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  Nota do editor


  Na segunda metade do século XX, o design conheceu, no Brasil, um período de crescente aceitação e procura.


  Os designers que então atuavam no país criaram todo um repertório de novidades transformadoras, provando com suas realizações a indispensável função social do design: móveis, jóias, identidade visual no espaço doméstico e no urbano, arte gráfica, iluminação de ambientes, sinalização de logradouros públicos e de interiores.


  Entre os anos de 1989 e 2008 Ethel Leon entrevistou alguns desses pioneiros, registrando não apenas informações sobre o trabalho que desenvolviam e as concepções que tinham do design, mas suas contribuições para o bem-estar individual e coletivo da população dos grandes centros urbanos.


  O Senac São Paulo publica Memórias do design brasileiro certo de que os depoimentos e as informações contidos neste livro constituem um valioso documento para os estudantes e profissionais do design e de áreas correlatas.


  Para

  Amanda Perez Pinos

  Renato Modernell

  Rosalina Santa Cruz


  Introdução


  La mémoire c’est comme le sang: c’est bon quand on ne le voit pas.


  Paul Virilio


  Desde que comecei a lecionar história do design, em 2003, pergunto aos estudantes quem são os personagens do design brasileiro que conhecem. Eles emudecem e, quando raramente lembram de algum nome, referem-se, na maioria das vezes, a personagens mediáticos nacionais e internacionais. Essas respostas me inquietam, pois imagino que, em qualquer atividade, a admiração por certas figuras faça parte do fenômeno da “projeção positiva” que nos dá referências de auto-superação.


  A responsabilidade por esse desconhecimento reside, por certo, no enorme atraso das pesquisas sobre história do design brasileiro. E talvez numa característica mais geral de nosso país que parece, a cada vinte anos, recomeçar desconhecendo o que nos precedeu. Nas disciplinas de história do design, fala-se de personagens como Josiah Wedgwod, Thonet, navega-se pelas ondas da Bauhaus, da gráfica suíça ou de Paul Rand, desconhecendo quase tudo que já se projetou por aqui. É como se design fosse uma atividade mítica, “lá de fora”; como se nas escolas fizéssemos de conta e, com muita sorte, um e outro brasileiro conseguisse um lugarzinho no escaldante sol tropical do universo do projeto de objetos e informações.


  Fazem falta, entre nós, algumas dessas referências nacionais e, principalmente, uma “grande narrativa”, nunca construída, do design brasileiro. Com as constantes redefinições do campo do design, as “grandes narrativas” européias, calcadas em biografias individuais, a la Vasari, foram questionadas, mas não abandonadas. Mesmo a releitura feita a partir da história social aproveitou muito do material já coletado por compêndios ou por textos baseados em conceitos de Nikolaus Pevsner.


  Aqui, a crise do pensamento da história do design, as grandes contradições sobre a formação desse objeto de estudos nos alcançaram antes que tivéssemos construído uma grande narrativa. Mesmo assim, obras de alguns nomes importantes do design brasileiro, incluindo empresas, escritórios de design ou ainda áreas de atividade como a editorial, têm sido estudadas em programas de pós-graduação. No entanto, pouquíssimas delas se transformam em livros, ou seja, em material de consulta mais permanente e acessível. Na imprensa, são também raras as entrevistas nas quais os atores do design revelam a sua trajetória de modo não-propagandístico.


  Ao me dedicar a uma espécie de crônica do design brasileiro, tive a oportunidade de redigir para alguns veículos de comunicação os perfis jornalísticos reunidos neste volume, entre os anos 1989 e 2008. Seus protagonistas nasceram nas primeiras décadas do século XX e, se não foram nossos primeiros designers, tornaram-se, cada um a seu modo, desbravadores dessa atividade no Brasil.


  Eles têm experiências únicas, muitas vezes tortuosas e contraditórias como são, não apenas os percursos pessoais, mas também os históricos, jamais realizados a partir de planejamento. No entanto, uma leitura rápida mostra que, além das diferentes concepções e experiências, há um terreno partilhado inexorável, que é a própria história do país. E também alguns pontos comuns de intervenção nessa história.


  As distâncias conceituais não impediram (talvez até tenham estimulado) a reunião de muitos desses e outros desbravadores em iniciativas solidárias ou em ações públicas, como a fundação da Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi) do Rio de Janeiro, a criação da Associação Brasileira de Desenho Industrial (Abdi), em 1963, ou a edição da revista Produto & Linguagem, de 1965. Eles partilhavam uma crença na profissão, porque acreditavam na industrialização do país.


  Muitos deles souberam oferecer ao novo mercado consumidor, formado a partir do final da Segunda Guerra Mundial, produtos que respondiam às aspirações de padrões urbanos. Todos foram bafejados pelos ideais utópicos que dizem respeito ao fazer, à concepção do objeto que propagandeia o que o mundo deveria ser. Todos também maravilharam-se com a escala industrial, com a possibilidade de falar a muitos.


  A partir de meados da década de 1950, quando o país parecia caminhar rapidamente para a modernidade, muitos deles deram seus grandes passos. O Brasil, acreditava-se, trilhava o modelo norte-americano de consumo e vivia a febre do desenvolvimento. O campo cedeu vez à cidade cujo novo modelo era Brasília, coroamento do ideário modernista que associava produção industrial a bem-estar coletivo e futuro. Aqueles que se dedicaram a projetos de objetos ou de comunicação visual ampliaram sua atuação, principalmente na área gráfica e da propaganda, mas também chegaram até as indústrias ou tornaram-se, eles próprios, pequenos empresários.


  Muitos desses precursores foram docentes formais ou informais. Pietro Bardi fundou o Instituto de Arte Contemporânea, primeira escola de design do Brasil, em 1951. Ludovico Martino e João Carlos Cauduro foram docentes da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de São Paulo. Ruben Martins fez de seu escritório uma segunda escola para estagiários. Jorge Zalszupin transformou a equipe de design do grupo Forsa num laboratório de criação. Livio Levi lecionou projeto de desenho industrial no Instituto Mackenzie e na Fundação Armando Alvares Penteado. Manoel Coelho foi coordenador do curso de desenho industrial na Universidade Federal do Paraná e mantém primorosa biblioteca aberta a estudantes de todo o Brasil. Wollner foi fundador da Esdi e dedica boa parte de seu tempo a conferências em escolas e a conversas informais com estudantes em seu estúdio.


  Outras tantas confluências e divergências serão percebidas por leitores e leitoras. Minha intenção, ao reunir esses perfis em livro, é facilitar a consulta a esses escritos, constantemente solicitados por estudantes e professores. Não tenho a pretensão de trazer aqui a voz original desses personagens, nem tampouco oferecer base histórica para o design brasileiro. Todos os relatos têm valor jornalístico, mas fornecem referências a estudiosos, alunos e professores.


  Também creio contribuir para realçar certas trajetórias importantes e subavaliadas, se não completamente olvidadas. A presença de duas mulheres nesta coletânea, Emilie Chamie e Estella Aronis, ambas egressas do Instituto de Artes Contemporâneas (IAC), chama a atenção para a participação feminina nesse campo de trabalho, questão que ainda não foi tematizada no mundo do design brasileiro. Permito-me aqui avançar a hipótese de que, mesmo que não se encontrem atributos específicos de gênero na produção de nossas designers, certamente o esquecimento de seus nomes lança dúvidas sobre a neutralidade dos critérios de eleição dos que “fazem história”.


  Os textos estão mantidos na íntegra, corrigidos apenas erros pontuais. Alguns dos entrevistados tornaram-se meus amigos; com outros vivi situações que decidi contar, informando um pouquinho dos bastidores do jornalismo e também da atividade curatorial, que passei a exercer nos últimos anos. Nesses casos, os textos recebem adendos. A ausência deles, nos outros, não implica qualquer juízo valorativo.


  Todos os “perfilados” deste livro são grandes figuras do design brasileiro. No entanto, essa galeria está longe de ser completa. São muitos os nomes que precisam ser estudados, são muitos os desenhos a ser reunidos, os produtos a ser catalogados, fotografados, guardados. Há muito que fazer para que a memória não se torne o fantasma que nos persegue porque dela não tomamos conhecimento.
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Alexandre Wollner, São Paulo/SP, 1928.
 Crédito da imagem: Acervo Alexandre Wollner.





  Alexandre Wollner

  jovem pintor



  Duas excelentes notícias sobre Alexandre Wollner. A primeira é que no dia 16 de setembro de 2008 ele completa 80 anos, com ótima saúde e a combatividade de sempre. A segunda é que, depois de mais de cinqüenta anos, voltou a pintar.


  Talvez esses fatos não façam sentido para muitos leitores, que perguntarão: mas, afinal, quem é Alexandre Wollner? Pois ele é um dos decanos do design brasileiro e, se poucos sabem disso, é porque ele se formou em período menos espalhafatoso, quando designers desapareciam para dar lugar a seu trabalho e às empresas que os contratavam. Se muitos não ouviram falar dele, certamente, já cruzaram milhares de vezes com seus projetos, que são muitos, variados, têm vida longa e vêm sendo feitos no Brasil desde 1958. Lá se vão cinqüenta anos.
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  Sem título, c. 1950/1960, esmalte s/ eucatex. 61 cm x 61 cm. Coleção de Heitor Manarini, Campinas/SP. (Crédito da imagem: Acervo Alexandre Wollner.)


  Se o público geral não o conhece, todos que se formaram designers nesse meio século sabem do personagem, pelo menos de nome, ou da referência de alguns de seus trabalhos. Desde 2003, estudantes lêem seu livro, de mais de trezentas páginas, pacientemente desenhado por ele e que revela uma característica muito distante do nosso mundo (pós) colonial: Wollner respeita o trabalho, e, antes de tudo, o seu próprio. Daí a documentação abrangente, o arquivo organizado, as fotos que ninguém encontra em outro lugar, os esboços de tantos e tantos projetos.1


  Alguns trabalhos de Wollner são familiares: o do Banco Itaú (modificado à revelia), a embalagem antiga das Sardinhas Coqueiro, a identidade visual da Ultragaz e seu inesquecível isotipo, a marca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, a da fábrica de papel Klabin, a da Moinho Santista Têxtil, entre outras. São centenas de trabalhos, alguns de alcance nacional, cada um palmilhado com o rigor da formação racionalista moderna, que caracteriza seu trabalho.
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  Isotipo da Ultragaz e marca da Companhia Klabin de papel e celulose. (Crédito da imagem: Acervo Alexandre Wollner.)


  Alexandre Wollner foi seduzido pelo rigor geométrico. Desde que viu a abertura das caixas da exposição do artista suíço Max Bill no Masp, onde era estudante, em 1951, percebeu que não eram mais a figura ou a imitação do mundo que caberiam a um artista. Muito menos a um designer, formação que se propunha a seguir quando entrou no curso do Instituto de Arte Contemporânea (IAC), fundado por Pietro e Lina Bardi no Museu.


  Ele conta, em seu livro e a todos que o ouvem, que a visão das obras de Max Bill deixou-o em estado de choque, quase paralisado. Logo depois, veria uma exposição de cartazes suíços no próprio Masp. Aos poucos, nos anos do IAC (de 1951 a 1954) foi-se aproximando dos mestres alemães e suíços, participando do Grupo Ruptura de artistas concretos em São Paulo. Nesse período, não somente exercia a pintura mas também desenhava cartazes, sem fazer a diferença rigorosa, que pontuaria sua vida, entre arte e design. Chegou a ser premiado na Bienal e no Salão Paulista, como pintor. Talvez ele tivesse continuado essa carreira dúplice, como Willys de Castro, Maurício Nogueira Lima, Hércules Barsotti e outros concretistas.
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  Simbiose de palavras e coisas: marca desenvolvida em Ulm com Franziska Schörghuber para indústria alemã de portas e divisórias, 1957. (Crédito da imagem: Acervo Alexandre Wollner.)
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  Logotipo para a Companhia Brasileira de Fósforos (Fiatlux), 1970. (Crédito da imagem: Acervo Alexandre Wollner.)


  No entanto a visita de Max Bill a São Paulo, em 1953, foi mais decisiva ainda do que a visão de sua obra plástica. Bill contou a Pietro Maria Bardi que estava para ser aberta uma escola de desenho industrial e comunicação visual na pequena cidade de Ulm, na Alemanha. Contou mais: que essa escola seria uma continuação da lendária Bauhaus, da qual o IAC se declarava herdeiro. Bill convidara o fotógrafo Geraldo de Barros para estudar na escola. Barros não pôde ir e indicou o amigo Wollner, indicação que foi referendada por Bardi.


  Em julho de 1954, o jovem Wollner partia para a Alemanha e, além de estudar na escola de desenho industrial e comunicação visual, estagiou no escritório de Otl Aicher. O já então experiente designer era fundador da escola e se tornaria conhecido por ser autor, entre outros projetos, da identidade visual da empresa aérea Lufthansa e das Olimpíadas de Munique, de 1972.


  Ulm era uma escola que ficaria na história do design mundial. Os professores, embora não se dedicassem com exclusividade — pois muitos, como Aicher, mantinham atividades profissionais –, empenhavam-se intensamente nas tarefas pedagógicas. Havia, tal como no IAC, uma procura frenética pelo novo conhecimento. Só que Ulm tinha verbas vultosas e pôde convidar grandes intelectuais daquele período para dar aulas e conferências por lá. Joseph Albers, Norbert Wiener, Abraham Moles, Max Bense, Joseph Rykwert, Buckminster Fuller foram professores da escola.


  As atividades eram intensivas: de manhã, aulas teóricas; aulas práticas à tarde e discussões interdisciplinares à noite. O grupo de não mais de 30 alunos era formado por alemães, argentinos, brasileiros, franceses, italianos, japoneses... pois um dos objetivos da escola era contribuir pela educação internacionalista, para que fenômenos como o nazismo não se repetissem. “Ulm era um convento”, comenta Wollner: “não havia notas, a avaliação era contínua e as relações com outras instituições de ensino privilegiavam as melhores. Tínhamos sempre a possibilidade de assistir a aulas em outras escolas da cidade, por exemplo, sobre física quântica, uma vez por semana à noite, no Instituto de Física Albert Einstein e palestras teóricas do grupo de filosofia de Frankfurt na escola dos fundadores da HfG-ulmer Volkshochschule (ulm adult education center) às quartas-feira à noite. Nos fins de semana todos ajudávamos a limpar os escombros de guerra no centro da cidade, junto com médicos, prefeito, homens e mulheres”.
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  Cartaz comemorativo dos 60 anos da USP e dos 31 anos do Museu de Arte Contemporânea. Essa marca foi desenhada por Wollner. (Crédito da imagem: Acervo Alexandre Wollner.)
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  Cartaz da exposição Concreta 56, a raiz da forma, realizada no Museu de Arte Moderna de São Paulo, 2007. (Crédito da imagem: Acervo Alexandre Wollner.)


  Ulm separou o design da arte, coisa que a Bauhaus não fizera. A escola significou ainda uma grande crença nos poderes benfeitores da tecnologia. Por meio dela e do conhecimento científico, pretendia-se recuperar uma utopia do projeto, do plano, aliado à racionalidade técnica. Fazia parte desse ideário, com algumas variações, toda a retomada do design desse período, inclusive o italiano. Com a diferença de que o design italiano se apoiava em pequenas manufaturas e o alemão, em algumas indústrias mais complexas. E com a diferença também de que a Alemanha estava no centro da Guerra Fria, cindida ao meio, e, apesar das posições políticas de esquerda de alguns dos professores, havia, na escola, declarado afastamento do Leste Europeu e uma resposta de base técnico-científica para o futuro do mundo. Não é à toa que o programa de Ulm foi replicado em tantas escolas da América Latina e da Índia, onde, naquele período, se buscava uma terceira resposta (o Terceiro Mundo) para os dilemas históricos.
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  A identidade visual da empresa Mausa, de equipamentos agrícolas, foi trabalhada por Wollner por mais de 30 anos. Na foto superior, capa do relatório anual da empresa. (Crédito da imagem: Acervo Alexandre Wollner.)


  Mesmo em Ulm até 1958, quando se formou, Wollner não perdeu o vínculo com o Brasil. Entrou no concurso para o cartaz da IV Bienal e venceu. Manteve também correspondência com o amigo Geraldo de Barros, planejando abrir com ele um escritório de design, que seria, aliás, o primeiro do Brasil.


  Foi o que fizeram, junto com Ruben Martins e Walter Macedo. Em 1958 era aberto o forminform (a inicial minúscula é proposital, herança da nova tipografia bauhausiana) no segundo andar do prédio onde funcionava uma das lojas da cooperativa de móveis Unilabor, da qual Barros também participava. Logo os sócios fariam não um folheto de divulgação, mas um verdadeiro manifesto, em que diziam “Criamos objetos que o homem precisa e pode usar” ou “o bom objeto deverá expulsar o mau objeto do mercado”.2 Estava fincada aí a proposição de que o design deveria ser agente transformador das sensibilidades e, portanto, dos homens e das mulheres do mundo. O gosto deveria ser “bom”, ou seja, as escolhas formais apoiavam-se e resultavam em ações morais. E, ainda, não caberia ao Estado ação reguladora e pedagógica, mas, sim, ao mercado.
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  Cartaz da empresa Lanover, 1966. (Crédito da imagem: Acervo Alexandre Wollner.)


  O forminform reuniu um time de peso: Décio Pignatari foi redator de vários projetos, levando a poesia concreta para anúncios e textos de empresas. German Lorca colaborava na fotografia. Um antigo colega de Ulm, o alemão Karl Heinz Bergmiller, mudou-se para São Paulo e integrou-se ao grupo. A sociedade não durou muito; Geraldo de Barros e Wollner saíram do forminform no fim do ano de 1959.


  A partir de então, Wollner passou a trabalhar em seu próprio escritório com diferentes colaboradores. Seus sonhos, orientados por Ulm, previam uma intervenção de peso na relação com as empresas. Não bastaria fazer marcas ou apresenta-lhes desenhos. O designer deveria ter papel estratégico de compreensão e interpretação visual da empresa que atendia. Por sua vez, para a empresa, era como se assinasse, por intermédio do programa de identidade visual, uma série de compromissos — com a modernidade, com o respeito à cidade, aos funcionários e aos clientes.


  O programa, por exemplo, de uma rede bancária, previa a redução das letras e das marcas em papelaria interna e, na outra ponta, o tamanho máximo de um logotipo na fachada das agências. Não foi à toa, portanto, que Wollner projetou marcas de indústrias de móveis bafejadas por essas noções modernas, a Herman Miller, a Móveis Teperman, a Securit, a Escriba e a Probjeto, cujo nome, aliás, foi criado por Décio Pignatari, e a indústria de pesca Equipesca, que pertencia ao artista concretista Ademar Manarini.
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  Marcas da Equipesca, Válvulas Hydra, Securit, Metaleve, Promax, Eucatex, Probjeto e Argos Industrial. (Crédito das imagens: Acervo Alexandre Wollner.)


  Paralelamente às atividades de seu escritório, Wollner engajou-se com paixão na construção da Escola Superior de Desenho Industrial, a Esdi, aberta no Rio de Janeiro em 1963. Dez anos depois, ele foi convidado para implantar a faculdade de design do Instituto Mackenzie, em São Paulo. Até hoje uma das atividades prazerosas de Wollner é dar aulas e conferências. Raramente ele leva uma palestra pronta e adora provocar e fazer piadas. Costuma chocar platéias jovens ao dizer que Oscar Niemeyer não é arquiteto, e sim escultor. Ou que Erik Spiekermann (pai da reforma gráfica da revista The Economist e autor de fontes tipográficas) não é tipógrafo, e sim letrista. Ou que há pouquíssimo design sendo feito hoje no mundo.


  “As empresas não sabem cuidar de suas marcas, o maior valor que têm, e aderem a modismos, ao branding. Os veículos de comunicação, mesmo os ditos especializados, não tratam do assunto. Então, não há espaço para a crítica e o debate.”


  Ele, no entanto, faz sua parte. Escreve, comenta trabalhos alheios, faz críticas fundamentadas, jamais partindo para ataques pessoais. Freqüenta palestras e debates não só como protagonista, mas também sentado na platéia. Pergunta, questiona, posiciona-se. Tem apreço pela troca de idéias e respeita quem emite opiniões fortes.
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  Cartaz para a Mostra de Desenho Industrial na Argentina, 1973. (Crédito da imagem: Acervo Alexandre Wollner.)


  Wollner vê com pesar a mudança de sistemas de identidade visual importantes como o do Banco Itaú que não preservaram unidade e sentido. Não que defenda imutabilidade das marcas. “É preciso renovar, de tempos em tempos, adequando a empresa a novos processos tecnológicos, às mudanças que ocorreram dentro e fora dela”, diz. “Mas, evidente, as cores do Itaú (que significa pedra preta) não deveriam ter sido modificadas como foram. Hoje o Itaú tem diversas marcas, a arroba dos comerciais de TV, as das fachadas... é uma perda de identidade, isso sim!”


  Ridiculariza algumas marcas como as de empresas aéreas brasileiras, desenhadas por escritórios estrangeiros; ou algumas como a dos governos Lula, espécie de bandeirola de festa junina... Investe violentamente contra a noção de que design é uma espécie de penduricalho decorativo, na área gráfica ou de produtos.
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  Marcas do Museu de Arte Moderna do Rio, aludindo às colunas estruturais do museu, e do Museu de Arte Contemporânea de São Paulo. (Crédito das imagens: Acervo Alexandre Wollner.)


  Crítico do intenso debate sobre identidade brasileira, que acometeu o mundo do design nos últimos anos, Wollner, no entanto, defende especificidades projetuais. Ele reclama da falta de cuidado e estudo tipográfico para determinar projetos de livros e impressos na língua portuguesa. “O texto em português tem poucas letras com pernas para baixo e muitas para cima. Se você não entende isso, não faz um projeto correto. Fazem-se impressos com tipos não-serifados em textos longos, o que cansa os leitores... Veja os jornais, com medo de perder leitores, eles aproximam seus projetos da internet. Em vez de entender a especificidade de seus veículos...”


  O livro de Wollner, Design visual 50 anos, é um testemunho de seu compromisso com o ensino. Além de amplo glossário, o livro traz, em suas últimas páginas, um making of, explicitando a veia didática do design de origem moderna. Quando um moderno integra todo o seu saber no desenho de uma prosaica xícara, um folheto, um cartaz, ele está dizendo que aquele objeto reúne tais qualidades formais, que é um microcosmo do que o mundo deveria ser. E mais, que esse saber precisa ser distribuído.
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  O livro do decorador Ugo di Pace, lançado pela Editora Rizzoli, de Nova York, em 2007, foi inteiramente projetado por Wollner. (Crédito da imagem: Acervo Alexandre Wollner.)


  Alexandre Wollner tem essa formação, fundada no axioma dos bafejos utópicos do design. Por isso, acredita, suas relações com a publicidade nunca deram muito certo. Ele dirigiu estúdios de design em grandes agências de publicidade como a DPZ e a WBrasil. Contudo, as duas experiências não duraram muito. “A publicidade é o reino do efêmero.”
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