DEFESA DA
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Uma das questdes do modernismo, quando ele se instala nessa éarea, foi
a aceitagdo do design como profissédo real e necesséria. Para que isso
acontecesse, o design moderno cortou os lagos com o passado. Cortou
também as ligagdes com as formas de expresséo populares, considera-
das tecnologicamente ultrapassadas. Ou seja, nesse momento em que se
comegava a ensinar design moderno no pais, se inicia também o apaga-
mento de um outro passado que o modernismo, de certa forma, negava.
Esse é o passado que vai ser revisitado pela pesquisa. E ao fazer isso, séo
trazidas a tona formas nao-candnicas de design.

Ja existiam muitos trabalhos importantes de valorizagao feitos por Lina
Bo Bardi, pelo CNRC (Centro Nacional de Referéncia Cultural) com Aloisio
Magalhé&es e, em Pernambuco, pelo Instituto Joaquim Nabuco que também
recolheu muitos destes artefatos populares de expressao gréfica.

No entanto, o que faltava a essa geragdo eram os instrumentos tedri-
cos para analisar e poder verificar que existe um continuum que deséagua
no design gréafico canénico e no ndo-candnico digital atual. Isso significa
que se fez necessério remover a 6tica do “bom design” para poder se es-
tudar formas que o design moderno néo praticava, ou ndo valorizava. Exis-
te esta preocupacao evidentemente, mas a pesquisa da memdria grafica
néo estd procurando o “bom design". Ela esta procurando formas especi-
ficas de expresséo do povo brasileiro da area grafica.

Um dos resultados desse tipo de divisdo que vai se formando na uni-
versidade é o uso do Design da Informagédo como um método para en-
tender como os objetos graficos se organizam. Tem inicio um interesse

por objetos gréficos antigos, datados do século dezenove. Estes estudos
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levaram alguns pesquisadores a descobrir as fungdes desempenhadas
por textos e imagens e a forma que estes apresentam. Foi preciso pensar
bastante antes de entender o que estava sendo colocado ali, que objetos
sdo esses, como essas formas comunicavam e qual tipo de informagéo.
Verificou-se que a hierarquia da informacgéo variava em outros objetos
que néo sao aqueles que nés estamos acostumados na atualidade. Como
consequéncia, os pesquisadores vao se distanciando das regras do bom
design e do modernismo e descobrindo uma identidade brasileira dife-
rente do esperado.

No comego dos anos 1980, tive a oportunidade de fazer uma pés-gra-
duagéo em Reading, na Inglaterra, tendo como chefe do departamento da
Universidade de Reading o professor Michael Twyman. Ele era um espe-
cialista ndo s6 em linguagem grafica como também em litografia. Entrar
em contato com um pesquisador que absolutamente ndo andava preo-
cupado com as questdes que me foram caras até entao, foi impactante.
Minha formagéao no Brasil era essencialmente modernista e, de subito, me
vi diante de outros parametros para o estudo e a compreensao da comu-
nicagao visual. A base dos estudos do professor Twyman era a linguagem
grafica e o tempo que enfocava estava no século dezenove, que minhas
crengas modernistas haviam desprezado como nao-design. Ele aceitava
todas as formas de linguagem gréfica, todos os objetos, tentando enten-
der como € que eles eram produzidos e como os processos de reprodu-
céo deixavam marcas neles. Recebia, dentro desse grande guarda chuva
do design, desde cartas manuscritas até monumentos em pedra, como €
o caso da Coluna de Trajano, ou bordados, como era o caso da tapegaria
de Bayeux, por exemplo. Ele ia no passado mais antigo do mundo do de-
sign inglés para poder explicar a linguagem grafica que estava sendo cor-
rentemente usada no pais dele. Isso foi uma quebra de paradigma muito
forte para mim. Quando voltei para o Brasil, eu passei a olhar a cidade, as

coisas que eram feitas, a cultura material propriamente dita. Eu comecei
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a olhar tudo de uma maneira absolutamente diferente daquilo que eu via
antes pelas lentes do modernismo.

No momento em que eu me afastei disso, eu comecei a ver o design
brasileiro muito mais forte, me distanciando daquela velha briga sobre os
publicitérios ou os artistas plasticos, ou os arquitetos, que estariam inva-
dindo o mercado dos designers. Assim como os arquitetos entenderam
o papel do vernacular na construgdo das cidades, foi necesséario reco-
nhecer que a cultura material relativa ao design nédo se limitava a design
candnico com raizes europeias, mas era mais ampla e complexa, com um
passado e um presente a ser descoberto.

Isso passou a ser um problema de politica da profissao, bem delinea-
do, e ndo mais um problema do design como um todo, ou seja, dos objetos
e quem os produz. E isso me permitiu que eu comegasse a estudar rétulos
de cigarro do século dezenove. Confesso que desconhecia que a maior
parte da produgao de rétulos dos anos 1800 era feita em litografia e muito
menos que existia como cromolitografia, enfim, que havia sido um proces-
so gréafico industrial comum até os anos de 1950.

O Michael Twyman, portanto, além de ser a pessoa que criou as ba-
ses para o estudo da linguagem grafica, € também um especialista em
litografia no pais dele que, naturalmente, tinha caracteristicas diferentes
das nossas.

Aprendi com ele a perceber a litografia como design e o que era uma
Oficina litografica e, dessa maneira, pude avaliar a importancia da litogra-
fia para o design brasileiro. Verifiquei a existéncia de uma litografia comer-
cial fortissima de norte a sul do pais. Hoje em dia nés temos os museus
que estéo reavaliando seus acervos e valorizando espécimes de rétulos,
cartazes e demais embalagens litografadas. Por exemplo, no Paran3, eles
tém uma quantidade muito grande de litografias de rétulos em cromolito-
grafia de mate. Em Pernambuco, temos rétulos de cigarro, de cachaga e de

fogos de artificio no Instituto Joaquim Nabuco. Os primeiros litégrafos de
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Minas trabalhavam para a indistria cervejeira e de laticinios. A Fundacao
Biblioteca Nacional e o Arquivo Publico Nacional guardam preciosos acer-
vos de efémeros brasileiros. Existe tanto material para se pesquisar que
eu poderia me estender por muitos paragrafos mapeando o material que
existe em muitas outras importantes instituigdes brasileiras. Na verdade,
descobrir e estudar este rico acervo tem sido a tarefa de muitos pesqui-
sadores em Memdria Gréafica no pais inteiro.

Quanto as litografias, os estudos estdo encontrando pioneiros es-
trangeiros que, varridos por crises em seus paises, vem procurar a sorte
no Brasil oitocentista. Estrangeiros que vém para cé e difundem o seu mé-
todo de trabalho adaptando-se e se tornando cada vez mais brasileiros,
deixando aos poucos seus empregados com a iniciativa de criagdo dos
impressos. Os problemas que eles foram enfrentando néo séo os proble-
mas do pais de onde eles vieram, muitos deles eram alemaes, portugue-
ses ou italianos. O que eles estdo vendo aqui € a realidade brasileira, a
linguagem que os brasileiros entendem.

Em resumo, olhando para trés, eu comecei a entender um design mais
inclusivo, em um livro, em forma de brochura, temos o tipégrafo que com-
punha o livro de acordo com tradigdes herdadas e o capista pedia em-
prestado a expresséo artistica da publicidade, se encaixavam. Foi entao
que passei a reconhecer que existiam no século dezenove determinadas
formulas europeias e que elas foram apropriadas pelos brasileiros.

Voltando ao meu mestrado em Pernambuco, examinando a fase inicial
dos rétulos de cigarro, vi que havia problemas completamente diferen-
ciados das embalagens atuais. Havia rétulos sobre problemas politicos
daquela época, como a aboligdo da escravatura, a Guerra do Paraguai e
modos das pessoas da rua. Na falta de revistas ilustradas, eram nesses
objetos cotidianos que o povo reconhecia sua realidade, inclusive politica.

Ao voltar de Reading, vim armada com a teoria aprendida. Depois de

mim, vérios pernambucanos foram para a mesma universidade na Ingla-
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terra e isso consolidou um conhecimento sobre essas teorias e seu uso
no ensino do design gréfico, tanto para graduacgéo e pés-graduacgao. Eu
acredito que o curso da UFPE em Recife seja um dos primeiros que te-
nha realmente consolidado um método de ensino baseado na linguagem
gréfica. E importante dizer que isso viria a ter frutos na pés graduagao da
UFPE e em outros lugares também.

O contato direto com materiais litografados do século dezenove me
levou a uma série de questionamentos. Um deles surgiu com primeiro ré-
tulo que examinei, ndo sendo capaz de desvendar o significado dos nu-
meros nas suas laterais. S6 depois de algum tempo entendi que aqueles
eram os nimeros da casa e das ruas onde as tabacarias se encontravam,
ou seja, indicando aos fumantes a localizagao das tabacarias.

A importéancia da andlise das informagées no rétulo se mostrou evi-
dente. Ao olhar para as produgdes do passado, comego a me perguntar:
como se davam estas convengdes gréaficas? Como é que se separava a in-
formagé&o? Essas sdo questdes de design de informagéo que eu ndo ima-
ginava existirem, mas ao ter contato direto com os impressos eu vi que
eram informagdes necessérias. Mais tarde, muitas outras pessoas tam-
bém tiveram esse mesmo espanto com objetos que eram tao diferentes
daquilo que se imagina. Os rétulos de cigarro do século dezenove sao tiras
que enrolavam cilindros com dez cigarros, muito diferentes dos magos de
cigarro atuais. S6 depois € que os cigarros passam a ser embalados em
caixas quadradas, com uma imagem na frente e atrds com informacao
sobre sobre a prépria fébrica. A partir desta compreensédo pude perce-
ber que a prépria natureza do trabalho determina a maneira com que as
informagdes sao distribuidas no objeto.

Como pesquisadora passei a suspender certezas, tive que desnatu-
ralizar o objeto grafico. Fui me afastando das nogdes modernistas que su-
geriam que o design seria guiado por metodologias universais. Eu passei a

ver que todo objeto grafico € produto de seu tempo e que variam nédo sé
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os métodos de produgdo como também as especificidades da linguagem
de cada época. Passei a entender que nédo existem elementos neutros, o
que me levou a estudar os tipos, meu interesse atual.

Meméria gréfica € um termo que, se nao foi criado, foi usado em pri-
meiro lugar aqui no pais por Egeu Laus. E passou a batizar uma area da
pesquisa em design que vem crescendo, se tornando parte integrante da
pesquisa no Brasil. Podemos afirmar que a partir destes estudos foi sendo
legitimado o estudo de todos os processos de impresséo e dos diferentes
tipos de impressos e até do que n&o é impresso, como objetos virtuais
que aparecem no século vinte e se multiplicam no século vinte e um.

E é porisso que eu volto a dizer, aimportéancia que o estudo da lingua-
gem gréfica a partir de Michael Twyman, foi formador da parte tedrica de
muitos grupos. Especialmente do grupo de Recife que aprendeu a formu-
lar questodes, para estudos de mestrado e doutorado, levando em conta
essas maneiras de pensar que abrem as fronteiras do design profissional.

Para encerrar, eu gostaria de lembrar que Gauguin fez um quadro
chamado “De onde viemos? O que somos? Para onde vamos?". Esta frase
sugere questdes fundamentais da existéncia humana que estdo sempre
em busca de respostas. Para que o design possa ser uma profisséo que
efetivamente se coloque como essencial para o futuro, e até para o pre-
sente, precisamos nos questionar: de onde viemos? quem somos? e para
onde vamos?

Acredito que a memoria gréfica € um dos pontos essenciais para en-
tender pelo menos quem somos e de onde viemos. E, por sua vez, o design
de informacgéo nos ajuda a compreender os espécimes que examinamos

na busca dessas respostas.
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