de comunicação. Pertencente a 
este grupo migratório estavam os arquitetos Mies Van der Rohe 
e Gropius e os designers Herbert Bayer e Ladislav Sutnar. 
As tendências estilísticas fundamentais do design norte-ameri-
cano do pós-guerra manifestaram-se, quer na ortodoxia da ética 
das corporações, como na preferência pelo orgânico, pelo literal 
e pelo figurativo.
O Estilo Internacional apresenta-se como a solução para uma 
linguagem gráfica dita universal e acompanha o crescimento da 
cultura corporativa. Com a sociedade de consumo o design pro-
cura satisfazer o mercado de massas, sem grandes custos, e com 
a sapiência de produzir objetos com um carácter efémero, de 
modo a promover a compra consecutiva. Em reação ao boom 
de objetos, assiste-se um pouco por toda a Europa e na Escan-
dinávia à discussão sobre good design, que originou uma série de 
concursos, exposições, manifestos e livros. A conceção de good 
design propunha objetos estéticos e funcionais, considerando o 
utilizador, a ergonomia e a técnica.

O desenvolvimento tecnológico e económico exigiu por parte 
dos designers uma adaptação às mudanças que se viviam. O 
surgimento das multinacionais demanda um novo método de 
promoção dos seus produtos, exigindo pensar a identidade de 
uma forma mais consistente e global, uma vez que a maioria das 
companhias estendiam as suas filiais a muitos países estrangei-
ros. Possivelmente, a primeira demonstração de preocupação 
com a identidade visual tanto da parte das corporações como 
do designer remete-nos ao trabalho do arquiteto Peter Behrens 
com a AEG, onde projetou desde fábricas, escritórios e grafis-
mos. No entanto, durante os anos 1950, as companhias, para 
além de reconhecerem o valor da sua identidade visual, sentem 
a necessidade de se destacar da crescente concorrência, per-
mitindo que a 'ID bussiness'30 se traduzisse na área em maior 
expansão no design gráfico. 

O humor apresenta-se como uma das ferramentas recorrentes 
nas propostas gráficas corporativas atraindo a atenção do con-
sumidor31 e construindo uma identidade mais individualizada. 

30  Termo retirado da monografia Pettit, E., Ballance, G. (1999). Paul Rand (p.147). 

Londres: Phaidon Press Limited.
31  Sobre a questão do humor associado ao design corporativo Paul Rand refere: "This 

misconception has been discredited by those advertisers and publishers who have suc-

cessfully exploited humor as a means of creating an atmosphere of confidence, goodwill, 

good fellowship, and the right frame of mind toward an idea or product. Radio and TV 

commercials have made tremendous strides in the use of humor as a potent sales devi-

fig. 33  Paul Rand, American Broadcasting Corporation 
(ABC), 1962.

fig. 34  Paul Rand, Consolidated Cigar Corporation, 1959.

fig. 35  Paul Rand, Westinghouse, 1960.

fig. 36  Paul Rand, IBM, 1956. A fonte serifada baseada 
na City Medium atribui uma imagem sólida e confiante.
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fig. 37    fig. 38   

fig. 39    fig. 40   
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fig. 37 a 41  Paul Rand, El Producto, c. 1953- c. 1957.

fig. 41   
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fig. 42  Ben Shahn, Great Ideas of  Western Man, nº 5, John Locke, 1950. fig. 43  Max Bill, Great Ideas of  Western Man, nº 37, Justinian.

fig. 44  Alvin Lustig, Great Ideas of  Western Man, nº 40, John Ruskin. fig. 45  Alexey Brodovitch, Great Ideas of  Western Man, nº 143, Rous-
seau.
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fig. 46  Herbert Bayer, Great Ideas of  Western 
Man, nº 131, Theodore Roosevelt. Bayer ilustra a 
citação "The things that will destroy America are... 
The love of soft living and the get-rich-quick theory 
of life." recorrendo a colagens com fragmentos de 
consumismo e luxo.
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O uso do humor pelas empresas, para além de permitir desta-
car-se da concorrência possibilitava uma aproximição ao consu-
midor por este se rever nos valores da marca32. 
Memorável pelo seu carácter divertido é a identidade desenvol-
vida por Paul Rand para a El Producto, uma empresa de cigarros. 
O logo apresenta um cigarro que Paul Rand dá vida nas mais 
inusitadas situações. O recurso a este tipo de personagens com 
um tom humorístico é identificável tanto na S.R. como na Al-
manaque. 
Já a série de cartazes desenvolvida para campanha da Container 
Corporation of America (CCA), empresa de caixas de papel e 
cartão, Great Ideas of  Western Man desafia o mercado ao pro-
moverem a companhia sem fazerem uma conexão com os seus 
produtos, em vez disso, transmitem a ideia de uma empresa res-
ponsável que veicula mensagens culturais. Lançada em 1950 
por Walter Paepcke, diretor da companhia, juntamente com a 
direção de design de Herbert Bayer, a campanha foi publicada 
em várias revistas de referência como Life e Fortune. Consis-
tia na ilustração de diversas citações de escritores, políticos e 
filósofos, por designers e artistas convidados, nomeadamente, 
Adolphe Mouron Cassandre, Ben Shahn, Réne Magritte, Jan 
Tschichold, Saul Bass, Milton Glaser, Alvin Lustig, Lester Beall 
e Alexey Brodovitch [fig. 42 a fig. 46]. 

Uma das identidades que mais corporifica a estética e o ad-
vento da cultura das corporações internacionais foi projetada 
por Paul Rand para a IBM em 1956, a convite de Eliot Noyes, 
que trabalhou anteriormente para o Museum of Modern Art 
(MoMA). Para além de Paul Rand, Eliot Noyes contou com 
designers como Charles e Ray Eames e Eero Saarinen enquanto 
suporte ao design industrial da IBM. Mais tarde, Eliot Noyes vi-
ria a colaborar com a Westinghouse onde sugeria mais uma vez 
o nome de Paul Rand para o desenho da identidade [fig. 35]. 
A identidade desenvolvida por Paul Rand para a IBM resume 
a ideologia do Estilo Internacional ao serviço das corporações 
internacionais. A predominância de jogos com cores vibrantes e 
padrões que se replicam em diversos suportes, transparecendo 
uma imagem unificada e atribuindo uma atitude alegre e positi-
va à marca [fig. 36, fig. 49, fig. 50, fig. 51 e fig. 52]. 
A reformulação da identidade da IBM surge por inspiração de 
Thomas J.Watson, o seu diretor, na empresa italiana Olivetti, 
fundada em 1908, que era uma das mais bem sucedidas e re-
conhecidas internacionalmente. Giovanni Pintori, diretor de 
design, prestava atenção a cada detalhe, desde anúncios – com 
dois realizados por Paul Rand [fig. 47 e fig. 48] – a lojas e pro-
dutos concebidos por designers conceituados. Um dos desig-
ners brasileiros viria a ser responsável pela realização dos carta-

ce." (Rand, 1947, p. 22).
32  Sobre esta nova estratégia das empresas Stephen J. Eskilson refere: "(...)In the post-

-war era, corporations soon recognized the value of creating an "individual" personality 

for their company, one that consumers could relate to on a more personal level." (Es-

kilson, 2007, p. 322)

fig. 47  Paul Rand, Olivetti, 1953.

fig. 48  Paul Rand, Olivetti, 1953.
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fig. 49  Paul Rand, IBM, 1959. fig. 50  Paul Rand, IBM, 1959.

fig. 51  Paul Rand, IBM, 1959. fig. 52  Paul Rand, IBM, 1959.
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fig. 53  Herbert Matter, Knoll Associates, 1956. As campanhas de Herbert Matter para a Knoll durante os anos de 1950 
são marcadas por um humor que aproximam o consumidor aos seus produtos. Na imagem é publicitada a cadeira tulipa de 
Eero Saarinen, os seus produtos tornaram-se ícones dos anos 1950. As campanhas desenvolvidas pela Knoll corporificam a 
nova dinâmica de promoção que as empresas assumiram na época.

fig. 54  Herbert Matter, Knoll, 1950. Anúncio para a cadeira Hardoy desenhada por Antonio Bonet, Juan Kurchan and Jorge 
Ferrari Hardoy.
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zes publicitários da Olivetti no Brasil33.
Na indústria da rádio e da televisão, destacamos a identidade 
desenvolvida por William Golden para a Broadcasting System, 
dirigida por Frank Station, em 1951. O logo representa simul-
taneamente o olho do telespectador e o olho da câmara e, apre-
senta-se como um símbolo marcante na época, e reconhecido 
até aos dias de hoje [fig. 55] – a capa do primeiro número da 
Almanaque de outubro de 1959 remete-nos graficamente a este 
símbolo [fig. 56]. 

Outra identidade de destaque pela presença do humor nas suas 
campanhas é a Knoll34, uma empresa de interiores, que reuniu 
um conjunto de designers conceituados, nomeadamente Mies 
van der Rohe e Eero Saarinen. As campanhas, realizadas por 
designers de comunicação como Alvin Lustig e Herbert Matter 
[fig. 57] e, mais tarde, no fim dos anos 60 Massimo Vignelli, 
recorrem a jogos que contam com a sofisticação do leitor para 
a sua interpretação aproximando-se assim dos consumidores. 
Surgem anúncios da Knoll na SR. (e um artigo sobre a sua pri-
meira loja no Brasil35), na The New Yorker e na Fortune [fig. 53 e 
fig. 54]. Ilustram o estilo de vida da época, respondendo às ne-
cessidades e vontades que se faziam sentir quanto aos interiores 
e ao ambiente doméstico. 

Este aliar do design à indústria, que transparece numa estética 
racional e funcional, remete-nos aos ideais defendidos pela Wer-
kbund e, posteriormente, em 1953 à nova escola internacional 
de design, a Ulm, fundada por Inge Scholl que fazia parte de 
um compromisso moral e social na reconstrução dos primei-
ros anos pós-guerra. A Ulm teve como professores que também 
passaram pela Bauhaus, Johannes Itten, Josef Albers e Mies Van 
Der Rohe. Contrariamente à Bauhaus, inseriu no seu programa 
de ensino disciplinas associadas a um pensamento mais racional 
ligado às ciências e à matemática – à semelhança da Werkbund. 
A criatividade é associada a áreas imprevisíveis, dando lugar a 
uma  nova definição do projeto de design que se começa a afas-
tar da visão mais artística da Bauhaus. 
A Escola de Ulm viria a ser uma grande influência na afirmação 
do design no Brasil através do mediador Max Bill. Max Bill 
ao realizar uma exposição no Brasil sobre o seu trabalho, viria 
a recrutar alunos brasileiros para a Ulm, que posteriormente 
viriam a formar uma escola no Brasil baseada nos pressupostos 
da Ulm36.

Apesar do Estilo Internacional evocar à substituição do indivi-
dualismo pelo universalismo e pela produção estandardizada e 
em massa, a Escandinávia não recusava a tradição e o artesana-
to na sua produção moderna. 

33  cf. Capítulo II p. 101
34  Ver Laurrabee, E., Vignelli, M. (1990). Knoll Design Nova Iorque: Harry N. Abrams
35  cf. Capítulo III pp. 160 - 161
36  cf. Capítulo II p. 102

fig. 55  William Golden, CBS, 1950.

fig. 56  Sebastião Rodrigues, Almanaque nº1, 1959. Por-
menor da primeira capa da Almanaque.

fig. 57  Herbert Matter, Knoll Office/Planned Furniture, 
1954.

fig. 58  Herbet Matter, Knoll Textile, 1955. 
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Os países escandinavos são tidos como exemplos quanto à prá-
tica do design sendo necessário salientar os fatores que propor-
cionaram este reconhecimento. Primeiramente, a sua cultura 
vincada para o design, e a nível político, a socio-democracia que 
é um denominador comum dos quatro principais países – sur-
giram governos sociais-democratas na Dinamarca (1929), na 
Suécia (1932), na Noruega (1935) e na Finlândia (1937) e o 
pós-guerra viria a incluir neste grupo a Islândia, que se tornou 
uma república em 1944. Assim, os feitos atingidos na relação 
harmoniosa entre a indústria, artes decorativas e o design, fo-
ram parte de um processo histórico e cultural próprio. 

É reconhecido por todos que os países escandinavos investem 
no bem comum. A sua riqueza é transformada em bem-estar, 
investindo sobretudo na qualidade de vida da população. Esse 
investimento passa obrigatoriamente pela cultura. O design não 
é visto somente pela sua potencialidade económica mas tam-
bém, enquanto ferramenta que proporciona qualidade de vida. 
Isto é facilmente demonstrado em 1845, com a fundação da So-
ciedade Sueca do Design Industrial - Svenska Slodforeningen – ain-
da no ativo, mas reconhecida como Svenk Form – que promoveu 
desde esta época o design com o objetivo de preservar os valo-
res estéticos e as qualidades criativas do artesanato associadas 
à indústria. Estes esforços permitiram a estabilização do design 
enquanto profissão ainda no século XIX, mais rapidamente que 
os restantes países. A vontade e preocupação em preservar as 
características artesanais próprias do país é perceptível aquan-
do da criação do primeiro museu ao ar livre Skansen em 1891, 
por parte do Nordiska Museum (1873), totalmente devotado ao 
design nacional e à sua cultura.
Em 1941, a Sociedade Sueca do Design Industrial cria uma agên-
cia para estabelecer a ligação necessária entre artistas e arte-
sãos com a indústria. Sendo que, em 1917, passado dois anos, 
reforça esta intenção, ao criar uma reforma no design com o 
slogan beautiful goods for everyday use com a realização de vários 
concursos onde teria de se equipar totalmente algumas divisões 
de um apartamento, desde o mobiliário, papel de parede, têx-
teis, cerâmicas e vidro. Todo o design teria de ser possível de 
reprodução e economicamente acessível. Os resultados foram 
expostos, no mesmo ano, na exposição Home Exhibition na Lil-
jevalah Gallery em Estocolmo. Estes concursos possibilitaram a 
cooperação e participação dos artistas e artesãos na indústria 
que trabalharam juntamente com marcas na criação de novos 
produtos. Para além disso, ofereceram estúdios aos artistas e 
artesãos onde podiam experimentar e desenvolver novas ideias. 
Como podemos constatar, a Suécia sempre investiu e incenti-
vou ao desenvolvimento do design, oferecendo todas as condi-
ções necessárias para que este se diferenciasse das outras produ-
ções da época conferindo-lhe uma atitude singular. 

Contrariamente ao que se verificava um pouco por toda a Eu-
ropa e nos EUA, não foram deixados manifestos ou publica-
ções onde os pressupostos teóricos fossem explicados, exceto 

fig. 59  Stockholm Exhibition, 1930.
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fig. 60  Maiija Isola, Marimekko-Unikko, 1965. 
Um dos padrões mais populares da Marimek-
ko.

fig. 61  Maija Isola, Melooni, Marimekko, 
1963.

fig. 62  Sven Markelius, Nordiska Kompaniet, 
1958.

fig. 63  Maud Fredin, Festivitas, 1954.

fig. 64  Märta Måås-Fjetterström e Ann-Mari Forsberg, 
Rödbroka, 1944.
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algumas publicações por parte da Sociedade Sueca do Design In-
dustrial. Por exemplo, em 1919, Gregor Paulsson secretário da 
Sociedade Sueca do Design Industrial publica Vackrare Vardagsvara 
– traduzido como More Beautiful Everyday Goods e que segue a 
lógica associada à reforma no design de 1917 intitulada beauti-
ful goods for everyday use – onde defende que era preciso “uma 
mudança definitiva da produção isolada de indivíduos para um 
trabalho consciente de uma geração inteira numa cultura de 
forma com uma base social ampla.” (Paulsson, 1919, tradução 
livre)37.
Os esforços em incutir esta cultura da forma mantiveram-se, 
uma vez que ainda não eram totalmente aceites pelos artesãos. 
Em 1930 uma exposição em Estocolmo evidenciou uma ética 
do design que aliava atitudes tradicionais, do artesanato e dos 
materiais, a princípios do Movimento Moderno [fig. 59]. O slo-
gan para a exposição era Acceptera, um apelo para a aceitação do 
funcionalismo, da estandardização e da produção em massa38. 

Durante a década de 20 e 30, os EUA absorvem do design 
escandinavo, transparecendo as formas protetoras e aconche-
gantes escandinavas que eram base tanto do design como da 
política social da Escandinávia [fig. 65 a fig. 69]. No entanto, 
os países escandinavos diferenciavam-se dos EUA pelas preo-
cupações humanísticas que detinham. 
O mobiliário moderno nos EUA era raro e muito dispendio-
so39, e a maioria era originário da Escandinávia. Este cenário 
alterar-se-ia em 1941 quando o departamento de design indus-
trial do MoMA organiza a competição Organic design in home 
furnishings40, onde venceram Charles Eames e Eero Saarinen 
[fig. 71], que trabalharam juntos como equipa e eram influen-
ciados por Alvar Aalto, na categoria do design de cadeiras com 
a icónica organic chair e nas categorias das salas de estar. 
Nos anos 50 esta influência refletia-se nos objetos de uso quoti-
diano, quer na Europa como nos EUA. 

37  Na sua versão em inglês: “a definite change from the isolated production of indi-

viduals to the conscious work of a whole generation for a culture of form on a broad 

social basis.” (Paulsson, 1919, p.170). Ver Naylor, G. (1990). Swedish Grace… or the 

Acceptable Face of Modernism?  In Greenhalgh, P.  (ed.) (1997). Modernism in Design 

(pp. 164-183). London: Reaktion Books.
38  No catálogo pode ler-se:  “To accept the present reality - only thus we can master 

it, in order to change it and create a culture which is a flexible tool for life. We do not 

need the out-grown forms of an old culture in order to maintain our self-esteem. We 

cannot creep backwards out of our own age. Neither can we jump over something which 

is troublesome and obscure into a Utopian future. We can but look reality in the eyes 

and accept it in order to master it.” (Gunnar Asplund e. a., Acceptera, Stockholm, 1931, 

p.198).
39  Nas palavras de Vignelli: "Modern furniture in the United States at that time was 

rare and expensive, and mostly Scandinavian in origin (bentwood designs by the Fin-

nish architects Harmon Goldstone and Wallace K.Harrison)." (Laurrabee, E., Vignelli, 

M. 1990, p.15).
40  Como complemento da exposição existe um catálogo de Eliot F. Noyes que pode 

ser consultado no site do MoMa através do seguinte link: https://www.moma.org/docu-

ments/moma_catalogue_1803_300190105.pdf

fig. 65  Paul Rand, Abacus, 1946.

fig. 66  Paul Rand, Thoughts on Design, 
1947.

fig. 67  Museum of Modern Art (MoMA), Good Design, 
1955. Na fotografia vemos o têxtil Abacus design da au-
toria de Paul Rand.
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fig. 69  Museum of Modern Art (MoMA), Good Design, 1955.

fig. 68  Sven Markelius, Pytha-
goras, NKs Textilkammare, 1953.
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fig. 70  Museum of Modern Art (MoMA), Organic De-
sign in Home Furnishings, 1941. Fotografia de uma das 
instalações 



La Joie de Vivre 69



70 SENHOR E ALMANAQUE

fig. 71  Museum of Modern Art (MoMA), Organic De-
sign in Home Furnishings, 1941. Fotografia de uma das 
instalações com a cadeira vencedora, a icónica organic 
chair de Carles Eames e Eero Saarinen com uma forma 
aconchegante em contraste com a mesa triangular. 
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Sendo que, em 1958, decorre a Exposição das Artes Decorativas 
de Paris, onde se destacaram a Finlândia e a Dinamarca pela 
abundância, qualidade  e distinção dos objetos expostos. 
No início de 1950, com a consolidação e disseminação do Estilo 
Internacional, assiste-se a uma série de iniciativas que pretendia 
promover a máxima de good design. Por influência da cultura 
escandinava, organizam-se em vários pontos da Europa e nos 
EUA, exposições, campanhas e prémios que homenageavam e 
promovem produtos para casa, considerados good design. En-
tre as publicações, a revista britânica Design lançada em 1949, 
pelo Council of Industrial Design, tinha por objetivo promover 
o good design. Nas exposições e campanhas destacamos a Die 
gute Form, iniciativa da Swiss Werkbund, de 1952 a 1968, para 
a Mustermesse Basel (Muba), dirigida por Max Bill em 1949 
[fig. 72 a fig. 74]. Max Bill escolheu produtos de todo o mundo 
que considerava representar o que era good design. Em segui-
mento a esta exposição é criado o prémio Die gute Form com 
jurados de renome41 que atribuía uma espécie de visto de qua-
lidade, ajudando as empresas a destacar-se com os seus produ-
tos. No ano seguinte, Edgar Kaufmann diretor do Museum of 
Modern Art (MoMA), organiza uma série de exposições onde 
selecionavam produtos, tendo em conta a sua estética, função, 
construção e preço. Entre publicações destacamos Paul Rand 
que também aborda esta questão do good design no seu primei-
ro livro enquanto autor, Thouhgts on Design em 1947 [fig. 66], 
onde recorre aos seus próprios trabalhos como exemplos das 
premissas que explica.  E ainda, Eliot Noyes, fundador e diretor 
do departamento de design industrial do MoMA, em 1940 com 
a publicação sobre a exposição Useful Objects of American Design 
Under $10, onde destaca objetos anónimos e de uso diário que 
considera representar o termo good design. 

O design escandinavo nos EUA acaba por transparecer quer a 
nível de questões estéticas pelo recurso a formas orgânicas, fi-
guras primitivas e expressivas e cores vibrantes, quer através de 
técnicas como a colagem e a montagem que transparecem um 
humor subtil42.
Destacámos nomes como László Moholy-Nagy, Ladislav, Alexey 
Brodovitch, Herbert Bayer e Herbert Matter que enquadraram 
a racionalidade e a abstração bauhausianas ao funcionalismo e 
organicismo escandinavo. Por exemplo, ligado maioritariamen-
te ao cinema o trabalho de Saul Bass transparece essa influência 
pelo recurso a figuras humanas estilizadas e primitivas. 

41  O anuário de 1954 da Swiss Werkbund assinala nomes como Morton Shand de 

Londres, Richard Paul Lohse e Altherr jun. de Zurique, Max Bill de Zurique e Ulm, Elsi 

Giauque de Ligerz e Zurique, Alfred Roth de Zurique e Otto Senn de Basel.
42  Sobre a presença do humor nas propostas gráficas da época Paul Rand refere: "Rea-

dership surveys demonstrate the magnetic force of humor in the field of visual commu-

nication, in advertising, editing, and in a multitude of miscellaneous design problems. 

The reference is not principally to cartoon strip advertisements, nor to out-and-out 

gags, but to a more subtle variety, one indigenous to the design itself and achieved by 

means of juxtaposition, association, size, relationship, proportion, space, or special han-

dling." (Rand, 1947, p. 22)

fig. 72  Max Bill, Die gute Form, Basel 1949. Na fotogra-
fia vê-se Max Bill a entregar os folhetos aos visitantes da 
exposição, e ainda a instalação da forma que aparece re-
presentada no cartaz.

fig. 73  Max Bill, Die gute Form. Catálogo da exposição.
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fig. 74  Max Bill, Die gute Form. Cartaz da exposição.



74 SENHOR E ALMANAQUE

Alvin Lustig demonstrava um interesse pelas colagens nos seus 
trabalhos de capas de livros com figuras expressivas e símbolos 
vernaculares [fig. 75 a fig. 77]. Pelas palavras de Steven Hel-
ler e Georgette Ballance: “Na verdade, Lustig era uma esponja 
que absorvia livremente influência dos pintores que admirava.” 
(Heller & Ballance, 2001, p. 148, tradução livre)43, nomeada-
mente Paul Klee e Joan Miró. 
Outro nome de referência no design de capas de livros onde é 
facilmente identificado o orgânico e vernacular do design es-
candinavo é Paul Rand [fig. 78 a fig. 83], sendo que, podemos 
afirmar que Sebastião Rodrigues foi para Portugal o nosso Paul 
Rand. As semelhanças são evidentes, quer nas questões estéticas 
e técnicas do trabalho, assim como, na transdisciplinaridade dos 
projetos executados. Para além disso, assemelham-se no próprio 
pensamento do projeto onde o humor surge como um elemento 
essencial. 
Os traços e formas orgânicas características da estética escan-
dinava são facilmente percepcionados na Almanaque, devido à 
influência de Alvin Lustig no trabalho de Sebastião Rodrigues 
e, pela sua aproximação à cultura escandinava depois de realizar 
uma viagem à Finlândia em 1959, à terra natal da sua mulher 
Elia Maria Rautakorpi. 

O Estilo Internacional é um reflexo da era que se vivia de uma 
crescente recuperação pós-guerra e, de um otimismo exponen-
cial. Assiste-se a uma joie de vivre que se manifesta sobretudo 
na arte, na literatura, no cinema e na música, sobretudo o jazz, 
que marcaram o contexto do Estilo Internacional e foram temas 
recorrentes, tanto na Almanaque como na SR., demonstrando o 
seu carácter moderno e atualizado. 

Até aos anos 80, vive-se um clima de guerra fria marcado pela 
exploração do espaço e com uma crescente tensão diplomáti-
ca e militar entre as duas grandes potências mundiais, os EUA 
com o capitalismo liberal, e a URSS com o capitalismo socia-
lista. Tanto o nº1 da Senhor em março de 1959, como o nº1 da 
revista Almanaque de outubro de 1959, mencionam a explora-
ção espacial44. 

A nível económico, o capitalismo promoveu o estímulo ao con-
sumo através da obsolescência, a fim de garantir o escoamento 
da produção e uma constante venda. A sociedade passa a estar 
equipada com um conjunto de objetos que facilitam a sua vida 
quotidiana. Existe um crescimento exponencial na produção de 
bens de consumo duradouros desde automóveis, eletrodomés-
ticos e televisões. A publicidade explora os sonhos e os dese-
jos das pessoas, tentando-lhes criar, por vezes, artificialmente, 
novas necessidades que são suportadas pelo aparecimento de 
sistemas de crédito e prestações facilitando a aquisição de bens. 
O objeto que talvez tenha sofrido o maior número de alterações 

43  No texto original pode ler-se: “Indeed, Lustig was a sponge who borrowed liberally 

from painters he admired.” (Heller & Ballance, 2001, p. 148)
44  cf. Capítulo III p. 172
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fig. 75    fig. 76    fig. 77   

fig. 78    fig. 79    fig. 80   

fig. 81    fig. 82    fig. 83   

fig. 75 a 77  Alvin Lustig, Capas de livros, c. 1945- c. 1947.

fig. 78 a 83 Paul Rand, Capas de livros, c. 1958- c. 1968.
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fig. 84  Salão de automóveis, Paris, 1955. Fotografia das 
instalações onde é possível identificar em primeiro plano 
o modelo Citroën DS 19.
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fig. 85  Richard Hamilton, Just what is it that makes to-
day's homes so different, so appealing?, 1956.

fig. 86  Jacques Tati, Mon Oncle, 1958.

fig. 87  Max Huber, Jazztime, nº 4. 

foi o automóvel. Após a crise económica de 1929, as compa-
nhias que sobreviveram ao crash apostam no design como for-
ma de assegurar as suas vendas. 
O automóvel torna-se um objeto de desejo com alterações 
constantes à sua estética, como modo de garantir uma venda 
constante. Seguem o estilo streamline característico pelo uso 
de cromados, com formas que, claramente, sugerem velocida-
de, com um simbolismo associado ao dinamismo da sociedade 
moderna. Destacam-se os designers Raymond Loewy, Henry 
Dreyfuss e Norman Bel Geddes. Em 1951, o MoMa realiza a 
exposição 8 Automobiles, dedicada ao design de automóveis. A 
vulgarização do automóvel enquanto meio de transporte levou 
a alterações no espaço urbano, nomeadamente, a criação das 
auto-estradas equipadas com estações de serviço, o surgimento 
de novos sistemas de comercialização desde os cinemas ao ar 
livre, os self-service, os drive-ins, os supermercados e os centros 
comerciais, e ainda, os móteis e os restaurantes, onde se destaca 
o aparecimento dos milk bars nos anos 50 e a fast-food. 
A família, as habitações e o seu interior, passam a ser objeto de 
interesse por parte da indústria. O aparecimento cada vez maior 
de bens dá lugar ao domínio da estética industrial e à conse-
quente valorização da profissão do designer.

Se por um lado os anos 50 são associados ao sentido pejorativo 
da sociedade de consumo, por outro, assiste-se a uma crescente 
joie de vivre. Em parte, a guerra fez com que as pessoas tomas-
sem consciência do que é realmente essencial para a sua sobre-
vivência, desse modo, em oposição ao consumismo verifica-se 
uma posição critica por parte de vários designers e artistas, e 
pessoas que preferiram essa joie de vivre. O estilo de vida que a 
Almanaque e a SR. representam não se reflete na sociedade de 
consumo e luxos onde existia uma certa obsessão pela moder-
no enquanto aparência. Nem numa atitude egoísta e passiva 
com a vida, com os outros e com o mundo. Mas sim, na nossa 
participação na vida de um modo crítico, alegre, colaborativo e 
integral. 
A obra de Richard Hamilton, considerada a primeira do movi-
mento artístico da Pop Art, representa a sociedade de consu-
mo, no entanto, assume uma posição de crítica e desaprovação 
[fig. 85]. O filme Mon Oncle de Jacques Tati [fig. 86], surge num 
artigo da SR.45, e apresenta-se como uma crítica à crescente 
tecnologia e às repercussões na vida das pessoas através da re-
presentação do oposto ao estilo de vida associado à joie de vivre. 
O ambiente assumido no filme passa por uma família suposta-
mente feliz que se prende à ideia do moderno onde a habita-
ção é quase uma máquina. A maquinização e automatização da 
habitação mostra consequências na família que vive presa na 
rotina e numa organização excessiva e se limita àquela casa e 
àquele jardim sem socializar com os seus vizinhos. 

O jazz que se popularizou na década de 20 durante os ‘anos 
loucos’, com o aparecimento dos night-clubs, como o célebre 

45  cf. Capítulo III p. 168
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fig. 88  Christian Dior, Corolle, 1947. 

Cotton Club de Nova Iorque, assume-se como o estilo musical 
de eleição. Inserido no contetxo do Estilo Internacional, Sebas-
tião Rodrigues assume a influência que o jazz e o cinema tive-
ram no seu trabalho. A semelhança no design gráfico parece 
evidente. Segundo José Duarte, a imagem gráfica dos álbuns 
de jazz da Blue Note, com  fotografias da autoria de Francis 
Wolff [fig. 91 a fig. 106], correspondeu à “mais prestigiada das 
marcas norte-americanas foi fundada em 1939 por Alfred Lion 
e o seu catálogo é hoje uma história do melhor jazz, desde pia-
nistas de boogie-woogie até aos dos bem produtivos dos anos 
60” (Duarte, J., 2000, p.46). Existe coerência gráfica no uso de 
layers de cor sobre a fotografias a preto e branco e o grafismo 
da Almanaque e da SR.: “A definição de marca era alcançada 
com design coerente. David Stone Martin com um traço lindo 
definiu um estilo, tal como as capas dos Blue Note, nos anos 50 
e 60, uma época” (Duarte, J., 2000, p.46).

Os anos 1950 e 1960 são marcados por uma crescente sociabi-
lidade. O hábito dos aperitivos e cocktails originário da cultura 
francesa e americana é adotado e recorrente na época. A mulher 
organiza aperitivos e festas em nome da promoção social do seu 
marido, sendo possível identificar isso na SR. e na Almanaque 
através dos seus artigos que dão dicas e receitas. Estas festas e 
jantares recorrentes por parte de uma classe mais provinciana 
é rotulada com o temo snobismo, muito presente tanto na gra-
mática da SR. como na Almanaque. Surge ainda o costume das 
férias de verão onde as famílias se ausentam por uns dias em 
programas familiares. 
Surgem os beat generation no final dos anos 1950 e ínicio dos 
anos 1960, que não defendiam o consumismo nem a cultura 
de massas, mas sim a simplicidade do dia-a-dia. E ainda, os 
teddy boys, durante a década de 1950, associados ao rock and 
roll. A Almanaque retratou estes movimentos culturais nos seus 
números.

O conceito de família encontra-se bem presente, sendo explo-
rada pelos anúncios publicitários. São famílias de classe média 
onde somente o homem trabalha e a mulher assume os afazeres 
domésticos e trata dos filhos. A publicidade, anúncios e mar-
cas focam-se na figura individual, explorando o novo mercado 
de compra que surgia ligado à habitação familiar. Os anúncios 
transparecem uma proximidade com o consumidor através dos 
seus produtos, apelando à sua compra.  Alegam que os consu-
midores se identificam com os seus produtos.
A moda regressa a um luxo e elegância, então perdida pela 
guerra, com estilos mais arrojados onde se denota uma maior 
liberdade da mulher com o uso das saias. O New Look da Dior  
marca a época entre o público feminino, salientando e até exa-
gerando, as curvas femininas, relembrando um hourglass, que 
durante a guerra eram desvalorizadas e escondidas.

Os conteúdos editoriais da revista SR. e Almanaque atualizaram 
o seu público sobre este modo de vida descontraído e esclareci-
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do, que transpareceu também nos seus grafismos, em coerência 
com o que se desenvolvia com o Estilo Internacional.
O capítulo seguinte continua a análise da manifestação do Mo-
dernismo, especificando no Brasil e em Portugal.
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fig. 89  Blue Note, Milt Jackson e Thelonious 
Monk Quintet, 1955. Design: Reid Miles.   

fig. 90  Blue Note, Miles Davis, 1955. Design:-
John Hermansader.   

fig. 91  Blue Note, Thelonious Monk: Genius of 
Modern Music, 1956. Design: Reid Miles.   

fig. 92   Blue Note, Jutta Hipp e Zoot Sims, 
1956. Design: Reid Miles.

fig. 93   Blue Note, Lee Morgan, 1956. Design: 
Harold Feinstein.   

fig. 94   Blue Note, The Fabulous Fats Navarro, 
1956. Design: Reid Miles. 

fig. 95   Blue Note, Curtis Fuller, 1958. Design: 
Reid Miles. 

fig. 96   Blue Note, Jackie McLean: New Soil, 
1959. Design: Reid Miles. 

fig. 97   Blue Note, Lee Morgan: Lee-Way, 
1960. Design: Reid Miles. 
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fig. 98  Blue Note, Sidney Bechet: Giant of 
Jazz, 1955. Design: John Hermansader.   

fig. 99   Blue Note, The Jazz Messengers at Cafe 
Bohemia, 1955. Design: John Hermansader.   

fig. 100   Blue Note, Introducing Johnny Griffin, 
1956. Design: Reid Miles.  

fig. 101   Blue Note, Lou Donaldson: Swing and 
Soul, 1957. Design: David Lunn. 

fig. 102   Blue Note, Jimmy Smith at the Organ, 
1957. Design: Reid Miles.

fig. 103   Blue Note, Lou Donaldson: Lou Takes 
Off, 1958. Design: Reid Miles.

fig. 104  Blue Note, Horace Parlan: Speakin' 
My Piece, 1960. Design: Reid Miles.  

fig. 105   Blue Note, Freddie Hubbard: Hub 
Cap, 1961. Design: Reid Miles.   

fig. 106   Blue Note, The Three Sounds: Feelin' 
Good, 1961. Design: Reid Miles.
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fig. 107  René Burri, Brasília, 1960. Operário na cons-
trução de Brasília mostra à sua familía a cidade na inau-
guração. Atrás o Congresso Nacional obra de Oscar Nie-
meyer.
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"Pelo menos no visual, o país estava ficando moderno; era só observar 
a primeira página do Jornal do Brasil depois da sua reforma gráfica, os 
anúncios da Volkswagen e do Banco Nacional, (limpos, concisos, ele-
gantes), o futebol em câmara lenta no canal 100 e as capas dos primei-
ros LPs de bossa nova pela Philips. E principalmente, Senhor."

(Ruy Castro, 1999)
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"Os 18 números da Almanaque, no seu conjunto, formam um dos mais 
sedutores projetos editoriais portugueses, o último a nascer no contex-
to constrangedor do Estado Novo, o primeiro a anunciar, numa força 
talvez irrepetível, o novo design português."

(José Bártolo, 2017)
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fig. 108  Rene Burri, São Paulo, 1960.
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Considerando as revistas em análise, a SR. brasileira e a Al-
manaque portuguesa, este capítulo contribui na clarificação do 
design realizado em Portugal e no Brasil, entre os anos 1950 e 
1960. A análise tem em consideração os seus contextos socio-
culturais, e na consequente compreensão da sua situação face 
ao estilo de vida vivenciado internacionalmente. 

O período temporal abordado mantém-se, mas foca-se no Brasil 
e em Portugal, o que torna este capítulo uma realidade distinta 
mas ideologicamente não muito distante do primeiro capítulo. 
Diferentes culturalmente e geograficamente, Brasil e Portugal,  
ao longo do século XX, apresentavam características que os 
aproximava. Devido às suas conjunturas políticas semelhantes, 
ambos se mantiveram distantes do capitalismo que se manifes-
tava de uma forma global, afastando-se das discussões relativas 
à área do design, da arquitetura e das artes da época. No en-
tanto, assiste-se em ambos os países a uma vontade de aproxi-
mação internacional, refletida nas iniciativas e obras de "desig-
ners"46 que realizavam projeto como artistas gráficos, artistas 
decoradores ou arquitetos de exposições. Designers brasileiros 
e portugueses mantinham-se atualizados ao que se passava na 
Europa e nos EUA através de publicações periódicas, no caso 
português a Graphis, a Form, a Design ou a Gebrauchsgraphik, e 
através de viagens ocasionais ao estrangeiro. 

A cultura no nosso país era sobretudo francófona47, ao qual se 
juntava um gosto pelo jazz vindo da América, a sua proximidade 
às colónias, o Brasil e a África, e um interesse pela tradição po-
pular portuguesa. No final de 1950 e durante a década de 1960, 
existe uma procura do pensamento das escolas escandinavas e 
assiste-se a um crescente interesse pela literatura inglesa, aban-
donando assim as publicações de arte associadas à língua fran-
cesa que nos eram de mais fácil entendimento. O mesmo inte-
resse se sucedeu no Brasil, onde no final dos anos 1950, com 
influências do jazz norte-americano e da cultura popular brasi-
leira do samba, surge a bossa nova com João Gilberto, Vinícius 
de Moraes e Tom Jobim. Enquanto que Portugal timidamente 
explora as influências exteriores, o Brasil assume a metodologia 
da escola de Ulm e a influência da Arte Concreta europeia. 

A disciplina do design, no Brasil e em Portugal, assume um ca-
rácter interdisciplinar, ligando-se essencialmente à arquitetura, 
como acontecia na Europa e EUA com o Estilo Internacional. 
O início da institucionalização do design acontece somente du-
rante os anos de 1960, com iniciativas vindas principalmente de 
designers. 

46  No catálogo da 1.ª Exposição de Design Português, realizada pelo Instituto Na-

cional de Investigação Industrial (INII), no texto de Introdução, escrito por Frederico 

George, bem como no do miolo, são utilizadas aspas nas designações "designer" ou 

"designers", o que revela o quanto a actividade ainda se encontrava num processo de 

afirmação profissional. Ver AAVV (1971), 1.ªExposição de Design Português, Lisboa, INII. 
47  Brandão, José “Design é um Só”, In João Paulo Martins (org.), Daciano da Costa 

Designer, Lisboa, Fundação Calouste Gulbenkian, p.32.
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fig. 109  Rene Burri, Brasília, 1960. O fotógrado suíço 
capta um menino a carregar uma caixa com pano de fun-
do do Congresso Nacional de Oscar Nieyemer.
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fig. 110  Rene Burri, Brasília, 1960. Com o mesmo pano 
de fundo da imagem anterior mas uma realidade total-
mente distinta: um elegante momento de convívio. 
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Entretanto, vai-se afirmando gradualmente durante os anos 
de 1950 através do contributo de designers – entre os quais 
os portugueses Maria Keil, José Espinho, Victor Palla, António 
Garcia, António Sena da Silva, Sebastião Rodrigues ou Daciano 
da Costa e os brasileiros Aloísio Magalhães, Alexandre Wollner, 
Ruben Martins, Geraldo de Barros, Maurício Nogueira Lima e 
a dupla João Carlos Cauduro e Ludovico Martino – que exer-
ciam projeto quer na arquitetura, nas artes gráficas, na foto-
grafia ou no mobiliário. No caso do design gráfico refere-se o 
importante contributo, anterior ao período abordado, de Fred 
Kradolfer, que vindo da Suíça nos anos 20, com formação em 
artes gráficas, consolidou a proposta moderna num país ainda 
provinciano, juntamente com Almada Negreiros, António Soa-
res, Bernardo Marques, e Paulo Ferreira. 

O início da atividade gráfica no Brasil encontra-se ligado a Por-
tugal. Remontando na história até um passado bem distante do 
estudado, a atividade gráfica no Brasil foi proibida até à corte 
portuguesa em 1808 levar equipamento de impressão. Durante 
o século XIX, a linguagem gráfica foi definida pelas caracterís-
ticas possibilitadas pela tipografia de chumbo, com as coleções 
de tipos e ornamentos provenientes dos portugueses. A partir 
de meados do século, o surgimento da litografia em combina-
ção com a tipografia, permite a criação de novas possibilida-
des. Como não havia existido atividade gráfica anteriormente a 
1808, o Brasil durante o século XIX encontrava-se dependente 
de técnicos oriundos da Europa. 
Assim neste período, o Brasil para além de estar condicionado 
pela tecnologia, refletiu os padrões visuais da Europa. A cultu-
ra visual brasileira dos anos 1950 e 1960 continua entrelaçada 
com os estilos internacionais do final do século XIX e início do 
século XX, como a Arte Nova e a Arte Déco, e também com 
um modernismo inicial e tardio mesclado ao ecletismo norte-
-americano.

No caso português, o período em questão retrata o design portu-
guês novo48, que se situa no espaço de duas décadas, entre o 1º 
Salão Nacional de Artes Decorativas (Palácio Foz, 1949) e a 1ª 
Exposição de Design Português (1971). Este design novo afir-
ma-se, no final dos anos 50, com a Almanaque ou a exposição 
e livro, Lisboa, cidade triste e alegre (1958-1959) de Victor Palla 
e Costa Martins, e no início da década de 60, com o cinema 
novo, em obras como Dom Roberto (Ernesto de Sousa, 1962), Os 
Verdes Anos (Paulo Rocha, 1963) ou Belarmino (Fernando Lo-
pes,1964). 
O cinema novo surge também no Brasil, que apesar do seu con-
texto similar apresenta premissas distintas. No Brasil, dividiu-se 
em três fases: a primeira fase vai de 1960 a 1964, e abordava 
o quotidiano e a mitologia do nordeste brasileiro, destacamos 

48  A designação design novo português é aplicada por José Bártolo para referir a "ge-

ração "intercalar" entre os modernistas e os contemporâneos, que podemos, de forma 

alargada, situar nascida entre o início dos anos 20 e o final dos anos 30, designá-la-e-

mos, doravante, por design novo português." (Bártolo, 2016, p. 18) 
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fig. 111  A Brasileira, Chiado,  Lisboa. Fotografia sem 
data. Produzida durante a atividade do Estúdio Mário 
Novais: 1933-1983. Na Brasileira juntavam-se todos os 
intelectuais, incluindo os colaboradores da Almanaque. 
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fig. 112  Carlos Scliar, Rio Zona Norte, 1957. Cartaz do 
filme de Nelson Pereira dos Santos.
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Cinco Vezes Favela (Marcos Farias, Miguel Borges, Cacá Die-
gues, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, 1962), Os 
Cafajestes (Ruy Guerra, 1962), Vidas Secas (Nelson Pereira dos 
Santos, 1963) ou Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 
1964); a segunda fase de 1964 a 1968, aborda a ditadura militar 
e a política com filmes como O Desafio (Gustavo Dahl, 1968) 
ou Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967) e a terceira fase, de 
1968 a 1972, tem como maior influência o tropicalismo, onde 
retratam o exotismo brasileiro com as suas plantas, animais e 
índios, como no filme Macunaíma (João Pedro de Andrade, 
1969), sendo interrompida pela repressão politica e levando a 
que alguns dos cineastas se exilassem, extinguindo assim o ci-
nema novo. 
Apesar de surgir ainda antes da consolidação do cinema novo, 
no final da década de 1950, destacamos o filme Rio Zona Nor-
te (Nelson Pereira dos Santos, 1957), que retrata o ambiente 
popular, através de um enredo em torno das favelas do Bra-
sil e cujo cartaz foi realizado por Carlos Scliar, diretor de arte 
da revista SR. [fig. 112]. A proposta gráfica do cartaz mostra a 
linguagem visual que viria a estar presente no projeto da SR. e 
na Almanaque, nomeadamente pelo uso da fotografia a preto e 
branco com uma layer de cor sobreposta.

A década de 1930 trouxe para Portugal e Brasil um novo regime 
de governo, com origens ideológicas muito idênticas, embora 
surgidos de contextos distintos. Inaugurou-se o Estado Novo, 
nome adotado por ambos os países. Caracterizava-se por um 
governo com ambições nacionalistas, integralistas e referencia-
do pelos parceiros fascistas. 
Em Portugal, associava-se ao nacionalismo uma nostalgia his-
tórica com Salazar e Marcelo Caetano estendendo-se por qua-
renta anos e, no Brasil, com Getúlio Vargas por dez anos. Este 
último viria a suicidar-se em 1954 sucedendo-se Juscelino Ku-
bitschek, o protagonista do mote "cinquenta anos em cinco" 
que marca a situação do Brasil na década de 1950 caracterizada 
por uma crescente vontade de modernizar o país que culminou 
na construção da nova capital Brasília em menos de cinco anos.
Sobre este sonho de Brasília a própria Almanaque publicou um 
artigo no seu número de julho de 1960. Oscar Niemeyer, Lúcio 
Costa – que colaboraram com Le Corbusier em 1937 para a 
construção do edifício do Ministério da Educação no Rio de 
Janeiro – e os restantes arquitetos ligados à construção da ci-
dade Brasília marcam a rutura com o passado assumindo a sua 
presença no futuro. 
O Brasil viria ainda a atravessar uma longa e dura ditadura mili-
tar de vinte e um anos, iniciada em 1964, pondo fim ao governo 
democrático de João Goulart eleito em 1961 – o início desta 
ditadura militar coincidiu com o fim da revista SR..

Apesar das suas conjunturas políticas de ditadura, o governo 
investe no design como forma de potencializar as indústrias. 
Portugal, que assumiu uma posição neutra relativamente à Se-
gunda Guerra Mundial ao contrário do Brasil, vê-se obrigado 

fig. 113  Rogério Duarte, Deus e o Diabo na Terra do Sol, 
1964. Cartaz do filme de Glauber Rocha.

fig. 114  Sebastião Rodrigues, Anos Internacionais do Sol 
Calmo, 1964-1965. Selos realizados por Sebastião Rodri-
gues com o sol como elemento gráfico recorrente e, com 
o uso da tipografia Univers.
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fig. 115  Casa Portuguesa, 1950. Fotografia de Mário No-
vais do stand da Casa Portuguesa, onde era impressa a 
Almanaque, durante a Feira das Indústrias Portuguesas. 
Ao centro da segunda fotografia pode ver-se António de 
Oliveira Salazar (1889-1970).
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a participar no esforço de reconstituição da Europa. Colabora 
na elaboração do Plano Marshall, uma vez que todos os estados 
apoiados economicamente pelos EUA teriam de apresentar e 
cumprir um plano de requalificação económica e industrial. 
Para isso, a economia portuguesa investiu na indústria através 
do Plano de Fomento49, entre os anos 1950 e 1960, e foi desen-
volvendo a cooperação entre o design, o mundo empresarial e 
a economia. A década de 1960 trouxe alterações significativas 
à política económica portuguesa, com a adesão à EFTA (Euro-
pean Free Trade Association)50 em 1960. Ainda no mesmo ano, as-
sinam-se dois decretos-lei que aprovam o acordo do BIRD e do 
FMI e em 1962 assina-se, em Genebra, o protocolo do GATT.
O governo demonstra uma abertura económica e política, no 
entanto, com um desejo persistente de aumentar o mercado 
português para uma preservação e divulgação de um naciona-
lismo e tradicionalismo. 

Esta política de industrialização, marca uma realidade económi-
ca e social bem distinta da que se manifestava no início dos anos 
40, e que proporcionou a afirmação da disciplina do design. As-
siste-se a uma rutura do design com a obra dos artistas-decora-
dores modernos, que construíram e comunicaram as exposições 
do Estado Novo ao serviço do SPN, dirigido por António Ferro 
(1895-1956). Progressivamente, a disciplina do design vai ga-
nhando autonomia e reconhecimento, passando a ser entendido 
como um elemento de qualidade de vida.

Entre os esforços para acentuar a ligação de designers com a 
indústria destacamos o Instituto Nacional de Investigação In-
dustrial (INII), criado em 1957 pelo Estado Novo para pro-
mover e valorizar os produtos portugueses a nível nacional e 
nas suas exportações, e o seu respetivo núcleo que até 1971 
era denominado como Núcleo de Arte e Arquitectura liderado 
por Maria Helena Matos, e ainda outras organizações como a 
Sociedade Nacional de Belas Artes (SNBA). Em 1965, o INII 
organiza a 1ª Exposição Internacional de Design Industrial. E 
ainda, a Feira das Indústrias Portuguesa, um acontecimento re-
gular que se repetiu durante os anos de 1950, promove artistas 
na realização dos seus stands e também os objetos expostos. A 
Casa Portuguesa, oficina de impressão onde a Almanaque era 
impressa, esteve presente na Feira da Indústrias Portuguesas de 
1950 e contou com a visita de Salazar [fig. 115]. 

Em Portugal, denota-se uma maior falta de reconhecimento 
das potencialidades que o design oferece na afirmação do país 

49  O Plano de Fomento consistiu numa intervenção do Estado na planificação da 

economia global. Existiram quatro planos de Fomento: o primeiro de 1953 a 1958, o 

segundo de 1959 a 1964, o terceiro de 1968 a 1973 e o quarto que não chegou a ser 

implementando devido ao 25 de Abril de 1974.
50  A Associação Europeia de Comércio Livre (EFTA) foi fundada em 1960 ao abrigo 

da Convenção de Estocolmo. Foi inicialmente composta por seis países: Austria, Dina-

marca, Noruega, Portugal, Reino Unido e Suiça; mais tarde, entraram a Finlândia e a 

Islândia. 
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por parte de quem governa gerando um afastamento do con-
texto internacional. Para colmatar esta situação de estagnação 
da profissão, surgem iniciativas por parte de entidades como a 
Fundação Calouste Gulbenkian, que nos anos de 1960, atri-
buiu bolsas a vários designers, nomeadamente, Alda Rosa, Cris-
tina Reis, João George (sobrinho de Frederico George), José 
Brandão, João Segurado, Jorge Pacheco e Vitor da Silva, para 
realizarem estudos no Reino Unido. Assiste-se a um ambiente 
de abertura e curiosidade à situação internacional em estado 
efervescente, por parte de uma elite cultural, que confronta as 
dificuldades impostas pela situação política. 
No entanto, em Portugal, o ensino continuava virado para o 
passado:

Na escola a aproximação à arquitetura estava limitada a exer-
cícios de desenho aguarelado feitos a partir das estampas de 
um “livro único” (as cinco ordens da Arquitetura de Vigno-
la). A História da Arte que nos era ensinada não contempla-
va Arts & Crafts nem Bauhaus, nem Modern Style nem Arts 
Deco. Picasso e Corbusier eram referências quase blasfemas. 
Alvar Aalto e Frank Llyod Wright eram ignorados. Futurismo, 
Expressionismo ou Surrealismo eram também práticas con-
denadas pelo “Santo Ofício” da impoluta escola “napoleóni-
ca" (Silva, 2001, p.15)51.

Em 1947, o descontentamento gerado pelos métodos de ensi-
namento da Escola de Belas Artes de Lisboa, levou um grupo 
de alunos, António Sena da Silva, Rolando Sá Nogueira, Jorge 
Viera e os seus irmãos Aníbal e Carlos, Tomás de Figueiredo, a 
instalar-se no atelier de Frederico George, onde estava o pintor 
António Tomás da Conceição Silva (sogro de Frederico George, 
titular do atelier e sócio fundador da Sociedade Nacional de 
Belas-Artes) e o pintor Le Matter de Carvalho. António Sena 
da Silva afirma que o grupo tinha como principais referências a 
pintura fauve e cubista destacando nomes como Klee, Chagall, 
Giotto, Leonardo, Greco e Ticiano. 

A realidade portuguesa mantinha-se distante das discussões in-
ternacionais na arte, design e arquitetura. A formação e a aqui-
sição de aptidões e competências formais dava-se sobretudo à 
experiência em ateliers e a viagens esporádicas. 
Gradualmente desperta-se a consciência para a importância 
e abrangência do design graças a contributos como Frederico 
George. Este após ter contato com a metodologia de ensino da 
arquitetura de Walter Gropius e Mies van der Rohe em 1945, 
numa visita de estudo aos Estados Unidos, patrocinada por 
uma bolsa da Embaixada da América, e ainda em 1952, quando 
realiza uma nova viagem aos Estados Unidos, adota uma forma 
aprimorada de ensino da disciplina, incutindo nos seus alunos 
e colaboradores a consciência do design. Este conhecimento da 
disciplina, posta em prática na sua atividade profissional, possi-

51  Silva, António Sena da (2001) "Modos de Aprender", In João Paulo Martins (org.), 

Daciano da Costa Designer. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, p.15.

fig. 116  Roberto Sambonet, Visite o Museu de Arte de 
São Paulo, 1951.
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bilitou a formação da primeira geração de designers. 
Frederico George leccionou na Escola António Arroio as dis-
ciplinas de Arquitetura de Interiores, Desenho de Mobiliário e 
Tecnologias de Pintura Decorativa através de novas metodolo-
gias e critérios, que havia apreendido sobre o design na sua via-
gem aos Estados Unidos. Este período entre 1952-1954, marca 
a primeira experiência com o design, do qual pertenceram os 
seus discípulos, e posteriormente, designers profissionais, Da-
ciano da Costa, Sena da Silva e António Garcia. Daciano da 
Costa em 1956 realiza uma visita à HfG Ulm, reforçando o 
interesse que se fazia sentir entre os designers com o panorama 
internacional. 
Na impossibilidade de lecionar, devido ao bloqueio político na 
Escola Superior de Belas Artes de Lisboa (ESBAL), entre 1962 
e 1964, e de forma a colmatar o atraso que se fazia sentir no en-
sino, em 1962, Daciano da Costa decide por iniciativa própria, 
iniciar um curso em Design no seu atelier. O curso apelidado 
por Design Básico, contou com Frederico Geogre, António La-
goa Henriques e Roberto Araújo, e com o apoio financeiro de 
Fernando Seixas, proprietário da Metalúrgica da Longra.
O descontentamento que se fazia sentir em relação às condi-
ções do ensino em Portugal, geram vários protestos, em 1969, 
as manifestações estudantis, o "Luto Académico" em Lisboa e a 
"Crise Académica" em Coimbra. 
A preocupação pela situação do ensino levou ainda à criação, 
em 1965, do CFA (Curso de Formação Artística), promovido 
pela Sociedade Nacional de Belas-Artes, onde entre os vários 
docentes estavam Daciano da Costa e Sena da Silva. 
A consolidação do ensino do Design em Portugal dá-se somen-
te na década de 1970, através do surgimento de diversos cursos 
de design em escolas de iniciativa pública e privada, e da Asso-
ciação Portuguesa de Designers em 1974.

No Brasil, a afirmação do design passa também por um inves-
timento no reforço das ligações, dos até então artistas, à indús-
tria. Destaca-se a criação do Instituto de Arte Contemporânea 
(IAC), pelo Museu de Arte de São Paulo (Masp), em 1950 
[fig. 116]. Dirigido por Lina Bo e Pietro Maria Bardi, contou 
com uma série de colaboradores vindos da Europa, entre os 
quais, Roberto Sambonet, Leopold Haar e Max Bill, diretor da 
Escola de Ulm, que protagonizou uma das exposição em 1950.
Roberto Sambonet, foi um artista e designer, tendo vivido no 
Brasil durante os anos de 1940 até 1950, época em que esteve 
a lecionar no IAC. 
Leopold Haar, formado na Polónia, trabalhou alguns anos em 
Itália e em 1946 muda-se para o Brasil. Paralelamente à sua 
profissão enquanto professor no IAC, projetou cartazes publi-
citários para a Olivetti [fig. 117] e fundou um estúdio, o Haar 
Studios, com o seu irmão fotógrafo Zigmund. Estes cartazes 
desenvolvidos por Leopold Haar para a Olivetti foram expostos 
no 1º Salão de Propaganda, realizado no Masp em 1951. 
O IAC surge dentro das ideologias apresentadas pela Ulm, e 
tinha por objetivo formar profissionais capazes de projetar ob-

fig. 117  Leopold Haar, Olivetti, 1950.
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jetos aliados à indústria. A sua curta duração de três anos, de 
1951 a 1953, não impossibilitou a forte contribuição na forma-
ção da primeira geração de designers. 

Os projetos gráficos brasileiros assumem com maior força as 
propostas estéticas internacionais. Max Bill foi uma das figuras 
que se cruzou com o design português e com o design brasilei-
ro, exercendo sobretudo uma forte influência no Brasil. 
Em 1959, Tomás Maldonado e Otl Aicher, professores da Esco-
la de Ulm, realizam uma conferência no Museu de Arte Moder-
na (MAM) do Rio de Janeiro, que viria a impulsionar a criação 
da Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi) em 1963. Max 
Bill, passa ainda por São Paulo, por iniciativa do Masp. 
Vários designers brasileiros estudaram na Ulm, nomeadamente 
Alexandre Wollner, Mary Vieira e Almir Mavingnier, denotan-
do-se nos seus trabalhos a influência gráfica do pensamento da 
Ulm e do trabalho de Max Bill [fig. 118 a fig. 127 e fig. 129 
a fig. 131]. Os cartazes, sempre com letra sem serifa, a preto 
e branco, ou reduzidos a duas ou três cores complementares, 
mostram formas geométricas enquadradas com rigor numa gre-
lha. Almir Mavignier, afasta-se da influência do Concretismo, 
mas aproxima-se das propostas do Estilo Internacional. A sua 
série de posters a preto e branco, introduz fotografias ou textu-
ras em conjugação com a letra sem serifa [fig. 124 a fig. 127]. 

No contexto português, em 1962, António Teixeira Guerra 
(1929-2012), convida Max Bill a projetar o stand na FIL para o 
Núcleo de Arte e Arquitectura Industrial do Instituto Nacional 
de Investigação Industrial (INII), demonstrando estar a par da 
racionalidade da Escola de Design de Ulm. No entanto, Max 
Bill acabou por recusar a proposta, tendo sido António Sena da 
Silva a avançar com o projeto52. No trabalho de António Sena 
da Silva, António Garcia, que assume a influência que Max Bill 
teve no seu trabalho53, e Daciano da Costa denota-se uma ex-
pressão da racionalidade característica do Estilo Internacional, 
nas suas propostas gráficas ou em projetos mais interdisciplina-
res pelo modo de projetar.   
Destacamos a parceria de alguns designers portugueses com 
designers brasileiros, por exemplo, Eduardo Anahory, em 1952, 
colabora no Brasil com Oscar Niemeyer no projeto da Exposi-
ção Comemorativa do IV Centenário de São Paulo e ainda, em 
1954, Vasco Lapa e Sebastião Rodrigues projetam o Pavilhão 
Português no IV Centenário da Fundação da Cidade de São 
Paulo.

52  Silva, António Sena da (2001) "Modos de Aprender", in João Paulo Martins (org.), 

Daciano da Costa Designer, Lisboa, Fundação Calouste Gulbenkian, p. 17.

53  Na tabela de análise das "figuras de influência" realizada por Margarida Fragoso 

aos designers entrevistados é identificado por António Garcia a influência que Max Bill 

teve no seu trabalho. Ver Fragoso, M. (2012). Capítulo 10. Análise das Entrevistas. In 

Design Gráfico em Portugal: Formas e expressões da cultura visual do século XX (pp. 277-

290). Lisboa: Livros Horizonte. 

fig. 118  Alexandre Wollner, IV Centanário de São Paulo, 
1954.

fig. 119  Alexandre Wollner, Festival Internacional de Ci-
nema do Brasil, 1954.
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fig. 120  Almir Mavignier, Cândido Portinari, 1957. Cartaz para a expo-
sição do pintor brasileiro Portinari em Munique, Alemanha. 

fig. 121  Mary Vieira, Panair do Brasil, 1957.
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fig. 122  Almir Mavignier, Brasilia Burle Marx, 1958. 
Cartaz para a exposição de Burle Marx, arquiteto paisa-
gista brasileiro. 
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fig. 123  Mary Vieira, Brasilien baut Brasilia (Brasil cons-
trói Brasília), 1957.
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fig. 124  Almir Mavignier, Australien, 1961. fig. 125  Almir Mavignier, Lonetal, 1962.
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fig. 126  Almir Mavignier, Getulio, 1962. fig. 127  Almir Mavignier, Mavignier, 1963. Cartaz realizado para uma 
exposição do próprio. 
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fig. 128  Antonio Maluf, 1ª Bienal do Museu de Arte Moderna, 
São Paulo, Brasil, 1951.

fig. 129  Alexandre Wollner, III Bienal Museu de Arte Moderna 
de São Paulo, 1955.

fig. 130  Alexandre Wollner, IV Bienal Museu de Arte Moderna 
de São Paulo, 1957.

fig. 131  Almir Mavignier, VII Bienal de São Paulo, 1963.
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Dentro do panorama do design industrial, destaca-se ainda a 
criação da Associação Brasileira de Desenho  Industrial (ABDI) 
em 1963 e a realização da 1ª Bienal Internacional do Desenho 
Industrial, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 
1968. No entanto, o governo brasileiro não investiu somente no 
design industrial e na arquitetura, mas também no design edi-
torial, como comprova a série de livros sobre a cultura brasileira 
publicada pelo Ministério da Educação e Cultura (MEC), com 
o intuito de resgatar a cultura brasileira e atribuir-lhe simulta-
neamente uma imagem contemporânea. As capas realizadas por 
Ivan Serpa, corporificam a transposição da arte construtiva para 
o contexto do design gráfico através de composições gráficas 
planas onde o espaço branco é valorizado.

Apesar de toda a criação modernista na arquitetura e no de-
sign industrial e de produto, o destaque vai para o design grá-
fico, com os cartazes da Bienal de Arte de São Paulo [fig. 128 
a fig. 131]. A importância da Bienal de São Paulo não se limita 
ao campo da arte, mas estende-se ao design tendo alcançado 
um lugar de prestígio na cultura brasileira. Estes cartazes foram 
uma oportunidade de explorar e mostrar as novas linguagens 
visuais influenciadas pelo Estilo Internacional.
A 1ª Bienal de Arte acontece em 1951, e é representada com a 
obra do artista construtivo Antonio Maluf. O primeiro cartaz, 
apresenta-se ainda com uma certa complexidade na sua compo-
sição em comparação à simplificação de elementos gráficos dos 
anos seguintes.  A 3ª Bienal e 4ª Bienal são de Alexandre Wol-
lner, as composições elementares assemelham-se às propostas 
do Estilo Internacional. Aliás, em 1957, Alexandre Wollner abre 
juntamente com Geraldo de Barros, Rúben Martins e Walter 
Macedo, o primeiro estúdio de design com propósitos assentes 
no Estilo Internacional.

Em Portugal, durante os anos de 1950, o design enquanto pro-
fissão encontrava-se ainda num processo de afirmação, sendo 
na década de 1960 que o consegue de forma significativa. 
Entretanto, realizam-se os primeiros projetos de raiz e de um 
modo interdisciplinar. Os designers desta altura projetaram tan-
to cartazes, ilustração e capas de livro como stands para exposi-
ções, arquitetura e mobiliário54. 
Denota-se um amadurecimento no tratamento do espaço, dos 
materiais e da decoração, não existindo representações histori-
cistas e estilizações folclóricas. Por exemplo, a obra de Concei-
ção Silva, Casa Jalco (1951), que inaugurou a Exposição de De-
coração Moderna, apresenta uma combinação entre o espaço e 
as peças expostas. 

54  Como descreve Ana Tostões: De um modo sistemático, os arquitectos para além de 

desenharem o edifício apostam na criação de um "ambiente global". Como o mercado 

não tinha resposta adequada, passa a ser frequente  desenho de mobiliário ou de can-

deeiros, incluídos numa pormenorização que usava o milímetro e o tamanho natural. 

Ver Tostões, A. (2000) Anos 50. Desenho contemporâneo e obra global: arquitectura e 

design nos anos 50, In O tempo do Design,  Anuário do Centro Português de Design, ano 8, 

nº 21-22.
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fig. 132  José Espinho, Olaio, Sala de estar. Fotografia 
sem data. Produzida durante a atividade do Estúdio Ho-
rácio Novais, 1930-1980.
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O mesmo se observa nas suas restantes obras, como a loja da 
Dior (1954) e a loja Rampa (1959) e ainda, no projeto de Vic-
tor Palla e Bento de Almeida, o Snack-Bar Pique-Nique (1954), 
com atenção aos detalhes desde mesas, candeeiros metálicos, 
balcões, jogos de iluminação e espelhos.
Exemplo de um grande carácter de modernidade, tanto gráfico 
como a nível interdisciplinar, mas de falta de coordenação da 
equipa, foi a Exposição Internacional de Bruxelas, em 1958, 
desenhada por Pedro Cid, com decoração de Araújo, Kradolfer, 
Tomás de Mello, Eduardo Anahory, Chaves, Manuel Rodrigues 
e Frederico George. 

Assiste-se a uma consciencialização gradual do design enquanto 
ferramenta de desenvolvimento industrial e de soluções para o 
dia-a-dia. Essa consciencialização, é refletida nas ideologias das 
empresas portuguesas, que procuram cada vez mais apelar para 
o consumo de produtos funcionais associados a uma imagem de 
marca. Para isso, recorrem a designers de forma a assegurar a 
sua identidade e os seus produtos, desde o projeto ao consumi-
dor. Empresas como a OLAIO, com colaboração de José Espi-
nho e logotipo de Bernardo Marques, a Altamira, a Interforma, 
com logotipo de Cruz de Carvalho, a FOC, a Sousa Braga, com 
logotipo de Sena da Silva e António Garcia, a Metalúrgica da 
Longra de Fernando Seixas com logotipo de José Rocha e cola-
boração de Daciano da Costa nos anos 60 [fig. 136], a SECLA 
ou a STROL, Saprel, Ecomar, Estana e Messa com logotipos 
de António Garcia, contribuíram para introduzir o design nas 
casas dos portugueses. 

O ambiente doméstico português é marcado por uma influência 
escandinava, mesclada com um certo ecletismo do modernismo 
tardio, com a presença da marca OLAIO. Os móveis construí-
dos pela OLAIO estavam, não só nas casas dos portugueses, 
como também, nos correios, nos hospitais, nas escolas, nos ho-
téis, nos teatros, nos cafés, nos filmes portugueses e até no Par-
lamento. Da colaboração entre Herbert Brem e o designer José 
Espinho resultaram móveis de influência nórdica que marcaram 
o design de interiores português [fig. 132]. A OLAIO, durante a 
década de 1950, realiza contratos exclusivos de produção e co-
mercialização em Portugal, com a empresa de mobiliário sueca 
Lundia, das estantes de arrumação Lundia [fig. 133] e Lizzy, e 
com a empresa dinamarques Lifa, do sofá Lico.

Apesar da nossa aproximação à cultura francesa, no final dos 
anos 1950 e durante os anos de 1960, assiste-se a um abandono 
das leituras francesas, graças à crescente familiarização com a 
língua inglesa. Adquirem-se publicações periódicas britânicas, 
como a Design, a Form, as italianas Domus, Casabella ou L'Archi-
tettura, a suíça Graphis e a alemã Gebrauchsgraphik. Admira-se o 
trabalho de designers americanos, como Charles Eames, deno-
tando-se um interesse pelo pensamento escandinavo. 
Seguindo as propostas estéticas escandinavas, em 1944, nas 
Caldas da Rainha, é fundada a Sociedade de Exportação e Ce-

fig. 133  Olaio, Lundia, FIL, 1950. 

fig. 134  SECLA, Serviço de café, 1950.

fig. 135   Hansi Staël, SECLA, 1950.
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fig. 136  Daciano da Costa, Cortez, 1964. Publicidade à 
linha Cortez da Metalúrgica da Longra na revista Arqui-
tectura, nº 82.
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râmica Lda. (SECLA), que renova o segmento da cerâmica 
utilitária através de influências vindas dos países escandinavos. 
Exportava essencialmente para os EUA, Grã-Bretanha e Escan-
dinávia. Em 1950 é fundado o Estúdio SECLA, sob direção da 
artista húngara Hansi Staël até 1959, que proporcionou uma 
linguagem formal de acordo com as recentes tendências inter-
nacionais. Surgem peças com formas livres, abstratas e orgâni-
cas, marcando uma identidade moderna [fig. 134 e fig. 135]. 
Entre os colaboradores estão Victor Palla,  Thomaz de Mello ou 
Júlio Pomar. No entanto, não colaboraram somente portugue-
ses, demonstrando o seu carácter atualizado com as propostas 
estéticas internacionais, destacamos a designer finlandesa Miria 
Toivola Câmara Leme, a inglesa Margaretha Jess, a americana 
Lenore Davis e o dinamarquês Knud Michelsen. 

A prática do design de comunicação, em Portugal, continuava 
uma disciplina anónima e sem o devido reconhecimento, encon-
trando-se ainda ligada às artes. Para além disso, inseria-se num 
regime opressor e controlador como o Estado Novo. Apesar da 
condição da disciplina do design de comunicação não ser favo-
rável, revelou-se no contexto editorial, um período de intensa 
produção gráfica de qualidade. Se no Brasil o design gráfico se 
manifesta com maior presença um pouco por todas as áreas, 
em Portugal, destaca-se a importância das capas de livros como 
objeto de intervenção gráfica, como o suporte mais frequente 
na época. Estes objetos gráficos, para além de divulgarem auto-
res internacionais, permitiram a difusão de linguagens gráficas 
com tendências que se praticavam nos EUA e na Europa, quer 
o renovado interesse pelo vernacular como a racionalidade do 
Estilo Internacional. 

As capas desenvolvidas na época, apresentam uma expressivi-
dade gráfica obtida pelo crescente recurso à colagem, com a 
presença recorrente de elementos geométricos e de pormeno-
res fotográficos e a utilização de experimentações tipográficas 
apelativas. Em 1954, a editora Ulisseia, inicia a publicação da 
coleção Autores Modernos, cujas capas para os 59 títulos foram 
realizadas por António Garcia [fig. 137 e fig. 138]. Passado 
quatro anos, na mesma editora, António Garcia colabora na co-
leção Clássicos, que contou com capas de Sebastião Rodrigues e 
fotografias de Sena da Silva [fig. 139 a fig. 143]. Se em Autores 
Modernos vemos propostas gráficas que nos relembram do ecle-
tismo americano de Alvin Lustig ou Vitor Palla, em Clássicos, 
denotamos uma aproximação às propostas do Estilo Internacio-
nal pelo uso da fotografia a preto e branco e a layer de cor. 
António Garcia e Sebastião Rodrigues colaboraram com Victor 
Palla na editora Ulisseia, convivendo com estas linguagens grá-
ficas oriundas do renovado interesse pelo vernacular ocorrido 
na América. Assiste-se a uma diversidade de identidades grá-
ficas que oscliam entre propostas mais ecléticas e expressivas e 
outras mais depuradas e geometrizadas. 

fig. 139  Sebastião Rodrigues, Olivia, Olivia, Coleção 
Clássicos, Editora Ulisseia, 1959. Fotografia de Sena da 
Silva. 

fig. 137  António Garcia, A Casa de Jalna, Coleção Auto-
res Modernos, Editora Ulisseia, 1954.

fig. 138  António Garcia, O Adeus às Armas, Coleção Au-
tores Modernos, Editora Ulisseia, 1954.
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fig. 140    fig. 141   

fig. 142    fig. 143   

fig. 138 a 141  Sebastião Rodrigues, Coleção Clássicos, Editora Ulisseia, c. 1958- c. 1960. Fotografias de Sena da Silva.
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fig. 144    fig. 145    fig. 146   

fig. 147    fig. 148    fig. 149   

fig. 150    fig. 151    fig. 152   

Fig. 144 a 152  Editora Arcádia. Design de Sebastião Rodrigues, c. 1960
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fig. 153    fig. 154    fig. 155   

fig. 156    fig. 157    fig. 158   

fig. 159    fig. 160    fig. 161   

Fig. 153 a 161  Editora Arcádia. Design de Victor Palla, c. 1958- c. 1962
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fig. 162    fig. 163    fig. 164   

fig. 165    fig. 166    fig. 167   

Fig. 162 a 167  Editora Arcádia. Design de Sebastião Rodrigues, c. 1960.

Fig. 168 a 170  Editora Minerva. Design de Sebastião Rodrigues, c. 1960.

fig. 168    fig. 169    fig. 170   
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fig. 171    Editora Ática, Compa-
nheiros. Design de Paulo Guilherme, 
1962.

fig. 172  Editora Portugália, Vergilio 
Ferreira. Design de João da Câmara 
Leme, 1969. 

fig. 173  Colecção Centauro, Editora 
Atlântida, O Cerco. Design de Victor 
Palla, 1960. 

fig. 174  Editora Clássica, O Homem. 
Design de Paulo Guilherme, 1967. 

fig. 175  Publicações Europa Améri-
ca, Jantar mundano. Design Sebastião 
Rodrigues, 1962. 

fig. 176  Publicações Europa Améri-
ca, Levanta-te e caminha. Design de 
Sebastião Rodrigues, 1962. 
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Victor Palla e Alvin Lustig foram influências assumidas no tra-
balho de Sebastião Rodrigues. Nas suas palavras numa entre-
vista em 1986, realizada por Maria Teresa L. Sousa, na altura 
aluna de design comunicação da Escola Superior de Belas Artes 
Lisboa, e acompanhada pelo professor Vitor Manaças: 

Victor Palla era do grupo neo-realista de raiz americana, e foi 
das pessoas que mais me influenciou, tanto no aspecto for-
mal como na própria mensagem e grafismo. Depois houve um 
americano que também teve a sua influência sobre o meu tra-
balho, que era o Alvin Lustig, um gráfico norte-americano. 
Depois, foi um caldear de coisas até começar a fazer as minhas 
recolhas de raiz popular. Fazia recolha sem ter nada em vista 
(Rodrigues, 1995, p.94). 

Nas capas produzidas para a editora Arcádia, onde colaboraram 
Sebastião Rodrigues e Victor Palla, a influência do trabalho de 
Alvin Lustig transparece em colagens de fotografias com jogos 
tipográficos marcados pela letra expressiva e berrante [fig. 144 
a fig. 152]. Mencionamos ainda a importância da Editora Áti-
ca, a Atlântida, a Gleba posteriormente designada por Europa-
-América, a Verbo, a Clássica Editora, a Portugália ou a Editora 
Minerva, na produção de capas que marcaram as duas décadas 
[fig. 162 a fig. 176]. 

Os anos 1960 são vistos como a afirmação do design em Por-
tugal. Em 1960, surge uma das primeiras manifestações desta 
iniciativa, com a exposição de Sebastião Rodrigues na galeria 
do Diário de Noticias em Lisboa. A exposição, com capas de 
livros e revistas, foi um importante marco no design português, 
por se  tratar da primeira exposição individual relacionada com 
o design de comunicação, que até então se encontrava disperso 
entre projetos abrangentes e interdisciplinares. 
Vivencia-se o interesse pela inovação tecnológica e a sua articu-
lação com práticas projetais vernaculares. Em 1959 Tomaz de 
Mello traz para Portugal a representação da Letraset, famosas 
letras decalcáveis marcando avanços tecnológicos juntamente 
com o surgimento da impressão offset. A proposta estética ca-
racteriza-se assim pelos avanços que surgem pelo uso da mani-
pulação do processo fotográfico, da ilustração e pelo interesse 
na cultura popular genuína, sem máscaras do salazarismo. Ma-
ria Keil, Victor Palla, António Garcia ou Sebastião Rodrigues, 
foram alguns nomes que contribuíram para o estabelecimento 
de uma cultura gráfica num quotidiano português ainda pro-
vinciano. As embalagens de tabaco desenvolvidas por António 
Garcia [fig. 177 a fig. 182], SG Ventil (1964), Sintra (1965), SG 
Gigante, Kayak e Monserrate (1966), SG Filtro (1968), ou RITZ 
(1970), com formas simplificadas e cores sólidas, contribuiram 
para difundir o design gráfico.
A presença do universo popular português no trabalho de Se-
bastião Rodrigues prova esta influência do renovado interesse 
pelo vernacular e por formas orgânicas que ocorreu na época, 
fruto da influência das propostas americanas. 

fig. 177  António Gar-
cia, SG Ventil, 1964.

fig. 178  António Gar-
cia, Sintra, 1965.

fig. 179  António Gar-
cia, Kayak, 1966.

fig. 180  António Gar-
cia, Monserrate, 1966.

fig. 181  António Gar-
cia, SG Filtro, 1968.

fig. 182  António Gar-
cia, Ritz, 1970.
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fig. 183  Sebastião Rodrigues, Picolo Teatro di Milano, 
1967. Fundação Calouste Gulbenkian/Instituto Italiano 
de Cultura em Portugal. 
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fig. 184 a 189  Sebastião Rodrigues, Salão dos Novíssimos, SNI, c. 1959- c. 1965.

fig. 184    fig. 185    fig. 186   

fig. 187    fig. 188    fig. 189   
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Para além disso, Sebastião Rodrigues associou o seu processo 
de trabalho ao improviso característico do cinema e do jazz55. 
Nos seus trabalhos surgem símbolos e signos repletos de sig-
nificados, e por vezes muito semelhantes graficamente, como 
é o caso do cartaz realizado em 1960, para a participação de 
Portugal na Feira Industrial de Munique, a IKOFA. A figura 
com um padrão triangular remete-nos à capa do nº 9 da Alma-
naque do mesmo ano, onde é representado a figura de uma mãe 
com gémeos na sua barriga. Sebastião Rodrigues enquadra es-
tes símbolos da cultura portuguesa com uma linguagem gráfica 
assente em princípios do Estilo Internacional. Os catálogos que 
desenhou para as edições do Salão dos Novíssimos, organizado 
pelo SNI entre o final dos anos 1950 e meados de 1960, são 
quase totalmente compostos por tipografia, não apresentando 
referências ecléticas. A sua identidade é então, marcada pela 
iconografia e resulta numa diversidade de soluções gráficas que 
transpareceram na Almanaque, entre os amuletos e as supersti-
ções e as formas geométricas e o rigor da grelha.

No caso brasileiro, é impossível falar do design gráfico dos anos 
1950 e 1960, sem falar na arte construtiva. Existe uma liga-
ção visual forte, entre a arte e o design, influenciados pela Arte 
Concreta, que se manifestava na Europa e nos EUA, entre 1950 
e 1970. Consistia numa simbiose entre arte e design, que explo-
rava o belo através da harmonia das relações matemáticas, com 
formas puras, planas e geométricas. Inicia-se em 1952, com o 
grupo designado como Ruptura, liderado por Waldemar Cor-
deiro e do qual fazia parte inicialmente Geraldo de Barros, Luís 
Sacilotto, Lothar Charoux, Kazmer Féjer, Anatol Wladyslaw ou 
Leopold Haar. No seu manifesto, é proposta a renovação dos 
valores essenciais das artes visuais através das pesquisas geo-
métricas, aproximando arte e indústria, e com o desligamento 
da tradição abstracionista passada. Posteriormente juntaram-
-se Maurício Nogueira Lima, Hermelindo Fiaminghi, Judith 
Lauand e Alexandre Wollner. Em 1964, surge ainda o grupo 
Frente, formado pelo artista carioca Ivan Serpa e vários alunos 
e ex-alunos ao qual se juntaram nomes como Franz Weissmann 
e Hélio Oiticica. Esta influência da Arte Concreta manifesta-se 
no design gráfico através da Ulm e da presença de Max Bill, ori-
ginando propostas gráficas racionais onde dominam as formas 
geométricas e as cores vibrantes.
Paralelamente à sua manifestação na arte e no design, surge na 
literatura o movimento da poesia concreta, na década de 1950, 
tendo sido primeiramente nomeada por Augusto de Campos, 
em 1955, na revista Noigandres no seu número 2. 

55  Quando a Sociedade Tipográfica completou 50 anos, em 1986, realizou a exposição 

Ver Artes Gráficas e a série de palestras designadas Falando do Ofício. A referida passa-

gem de Sebastião Rodrigues pertence ao texto posteriomente publicado em Falando do 

Ofício (1989): "O improviso, e até o imprevisto, está sempre, creio eu, presente naquilo 

que faço. E isso deve-se, fundamentalmente, ao amor que tenho pelo cinema e pelo 

jazz.". Ver Mello, T. de, Azevedo, F. de, Palla, V., Freitas, L. de, Clérigo, O. & Rodrigues, 

S. (1989). Falando do Ofício (p.64). Lisboa: Sociedade Tipográfica.

fig. 190  Sebastião Rodrigues, Portugal IKOFA, 1960. 
Cartaz realizado para a participação de Portugal na Fei-
ra Industrial de Munique, a IKOFA. Impresso na Casa 
Portuguesa. 
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fig. 192  Augusto de Campos, Haroldo de 
Campos, Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo, 
Noigandres nº 4, 1957. Capa de Hermelindo 
Fiaminghi.

fig. 193  Augusto de Campos, Haroldo de 
Campos, Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo, 
Noigandres nº 5, 1962. Capa de Hermelindo 
Fiaminghi.

fig. 194  Augusto de Campos, Mais e menos, Noigandres nº 4, 1957. fig. 195  Augusto de Campos, Fala Clara, Noigandres nº 4, 1957.

fig. 191  Augusto de Campos, Haroldo de 
Campos, Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo, 
Noigandres nº 1, 1952. Capa de Décio Pigna-
tari.
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fig. 196  Décio Pignatari, Coca Cola, Noigandres nº 4, 1957.
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A poesia concreta aliava elementos visuais à palavra escrita, trans-
mitindo graficamente significados distintos dos explorados lin-
guisticamente [fig. 194 a fig. 196]. 

Assim como se sucedeu em Portugal, a profissão do design co-
meça a estabilizar-se em parte graças ao interesse que se faz 
sentir pelas empresas para a concepção das suas identidades. 
Na década de 1960, o design modernista nas identidades brasi-
leiras, manifesta-se com maior ênfase e com melhores resulta-
dos que no caso português. 

Numa fase inicial, algumas identidades demonstram uma certa 
experimentação e liberdade projetual que nos remete ao design 
vernacular que se manifestava nos EUA paralelamente ao de-
sign funcional. Por exemplo, o logotipo dos Móveis Artísticos 
Z, onde à espontaneidade da letra Z vermelha se sobrepõe o 
nome com uma tipografia sem serifa [fig. 197]. A expressivida-
de da letra Z pretende remeter ao carácter artístico dos móveis 
representados. O mesmo se sucede na marca Fenit, com o uso 
de uma ilustração em combinação com a tipografia depurada 
em caixa alta [fig. 198]. O logotipo dos Móveis Artísticos Z, foi 
regularmente publicado em anúncios nas revistas Acrópole, Ha-
bitat e Módulo, as principais publicações de design e arquitetura 
modernistas no Brasil. 

As soluções gráficas vão abandonando as características mais ex-
pressivas e adotando uma maior racionalidade, aproximando-se 
assim às propostas do Estilo Internacional. Maurício Nogueira 
Lima, artista construtivo de relevo, não havia mostrado com o 
logotipo da Fenit o que propôs com o logotipo da Ud, remete 
à marca com elementos geométricos que constroem uma casa 
[fig. 199]. Assim como, o logotipo da Unilabor, outra empresa 
de mobiliário, criada pelo próprio Geraldo de Barros, também 
um artista construtivista, que demonstra a cooperação existente 
na empresa através de figuras estilizadas [fig. 200]. 
A Fenit e a Ud eram marcas voltadas para o grande público, 
aparecendo frequentemente nas páginas de O Cruzeiro e Man-
chette, as revistas mais vendidas na época.

Somente na década de 1960 e 1970 é que se manifesta, na sua 
plenitude, a influência do racionalismo presente no design cor-
porativo dos EUA nos anos 1950 e 1960. Aloisio Magalhães 
e Alexandre Wollner, protagonizam a maioria das identidades 
para as empresas com maior destaque [fig. 201 a fig. 215]. 
As propostas de identidade com símbolos geométricos e sim-
plificados, a preto ou a vermelho, replicam-se, adaptando-se a 
cada marca. 

Assiste-se, portanto, a uma maior consciencialização do design 
graças ao investimento por parte das empresas e pela sua difu-
são no quotidiano. 

fig. 197  José Zanine Caldas, Móveis Artísticos Z, 1950.

fig. 198  Maurício Nogueira Lima, Fenit, 1959. 

fig. 199  Maurício Nogueira Lima, Ud, 1959.

fig. 200  Geraldo de Barros, Unilabor, 1957. 
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fig. 201 a 207  Aloisio Magalhães, Logotipos (Palheta Cafés Finos, Bra-

for, Banco Industrial de Campina Grande, Banco Moreira Salles, Banco 

Aliança do Rio de Janeiro, Banco do Estado do Guanabara, Banco do 

Estado de São Paulo) c. 1962- c. 1969.

fig. 208 a 215  Alexandre Wollner, Logotipos (Sardinhas Coqueiro, Argos 

Industrial, Securit, Metal Leve, Light, Companhia do Metropolitano de 

São Paulo, Brasibel), c. 1958- c.1967.

fig. 201    fig. 202    fig. 203    fig. 204    fig. 205   

fig. 206    fig. 207    fig. 208    fig. 209    fig. 210   

fig. 211    fig. 212    fig. 213    fig. 214    fig. 215   
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fig. 220   

fig. 214 a 218  Aloisio Magalhães, IV Cente-

nário do Rio de Janeiro, 1965. Reprodução do 

símbolo pela cidade do Rio de Janeiro.

fig. 216    fig. 217   

fig. 218    fig. 219   
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fig. 221    Aloisio Magalhães, IV Centenário do Rio de Janeiro, 1965. fig. 222    Aloisio Magalhães, IV Centenário do Rio de Janeiro, 1965. Fo-
tografia de vendedores, na praia de Copacabana, com o cartaz afixado 
na pequena roulotte. 
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fig. 223   

fig. 224    fig. 225   

fig. 223 a 225  Aloisio Magalhães e Eugene Feldman, 

Doorway to Portuguese, 1957. Capa e contra-capa e pági-

nas interiores.
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A identidade desenvolvida por Aloisio Magalhães para o IV 
Centenário do Rio de Janeiro [fig. 221], fruto de um investi-
mento por parte do governo, demonstra a aceitação do design 
gráfico no dia-a-dia dos brasileiros. O símbolo, com uma com-
posição geométrica a duas cores é de fácil memorização e re-
produção, aparecendo nos sítios mais inusitados da cidade por 
parte dos próprios cidadãos [fig. 216 a fig. 222]. 

No entanto, o design gráfico brasileiro deste período não se re-
sume às propostas do design corporativo. A proposta moder-
na manifestou-se quer através do ecletismo norte-americano 
no trabalho de ilustradores como Walter Lewy, Manuel Segalá, 
Poty ou Glauco Rodrigues e Carlos Scliar com a SR., assim 
como, por influência da arte concreta e da racionalidade da 
Ulm com Almir Mavignier, Mary Vieira ou Alexandre Wollner. 
No design editorial destacamos os projetos experimentais de 
Aloisio Magalhães com Eugene Feldman, onde se observa a in-
fluência das propostas vernaculares. Dessa parceria resultaram 
dois livros Doorway to Brasília e Doorway to Portuguese  que re-
lembram o seu trabalho nas criações de O Gráfico Amador onde 
utiliza o offset de forma experimental. Os livros mostram foto-
grafias e desenhos alterados durante o processo de produção. 
O Gráfico Amador surge na segunda metade da década de 1950 
e produziu uma série de publicações de baixa tiragem. O objeti-
vo era produzir livros com uma cuidadosa forma gráfica. 

À semelhança do que acontecia em Portugal, a primeira gera-
ção de profissionais no Brasil eram ilustradores-designers. Isto 
deve-se, essencialmente, aos avanços tecnológicos na passagem 
do século XIX para o século XX, que permitiram a impressão 
de ilustrações coloridas. Esta possibilidade de reproduzir e am-
pliar diretamente os desenhos feitos em papel, impulsionaram 
a hegemonia da ilustração na linguagem gráfica até meados dos 
anos 1940, no entanto, encontra-se ainda muito presente nestas 
duas décadas tal como podemos comprovar com a revista SR..

A ilustração então praticada durante os anos de 1950, deriva do 
desenho humorístico e da pintura. Este humor marca presença 
nas propostas gráficas no contexto do Estilo Internacional e é 
facilmente identificado no trabalho do artista e designer gráfico, 
Carlos Scliar para a SR.. 
O uso de personagens com contornos humorísticos é recorren-
te. Por exemplo, no cartaz de um designer Europeu que se es-
tabeleceu no Brasil, Francesc Petit, que ganha o concurso para 
a companhia de aviação Varig, onde vemos uma personagem 
pronta para viajar representando assim a companhia através do 
humor. 
Estas personagens são retratadas na SR. em todos os seus nú-
meros, aparecendo sob forma de uma linha fluída e expressiva.
Distinguem-se dois perfis: aqueles que regularmente publi-
cam desenhos humorísticos e pintura realista destinado a uma 
plateia mais numerosa e aqueles que publicam de forma mais 
episódica através de experimentações com preocupações sobre 

fig. 226   Walter Lewy, Metamorfose, 1956. 

fig. 227    Manuel Segalá, Cara e Coroa, 1957.

fig. 228    Francesc Petit, Varig, 1959.
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questões propostas pelo modernismo e ocorrentes das vanguar-
das internacionais. No entanto, existe um elo de ligação, ambos 
demonstram uma interpretação da ilustração não como um ele-
mento isolado mas sim como uma linguagem gráfica em com-
binação com o texto. 

Em meados do século XX, a hegemonia da ilustração vai dando 
lugar à fotografia particularmente nas publicações periódicas. 
A sua reprodução foi explorada já no século XIX, no entanto, 
difunde-se graças ao offset que chega ao Brasil em 1920. 
Após a Segunda Guerra Mundial, a fotografia apresenta-se 
como protagonista na linguagem gráfica. A apreciação da foto-
grafia enquanto elemento gráfico eleito deve-se principalmente 
à sua aproximação à imagem real fator que o público privilegia. 
Assim, os jornais e publicações periódicas vêm-se obrigados a 
acompanhar os avanços, dando lugar de destaque à fotografia. 
Na SR. a fotografia, juntamente com a ilustração, tem uma forte 
presença, tanto a preto e branco como a cores.

O capítulo seguinte analisa a revista Almanaque e SR. susten-
tando a sua proximidade editorial na divulgação de temas da 
atualidade internacional e do próprio país e cultura, assim como 
da cultura da época principalmente a literatura, a arte, o cinema 
e a música com incidência no jazz. E, a sua semelhança gráfica  
que reflete a proximidade do design realizado no Brasil e em 
Portugal analisada no presente capítulo. Manifestada na utili-
zação da ilustração e de um humor subtil, na fotografia a preto 
e branco, nas formas fluídas e nas composições marcadas pelo 
ritmo de layers de cor. 
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fig. 229  Almanaque, nº 9, junho 1960.
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03

O Senhor e o Almanaque: 
A sua atitude e proximidade gráfica1

1  O presente capítulo foi apresentado no 7º Encontro de Doutoramentos em Design com o artigo intitulado por Senhor e Almanaque: Duas revistas 

em diálogo gráfico entre Brasil e Portugal nos anos 50 e 60.
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"Cada virada de página traz uma surpresa e, ao mesmo tempo, não per-
de coerência em relação à página precedente. Carlos Scliar tinha o háb-
ito de colocar na parede miniaturas das páginas lado a lado, de modo a 
ajudar na visualização do ritmo de leitura. O resultado desse esforço é 
uma revista dinâmica, variada, sem que isso implique perda da identi-
dade visual do conjunto."

(Chico Homem de Melo, 2006)



140 SENHOR E ALMANAQUE



141

"Se é evidente uma matriz moderna, via Estilo Internacional, ela oferece 
a grelha ou estrutura de composição para a exploração de vazios, jogos 
tipográficos, intervenções caligráficas e invenções gráficas, dialogando 
com uma miscelânea de textos, criando narrativas com as imagens (fo-
togramas de filmes, fotografias de publicidade, ilustrações) e apelando 
à participação do leitor."

(José Bártolo, 2017)
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fig. 230  Almanaque, nº15, dezembro 1960 e janeiro 1961. Artigo A Feiras das Virilidades.
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Este capítulo argumenta a atitude esclarecida e crítica mas des-
contraída, da revista brasileira SR. e da portuguesa Almanaque, 
e defende a sua proximidade editorial e gráfica. 

Assim como analisado nos capítulos anteriores, nos anos de 
1950 e 1960, a racionalidade e funcionalidade presente no Es-
tilo Internacional, demonstrou ser a melhor estratégia para as 
grandes corporações, que a adotaram tanto a nível industrial e 
de produto, assim como, para a sua identidade visual. Se por 
um lado, é possível identificar-se a manifestação do Estilo Inter-
nacional na sua plenitude através do seu rigor e clareza gráfica, 
por outro lado, surge um renovado interesse pelo vernacular e 
por formas orgânicas, fortemente influenciado pelo design e es-
tilo de vida dos países escandinavos. Assim, o design gráfico nos 
anos 1950 e 1960, transparece um estilo de vida citadino, escla-
recido e descontraído que designamos por joie de vivre. Reflete-
-se num interesse na arte, na literatura, no cinema, e na música 
especialmente no jazz, bem presentes nos conteúdos gráficos e 
editoriais da SR. e da Almanaque. 

O humor, muito presente nas propostas estéticas da época, é 
facilmente percecionado na Almanaque e na SR., tanto nos seus 
conteúdos editoriais como nos seus grafismos. Nas ilustrações, 
de texto e nos cartoons, com Sebastião Rodrigues e João Abel 
Manta na Almanaque e com Carlos Scliar, Glauco Rodrigues 
e  Jaguar na SR.. 
Para além destas ilustrações, o grafismo transmite uma joie de 
vivre, com as formas fluídas e orgânicas que nos remetem ao 
design escandinavo, ou com as colagens e a fotografia a preto e 
branco, sobrepostas com uma layer de cor, indo de encontro com 
o renovado interesse pelo vernacular, que ocorreu nos designers 
americanos. 
Remetendo a este humor característico do design dos anos 
1950 e 1960, a designação deste capítulo por O Senhor e o Al-
manaque: A sua atitude e proximidade gráfica, pretende remeter à 
ideia de duas personagens masculinas, uma vez que, as revistas 
se direccionam ao público masculino. O recurso a este tipo de 
personagens é identificado na Almanaque, por exemplo, com o 
artigo de opinião intitulado por Reino do Pacheco e através das 
ilustrações e cartoons presentes tanto na Almanaque como na 
SR..

Partindo da contextualização sociocultural e do design dos anos 
1950 e 1960, realizada anteriormente no capítulo I e II, o pre-
sente capítulo analisa os conteúdos editoriais e o projeto gráfico 
considerando, essencialmente, o trabalho de direção de arte de 
Sebastião Rodrigues para a Almanaque, e de Carlos Scliar (com 
o apoio de Glauco Rodrigues e de Jaguar) para a SR.. 
Este capítulo é a parte central da investigação, e assume-se 
como um contributo novo no âmbito do design de comunica-
ção português, fomentando uma análise que articule o projeto 
gráfico com os conteúdos e o contexto sociocultural entre a SR. 
e a Almanaque. Procura ser um contributo para a divulgação do 



144 SENHOR E ALMANAQUE

design de comunicação português. 

O primeiro número das revistas é significativo por se tratar do 
lançamento, sendo possível perceber como se apresentam, o 
tom de escrita e a dinâmica gráfica. 
Relativamente à Almanaque foi analisada a coleção completa – 
com o seu primeiro número em outubro de 1959 e o último em 
maio de 1961, num total de dezoito números publicados. Sendo 
relevante referir que os números  de 1960 coincidem com o 
período de exílio no Brasil de José Cardoso Pires, colaborador 
e diretor de edição da Almanaque, onde conheceu Carlos Scliar 
e trabalhou na revista SR.. O número duplo de novembro e 
dezembro de 1960 coincide com o regresso de Cardoso Pires e 
com o ínicio da colaboração de Armando Rosário, fotógrafo da 
SR.. com a Almanaque. 
Quanto à SR., num total de dezassete números em que Carlos 
Scliar foi diretor de arte com a colaboração de Glauco Rodri-
gues e Jaguar, selecionamos sete compreendidos entre 1959-
1960 referentes à afirmação do projeto, e outros que abrangem 
a passagem de Cardoso Pires na revista. Assim, os exemplares 
da SR. relativos a 1959 que foram selecionados correspondem 
aos números 1, 4, 7 e 10, e os relativos a 1960 aos números 11, 
13 e 17.

A Almanaque, é por vezes só conhecida através das capas e não 
considerando a relação que estas estabelecem com o miolo, ou 
a atualidade internacional, nacional e o valor desses conteúdos 
editoriais para a época. Capas essas, excetuando os dois últimos 
números que pertencem a João Abel Manta, da autoria de Se-
bastião Rodrigues, o grande orientador gráfico da Almanaque e 
um nome determinante do design de comunicação português, 
exercendo uma influência relevante na atualidade56.
Isto deve-se, em parte, ao facto de existir a tendência de uma 
compreensão da história do design fechada no seu tempo, inter-
pretada como uma história de formas e de estilos, genericamen-
te sustentada a partir da figura do “designer-herói”57 e construí-

56  Margarida Fragoso enumera as "figuras de influência" que são identificadas pelos 

designers que entrevistou e, nessa tabela, o nome de Sebastião Rodrigues é referido por 

Luís Filipe de Abreu, José Pedro Martins Barata, José Brandão, José Cândido, Henri-

que Cayatte e António Ruella Ramos. Ver Fragoso, M. (2012). Capítulo 10. Análise das 

Entrevistas. In Design Gráfico em Portugal: Formas e expressões da cultura visual do século 

XX (pp. 277-290). Lisboa: Livros Horizonte. Sobre a relevância de Sebastião Rodrigues 

no panorama do design português destacamos ainda a primeira exposição sobre Design 

na Fundação Calouste Gulbenkian em 1995, comissariada por José Brandão, dedicada 

precisamente à obra de Sebastião Rodrigues. E ainda, o prémios Award of Excellence do 

International Council of Graphic Design Associations, tendo sido o único designer portu-

guês a recebê-lo, e a medalha de Grande Oficial da Ordem de Mérito no Dia de Portugal.
57  Bridget Wilkins identifica a abordagem do “herói” como aquela que destaca os au-

tores e enfatiza o designer não como um comunicador, mas como uma personalidade 

associada a determinados projetos emblemáticos e, por outro lado, a abordagem “esti-

lística e temática” como aquela que organiza e clarifica os exemplos de um modo linear 

e cronológico e, desse modo, encorajando-nos a classificar os projetos como se fossem 

universais. Ver Wilkins, B. (1992). Why is design history so obsessed by appearance? In 
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da através da divulgação de determinados projetos canónicos. 
Denotam-se esforços para contrariar esta tendência58, com a 
procura de uma abordagem mais contextual, onde para além da 
forma são tidas em conta questões económicas, políticas, sociais 
e técnicas, onde o objeto foi pensado e criado. No entanto, é 
necessário estabelecer um equilíbrio, entre esta análise da forma 
e do contexto. Não podemos salientar o contexto prejudicando 
a análise visual, uma vez que, em última instância, trata-se de 
uma análise gráfica que envolve questões da forma. 
Diversos contributos nacionais têm refutado esta perspetiva da 
história do design enquanto obra fechada e desenvolvimento 
estilístico ou mera enumeração de projetos exemplares, sendo 
esses contributos de historiadores de design, veiculados através 
de exposições bem como por críticos e designers59. 

Esta tendência para construir uma visão seletiva sobre a disci-
plina do design, onde são apenas focados determinados assun-
tos bloqueando a visão de outros, criando sucessivas versões da 
mesma história60, advém em parte da sua ligação com a história 
da arte. Esta disciplina, por sua vez, já tinha o hábito de docu-
mentar e arquivar, apresentando uma extensa bagagem teórica 

Bondt, S. & Smet, C. (eds.) (2012). Graphic Design: History in the Writing (1983-2011) 

(pp. 68-71). London: Occasional Papers.
58  A existência deste cânone, segundo Martha Scotford em Is there a canon of Graphic 

Design History? de 1991, traz problemas ao crescimento da disciplina, na medida em 

que limita a investigação a um pequeno conjunto de designers que são maioritariamente 

europeus ou americanos do sexo masculino. 
59  Da recente publicação portuguesa no âmbito do design de comunicação referimos 

as coleções coordenadas por José Bártolo, nomeadamente a Colecção Designers Portu-

gueses de 13 volumes que fora publicada, em 2016, pela Cardume Editores, e a Design 

Português de 8 volumes que fora publicada, em 2015, pela Verso da História. O designer 

Jorge Silva é o responsável pela coleção D, um conjunto de monografias de designers 

portugueses de várias gerações e da qual já foram publicados 12 livros, entre 2011 e 

2016, pela Imprensa Nacional Casa da Moeda. Estas coleções mencionadas abordam 

a história do design português tendo presente um número dedicado ao designer Se-

bastião Rodrigues na Colecção Designers Portugueses e ainda retratado na coleção Design 

Português. Referimos ainda algumas exposições que contribuíram para a divulgação do 

design no contexto nacional, tais como: Desejo, Tensão, Transição –Percursos do Design 

Português CMM/ EXD’15/ ESAD IDEA (2015/ 2016); Como se Pronuncia Design em 

Português? CML/ MUDE, Art on Chairs (2015). O crescente interesse despertado pe-

las publicações periódicas portuguesas é manifestado por exposições como Almanaque 

– Uma História do Design Português em Revista ESAD Matosinhos/ CMM (2013) e a 

exposição permanente Almanaque – Design Gráfico Português em Revista. Considerando 

que a publicação sobre história do design de comunicação em Portugal é ainda escassa, 

referimos a obra de Margarida Fragoso, Design Gráfico em Portugal: Formas e expressões 

da cultura visual do século XX, publicada pela Livros Horizonte em 2012.
60  Excerto na versão original: Design historians construct a lens through which they 

view design—and we view design. This lens is selective: It zooms in on a subject and 

blocks out peripheral vision. What we see is a narrow segment of design history: one 

period, one class of designers within that period. What we don’t see is the context, both 

within the design profession and within social history. Kalman, T. (1998). Good His-

tory/Bad History in Hall, P. e Beirut, M. (eds.) Tibor Kalman: Perverse Optimist (p.80). 

Nova Iorque: Princeton Architectural Press. 
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com parâmetros e metodologias. Já o design tardou em estabe-
lecer-se enquanto atividade profissional reconhecida, valorizada 
e independente da arte. Os próprios designers que realizaram 
o projeto gráfico da SR. e da Almanaque, não tinham forma-
ção específica em design, e encontravam-se (no caso de Carlos 
Scliar) ou encontraram-se (no caso de Sebastião Rodrigues) li-
gados à pintura ou à ilustração. 

As revistas em investigação – como qualquer objeto gráfico – 
são efémeras, o que representa um entrave para o estudo da dis-
ciplina. No caso do design gráfico isto representa uma dificul-
dade acrescida em comparação, por exemplo, com a arquitetura 
ou o design de produto, uma vez que os seus objetos de estudo 
apresentam uma maior longevidade. Quando estes objetos grá-
ficos são preservados, arquivados e documentados podem ser 
posteriormente estudados e divulgados. 

Para além disso, a história do design continua a ser associada a  
uma conotação negativa atribuída à teoria que é desvalorizada 
na sua relação com a prática61. A escrita crítica, para além de 
estimular o crescimento e mudança dos projetos, permite novos 
pensamentos e novas questões teóricas. Rick Poynor no seu en-
saio Out of the Studio: Graphic Design History and  Visual Studies, 
editado no Design Observer em 2011, defende que restringir a 
história do design gráfico ao estúdio de design e à educação dos 
designers fará com que haja uma limitação no que diz respeito 
ao desenvolvimento histórico e cultural do design de comunica-
ção, e principalmente, na produção académica associada a essa 
disciplina. Assim, na sua perspetiva, a história do design não 
deve ser vista apenas como uma ferramenta de ensino aos alu-
nos de design, e como forma de desenvolvimento dos projetos, 
mas sim, como forma de expandir a disciplina de design a ou-
tros leitores e profissionais. 

A importância das publicações periódicas no âmbito da história 
do design, inseridas no período do pós-guerra, é algo reconhe-
cível, quer pelas suas propostas gráficas inovadoras, como pe-
los seus conteúdos editoriais de elevada relevância numa época 
marcada por um crescente otimismo. 
A revista brasileira SR. e a portuguesa Almanaque, assumiram-
-se como veículos da atualidade internacional. Estas duas pu-
blicações foram produzidas por colaboradores de várias áreas, 
sendo que, os responsáveis pelo projeto gráfico, não detinham 
formação específica na área. As revistas nasceram da curiosida-
de dos intervenietes, e viveram da partilha de conhecimento e 
de experiências. Segundo Walter Benjamin, em The Author as 
Producer (1934), – assim como a versão mais recente e adap-

61  Em 1983, Nancy Green, diretor editorial da Van Nostrand Reinhold explicou que a 

maioria dos livros eram guias práticos de ‘como fazer’ acrescentando a seguinte obser-

vação: "Of hundred and twenty active titles (including about thirty titles in preparation) 

we have one book on the history of graphic design." Ver Triggs, T. (2009). Designing 

graphic design history. In Bondt, S. & Smet, C. (eds.) (2012). Graphic Design: History in 

the Writing (1983-2011) (p. 258). London: Occasional Papers. 
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fig. 231  Almanaque, nº4, janeiro 1960. Artigo Como se diverte Nova Iorque na 
categoria Boémia destes tempos. Fotografia de um espetáculo da Broadway.
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fig. 232  Almanaque, nº3, dezembro 1959. Artigo Actualidades.
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tada a profissionais do design de Ellen Lupton The Designer as 
Producer (1998)62 – não é necessário ser-se um autor ou escritor 
nato para conseguir-se trabalhar com o conteúdo mas sim ser-
-se produtor. Ser-se produtor na medida em que se detém um 
conhecimento abrangente de várias áreas, tratando-se de um 
processo de parceria onde a autoria é partilhada63. 

Nesse sentido, a SR. e a Almanaque, que são objetos escritos e 
projetados por 'produtores' gráficos, das letras, da arquitetura 
e das artes, contribuem para a história de qualquer disciplina. 
Não são objetos estéticos que servem somente para o estudo da 
história do design gráfico, são documentos sociais e culturais64. 
Cada número era pensado página a página, desde o conteúdo 
à forma, o que seria impensável numa revista com produção a 
nível industrial. Teal Triggs65 afirma que estas publicações escri-
tas e produzidas por designers gráficos são excelentes exemplos 
de estudo, porque para além da forma pensada são objetos que 
documentam em si a história do design gráfico. 

As revistas tiveram o seu ano de lançamento em 195966: a SR. 
em março, com o total de cinquenta e nove números até 1964 
e a Almanaque em outubro e prefazendo o total de dezoito nú-
mero até 1961. 
Assiste-se a um reenquadramento da herança do design escan-
dinavo com a racionalidade e funcionalidade do design cor-
porativo e do design suíço. Na SR. e na Almanaque, torna-se 
evidente o dia-a-dia descontraído mas critíco, característico do 
Estilo Internacional, no projeto gráfico de Sebastião Rodrigues, 
Carlos Scliar e Glauco Rodrigues. 

62  Ver Lupton, E. (1998). The Designer as Producer In Heller, S. (ed.) (1998). In The 

Education of a Graphic Designer (pp. 159-1962). Nova Iorque: Allworth Press.
63  Ver Benjamin, W. (1934). O autor como produtor In Barrento, J. (eds.) (2006). A 

modernidade: Obras escolhidas de Walter Benjamin (pp.271-293). Lisboa: Assírio & Alvim.
64  Steven McCarthy que escreve ensaios sobre ‘designer-authored histories’ e a pre-

dominância de ‘auto-autoria’ ‘self-authorship’, sugere que publicações como Octavo, 

Emigre, Fuse, Zed e News of the Whriled, por exemplo, com os seus artigos de ‘cultura, 

novas tecnologias, e questões sociais e políticas informam sobre a história da disciplina’. 

Identifica ainda publicações do ínicio do século XX pertencentes a este grupo como a 

PM, Portfolio, Push Pin Graphic e Dot Zero, e ainda mais antigas os livros de tipografia 

de Eric Gill (1931) e Jan Tschichold (1928). Ver Triggs, T. (2009). Designing graphic 

design history In Graphic Design: History in the Writing (1983-2011) (p.257).

65  Teal Triggs identifica designers e diretores de arte como Tibor Kalman (Colours), 

Neville Brody (The Face), Cipe Pineles (Seventeen) e Alexey Brodovitch (Harper’s Ba-

zaar) como sendo claramente parte da história do design gráfico assim como da história 

da cultura visual mais generalizada. O que diferencia publicações ditas ‘mainstream’ de 

publicações que ficam na história associadas ao design gráfico depende sobretudo de 

quem gere e mantém controlo sobre o conteúdo. Ver Ver Triggs, T. (2009). Designing 

graphic design history In Graphic Design: History in the Writing (1983-2011) (p.257).
66  José Bártolo refere-se ao lançamento, em 1959, das revistas SR. e Almanaque do 

seguinte modo: “Almanaque, publicado em Outubro de 1959 (no mesmo ano em que 

no Brasil se criava a Senhor, juntamente com o Almanaque a mais notável revista, de 

língua portuguesa, da primeira metade da década de 1960)”. Ver Bártolo, J. (2011). 

Almanaque. Pli, 1, 46-53.
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fig. 233   
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fig. 233 e 234  SR. nº 1 (março 1959) e Almanaque nº 1 

(outubro 1959). Capas. As imagens encontram-se reduzi-

das 25% do tamanho real. Na capa da SR. Carlos Scliar 

ilustrou Copacabana enquanto que, Sebastião Rodrigues 

apresenta uns olhos, que relembram o logotipo da CBS, 

supostamente inexpressivos num fundo negro, observam 

sob uma certa melancolia a civilização que vive numa 

época de racionalismo e se ocupa ainda de amuletos e 

símbolos. 

fig. 234   
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A miscelânea de textos exigiu invenções gráficas que incitavam 
à participação do leitor, através de narrativas suaves e de agra-
dável leitura, criadas entre a fotografia a preto e branco ou fo-
togramas de filmes com o uso de uma layer de cor, gravuras, 
ilustrações ou cartoons com a presença do humor, jogos tipo-
gráficos ou intervenções caligráficas enquadradas na grelha, e 
publicidade que aparece com maior frequência na SR. e que 
era especialmente projetada para a revista por Scliar, Glauco 
Rodrigues ou Jaguar.

A SR., publicada a partir do Rio de Janeiro, foi concebida por 
Simão Waissman, o proprietário da editora Delta que financiou 
o projeto, e pelo jornalista Nahum Sirotsky quem convidou 
Scliar. Um fator relevante da Senhor, assim como, da Alma-
naque, refere-se à presença de várias figuras intelectuais que 
interagem num espaço público, debatendo sobre os diversos as-
suntos que seriam retratados nas revistas. No caso da Almana-
que, no café Brasileira onde se juntavam os "intelectuais todos, e 
também os que gostavam de ser intelectuais." (Gageiro, 2017). 

A SR., assim como a Almanaque, reuniu um conjunto de cola-
boradores de renome das letras e da fotografia, tais como Graci-
liano Ramos, Guimarães Rosa, Clarice Lispector, Jorge Amado 
e Armando Rosário. A direção da edição da revista estava a car-
go de Nahum Sirotsky, que contava com a colaboração de Pau-
lo Francis como assistente, Luiz Lobo como redator e Newton 
Rodrigues como colunista. A direção de arte pertenceu a Carlos 
Scliar, com o apoio de Glauco Rodrigues e do cartunista de re-
nome Jaguar. Tanto Scliar como Glauco Rodrigues são artistas 
brasileiros com obras de pintura, desenho e gravura com pre-
sença na história da arte brasileira. Depois de encerrada a curta 
participação na revista, voltaram a dedicar-se exclusivamente à 
arte. O grafismo expressivo é portanto resultado da formação 
artística dos responsáveis pelo design da revista.

A Almanaque surge em substituição de uma ideia inicial do 
fundador da editora Ulisseia, Joaquim Figueiredo Magalhães, 
que pretendia publicar uma revista semanal, apelidada por A 
Semana, semelhante à revista francesa L’Express de Pierre Man-
dès-France. De modo a preparar a edição do semanário, José 
Cardoso Pires (diretor da Almanaque juntamente com a cola-
boração de Luís Sttau Monteiro), segue para Milão, onde rea-
liza um estágio na revista Época. No entanto, apesar da deter-
minação de Figueiredo Magalhães, a censura deixou claro que 
esta publicação seria impraticável. Figueiredo Magalhães que 
já havia conseguido o feito de convencer Allen Lane, proprie-
tário da Penguin, a assinar contrato para a sua editora Ulisseia 
poder publicar Pelican Books em português67, não se conformou 
com a recusa. Uma vez que a censura favorecia as publicações 
mensais, Figueiredo Magalhães, encontra uma alternativa e 
em substituição do projeto jornalístico anterior, lança a revista 

67  Ver Fior, R. (2005). Sebastião Rodrigues and the development of modern graphic design 

in Portugal. Thesis (PhD.). (p. 204). University of Reading, Reading. 
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mensal Almanaque. 

A orientação gráfica foi de Sebastião Rodrigues nos primeiros 
catorze números sendo que, nos últimos quatro, a dividiu com 
João Abel Manta, e tendo ainda surgido um novo posto de reda-
tor-paginador atribuído a Pilo da Silva. A revista contou com a 
colaboração de figuras emblemáticas como José Cutileiro, Bap-
tista-Bastos, Augusto Abelaira, Alexandre O’Neil, Victor Palla, 
Keil do Amaral, Leitão de Barros, Vasco Pulido Valente, António 
Sena da Silva, que também exerceu o papel de fotógrafo junta-
mente com Eduardo Gageiro, Armando Rosário, Mário Novais, 
João Martins e João Cutileiro. Os poetas Sophia de Mello Brey-
ner e António Gedeão, o pseudônimo do professor de ciência e 
escritor Rómulo de Carvalho. E ilustrações de Câmara Leme, 
João Abel Manta e Pilo da Silva.

As revistas apresentam-se através do humor subtil. A SR. ilustra 
as pedras do mosaico da calçada de Copacabana, com uma mu-
lher que é acompanhada pelo olhar de um homem sentado no 
banco,  ao lado de um casal de namorados [fig. 233]. A Alma-
naque ilustra a sua primeira capa com uns olhos, graficamente 
semelhantes ao logo da CBS, ocultos num "fundo negro, fixos e 
falsamente inexpressivos [fig. 234]. Na realidade eles observam, 
sob uma discreta melancolia, os ridículos duma civilização que 
vivendo numa época de racionalismo ainda se ocupa dos signos 
e dos amuletos." (Almanaque, nº 15, p.3). Apresenta assim a 
sua atitude de satirizar, por se assumir como parte integrante 
desta época de racionalismo mas recorrendo graficamente ao 
uso de signos e símbolos.

Enquanto que, a Almanaque dita com o seu nome a influência 
direta dos tradicionais almanaques, a SR. enuncia o público a 
quem se direciona, com o mote "uma revista para o Senhor". A 
brasileira dirige-se, num tom irónico, à mulher do leitor para 
lhe pedir o seu aval e se desculpar por se tratar de uma revista 
"exclusivamente para homens". O tom é intimista e irreverente, 
sugere que as mulheres, para serem informadas sobre o mundo 
dos homens, devam ler a revista [fig. 235]. Sobre o editorial, o 
jornalista Luiz Lobo comenta: “Foi uma brincadeira, porque, 
em tese, quanto mais você conhece o seu adversário, melhor 
você está preparado para enfrentá-lo” (Lobo, 2004) 
Quanto à identidade da revista, Scliar descreve-a da seguinte 
forma:

Tentarei definir: desejávamos que fosse uma revista de cultu-
ra, mas sem forçar; teria que ser de alto nível, mas que fosse 
digerida por um público novo que teríamos que encontrar ou 
formar. Na minha parte, com minha equipe, buscaríamos (fa-
zer uma) revista que fosse palatável, exigente, moleque, séria, 
agradável e bonita. (Scliar, 1989)68. 

68  Ver Homem de Melo, C. Melo, & Ramos, E. (2011). Linha do tempo do design 

gráfico no Brasil. O Design Pictórico de Senhor. (p.107). São Paulo: Cosac Naify.
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A portuguesa faz referência aos conteúdos dos almanaques tra-
dicionais, embora se caracterizasse através da modernidade da 
"linha 1959", familiarizada com o teatro de Beckett e Ionesco, 
os escritores da Beat Generation, os Pat Boone ou os íntimos de 
Françoise Sagan [fig. 236]. 
A revista assumiu uma posição de confronto para com a censu-
ra, que nas palavras de Cardoso Pires, pretendia “ridicularizar 
os provincianismos, cosmopolitizados ou não, sacudir os bonzos 
contentinhos e demonstrar que austeridade é a capa do medo e 
da falta de imaginação.” (Pedrosa, 1999, p. 51).  A sua atitude 
de confronto passava totalmente despercebida à censura, sendo 
isto:

Reflexo da inteligência deles (redatores). Se vir, as coisas nun-
ca são assim ditas, são ditas se calhar com subtileza, com iro-
nia. (...) Aquelas frases ou palavras que eram tabus para a 
censura, eles sabiam quais eram, mas eram capazes de dizer a 
mesma coisa de maneira mais violenta e que os censores não 
percebiam." (Gageiro, 2017, p. 221). 

Esta posição irreverente que se dissimulava por entre jogos de 
ironia é claramente assumida pela Almanaque que, fora do seu 
nicho de leitores elitizado e culto, era no geral muito mal enca-
rada:

(...) A minha ideia era fazer uma revista que não respeitasse 
ninguém e fosse o mais sacana possível. Se tivéssemos só vinte 
leitores era uma paródia. E o Magalhães alinhou. (...) Foi a 
única publicação em Portugal que atacou Amália. Fartou-se 
de dar porrada numa data de bonzos. Toda a gente – isto é, 
as quarenta pessoas do Chiado – dizia mal do Almanaque, 
porque era snobe e pretensioso, e porque os problemas do 
país e do povo não eram aqueles. Comeu pela esquerda e pela 
direita, por todos os lados. De tal forma que, quando comprei 
uma coleção do Almanaque no Rossio, custou-me 10 escudos. 
Aqui há tempos o Miguel Veiga comprou uma coleção enca-
dernada por 20 contos. (Pedrosa, 1999, pp. 51-52)

No segundo ano de publicação da Almanaque, em 1960, Car-
doso Pires viu-se obrigado a exilar-se em Paris e no Brasil devi-
do ao regime salazarista que já tinha prendido vários escritores 
como o próprio esclarece: "o Abelaira, o Redol, o Alberto Fer-
reira, o Alexandre Cabral e estavam vários outros tipos à bica 
para ser presos. E eu soube que ia ser preso - vinham informa-
ções de que alguém já tinha falado de mim." (Pedrosa, 1999, p. 
56). Na sua estadia no Brasil vai colaborar com a SR. e é então 
que conhece Carlos Scliar: 

Então vou trabalhar para o Rio (onde sou extraordinariamen-
te bem recebido), sem nunca dizer que estava fugido. (...) E 
escrevia também numa revista muito bem feita chamada Se-
nhor. Quem estava à frente daquilo era uma quantidade de 
meninos muito snobes mas muito de esquerda, judeus e ricos. 
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fig. 235 e 236  SR. nº 1 (março 1959) e Almanaque nº 1 (outubro 1959).Notas de abertura.

fig. 235    fig. 236   
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O Chique Buarque, o Álvaro Lins, e o diretor gráfico era o 
Carlos Scliar, a Paula Rego brasileira. Esse é que foi o meu 
grande amigo lá. (Pedrosa, 1999, p. 56). 

Mas, em 1961, Fernando Magalhães, vai ao Brasil e convence 
Cardoso Pires a regressar a Portugal e à direção da revista. Este 
retoma o seu trabalho na Almanaque a partir do nº 15 num 
momento em que “trazia novas ideias, a experiência no Senhor 
tinha-me motivado muitíssimo. Os redatores, Sttau Monteiro, 
Abelaira, José Cutileiro, O’Neill e Vasco Pulido Valente, aderi-
ram à reestruturação que lhes propus e a revista apareceu nos 
moldes que a tornaram personalizada." (Pedrosa, p. 57). 
O número duplo de dezembro de 1960 e janeiro de 1961, abre 
com uma apresentação das várias figuras que colaboram na re-
vista, onde se destaca uma entrada reservada a Cardoso Pires, e 
pela primeira vez, uma pequena biografia referente a Armando 
Rosário, assinalando assim a sua colaboração na Almanaque. 
A entrada de Cardoso Pires refere as suas obras mais emble-
máticas, nomeadamente O Anjo Ancorado de 1958 e Cartilha 
do Marialva de 1960, ambas publicadas pela editora Ulisseia e 
com capas de Sebastião Rodrigues [fig. 237].
Segundo Eduardo Gageiro, por nós entrevistado, o fotógrafo 
brasileiro Armando Rosário que colaborava na SR. fora à Alma-
naque pedir para colaborar com a revista. A sua ida coincidiu 
com o regresso de Cardoso Pires e vai permanecer lá até ao 
último número de 1961. Na SR. identificamos fotografias assi-
nadas por Armando Rosário no nº 4, 7 e 10 de 1959 e no nº 11 
de 1960. Na Almanaque a partir da sua chegada até ao último 
número, surgem fotografias suas. Para além de Armando Rosá-
rio, os fotógrafos que por lá passaram foram Eduardo Gageiro, 
Mário Novais, José Cutileiro ou Carlos Coelho da Silva.

Se antes de Cardoso Pires ir para a SR. os artigos eram identi-
ficados pelo título, depois passam a ser organizados por temas 
gerais. A reestruturação coincidiu com o período em que a dire-
ção gráfica se dividiu entre Sebastião Rodrigues e Abel Manta. 
Os contos passam a designar-se ficção e os desenhos humorísticos 
e satíricos alteram-se para cartoons, tal como eram designados 
na SR.. Surge ainda uma categoria de artigos de moda e de 
tendências, dirigidos ao homem, denominada por elegância, que 
já existia na SR. [fig. 238 e fig. 239]. As fotografias passam a 
ser assinadas à semelhança da revista brasileira, enquanto que, 
anteriormente somente algumas fotografias apareciam devida-
mente identificadas. A narrativa da revista altera-se intercalan-
do entre artigos e ilustrações que fazem a ligação entre textos. 
As ilustrações vão surgindo misturando-se entre colunas de 
texto e margens, possibilitando pequenas paragens. Sobre esta 
narrativa visual, Gageiro esclarece-nos que quando projetou o 
seu primeiro livro Gente, com textos de Cardoso Pires, foi este 
quem escolheu as fotografias, e que o ensinou um método em 
que se introduz entre textos pequenas paragens com fotografias. 
Este método verifica-se em ambas as revistas, onde o texto e 
imagem são tratados com igual importância. 
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fig. 237 e 239  SR. nº 13 (março 1960) e Almanaque nº15 

(dezembro 1960 e janeiro 1961). Comparação entre as 

revistas com a reestruturação proposta por Cardoso Pi-

res.

fig. 237  Almanaque nº 15, dezembro 1960 e janeiro 
1961. Nota de abertura. À esquerda a fotografia de al-
guns colaboradores incluindo a do fotógrafo Armando 
Rosário. À direita a entrada de Cardoso Pires e a bio-
grafia de Rosário assinalando a sua colaboração na SR.

fig. 238    fig. 239   
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fig. 240    Almanaque nº 1 (outubro 1959), Elvis Presley. fig. 241    Almanaque nº 1 (outubro 1959), Miles Davis.

fig. 242  Almanaque nº 2 (novembro 1959), Marilyn 
Monroe.

fig. 243  Almanaque nº 2 (novembro 1959), Que pensa 
Sinatra de Gina Lollobrigida?.

fig. 244  Almanaque nº 3 (dezembro 1959), Brigitte Bar-
dot a eterna adolescente.

fig. 245  Almanaque nº 4 (janeiro 1960), Gérard Philipe 
um herói do nosso tempo.

fig. 246  Almanaque nº 4 (janeiro 1960), Margot Fonteyn. fig. 247  Almanaque nº5 (fevereiro 1960), Paul Anka.
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fig. 248  Almanaque nº 5 (fevereiro 1960), Edith Piaf. fig. 249  Almanaque nº 5 (fevereiro 1960), Marcel Mar-
ceau falado.

fig. 250  Almanaque nº 6 (março 1960), Eva Gabor. fig. 251  Almanaque nº 7 (abril 1960), Yves Montad.

fig. 252  Almanaque nº 8 (maio 1960), Para Line Renaud 
a conquista dum marido foi muito difícil.

fig. 253  Almanaque nº 8 (maio 1960), Sophia Loren.

fig. 254  Almanaque nº 12 (setembro 1960), Brenda Lee. fig. 255  Almanaque nº 16 (fevereiro 1961), Frank Sul-
livan.
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fig. 256  SR. nº 17 (julho 1960), Knoll.
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fig. 257  SR. nº 11 (janeiro 1960), Musical Americano, De 
Al Jolson a Marilyn Monroe
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fig. 258  Almanaque nº 15 (dezembro 1960 e janeiro 
1961), Jazz in Lisbon.
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Os conteúdos editoriais das revistas transparecem a joie de vivre 
caracterizada por um estilo de vida esclarecido e descontraído. 
A sua vertente urbana, literária, atenta ao cinema, à arte e so-
bretudo ao jazz, assumiu o papel de esclarecer os seus leitores 
sobre a atualidade internacional e do próprio país, assim como, 
sobre formas de ser e estar. Ambas se assumiram como veículos 
para alargar a consciência crítica do leitor.
No entanto, no caso português, os conteúdos refletem o des-
contentamento para com a ditadura que se vivia em Portugal. 
As páginas encontram-se cheias de humor e ironia que caracte-
rizam uma atitude anti, por parte dos colaboradores, que eram 
politicamente de esquerda, à política vigente de Salazar. Ao pro-
duzirem uma publicação repleta de conteúdos internacionais e 
referentes à cultura, opuseram-se à política nacionalista e tradi-
cionalista do regime. 

O Filme do Mês e Actualidades, incluídos na Almanaque, infor-
mam sobre a música, o cinema e notícias internacionais. Já arti-
gos mais pontuais destacam atrizes como Brigitte Bardot, Ma-
rilyn Monroe e Sophia Loren, ou os carismáticos Elvis Presley, 
Frank Sinatra, ou Miles Davis e a cultura portuguesa69 [fig. 240 
a fig. 255]. Quanto à SR. as entradas Artiguetes e Reportagens 
informam sobre a cultura brasileira e internacional70.
A Almanaque caracteriza-se por uma vertente urbana e moder-
na que se relaciona com conteúdos antiquados ligados a supers-
tições. Para além de informar sobre a atualidade internacional, 
segue a estrutura tradicional dos almanaques, abrindo com a 
secção calendário mensal, que informa sobre as marés e feiras, 
seguindo-se a entrada efemérides, com factos do passado sur-
gidos nesse mês, e a astrologia, com os horóscopos. Para além 
destes artigos, abrangia a floricultura, a caça, a pesca, a quirologia, 
a caracteriologia, a morfo-fisionomia, flos sanctorum um artigo de 
cunho religioso, um animal por mês e o antiquarium. 

69  Destacamos os seguintes artigos da Almanaque: Elvis Presley: o deus vivo de que cren-

ça?, pp.165-167; nº 1 (outubro 1959); Teddy Boys, nº2 (novembro 1959), pp. 117-126; 

Que pensa Sinatra de Gina Lollobrigida?, nº 2 (novembro 1959), p. 150; Brigite Bardot, 

a eterna adolescente, nº 3 (dezembro 1959), pp.186-187; Gérard Philipe, nº 4 (janeiro 

1960), pp. 166-169; Beat Generation, nº5 (fevereiro 1960), pp. 70-78; Yves Montand, nº 

7 (abril 1960), pp. 140-142; Sophia Loren, nº 8 (maio 1960), pp. 178-179; A arte moder-

na e os críticos, nº 9 (junho 1960), pp. 137-138; Miles Davis – ou o sofrimento improvisado, 

nº 10 (Julho 1960), pp. 170-171; as «bluebell girls», nº 11 (agosto 1960), pp.156-157; 

Brigitte Bardot vista ao microscópio, nº 12 (setembro 1960), pp.142-144; Três minutos com 

Sofia Loren, nº 13 (outubro 1960), pp.142-143; Diário europeu, nº 14 (novembro 1960), 

pp. 28-31; Fado antimarialva, nº 17 (março e abril 1961), pp. 64-65; Serenata de Coim-

bra, nº 18 (maio 1961), pp. 120-125.
70  Destacamos as seguintes entradas da SR.: Crises do cinema, nº4 (junho 1959), p.6; 

Meu tio (Jacques Tati) fala pouco, nº7 (setembro 1959), pp. 48-52; Vinte dias de Paris, 

nº10 (dezembro 1959), pp. 46-49; O “work in progress” em Cândido Portinari, nº13 (mar-

ço 1960), pp. 49-52; Documentação (ainda) necessária, em defesa da arquitectura popular, 

nº13 (março 1960), pp. 59-62 sendo este um artigo sobre a arquitetura do Porto e ainda 

um artigo sobre a empresa Knoll, nº17 (julho 1960), pp. 63-66.
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fig. 259  SR. nº 1 (março 1959), A Ira do Senhor. fig. 260    Almanaque nº 11 (agosto 1960), As latitudes 
da felicidade

fig. 261  SR. nº 1 (março 1959), Humor. fig. 262  Almanaque nº 1 (outubro 1959), Anedotas.

fig. 263    R. nº 1 (março 1959), Aperitivo. fig. 264    Almanaque nº 2 (novembro 1959), Aperitivo.
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A SR. abre com a seção SR. & cia, que apresenta pequenas 
notas sobre diversos assuntos – livros, filmes ou teatro – esta 
seção permaneceu até aos seus últimos números, dividindo-se 
em artigos mais específicos, como SR. na tecnologia, SR. na po-
lítica ou SR. na economia. Entre artigos, reportagens, ou textos 
literários, estão também ensaios fotográficos da mulher do mês, 
designados por a môça ou a ira do senhor, uma entrada reservada 
ao humor, designada por cartoons ou humor, os artigos elegância, 
sobre moda, ou ainda o artigo aperitivo. À semelhança da SR., 
a Almanaque apresenta nos seus números a mulher do mês ou as 
latitudes da felicidade, as anedotas ou cartoons, e o artigo aperitivo  
[fig. 259 a fig. 264] 
A revista brasileira apresenta muito mais patrocínios do que a 
Almanaque, o que lhe possibilitou sobreviver por mais tempo e 
conseguir uma maior qualidade de materiais e impressão. Aliás, 
o seu formato muito superior comprova que se tratava de uma 
publicação com mais fundos. A publicidade presente na revista 
SR. destaca-se pelo seu tratamento gráfico. Os designers deli-
mitaram um espaço específico destinado aos anúncios no início 
da revista e no fim designada por informações subdividida em 
nomes mais sugestivos de encontro com o produto publicitado. 
Muitos dos anúncios eram produzidos pelos próprios designers, 
o que possibilitava garantir uma maior unidade entre estes e o 
editorial. Alguns anúncios chegavam mesmo a romper os pa-
drões utilizados na linguagem publicitária confundindo-se com 
fotonovelas [fig. 269].

O jazz aparece frequentemente retratado na Almanaque, no-
meadamente, no nº3 da Almanaque com o artigo Que é o «jazz»? 
[fig. 266], e no nº 15 o artigo Jazz in Lisbon que relata uma noi-
te no Hot Club [fig. 258]. No cinema, o filme La Dolce Vita de 
Frederico Fellini é retratado na SR. no nº 17 e na Almanaque 
no nº 2 [fig. 270 e fig. 271]. Na SR. surge ainda outro filme icó-
nico, Meu tio (Jacques Tati) fala pouco no nº7 [fig. 266].

Os aperitivos e cocktails eram um costume muito frequente na 
época, vindo da cultura francesa, onde a mulher organiza e pre-
para um jantar na sua casa. Estes artigos marcam presença em 
praticamente todos os números da SR. e da Almanaque ensi-
nando à esposa do leitor receitas de culinária ou de bebidas, 
ou então, dicas e sugestões de como receber os convidados em 
casa. Tudo isto, em prol da imagem social do seu marido. 
O artigo aperitivo é o único que se dirige diretamente, ou por 
vezes, indiretamente à esposa do leitor: "A leitora não sabe pre-
parar mais do que dois ou três «hors d'oeuvres» e quando tem 
alguém a jantar passa pela vergonha de lhe oferecer sempre a 
mesma coisa." (Almanaque, nº 2, p. 146). 
As referências à mulher, tanto na SR. como na Almanaque, 
transparecem o papel social da mulher na época, que tomava 
conta do marido e dos filhos e assumia as lides de casa. Com 
ironia e sarcasmo presente, surgem artigos e referências que re-
presentam a mulher nestes papeis. 

fig. 266  SR. nº 7 (setembro 1959), Meu tio (Jacques Tati) 
fala pouco. 

fig. 265  Almanaque nº 3 (dezembro 1959), Que é o jazz?

fig. 267  SR. nº 17 (julho 1960), A noite do Rio.

fig. 268  Almanaque nº 18 (maio 1961), Como se passam 
as noites no Porto.
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fig. 269  SR. nº 11 (janeiro 1960), ABC de utilidades do-
mésticas. Anúncio publicitário criado pela SR. para a em-
presa SR - Serva Ribeiro, com lojas no Rio de Janeiro e 
em São Paulo.
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fig. 270  SR. nº 17(julho 1960), La Dolce Vita.
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fig. 271  Almanaque nº 2 (novembro 1959), La Dolce Vita.
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Referente à imagem da mulher no quotidiano português pode-
mos ler no artigo Dos prazeres do homem...:

Falar dos prazeres dos homens é uma ideia portanto peregri-
na que só ocorreria aos obtusos redactores do Almanaque. 
Mas não o fazem por mal ou por inadvertência – apenas por 
conformismo. Vivemos em Patriarcado – o prazer é para os 
homens, se vivêssemos em Matriarcado seria o contrário. No 
fundo todos sabemos que se trata de uma descriminação ha-
bilidosa e comodista inventada pelos homens. (Almanaque, nº 
15, pp. 10-11). 

Aqui, a Almanaque demonstra estar consciente da existência de 
desigualdades marcadas pela tradição e pelo comodismo.

Para além de cultivarem este estilo de vida citadino esclarecem 
sobre a cultura do próprio país. Por exemplo, na SR. um artigo 
sobre a noite do Rio de Janeiro no nº 17 e no nº 18 da Almana-
que um sobre a noite no Porto [fig. 267 e fig. 268].

Os números de lançamento de ambas as revistas apresentam 
como primeiro artigo a exploração espacial que acontecia na 
época por parte dos russos. No caso da SR., em março de 1959, 
com o artigo A Lua Conquista a Igreja, escrito pelo cónego Jor-
ge O’Grady, que pretende provar que “(...) nenhuma incom-
patibilidade existe entre a eventual conquista dos astros pelo 
homem e a revelação cristã.” (SR., nº 1, p.17) e explica a “(...) 
habitabilidade dos astros e como a encarar perante a fé.” (SR., 
março 1959, p.18). Apesar das crenças religiosas sobre os avan-
ços científicos explícitas no texto, o artigo é ilustrado com um 
olho da providência, e por baixo uma figura masculina de cha-
péu e óculos abrigada num guarda-chuva, como se se tivesse a 
proteger das afirmações feitas no texto. Esta ilustração, somente 
assinada por F., reforça a presença da ironia e sátira na atitude 
da revista [fig. 272].
Na nota de abertura da Almanaque, em outubro de 1959, o 
foguetão russo que foi à lua é mencionado como o marco da 
evolução da mentalidade científica em detrimento da menta-
lidade ligada às superstições. Através desta nota de abertura é 
facilmente percepcionada a visão moderna da Almanaque, len-
do-se: “Estamos, como homens, orgulhosos disso e esperamos 
que dele possam vir insuspeitados benefícios.” (Almanaque, 
nº 1, p.10). No número seguinte, em novembro, a Almanaque 
apresenta o artigo A Europa mais perto da Lua do que da Austrália 
[fig. 273]. Surge ainda no nº 17 da SR. o artigo Os americanos no 
espaço: A lua influi na política dos Estados Unidos. 

A sua proximidade reflete-se não só no projeto gráfico e na si-
milaridade dos conteúdos editoriais com carácter internacional 
e da própria cultura, assim como, em artigos que informam so-
bre a atualidade de cada um. Identificamos artigos sobre Por-
tugal, na SR., e sobre o Brasil, na Almanaque. No seu artigo 
Brasília, a cidade repensada (Almanaque, nº 10, pp. 90-92), a 

fig. 272  SR. nº 1 (março 1959), A Lua conquista a Igreja.

fig. 273  Almanaque nº 2 (novembro 1959), A Europa 
mais perto da lua do que da Austrália.

fig. 274  Almanaque nº 14 (novembro 1960), Amor bra-
sileiro.
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fig. 275  SR. nº 13 (março 1960), Documentação (ainda) 
necessária, em defesa da arquitectura popular. 

fig. 276  Almanque nº 10 (julho 1960), Brasília, a cidade 
repensada.
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revista portuguesa demonstra estar a par do que se sucede no 
Brasil. Tece elogios à atitude moderna da cidade de Brasília, 
por ligar "a vontade à honestidade intelectual" e pelo "homem 
vivo" construir para o "homem vivo", sem se prender ao pas-
sado barroco assumindo o presente. Critica as nossas cidades 
"suaves", que se fazem notar pelo seu "duvidoso pitoresco" e 
pelo o que têm de "historicamente ridículo". E termina, "que o 
novo mundo dos nossos bisnetos seja a Brasília que a nossa falta 
de coragem nos impede de construir para nós." (Almanaque, 
nº 10, p. 92) [fig. 276]. Enquanto que a Almanaque glorifica a 
arquitetura moderna dos brasileiros com a cidade de Brasília 
e critica a situação portuguesa marcada pelo tradicionalismo 
do regime político, a SR., no seu artigo Documentação (ainda) 
necessária, em defesa da arquitectura popular (SR., nº 13, pp. 59-
62), defende a arquitetura popular com o exemplo da cidade do 
Porto [fig. 275]. 
Os redatores da Almanaque mostram ainda a sua admiração 
por autores brasileiros com o artigo amor brasileiro (Almanaque, 
nº 14, p. 25-28), constituído por uma compilação de poemas de 
Carlos Drumond de Andrade, Jorge de Lima, Vinicius de Mo-
raes, Manuel Bandeira e Lélia Coelho Frota [fig. 274]. 

Na música explora a bossa nova – que influenciou o trabalho de 
Sebastião Rodrigues – no seu artigo crítico Bossa Nova e outras 
apropriações indignas, afirmando que "é um brasileirismo fácil. 
Quer dizer, no vocabulário do magazine carioca Manchette, 
aquilo que no vocabulário de L' Express foi apresentado como 
«nouvelle vague» – geração nova, de «estilo» de vida fora dos pa-
drões tradicionais." (Almanaque, nº 15, p. 102). 

A evolução das tecnologias, com as novidades adquiridas a par-
tir do estrangeiro, foi permitindo a simplificação dos processos 
de trabalho e abrindo possibilidades de exploração gráfica. A 
SR. e a Almanaque usufruíram de algumas vantagens da tec-
nologia da época. Aliás, "a revista Almanaque foi nomeada por 
muitos como uma das publicações periódicas em que apare-
ceram grandes inovações do ponto de vista gráfico e editorial 
(antes da era da digitalização)" (Fragoso, 2012, p. 289).
Após análise de alguns números das duas revistas71, concluímos 
que ambas foram impressas em offset, e no caso da Almanaque 
com as primeiras máquinas que existiram em Portugal. 
Apesar de o offset nos jornais ter surgido apenas em 1969 com o 
caso pioneiro do Diário de Lisboa, antes desta data já era utiliza-
do offset no processo folha a folha. Sobre isso, Eduardo Gageiro 
esclareceu que a Casa Portuguesa imprimia a revista de forma 
diferente que os jornais sendo o processo de impressão melhor.
A Almanaque era impressa na Casa Portuguesa, com o técni-
co de impressão Alejandro Corona, e o técnico de composição 

71  Agradecemos à Tipografia Popular e à Gráfica Saúde Sá (respetivamente em Lisboa 

e no Porto), ao Museu da Imprensa, e à Professora Maria Olinda Martins responsável 

pela unidade curricular de Tipografia e de Reprografia no Departamento de Comuni-

cação e Arte da UA, a disponibilidade e os esclarecimentos relativamente ao processo 

de impressão da Almanaque e da SR.. 
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fig. 274 a 276  Casa Portuguesa, 1950.

Fotografia de Mário Novais das instalações da Casa Por-

tuguesa

fig. 277   

fig. 278   

fig. 279   
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João Miranda [fig. 277 a fig. 279]. Tinha o formato de 170 x 
250 mm, o que possibilitava uma impressão mais económica, 
e constituía-se em cadernos de dezasseis. Cada caderno podia 
ter uma cor entre o vermelho, o verde, o azul, o amarelo, ou os 
deus derivados. O recurso a este método de impressão devia-se 
essencialmente a um custo reduzido onde no entanto existia 
possibilidade de conferir dinamismo e variação na publicação.
A S.R. impressa nas Artes Gráficas Gomes de Souza S.A., no 
Rio de Janeiro, apresenta cadernos de quatro – provavelmen-
te devido ao seu formato de dimensões muito superiores de 
320x235mm – impressos a uma cor, ou reimpressos três vezes 
com o amarelo, o vermelho e o azul o que possibilitava as foto-
grafias a cor. 

A SR. e a Almanaque eram impressas num papel não revestido, 
no caso da brasileira com uma gramagem superior, sendo facil-
mente percepcionado pela superfície mais texturada. Este papel 
não possibilita uma qualidade de impressão como o papel reves-
tido. As capas da SR. têm um papel de gramagem superior que 
o miolo mas não é revestido como acontece com a Almanaque.
A encadernação era feita através do processo de colagem, sendo 
possível identificar em alguns números a inserção de folhas ex-
tras num caderno já existente, com diferentes formatos. 
A brasileira, sobretudo nos anúncios publicitários, recorre à in-
serção de folhas com um papel de gramagem superior ou de 
papel revestido.

A mudança da tipografia para o offset, ou seja do sistema de 
composição a chumbo para os sistemas fotográficos e flexíveis, 
proporcionou uma melhoria na qualidade da impressão e abriu 
novas possibilidades de exploração gráfica ao permitir novos 
formatos e a utilização da cor. No entanto, a limitação ainda 
existente nos processos de impressão offset do final dos anos 
1950, exigiu por parte dos designers a capacidade de contornar 
eventuais erros e atribuir às páginas variedade e vivacidade, que 
foi conseguida em ambas as publicações. 
Na altura em que as revistas foram produzidas, só era possível 
imprimir uma cor de cada vez, o que explica os desacertos vi-
síveis em algumas páginas onde se recorre à sobreposição de 
cores. Como a impressão baseava-se em processos fotográficos 
e a composição do texto não, os textos eram compostos tipo-
graficamente e posteriormente gravados nos fotolitos deixando 
o respetivo espaço para as imagens. Ao observar os exemplares 
percebemos que a composição do texto seria feito linha a linha 
ou por coluna, uma vez que existe espaços diferentes entre as 
palavras. Por vezes, os espaços deixados para a imagens, não 
eram totalmente ocupados, devido ao formato inferior das figu-
ras. Para minimizar essa lacuna, o fundo de cor era prolongado 
para além do espaço ocupado pela figura [fig. 280].
As fotografias eram impressas muitas vezes recorrendo à sobre-
posição de uma layer de cor, onde a imagem em escala de cinzen-
tos era impressa sobre uma zona de cor. Isto é facilmente per-
cepcionado através da observação direta do objeto gráfico, visto 

fig. 280  Almanque nº 1 (outubro 1959).

fig. 281  Almanque nº 9 (junho 1960).
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fig. 282  SR. nº 11 (janeiro 1960).

fig. 283  Almanaque nº 5 (fevereiro 1960).

fig. 284  SR. nº 7 (setembro 1959).

fig. 285  Almanaque nº 2 (novembro 1959).

fig. 286  SR. nº 4 (junho 1959).

fig. 287  Almanaque nº 5 (fevereiro 1960).

fig. 288  SR. nº 7 (setembro 1959).

fig. 289  Almanaque nº 3 (dezembro 1959).

fig. 290  SR. nº 13 (março 1960).

fig. 291  Almanaque nº 1 (outubro 1959).

fig. 282    fig. 283   

fig. 284    fig. 285   

fig. 286    fig. 287   

fig. 288    fig. 289   

fig. 290    fig. 291   
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fig. 294  SR. nº 1 (março 1959). fig. 295  Almanque nº 1 (outubro 1959).

fig. 292  SR. nº 10 (dezembro 1959). fig. 293  Almanque nº 16 (fevereiro 1961).
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que através deste método de impressão as partes brancas da 
imagem adquirem a cor do fundo e as zonas pretas mantém-se 
pretas. Surgem também ilustrações e gravuras impressas com 
uma tinta direta em substituição do original preto mantendo as 
zonas brancas com a cor do papel [fig. 281].  

Ao ver os números da SR. por nós disponibilizados, Gageiro 
questionou se o design era de Sebastião Rodrigues. A semelhan-
ça do tratamento gráfico pareceu-lhe evidente. Inseridas num 
contexto gráfico idêntico, o da manifestação do Estilo Interna-
cional ligado a propostas mais ecléticas, as composições mais 
individualizadas remetem-nos ao trabalho de Paul Rand, Bra-
dbury Thompson ou Alvin Lustig. Tal como as propostas deste 
designers americanos, as revistas recorrem frequentemente às 
colagens [fig. 288 e fig. 289], à montagem da fotografia a pre-
to e branco com a sobreposição de uma layer de cor [fig. 282 a 
fig. 287], aos fotogramas de filmes  [fig. 283] ou a pequenas 
gravuras [fig. 291], às ilustrações ou cartoons com a presença do 
humor, aos jogos tipográficos [fig. 296 a fig. 299] ou às inter-
venções caligráficas com uma pincelada larga e expressiva. 
A ilustração está presente em quase todas as capas da SR.72 sele-
cionadas, sendo exceção o número de aniversário, realizada por 
Glauco Rodrigues, que celebra o primeiro ano de publicação 
que conta com uma exploração tipográfica do logotipo.
Predomina a figuração, que quer representa o leitor como um 
bon vivant ou ilustra o seu estilo de vida. 
O desenho linear de Jaguar, da capa nº 10, mostra uma figura 
masculina que representa o leitor, à semelhança do que acon-
tece no nº 16 da Almanaque. Na SR., o homem culto e sensí-
vel de gravata que nos cumprimenta levantando o "paletó" e 
revelando rosas no seu pensamento [fig. 292]. Na Almanaque, 
a ilustração é assinada pelo Pacheco, o homem cosmopolita e 
crítico [fig. 293]. 
No reino de Pacheco fala-se sobre literatura e assuntos da atuali-
dade num tom humorístico e sarcástico. A personagem Pacheco 
aparece envolta num mistério que vai sendo desvendado ao lon-
go dos vários números. Marca presença em onze números (nº 
1, 6, 7, 8, 9, 11, 13, 14, 16, 17 e 18) sendo o Reino de Pacheco 
explicado no nº 11 como "tão concreto, tão real e tão verdadeiro 
como o Reino Unido ou o Reino da Dinamarca." (Almanaque, 
nº 15, p. 137). 
O mesmo se sucede com a representação da calçada que foi o 
tema da capa nº 1 da SR. e da nº 6 da Almanaque, ao qual Bár-
tolo refere: “parece citar a capa criada por Carlos Scliar para o 
primeiro número da Senhor, com as pedras da calçada a compor 
uma paisagem gráfica.” (Bártolo, 2016)73 [fig. 294 e fig. 295]. 

Algumas das capas da SR. são mais pictorescas, como é o caso 
do desenho realizado por Scliar no nº7, que relembra uma pin-

72  Ver as capas da SR. em anexo na página
73  Ver Bártolo, J. (2016). Sebastião Rodrigues, designer da alegria e da parcimónia. In 

Bártolo, J. (Coord.) (2016). Sebastião Rodrigues (pp. 34-75). Coleção Designers Portu-

gueses, Vol. 3. Matosinhos: Cardume Editores.
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tura. Mostra um homem que olha fixamente a mulher de lábios 
vermelhos, e apesar da proximidade das faces mostra um olhar 
distante. Isto deve-se, sobretudo, ao facto de Carlos Scliar se 
encontrar ligado à arte. E ainda, a representação de Glauco Ro-
drigues, na capa nº 11, que mostra um sol com uma maior ex-
pressividade nas suas cores e no seu traço largo e forte. Glauco 
Rodrigues, ilustra a capa do nº 4, com uma família apetrechada 
num pequeno carro como se tivessem de partida para férias. E 
ainda, a capa nº 13, distinta das propostas anteriores, onde só 
utiliza tipografia para celebrar o primeiro ano da SR. Já a capa 
nº 17 realizada por Bea Feitler, distingue-se pela sua simplicida-
de de elementos gráficos geométricos. 

Relativamente à Almanaque todas as capas, exceptuando os úl-
timos dois números da autoria de João Abel Manta, foram rea-
lizadas por Sebastião Rodrigues. Representam o ecletismo da 
revista, que segundo Robin Fior, têm como ponto de partida os 
signos do zodíaco indo de encontro com os almanaques74. 
No entanto, a representação do zodíaco nas capas, não segue 
uma sequência, nem é mantida em todos os números. A repre-
sentação do zodíaco é sobretudo visível com o símbolo do es-
corpião (nº 2, novembro 1959), o recurso da figura de um cava-
lo remetendo ao centauro de sagitário (nº 3, dezembro 1959), 
a ferradura de um cavalo invertida que nos remete aos cornos 
de capricórnio, no entanto, esta última exige uma procura mais 
rebuscada (nº 4, janeiro 1960), o peixe num aquário, que se 
associa diretamente ao signo peixes (nº 5, fevereiro 1960), a 
representação de um carneiro (nº 7, abril 1960) e de um touro 
(nº 8, maio 1960), a figura de uma mãe que tem gémeos na 
sua barriga (nº 9, junho 1960), a ilustração de um leão (nº 11, 
agosto 1960), e outro exemplo menos direto, o V e o uso dos 
lábios vermelhos que remete ao signo virgem (nº 12, setembro 
1960)75.

Quanto à tipografia a Almanaque utiliza na capa somente letra 
sem serifa, a Akzidenz Grotesk medium no título e a Futura bold 
na data (mês e ano), composta em caixa baixa. A escolha destas 
tipografias demonstra que, Sebastião Rodrigues, se encontrava 
bem enquadrado no panorama do design gráfico internacional. 
Uma vez que, o Estilo Internacional tinha, numa fase inicial, 
como tipografia de eleição a Akzidenz Grotesk. Por sua vez, a 
SR. elege para a sua identidade uma letra serifada, a Garamond, 
assumindo um carácter mais eclético. 
O texto principal e alguns dos subtítulos da Almanaque utiliza 
a Old Face e os títulos principais a Akzidenz Grotesk. Os cabeça-
lhos e a numeração das página são compostos em Copperplate 
Gothic.

74  Nas palavras de Robin Fior: "As an almanac, the iconography of the covers takes as 

it point of departure the signs of the zodiac although the sequence is not consistently 

maintained, nor are the references equally obvious." (Fior, R., 2005, p.206). 
75  Ver as capas da Almanaque em anexo na página  

fig. 296  SR. nº 10 (dezembro 1959).

fig. 297  Almanaque nº 5 (fevereiro 1960).

fig. 298  SR. nº 13 (março 1960).

fig. 299  Almanque nº 5 (fevereiro 1960).
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fig. 300  SR. nº 7 (setembro 1959). fig. 301  Almanaque nº 15 (dezembro 1960 e janeiro 
1960).

fig. 302  SR. nº 4 (junho 1959). fig. 303  Almanaque nº 5 (fevereiro 1960).
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A sensibilidade para a ilustração e o humor subtil das propostas 
de Sebastião Rodrigues, João Abel Manta, Guilherme Casqui-
lho, Luís Filipe de Abreu, Pilo da Silva ou Câmara Leme para a 
Almanaque e, de Scliar, Glauco Rodrigues, Jaguar ou Bea Fei-
tler para a SR., suscitaram ilustrações, cartoons e figuras, com 
uma linha solta e expressiva, que se encontram profundamente 
estruturadas com o texto. 
Nas duplas páginas, contrariamente ao que acontece com a 
maioria das capas, o que vemos não são imagens autónomas 
transplantadas para o interior de uma revista, mas sim, dese-
nhos que estruturam as páginas. Estas ilustrações, aparecem 
para além dos artigos definidos, como os cartoons, ao longo da 
revista entre colunas de textos e margens, suavizando o discur-
so dos assuntos mais pesados retratados no texto [fig. 300 a 
fig. 303]. Ou até mesmo, contrariando o próprio texto, como é 
o caso do artigo já mencionado anteriormente, A Lua Conquista 
a Igreja, no primeiro número da revista.
A heterogeneidade comanda, aparecendo soluções gráficas 
marcadas pela experimentação. Por exemplo, a tipografia como 
imagem, onde a letra é tratada como uma figura. Estes jogos 
tipográficos são recorrentes, onde a letra surge ampliada, distor-
cida ou rodada [fig. 296 a fig. 299]. 
A prevalência da ilustração, sobretudo na SR., não implica a au-
sência da fotografia. A fotografia serve como matéria prima do 
designer que a manipula em laboratório e a transforma quase 
como uma fotogravura ou com a sobreposição de uma layer de 
cor. Na Almanaque, a fotografia apresenta se maioritariamente 
a preto e branco, já a SR. recorre frequentemente à fotografia 
a cores. 
A fotografia e a ilustração eram os meios expressivos eleitos, 
uma vez que a utilização de gravuras e ilustrações era, na época, 
limitada, no entanto, existiam várias formas de contornar essa 
limitação. Segundo Robin Fior, visto que o uso de gravuras an-
tigas estava livre de copyright estas eram recorrentes. Quanto ao 
uso de fotografias, Eduardo Gageiro, fotógrafo colaborador da 
Almanaque, ao ser questionado sobre como existia o acesso a 
fotografias internacionais, esclarece que muitas vezes eram reti-
radas de outras revistas, ou através da sua compra em agências 
próprias em Lisboa que vendiam essas fotografias. 

Ambas utilizam a produção gráfica como um recurso expressivo 
explorando de que forma os elementos gráficos podem ser con-
jugados com os textos e criar narrativas visuais descontraídas. 
Os seus conteúdos editoriais, demonstraram como se encon-
travam a par da atualidade e assumiram um papel essencial na 
disseminação desse conhecimento. Através das suas propostas 
gráficas revelaram a joie de vivre que transparecia na cultura e 
no dia-a-dia da cidade. 





"Senhor é paixão. É como uma amante que 
soube amar e ser amada, soube receber 
e se entregar... vira inesquecível na vida. 
O grupo que me acompanhou na criação 
soube transformar a idéia original na real-
idade que foi a revista."

(Nahum Sirotsky, 2003)
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e se entregar... vira inesquecível na vida. 
O grupo que me acompanhou na criação 
soube transformar a idéia original na real-
idade que foi a revista."

(Nahum Sirotsky, 2003)
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Conclusão

Esta investigação intitulada por Senhor e Almanaque: Duas re-
vistas em diálogo gráfico entre Brasil e Portugal nos anos 1950 e 
1960, teve como propósito sustentar a proximidade editorial e 
gráfica entre a revista brasileira SR. (1959-1964) e a portugue-
sa Almanaque (1959-1961), inseridas no período modernista 
do pós-guerra. A Almanaque é por vezes só conhecida através 
das capas e não considerando a relação que estas estabelecem 
com as páginas, ou a atualidade internacional, nacional e o valor 
desses conteúdos editoriais para a época. Contribuímos assim 
para a divulgação do design de comunicação português, parti-
cularmente a relação entre a SR. e a Almanaque, fomentando 
uma análise que articulou o projeto gráfico com os conteúdos e 
o contexto sociocultural das revistas.

Numa primeira fase, efetuamos uma análise do design e do con-
texto sociocultural das décadas de 1950 e 1960, com particular 
foco na Europa, Estados Unidos da América e Escandinávia, 
para a compreensão do contexto internacional em que as re-
vistas foram produzidas. Abordamos a consolidação do Estilo 
Internacional no Movimento Moderno e sublinhamos a exis-
tência de um estilo de vida, que designamos por joie de vivre, 
que se manifestou no contexto do design modernista. Basea-
va-se numa atitude moderna e urbana com valores característi-
cos do Estilo Internacional, nomeadamente, um interesse pela 
atualidade internacional e do próprio país, pela literatura, arte, 
cinema, e pela música com incidência no jazz. 

Compreendemos a manifestação de duas vertentes, uma ligada 
à racionalidade do design corporativo americano e do design 
suíço, e outra com características da herança escandinava onde 
se reenquadrou as normas rígidas a uma organicidade e fluidez.
O desenvolvimento de uma nova dinâmica de produção, distri-
buição e consumo, fruto da época do período de propseridade 
económica do pós-guerra, solicitou ao designer a conceção de 
um estilo universal e adequado à imagem corporativa. A pro-
posta estética caracteristíca do mundo empresarial foi construí-
da com formas simples e geométricas, alinhadas cobre a grelha, 
letra sem serifa e ausência de ornamento ou subjetividades. As 
propostas mais ecléticas usaram gravuras ou ilustração antiga, 
tipos móveis de madeira, tipografia caligráfica e decorativa, let-
terforms com manipulação fotográfica, diversas layers de cor, for-
mas biomórficas, ou a pincelada larga cuja influência provinha 
da pintura abstrata. 

Sublinha-se a presença do humor subtil em ilustrações mais in-
dividuais como as de Paul Rand, Bradbury Thompson ou Al-
vin Lustig. Tal como as propostas destes designers americano, o 
trabalho de Sebastião Rodrigues para a Almanaque e de Carlos 
Scliar, Glauco Rodrigues e de Jaguar para a SR. revelaram essa 
joie de vivre que transparecia na cultura e no dia-a-dia da cidade.
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Necessária à compreensão do projeto gráfico e editorial das re-
vistas e compreendendo a época a nível sociocultural e os con-
ceitos subjacentes ao design dos anos 1950 e 1960, partimos 
para a contextualização do design realizado no Brasil e em Por-
tugal, tendo em consideração os seus contextos socioculturais. 
 
Devido às conjunturas políticas semelhantes, Brasil e Portugal 
mantiveram-se distantes do capitalismo que se manifestava de 
uma forma global, afastando-se das discussões relativas à área 
do design, da arquitetura e das artes da época. No entanto, as-
siste-se em ambos os países a uma vontade de aproximação in-
ternacional, refletida nas iniciativas e obras de designers que 
realizavam projeto como artistas gráficos, artistas decoradores 
ou arquitetos de exposições. 

Em ambos os países a profissão de designer durante os anos de 
1950 encontrava-se ainda numa fase de afirmação através de 
projetos multidisciplinares. Durante os anos de 1960 assiste-se 
gradualmente à consolidação do design com a primeira geração 
de designers, alguns com formação, outros essencialmente li-
gados à arte. Este facto justificou a exploração gráfica marcada 
pela diversidade, heterogeneidade e ecletismo que verificamos 
na SR. e na Almanaque, uma vez que tanto Carlos Scliar como 
Sebastião Rodrigues eram artistas. 

Como aconteceu a nível internacional, as empresas demonstram 
um interesse crescente pelo design investindo na sua identidade 
e contribuindo para o estabelecimento da profissão. No caso 
brasileiro existe um maior reconhecimento com a presença de 
inúmeras empresas privadas e públicas a contratarem designers 
para reforçar a sua comunicação. As propostas estéticas foram 
de encontro com o design corporativo dos EUA, as formas de-
puradas e geométricas replicam-se atribuindo os mais diversos 
significados às marcas. 

Paralelamente manifestou-se, tanto no Brasil como em Portu-
gal, um interesse pelo vernacular fruto da influência das pro-
postas dos designers americanos e da cultura escandinava. A 
cultura no nosso país era sobretudo francófona, ao qual se jun-
tava um gosto pelo jazz vindo da América, a sua proximida-
de às colónias, o Brasil e a África, e um interesse pela tradição 
popular portuguesa. No entanto, no final de 1950 e durante a 
década de 1960, existe uma procura do pensamento das escolas 
escandinavas e assiste-se a um crescente interesse pela literatura 
inglesa, abandonando assim as publicações de arte associadas à 
língua francesa que nos eram de mais fácil entendimento. Essa 
influência é identificada nos ambientes domésticos portugueses 
criados pela marca Olaio e pela louça da SECLA. As capas de 
livros assumem-se como o suporte gráfico de eleição transpare-
cendo as linguagens gráficas que se estableceram em Portugal. 
Destacamos o designer português Victor Palla, que contribuiu 
para a disseminação de uma linguagem eclética que relembra 
as propostas americanas. Sebastião Rodrigues, orientador grá-
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fico da Almanaque, assume a influência que este e Alvin Lustig 
tiveram no seu trabalho, justificando o ecletismo presente na 
revista. 

A Almanaque e a SR. desenvolvem-se neste contexto de pós-
-guerra, onde se assistiu à transformação dos valores e das for-
mas característicos do design modernista europeu, devido à 
consolidação do Estilo Internacional, transparecendo o estilo 
de vida da época, nas suas páginas com os seus conteúdos edi-
toriais e gráficos.
Apresentamos as revistas através do seu primeiro número, sen-
do possível perceber o tom de escrita e a dinâmica gráfica. Am-
bas se dirigiam ao homem de meia idade, culto, cosmopolita, 
crítico e interessado na atualidade internacional e nacional fa-
zendo uso do humor para a criação dos seus conteúdos edito-
riais e gráficos. Marcadas por um tom intismista e irreverente, 
comunicavam um modo de vida esclarecido e descontraído que 
designámos por joie de vivre. 

Sustentamos a comparação das revistas a partir do facto de Car-
doso Pires ter colaborado com a SR. em 1960, e do fotógrafo 
brasileiro Armando Rosário ter colaborado com a Almanaque a 
partir do nº 15 e até ao último número de 1961. 
A afinidade entre as revistas foi justificada considerando a refor-
mulação da Almanaque proposta por Cardoso Pires, em 1961, 
quando regressa do Brasil. Essa reformulação foi visível sobre-
tudo a nível dos conteúdos editoriais onde existiu alterações nas 
designações dos artigos à semelhança da SR.. Também a nar-
rativa visual da revista aproxima-se à brasileira. As ilustrações 
vão surgindo misturando-se entre colunas de texto e margens, 
possibilitando pequenas paragens. 

Analisamos os seus conteúdos editoriais, destacando a sua ati-
tude moderna e descontraída. A sua vertente urbana, literária, 
atenta ao cinema, à arte e sobretudo ao jazz, assumiu o papel 
de esclarecer os seus leitores sobre a atualidade internacional e 
do próprio país, assim como, sobre formas de ser e estar. O jazz 
aparece frequentemente retratado na Almanaque, nomeada-
mente, no nº3 da Almanaque com o artigo Que é o «jazz»?, e no 
nº 15 o artigo Jazz in Lisbon que relata uma noite no Hot Club. 
Relativamente ao cinema entre os vários filmes retratados des-
taca-se na SR. o artigo Meu tio (Jacques Tati) fala pouco no nº7.
Identificamos uma proximidade nos seus conteúdos, onde por 
vezes, surgem artigos sobre o mesmo assunto. No cinema sobre 
o filme La Dolce Vita de Frederico Fellini no nº 17 da SR. e no 
nº 2 da Almanaque. Retratam a vida e a cultura do seu país, por 
exemplo na SR. com um artigo sobre a noite do Rio de Janeiro 
no nº 17 e no nº 18 da Almanaque um sobre como se passam as 
noites no Porto.  
Os números de lançamento de ambas as revistas apresentam 
como primeiro artigo a exploração espacial que acontecia na 
época por parte dos russos. No caso da SR., em março de 1959, 
com o artigo A Lua Conquista a Igreja e na nota de abertura da 



192 SENHOR E ALMANAQUE

Almanaque, em outubro de 1959, o foguetão russo que foi à 
lua é mencionado como o marco da evolução da mentalidade 
científica em detrimento da mentalidade ligada às superstições. 
No número seguinte, em novembro, a Almanaque apresenta o 
artigo A Europa mais perto da Lua do que da Austrália. 
A sua proximidade reflete-se não só no projeto gráfico e na simi-
laridade dos conteúdos editoriais com carácter internacional e 
da própria cultura, assim como, em artigos que informam sobre 
a atualidade de cada um. Identificamos artigos sobre Portugal, 
na SR., e sobre o Brasil, na Almanaque. No seu artigo Brasília, 
a cidade repensada (Almanaque, nº 10, pp. 90-92), a revista por-
tuguesa demonstra estar a par do que se sucede no Brasil. Tece 
elogios à atitude moderna da cidade de Brasília enquanto que 
critíca os revivalismos portugueses. Já a SR., no nº 13 no seu 
artigo Documentação (ainda) necessária, em defesa da arquitectura 
popular, defende a arquitetura popular com o exemplo da cida-
de do Porto .
Os redatores da Almanaque mostram ainda a sua admiração por 
autores brasileiros com o artigo amor brasileiro no nº 14 cons-
tituído por uma compilação de poemas de autores brasileiros.

Concluímos que a proximidade que se verificou do projeto grá-
fico de Carlos Scliar na SR. e de Sebastião Rodrigues na Alma-
naque, foi resultado da amizade de Cardoso Pires com ambos 
os diretores de arte. Através do confronto de duplas páginas 
das revistas (exemplares compreendidos entre 1959-1961) e da 
análise dos seus conteúdos editoriais demonstrámos o seu foco 
literário, cultural e moderno. 
O layout das duas usou a ilustração e o humor, a fotografia a 
preto e branco associada ao ritmo inspirado na improvisação do 
jazz, bem como composições com diversas layers de cor, elemen-
tos gráficos históricos e contemporâneos que comunicavam um 
modo de vida esclarecido e descontraído que designámos por 
joie de vivre.
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Entrevista

(ao ver a fotografia de abertura do nº 14 da Almanaque)
Esta fotografia é muito boa. Esta é das melhores fotografias que 
eu tenho.
Quando Sebastião fez este enquadramento, desta fotografia 
que é excelente, ele explicou-me o porquê.  O formato original 
era quadrado, sendo um formato muito complicado. Ele podia 
publicá-la quadrada. Mas ensinou-me: "Tu repara, isto grafica-
mente é muito bonito. Tu quiseste mostrar que as pessoas estão 
presas, mas com isto aqui em cima, não resulta. Nós podemos 
com o enquadramento valorizar ainda mais a fotografia". Ele 
é que fez este enquadramento. Aqui tinha o céu, ao cortá-lo a 
nossa vista concentra-se muito mais. Fui aprendendo também 
estas coisas. E eu queria sempre saber mais.

Está associada à capa da Almanaque do Sebastião Rodri-
gues correto?
Sim sim. Repare no simbolismo de tudo isto. Estes homens es-
tão presos, estes homens não têm fuga de certo modo está a 
perceber? A vida era assim, as pessoas tinham que se limitar a 
uma prisão. 

(continua a ver as fotografias publicadas na Almanaque)
Velhos tempos.

(continua a folhar as páginas)
Aaah são fantásticas! Como conseguiu comprá-las?
O designer gráfico Sebastião Rodrigues, era só considerado o 
melhor gráfico português. Conseguia tirar partido das minhas 
fotografias.

Como integrou a equipa da Almanaque?
Já agora vou começar pelo princípio. Tenho de fazer uma intro-
dução.

[20min]
 
O Mário Ventura Henriques um dia ele convidou uma série de 
jornalistas muito conhecidos e diretores de jornal e tal para um 
jantar. E eu fui. E então aproveitei a oportunidade para falar 
que eu gostava de ir para os jornais. E eles diziam que era mui-
to difícil, até houve um que disse “isso está tudo controlado 
pelos fotógrafos, são mais que a gente!”. Mas o Jorge Tavares 
Rodrigues que era do Diário Ilustrado disse-me “você apareça 
lá, quando puder amanhã ou depois e vamos conversar. E leve 
as fotografias para eu ver. E então levei-lhe as fotografias e ele 
recebeu-me simpaticamente. E disse “você vem para aqui ama-
nhã”, fiquei deslumbrado como é lógico. Esqueci-me da fábrica 
e fui para lá. O meu pai queria-me bater porque eu tinha aban-
donado a fábrica. E a minha mãe dizia me, como todas as mães 
que gostam dos filhos, “mas tu não tens necessidade de ser fo-
tógrafo!”, como se fosse uma coisa pejorativa. E então lá fui eu 
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para o Diário Ilustrado, nunca tinha visto uma redação, estou ali 
muito atento a ver aquele movimento e tava deslumbrado e a 
pensar é isto que eu quero!

No Diário Ilustrado fui para o laboratório revelar as fotografias 
dos outros, porque eles mandavam mais que o chefe de reda-
ção. A redação do Diário Ilustrado era do outro lado da Rua 
da Misericórdia, o laboratório fotográfico, os linotipistas e os 
gráficos era na Rua das Gáveas e foi para aí que eu fui. A minha 
sorte é que essa gente era uma gente 5 estrelas. Eles apoiaram-
-me muito diziam “tem calma, isso é uma máfia, eles ajudam-se 
entre eles. Trocam fotografias entre eles. Nunca deixam entrar 
ninguém. São 4 ou 5” E eu posso dizer que era mesmo assim. 
E havia fotógrafos bons na altura simplesmente que eles nunca 
deixaram entrar! 

[30min]

O Almanaque era na Rua da Misericórdia uns números abai-
xo do Diário Ilustrado. O Cardoso Pires, o Sttau Monteiro e o 
Sebastião conheciam o meu trabalho, e então perguntaram-me 
se eu queria colaborar no Almanaque. Eu fiquei encantado da 
vida, era óptimo, eu queria era colaborar em coisas com essa 
qualidade. Foi assim que comecei a colaborar com o Almana-
que, e a conhecer mais pessoas que me ajudaram todas. Real-
mente existia ali um grupo de amigos extraordinário. 

[40min]

Sabe que nessa altura à Brasileira iam os principais agentes da 
PIDE  e os fotógrafos e tudo. E as pessoas conheciam-se.
Eu fui noticiado, na altura estava com a malta do Almanaque. 
Quando decidi fazer o meu primeiro livro chamado Gente, com 
textos do Cardoso Pires, e com fotografias escolhidas por ele, 
os poucos que estavam dentro do assunto, avisaram: “A seguir 
prepara-te, prepara-te que eles não te vão deixar passar isto”, 
ou seja, que a PIDE não se ia esquecer e ia atrás de mim. No 
entanto, decido fazer o livro na mesma. Ele é que escolheu as 
fotografias e ensinou-me o método que uso sempre nos meus 
livros que é fazer intervalos, com grupos de fotografias e fazer 
um texto para as pessoas pararem e refletirem. Todos os meus 
livros são feitos assim. Convém existir um ritmo, como uma 
partitura musical, como um filme, ter altos e baixos e acabar em 
força. E então lá faço o livro, e no lançamento faço uma grande 
exposição nas belas artes, com fotografias grandes. A malta da 
imprensa apoiou imenso aquilo e fizeram notícias fantásticas 
sobre a exposição. (...) E foi nesta altura que me prenderam, já 
estava à espera que me prendessem.

Foi nessa altura que José Cardoso Pires foi para o Brasil?
Não. Foi antes. Em 1960 talvez, não sei bem, mas sou amigo da 
família sei facilmente. Conheço os filhos desde bebé. 
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[1:20:20 min]

O que motivou o grupo a criar a Almanaque? 
Olhe era um grupo de intelectuais, julgo que realmente não 
havia nenhuma publicação onde eles tivessem mostrado o seu 
talento, que era cinco estrelas. Houve um homem chamado Ma-
galhães, um homem também todo para à frente, que era de uma 
editora, a Ulisseia, e decidiu criar esta revista para uma elite.

Pois porque o preço da revista era um pouco elevado para 
a altura correcto?
Custava 15 escudos, não me lembro quanto custava o século 
ilustrado. Era caro na altura, mas é que para além de ter bons 
colaboradores não havia revistas neste papel, nem encaderna-
das nem nada. Quer dizer evidentemente que isto a intenção 
era atingir o máximo de pessoas simplesmente tinham que ter 
em consideração os custos. Não era por mim, e não sei quanto é 
que levaria o Cardoso Pires ou o Sttau Monteiro mas se calhar 
até não levavam muito. Eu acho que a despesa seria mais pela 
impressão. Aqueles pessoas também viram a revista como um 
veículo para mostrar o seu talento e poderem ao mesmo tempo 
falar de coisas que não conseguiriam falar de outro modo. Além 
de serem muito bons, eram homens com um certo sentido de 
justiça social e não eram pessoas materialistas, eu acredito que 
não cobravam muito. Agora uma capa em cartolina e a impres-
são destas fotografias, e tudo mais, não era fácil. E isto obedecia 
inclusivamente a um sistema de impressão diferente daquela 
dos jornais que era tudo feito numa tipografia. E esse processo 
de impressão não sei quanto é que custava na altura. 

(ao ver as capas da Almanaque)
Já viu estas capas! Estas capas são fantásticas!
Olhe para estas capas! Este homem é considerado ainda agora 
um dos melhores gráficos de sempre! Era um homem muito 
modesto. Era um grande amigo dele.

Ou seja conviveu regularmente com o grupo da Almana-
que?
Sim, sim!

Como é que eles produziam cada número? Eles encon-
travam-se em algum sítio em especifico?
Não, eles tinham instalações. Na Ulisseia, na Rua da Misericór-
dia, eles reuniam-se lá. Quando estava livre do Diário Ilustrado, 
eu comia e conviva com eles. Eu adorava-os, e eles ajudaram-
-me muito. E como eu sempre fui muito curioso em saber mais, 
eles davam-me livros e coisas para aprender. 

Como é que a revista Almanaque era vista? Porque a re-
vista tem um certo tom irónico e humorístico, não existia 
nenhum problema com a censura?
Isso era reflexo da inteligência deles. Se vir, as coisas nunca são 
assim ditas, são ditas se calhar com subtileza, com ironia. E, os 
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censores era muito estúpidos, com pouca cultura. Aquelas fra-
ses ou palavras que eram tabus para a censura, eles sabiam quais 
eram, mas eram capazes de dizer a mesma coisa de maneira 
mais violenta e que os censores não percebiam.

O ambiente entre o grupo era de uma certa cumplicidade 
e amizade?
Sim, sim! Era lá dentro e cá fora. A malta almoçava, a malta era 
estimada, a malta era considerada. Era um grupo de amigos.

Falou da Brasileira à pouco, também costumavam reu-
nir-se lá?
Ali na Brasileira juntavam-se os intelectuais todos, e também os 
que gostavam de ser intelectuais, e aquilo era um caldeirada. E 
os inspectores da PIDE, os fotógrafos da PIDE, ali era tudo! E 
então, as pessoas conheciam-se, quando por exemplo entrava 
um inspetor e era conhecido, a malta falava do estado do tempo 
por exemplo. Aquilo era um Portugal esquisito! 

A maior parte das suas fotografias, não sei se todas, estão 
assinadas. O mesmo não acontece com outros fotógrafos, 
que passaram por lá, nomeadamente, Mário Novais, José 
Cutileiro, Carlos Coelho da Silva e Armando Rosário, 
que não aparecem assinadas. 
O Armando Rosário era um brasileiro muito bom fotógrafo, e o 
Novais também, não compreendo. Agora os outros eram bate-
-chapas, eram só fotografias documento com certeza.

Ou seja, não era por imposição sua que as fotografias 
apareciam assinadas?
Não, não! Eu agora não sei ao certo, só vendo, talvez seria por 
serem fotografias mais documento que não apareciam assina-
das. Porque as fotografias boas eles faziam questão de assinar. 
Não era eu que impunha. Foi muito bom para mim ter fotogra-
fias assinadas no Almanaque. No Diário Ilustrado isso era im-
pensável. Mas quando eu fui para o Século Ilustrado disse aos 
gráficos: “Epa desculpa, está aqui o nome do redator e não está 
o meu porquê? Faz o favor de pôr aí o meu nome!” Foi quando 
começou a haver o hábito de assinar as fotografias. No caso da 
Almanaque não dizia nada, eles decidiram. Eu não exigia nada, 
não tinha estatuto para isso. Eles é que assinaram e eu fiquei 
muito grato.
Quando eu fui como fotógrafo oficial para o Século Ilustrado, 
comecei a pedir aos gráficos para assinarem. Inclusivamente, 
uma das coisas que eu fazia e que também foi muito bom para 
mim, é que eu ia sempre que não estava de serviço, para a sala 
de montagem ver como era feita a paginação. Aprendi muito 
com eles, e também criei uma amizade fantástica que se man-
tém. Por exemplo, o grande gráfico que é o que faz o grafismos 
dos meus livros é o Zé Araújo era gráfico do Século Ilustrado. 
Os meus livros são muito bem paginados porque existe essa 
ligação. Tem que haver essa ligação para as coisas saírem bem. 
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E a oficina onde a Almanaque era impressa tinha essa 
ligação? O Diário Ilustrado onde trabalhou era impresso 
na Casa Portuguesa?
Era. Era na Casa Portuguesa. Mas a Almanaque era impressa 
com mais cuidado do que o jornal. As fotografias eram muito 
bem impressas, porque era um sistema um bocadinho melhor 
que um jornal diário. E a Casa Portuguesa na altura era boa, 
melhor que muitos jornais. 
Um dos homens que trabalhou lá e foi linotipista, era o pai do 
Baptista-Bastos, o velho Bastos. Eu também conhecia essa gen-
te toda, dei-me bem com ele. Como sabe os tipógrafos foram 
sempre pessoas que ganhavam mal, mas eram pessoas sempre 
muito politizadas, eram gente fixe. Há gente fixe sem ser politi-
zada, mas quer dizer era gente interessada pelos mais humildes. 

[1 hora e 34min]

Falamos do Armando Rosário à bocadinho.
O Armando Rosário era um brasileiro que foi lá pedir colabora-
ção, e era muito bom fotográfo. 

Ele também trabalhou na revista Senhor. 
Qual revista? Era muito fotógrafo! Sabe como lhe digo, os ou-
tros eram bate-chapas. 

(ao ver a revista Sr.) 
A revista também é paginada pelo Sebastião com certeza! 

Não. Esta revista é brasileira, era paginada por Carlos 
Scliar juntamente com Glauco Rodrigues e Jaguar.
Mas o grafismo parece do Sebastião. 
O Armando Rosário passou por Portugal, deve ter vindo cá fa-
zer um trabalho qualquer. Eu convivi pouco com ele. Só o en-
contrei meia dúzia de vezes porque ainda trabalhava no Diário 
Ilustrado. 
Tem aí fotografias dele?
Como conseguiu essas revistas?

Armando Rosário geralmente fotograva as raparigas no 
artigo “A Moça”.
Se calhar teve a trabalhar nesta revista brasileira primeiro e de-
pois aproveitou e procurou no Almanaque. Se calhar foi isso. 

(ao ver o artigo da Moça) 
Ele é bom em reportagem, isto já é fotografia mais sofisticada. 
Eu também fotografei muitas raparigas bonitas do Parque Ma-
yer. Tinha de fotografar as vedetas e as coristas bonitas e não sei 
que mais. 

Mas para a Almanaque fotografou algumas raparigas? 
Porque existiam artigos dedicados a algumas raparigas 
sendo algumas estrangeiras.
Ai eu também tenho algumas fotografias. Tenho a impressão 
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que sim. Eu fotografei, uma até era namorada do Doutor Ma-
galhães, eu lembro-me disso.  Não devem ter assinada por se 
tratarem de reportagens. 

Armando Rosário trabalhado na Almanaque e na SR. tal 
como José Cardoso Pires. O José Cardoso Pires teve exi-
lado no Brasil correto? 
Não sei. Sabe que o José Cardoso Pires tal como outras pessoas 
que viviam da literatura tinham dificuldades e tinham de pro-
curar ganhar dinheiro de outra maneira. Para além disso eram 
muito controlados pela PIDE. E, os livros que eles queriam es-
crever, eles não podiam escrever. E depois, os livros que escre-
viam não se vendiam possivelmente. O que era muito proble-
mático. 

[1 hora e 42min]

Em relação às fotografias que eram utilizadas na Alma-
naque, eles utilizam muitas fotografias de contexto inter-
nacional, nomeadamente de estrelas de cinema e música. 
Como é que tinham acesso a essas fotografias?
Existia agências internacionais que vendiam. Mas também lhe 
digo uma coisa o Século Ilustrado, não sei se no Almanaque fa-
ziam isso, utilizava muitas coisas que vinham de revistas estran-
geiras sem pagarem direitos. Havia pouco controlo e não era 
barato.

Sabe me dizer algumas revistas estrangeiras que tinham 
uma certa influência em Portugal?
Havia ali uma tabacaria no Rossio que vendia muitas na altura. 
Uma coisa que eu me esqueci de dizer, o José Cardoso Pires 
como era meu amigo e gostava das minhas fotografias e de me 
ter tido no Almanaque, disse-me: “Oh Gageiro, se eu fosse a si 
comprava a LIFE, porque vem fotografias excelentes e você aí 
aprende umas coisas.” E comecei a comprar a LIFE e na verda-
de era uma linguagem diferente.

A LIFE era americana mas existia a ÉPOCA italiana co-
nhece?
Eu tenho uma fotografia minha numa capa da ÉPOCA. Penso 
que era o Vasco Gonçalves. 
Eu colaborava em várias revistas estrangeiras. Colaborava, por 
exemplo, na Manchete do qual tenho uma história gira. Em 
1975, eu estava ali no Século e depois há uma calçada, a calçada 
do Duque, estava lá numa mesa com uns colegas meus a tomar 
cafeé e sempre com a minha máquina, e aparece-me um tipo 
que eu não conhecia com uma Nikon pendurada, a falar brasi-
leiro. Dirige-se a mim “Está bom mestre? Olhe se faz favor diz-
-me onde é que é o Século?” e eu assim “Desculpe? Nós somos 
do Século. Já que vi que você é bate-chapas.” na paródia, ele 
nunca mais me esqueceu essa porque andava enganado, porque 
no brasil bate-chapas é lambe lambe, e eu não sabia. E então, “O 
que é que o meu amigo quer do Século? Nós somos do Século” 
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“Quero falar com o Gageiro.” “Mas o Gageiro sou eu, como é 
que você sabe que eu existo?” “Sou amigo do Gil Pinheiro da 
Manchete. E mandou-me vir ter consigo” “E como é que você 
se chama?” “Sebastião Salgado” foi a primeira vez que o conhe-
ci, e que ele me conheceu a mim, mas vinha recomendado pelo 
Gil Pinheiro. Levei-o ao Século apresentei-o lá aos meus outros 
colegas do Século. E fui-o apresentando à malta toda que eu 
conhecia. E então, ficamos amigos para sempre. Somos grandes 
amigos e admiradores. Ainda no outro dia quando foi a última 
inauguração dele, no último livro dele, tava a almoçar em Cam-
po de Ourique e tocou o telemóvel, “Rui Costa da assembleia.” 
“Ah! Sr. Doutor está bom?” colaborei também na assembleia, 
mas não estava ligado a nenhum partido. “Há aqui uma pessoa 
que quer falar consigo” “Então mas quem é?” “Oh Gageiro, 
estás bom? É o teu amigo Sebastião. Estou aqui a inaugurar 
uma exposição e estou farto de andar à tua procura, aqui o meu 
amigo Rui Costa não te encontrou. ” Mas eu tinha ideia de ir à 
exposição, e então fui à exposição e fez-me uma festa fantástica.

Na altura em que a Almanaque foi impressa já existia a 
técnica da impressão a fotografia a cores, no entanto, a 
maioria das fotografias surgem a preto e branco. Existia 
preferência pela fotografia a preto e branco? 
A primeira revista a publicar fotografia a cores foi o Século Ilus-
trado com uma reportagem sobre o carnaval do brasil.
Sim, sim. Eu nunca me senti realizado a fazer fotografias a co-
res, nunca. Faço fotografias a cores quando é preciso. 

Em relação à Casa Portuguesa, disse que se dava bem 
com os gráficos e que os conhecia. Eu tenho aqui os no-
mes de um dos técnicos de impressão e composição da 
Almanaque. 
(ao mostrar os nomes)
Alejandro Corona era espanhol. Eram especialistas gráficos. 
Sim, eu conhecia-os. Eles trabalhavam lá na Casa Portuguesa. 
Era na altura do Diário Ilustrado em que fui mandado para o 
laboratório.

Sabe me dizer quando é que a Casa Portuguesa fechou?
Não sei. 

Nos anos 50 e 60, existia uma relação entre a cultura fran-
cesa e portuguesa, mas entre Portugal e Brasil também 
existia?
Se calhar a nível dos intelectuais, escritores, e assim de outro 
modo não. 

Se tivesse que descrever a Almanaque muito brevemente, 
o que diria?
Era uma revista muito avançada para a época, tinha uma lingua-
gem diferente. Era dirigida por grandes intelectuais de grande 
cultura, e de ideias, digamos de justiça, e que na verdade foi 
uma pedrada no charco na época. Foi pena nessa altura, as pes-
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soas não terem mais poder económico para o Almanaque ser 
visto por mais gente, porque tinha de um certo modo contribuí-
do para que as coisas evoluíssem mais. 
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Nº 1 (outubro 1959)
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Nº 4 SR. (junho 1959) Nº 7 SR. (setembro 1959) Nº 10 SR. (dezembro 1959)
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Nº 11 SR. (janeiro 1960)Nº 13 SR. (março 1960) Nº 17 SR. (julho 1960)
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Nº 13 (outubro 1960)
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