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e as origens de um projeto brasileiro dos anos 1950



o panorama politico e

as origens de um projeto brasileiro dos anos 1950

Na década de 1950, quando Bergmiller veio para o
Brasil, ganhava importancia especial uma discussao re-
lativa a afirmacdo do que seria um carater nacional. Nao
era uma discussdo nova, mas para seu aprofundamento
contribuiram fatores politicos diversos, assim como a ne-
cessidade de afirmacdo de uma burguesia industrialista
no Brasil, particularmente em Sao Paulo. Essa burguesia,
no entanto, ndo se caracterizava por um espirito refor-
mista e renovador e buscou seu lugar associando-se as
antigas elites e oligarquias, nao apresentando, no plano
politico, nenhuma proposta renovadora ou de aprofun-
damento democrético.

Vérios episédios podem comprovar que esse espi-
ritondofoicriadoapenasporumanovaclasseascendente,
a dos imigrantes ou dos 'novos ricos' e 'malnascidos’.
A prépria elite brasileira recebeu de bragos abertos uma
alianca com esses setores, o que lhe permitiria preservar
a maior parte de suas prerrogativas. O processo de dis-
solucéo real dessa elite, e a sua transformacao em peca
de teatro ou tema de novela televisiva podem dar uma
dimensao do tempo necessario a afirmacao e a estru-
turacao de uma nova classe, cujo principal mérito pa-
rece ter residido no simples fato de ter optado por um
pais mais complicado que complexo e de, apesar disso,
nele ter enriquecido. Justificativa pouco satisfatéria para
tanta continuidade de um processo vergonhoso de con-
centracdo de poder, renda e privilégios.

A nova elite adotou histérias; processos politicos,
como a Proclamacao da Republica, a Semana de Arte
Moderna' e suas consequéncias culturais; e criou, por sua
vez, novas historias e fatos: construiu museus, como o MASP
e 0 MAM/RJ, promoveu eventos como a Bienal de Sao Paulo;
ao final de tudo, apresentou um ideario fragil e um carater
muito personalista. Desde a familia Prado,? que incentivou
a Semana de Arte Moderna, até Ciccillo Matarazzo,? res-
ponsavel pela realizacdo das Bienais de Sao Paulo, ha uma
trajetdria de eventos que depende apenas da vontade de
pessoas de prestigio social ou suficientemente ricas para
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adquiri-lo. Mas a intelectualidade de Séo Paulo, responsavel
em grande parte pelo movimento moderno no pais mais
divulgado pela imprensa, ja que as regionalidades foram
relativamente circunscritas, era nacionalista? E dificil pensar
em Oswald de Andrade* ou Mario de Andrade nacionalistas,
simplesmente. Como o préprio Mario afirmou: “Meu aris-
tocratismo me traiu”. Que nacionalismo pode ser gerado a
partir desse posicionamento? A questdo do nacional e do
popular no Brasil ndo era realmente o interesse maior da
antiga e da nova elite que, nas ocasides em que o foram,
apresentaram-se sempre sob uma ética muito particular e
tao exclusiva quanto as ideias importadas.

Foi a sombra do Estado Novo — criado em 1937
a partir de uma revolugao, em 1930, que nao alijou nin-
guém de poder algum e nem elevou trabalhador algum
a uma condicao melhor a ndo ser por meio de leis que
nao se cumprem —, que se estabeleceu como obje-
tivo a valorizacdo do que fosse autenticamente nacio-
nal. Isso ndo quer dizer que nao se tenham produzido
boas coisas a partir desse controvertido marco histo-
rico. Mas é sempre bom ter em mente, ao se analisar a
eventual possibilidade de que algo tenha ocorrido em
termos de mobilidade social no Brasil, de 1930 até 1980,
que os movimentos politicos observados foram muito
mais discordancias a serem resolvidas entre os setores
da elite do que demandas sociais de portadores histoéri-
Cos consistentes.

Faltou-nos, na literatura, um Lampedusa,® um
principe capaz de analisar com elegancia melancélica a
transformacdo de um pais como a Itdlia? Faltou-nos um
Thomas Mann,® capaz de observar com rigor a insercao
sistematica de uma nova burguesia no plano da vida so-
cial e politica alema? Provavelmente nao, pois nos so-
braram romancistas, poetas e dramaturgos de talento
e, nesse particular, foi inevitavel que as regionalidades
aparecessem com maior vigor. Mas, dentro do espirito
de buscar elementos nacionais para suas obras, que re-
fletissem a mobilidade social, € mais adequado dizer



que lhes faltaram temas e personagens. Melancolia e
saudosismo ndo deixaram de estar presentes nas gran-
des obras que retrataram as questdes da mobilidade so-
cial no pais.

Antes podemos lembrar a obra de Machado de
Assis, coincidente com o fim do Império e o advento da
Republica. A Republica foi uma “verdade falhada”. Mas
apresentou portadores histéricos mais consistentes e
verdadeiros. Foi o primeiro projeto nacional ao qual a
velha elite agraria teve de aderir, e ndo liderar, em seu ini-
cio. Mas foi também um projeto ao qual o povo ndo pres-
tou a menor atencdo. Foi ainda um projeto escamoteado
que nao resistiu a sucessivos esvaziamentos que culmi-
naram com o Estado Novo, em 1937. Esses esvaziamentos
deveram-se em grande parte as suas proprias caracteris-
ticas iniciais. Mas, ainda assim, foi um projeto e, prova-
velmente, o primeiro com cardter nacional mais amplo
ainda que pouco democratico.

Representou uma arregimentacao de setores so-
ciais diversos e, em certo sentido, conseguiu integra-los
em torno de uma nova proposi¢do de ordenamento do
poder. A membros da antiga elite, os participantes da
Convencdo Republicana de Itu,” capazes de perceber
as mudancas econémicas e produtivas que poderiam
ocorrer, aliaram-se novos burgueses e, principalmente,
a média oficialidade de um Exército que se exaurira em
uma guerra contra o Paraguai, agindo mais a favor de
interesses externos do que em funcdo de problemas
nacionais. O que é digno de nota é que o periodo da
guerra contra o Paraguai?® é coincidente com a Guerra da
Secessao nos Estados Unidos, as guerras de unificacdo
da Alemanha e da Itdlia, na Europa, e com a Revolucao
Meiji, no Japéo, fatos politicos e militares que se origina-
ram de anseios e demandas de novos setores produtivos
em cada um desses paises. A guerra do Brasil foi, even-
tualmente, contra um setor da América do Sul que po-
deria representar algo de diferente no continente, ainda
que as conjecturas do que seria um Solano Lopez nesse

contexto nao sejam mais que especulacdes. De todo
modo, a nossa guerra foi conservadora e nao reformista
e, menos ainda, nacional.

O projeto republicano é, portanto, reacionario
em sua origem. Mas néo se deve interpretar essa adje-
tivacdo de acordo com o senso comum, entendendo-se
como reaciondrio um movimento que necessariamente
se opde ao progresso. O projeto republicano é reaciona-
rio no sentido mais etimoldgico da palavra, pois surge
como reacdo a fatos que se tornaram tdo negativos
que qualquer alternativa que se apresentasse seria me-
Ihor que a manutencao das coisas tais como estavam.
O problema de projetos como esses é sua fragilidade;
sua pouca disposicdo para a inovagao, uma vez que, re-
sultando de amplas alian¢as, sempre se torna necessa-
ria a manutengdo de uma unidade em torno de ideias
também tdo amplas quanto vagas, capazes de atender
a todos os interesses de todos os aliados. Missdo impos-
sivel tanto para idedlogos do porte de Joaquim Nabuco,
no tempo do Império, quanto para Rui Barbosa na
Republica, a qual aderiu.

Aos portadores iniciais das ideias de renovacao res-
tam algumas alternativas. Entre elas, a adesdo cinica ao
novo poder que nada mudara. Mas aqueles que optam
pela manutencao das ideias e dos principios originais,
os de sempre radicais, reservam-se outros destinos. Ao
major Solon,?artificedogolperepublicano,ohomemque
teve a coragem de praticamente prender o imperador e
conduzi-lo ao exilio, de forcar Deodoro a proclamacao
histdrica, reservou-se o ostracismo. A seu genro, Euclides
da Cunha,™ capaz de ver os desmandos e descaminhos
dos ideais republicanos em outra guerra, a de Canudos,
a gldria depois da morte, a Academia Brasileira de Letras.
E nesse caldo geral — que mais tarde um dos principais
articuladores de um pensamento nacional renovador,
Aloisio Magalhaes, chamaria de “cadinho” —, que se
costumam amalgamar, mas também dissolver, os pro-
jetos nacionais. O primeiro projeto nacional moderno
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nasceu assim, dissolvido. Outros, mais mordazes, pode-
riam dizer dissoluto.

A Republica ndo significou a introducdo, na vida
politica brasileira de um idedrio renovador, que apresen-
tasse componentes de uma visao industrialista e moder-
nizadora. Limitou-se a retdrica e, nesse aspecto, ndo é
estranho que Rui Barbosa tenha surgido como um de
seus expoentes e seja hoje exaltado até mesmo como
adepto de uma visao industrialista. Representa, sobre-
tudo, a possibilidade, sempre acalentada e defendida a
todo custo pela elite, de se efetuar uma passagem ritu-
alistica pelas palavras do progresso sem a necessidade
de nenhuma agao pratica para atingi-lo. Foi nessas cir-
cunstancias que criamos nossa nocao de projeto, al-
guma coisa que pudesse apresentar os melhores ideais
possiveis, mas que, para atingi-los, ndo fosse necessaria
nenhuma mudanca e nenhum sacrificio. A tese amena
do brasileiro visto como homem cordial encontra nesse
detalhe cruel seu obstaculo definitivo; e o cenario in-
justo, indigno e indecente de nossas grandes cidades,
hoje, ndo tem sua origem em fendmenos que possam
ser restritos aos anos recentes. Qutra caracteristica de
nossa noc¢ao de projeto foi a formulacdo de metas para
a sua consecucdo, como se um projeto de Estado e de
Nagao pudesse ser medido em um tempo restrito, com-
preendido entre duas pincas, e ndo como um empenho
de vida, um processo ao qual fosse indispensavel uma
visdo critica permanente, portanto, uma grande com-
preensao humanista.

Com essa ideia restrita de projeto, qualquer coisa
que significasse longo prazo sempre pareceu irreal, uma
proposicao diferente, que contrariaria nossa prépria in-
dole, nossas caracteristicas Unicas de improvisacao, de
criatividade e de assimilacdo. A desconsideracao relativa
a pratica proposta por Roberto Simonsen tem ai sua ori-
gem e, ndo poucas vezes, lembro-me de ter ouvido que
suas ideias eram tipicas de um homem de origem in-
glesa, europeia, e que aqui ndo dariam certo. O curioso
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€ que tais observacdes eram muitas vezes feitas por ou-
tros brasileiros de origem também europeia, descen-
dentes de imigrantes como ele, mas pertencentes agora
a uma nova elite oligarquica. Planejamentos de médio
ou longo prazo sempre foram interpretados como pro-
postas criadas por mentes que jamais entenderiam a
nossa natureza latina, mais instintiva e mais improvisa-
dora. Essa mesma concepgao recusou-se, por outro lado
e durante muito tempo, a aceitar que para la de nossa
natureza latina, deveriamos ver o quanto éramos negros
e 0 quanto permaneceu em nés do habitante original
desta terra, o indio, a parte os infindaveis nomes de nos-
sas cidades, rios e praias.

Muitos dizem que o Brasil € um pais sem projeto. Ao
pé da letra talvez a expressao se sustente. Se interpretar-
mos a ideia como a auséncia de um projeto nacional se-
melhante ao de outros paises de formacao mais recente,
isso pode ser verdadeiro. Mas nao é correto dizer que a
elite brasileira ndo tem um projeto. Talvez esse seja exa-
tamente o seu projeto, ou seja, evitar a todo custo um
projeto nacional mais amplo e democratico. Os prognds-
ticos de um pais do futuro parecem ter-se evaporado,
assim como o de uma evolugdo mais ou menos esponta-
nea para uma sociedade industrial moderna e democra-
tica. A manutencao das mesmas atitudes imobilistas das
forcas que se julgavam mais avancadas encobre o qué?
Designios de simplesmente ocupar um espaco do poder?
Ou ela nédo passa de falta de coragem para confessar sua
renuncia a forcar a entrada de forma mais decente na
cena politica? Nao estardo apenas se mantendo onde
sempre estiveram, sobre uma linha de fronteira imagi-
ndria, prontos a voltar a antiga posicdo, ao menor sinal
de ameaca, e nessa situacdo enxergam radicais por todos
os lados exatamente como os antigos republicanos, que
prevaleceram, preferem a companhia dos antigos adver-
sarios aos companheiros de origem? Dizem que a politica
tem varios rostos e que os fins sdo mais importantes. Mas
o problema nao esta nos fins, nem nos rostos e menos



ainda nas mascaras que os encobrem. Os acordos feitos
sdo sempre 0s mesmos e contam menos que a realidade
humana e os possiveis movimentos do conjunto da so-
ciedade. A procura da correcao de rumos, de saidas para
os descaminhos é sempre dificil, quando néo se reconhe-
cem os problemas de origem. E a nogao de projeto sur-
gida no Brasil, com a criacdo da Republica, ndo é outra
coisa sendao a manutencao de uma atitude que sempre
quis limitar tal ideia a um mundo regido pelo anedotario,
um falso bom humor que, diante da situacao a que che-
gamos, pode transformar-se em humor negro.

E nesse contexto que Bergmiller desembarca em
Santos; é recebido por Alexandre Wollner e Geraldo de
Barros;" sobe a Serra do Mar, em diregao a Sao Paulo, o
grande centro do desenvolvimento industrial brasileiro,
a bordo de um DKW-Vemag, um legitimo produto de
nossa nascente industria automobilistica. A influéncia de
mais um, entre tantos outros, projeto desenvolvimentista
era entdo evidente e, como disse o proprio Bergmiller,
qualquer um tinha a ilusdo de que poderia tornar-se um
empreendedor, um industrial, desde que tivesse uma
infraestrutura minima e alguma disposicdo para tanto.
Tempo de cinema novo, de bossa nova, de teatro criativo,
de industrializagao, de construcdo de uma nova capital,
de nova arquitetura e, por que nao, de design?

Mas que design seria esse? Havia antecedentes,
tentativas de implantacao da ideia que, em sua maioria,
nao haviam contado com circunstancias politicas favo-
raveis como as que eram agora oferecidas pelos slogans
desenvolvimentistas. Alias, seria interessante descobrir
se, algum dia, algum politico neste pais se proclamou
antidesenvolvimentista. E certo também que o préprio
presidente da Republica ja se havia pronunciado em re-
lacdo a uma questdo importante: a cultura material de
um povo, de uma nacdo, deveria ser coerente com seu
projeto de desenvolvimento. Mais uma vez, encontrava-
-se a retdrica adequada a um projeto que, no entanto,
nao acontecia, pois uma cultura material ndo poderia

prescindir de um estagio importante da equacédo ne-
cessaria ao sucesso de um design moderno e industrial:
seria 0 acesso da maioria aos bens produzidos. A res-
posta a necessidade de se melhorar o nivel de renda e
consumo da populacdo sempre foi a mesma que, final-
mente, nas palavras do ministro maior da Economia nos
tempos do projeto militar, Delfim Neto,'? tornou-se mais
clara: seria necessario fazer crescer o bolo antes de di-
vidi-lo. Nessa formulacao, encontra-se todo o mistério,
toda a encenacdo e também toda a légica promovida
por uma elite que sempre soube apropriar-se do poder
e do Estado em seu beneficio, até porque nunca defi-
nia o quanto deveria crescer esse bolo, do qual era a do-
natdria desde os tempos das capitanias hereditarias. O
projeto nacional formulado pela elite afinal existiu e per-
manece até hoje. Seu problema nao é ser importado ou
autenticamente nacional, mas ser sempre regido pela
elite e sua maior caracteristica tem sido a capacidade de
exclusao.

De acordo com as formula¢des de Renato De Fusco,™
apenas em circunstancias muito especiais, como na Italia,
pode-se prescindir do estagio final que rege todo o pro-
cesso de insercao social do design: o consumo amplo.
Mais adiante serd oportuno retomar a discussao sobre
o design italiano, sempre citado como um exemplo a
ser seguido por setores mais interessados num design
menos frio, menos racional, mais de acordo com nossa
origem latina e outros argumentos semelhantes.
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0s primeiros projetos no Brasil

Por ora, convém retomar a trajetéria de Bergmiller
em seus primeiros anos de Brasil. Ele relata o que mais
o impressionou: a extrema capacidade de improvisacao
gue notou logo em sua chegada. Recordo-me de sua
narrativa ao visitar uma industria, logo que chegou a Séo
Paulo, onde ficou surpreso ao verificar que a maior parte
das furadeiras manuais funcionava sem tomadas de
forca, com os fios enfiados diretamente na saida de ali-
mentacao elétrica. Um choque cultural, sem davida ne-
nhuma. Seria esse o sentido real das expectativas gera-
das em torno de um pais em desenvolvimento, no qual
diversas industrias internacionais pensavam em se esta-
belecer? Sim e ndo. Desde logo percebeu que o Brasil,
como muitos outros paises, tinha muitas faces e que nao
era o que muitos intelectuais na Europa consideravam:
um o4sis cultural e renovador. A arquitetura de fama
internacional e o otimismo do governo JK eram a face
otimista; e a realidade do trabalho e a falta de referén-
cias em dreas como o préprio design, a face mais dura.
Definir e afirmar a prépria convic¢do foram entéo tare-
fas vistas como um imperativo, um processo que exigi-
ria persisténcia, mas também tolerancia. Pode-se fazer
uma comparacgdo entre a atitude de Bergmiller e a de
Paul Edgard Decurtins,' suico, casado com Frauke Koch
Wesser, brasileira e colega de ambos em Ulm. Formado
no Departamento de Construgao em Ulm, Decurtins
considerou oportuno tentar desenvolver sua vida pro-
fissional no Brasil, pais aberto aos novos conceitos de
arquitetura. Adepto de conceitos radicais de pré-fabrica-
¢ao, ele era uma mente tipica dos egressos de um depar-
tamento que pautava seu ensino em Ulm por um intenso
radicalismo. As ideias mais extremistas na Escola sem-
pre tiveram em Claude Schnaidt,” do Departamento de
Construgao, seu porta-voz mais ativo. Decurtins ndo era
um militante politico como Schnaidt, mas certamente
compartilhavaideias que afirmava serem formalistas, até
mesmo a arquitetura de Le Corbusier.’® Veio ao Brasil na
expectativa de que suas ideias relativas a pré-fabricacao



encontrassem a receptividade que nao tinham em uma
Europa sem recursos e, na época, mais preocupada com
restauragdes do que com inovagdes. Foi convidado a
participar da ESDI por Bergmiller e & passou pouco
tempo, cerca de dois anos. Desenvolveu um trabalho
intenso, notavel, no curso fundamental. Definiu ideias e
principios basicos desse setor da Escola a ponto de, mui-
tos anos depois de sua partida, ainda se constituir em
parametro de rigor e qualidade. Mas, suas expectativas
profissionais ndo se concretizaram. Na verdade, a ques-
tdo da pré-fabricacdo permanece ainda um problema
na arquitetura, e, como dizia Schnaidt, um problema de
natureza politica e ndo de natureza técnica. Voltou para
a Europa e 13, algum tempo depois, estruturou um escri-
torio especializado em construgdes industriais, territorio
em que a politica pouco interferia nas decisdes técni-
cas. Desenvolveu no Brasil, juntamente com Bergmiller
e Joao Carlos Cauduro,”” um projeto de mobilidrio espe-
cial para a nova cidade universitaria da USP, um projeto
que se justificava em funcao de ndo existir no mercado
brasileiro um tipo de produto com tal finalidade. Devido
a amplitude do projeto, os autores ndo participaram de
sua implantacdo, sob responsabilidade do setor de pla-
nejamento central da cidade universitaria. Em projetos
dessa natureza, os designers deveriam ser contratados
nao apenas para projetar os produtos, mas também para
acompanhar e supervisionar sua fabricacdo, podendo
fazer todos os ajustes necessarios a adequacgao da solu-
¢ao proposta.

Decurtins também se transformou em mais uma
fabula esdiana. Seu rigor era motivo de admiracao para
muitos e de magoas e anedotdrio para outros. Conheci-o
alguns anos depois e, evidentemente, quis conversar
com o mito. Era uma pessoa educada e simpdtica, e
nada nele fazia lembrar o perfil autoritario e impositivo
que lhe atribuiam. Conversamos, na época, sobre o su-
posto fim do moderno em arquitetura. Percebi entdo
sua forma de ver e pensar a arquitetura. Nao considerava

isso um problema, até porque o moderno cuja morte
anunciavam nao era seu maior interesse. Sua morte ou
sobrevivéncia eram-lhe relativamente indiferentes, pois
nunca o considerara uma referéncia de maior importan-
cia. Concluiu tudo com uma frase simples e um sorriso:
“Para mim as coisas continuam simples e a forma ainda
segue a fungdo”. Desfez-se o mito e surgiu uma persona-
lidade mais tranquila. Tornou-se clara também nao a sua
inflexibilidade, mas sua disposicdo em determinar um
territério preciso de trabalho e de vida. Apesar de ter-se
constituido em uma referéncia importante no ensino da
ESDI, sua persisténcia ndo o conduziria a um confronto
com situagdes nas quais considerasse necessario um es-
forco além da racionalidade tipica de um bom suico. O
Brasil e os brasileiros, por mais que Ihe fossem simpati-
Cos, nao seriam nem seu territério € nem seus compa-
nheiros de trabalho.

Novamente podemosfazeralgumasindagacéesrela-
tivasaépocadessesfatos. Qual adiferencaentre umsuicoe
um alemao? O que sempre significou a neutralidade suica?
O que significava para um alemao a possibilidade de cons-
truir vida e trabalho em um espago em que o cotidiano nao
estivesse mais impregnado de lembrancas recentes, nem
sempre agradaveis? A persisténcia, referida textualmente
por Bergmiller, tem outro sentido, diferente daquela ob-
jetivada por Decurtins e a tolerancia passa a ser, em tais
condi¢oes, alguma coisa que tem de ser ndo apenas exer-
cida, como aperfeicoada e desenvolvida. Ndo basta ser ou
proclamar-se fiel a principios nessas condicées. E preciso
um trabalho mais duro, de decantacdo e de definicao do
que é essencial e do que deve ser trabalhado a médio e
longo prazo.
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Mesas de laboratério

LINHA DE CADEIRAS
CG-Cadeira Geral
PL-Poltrona Leve
CP-Cadeirac/Prancheta
CGB-CadeiraGiratériaBaixa
CGA-CadeiraGiratériaAlta
CA-CadeiradeAuditoério

ELEMENTOS STANDARD & COMPONENTES
.conchademadeira:laminnada/moldada
.estrutura tubulardeaco
.estruturagiratériac/
regulagemdealtura
.estruturafixac/elementos componiveis
p/ montagememauditorios
.bragos/prancheta/almofada

mobiliario USP

Linha de méveis

Cidade Universitaria Armando de Salles Oliveira

Universidade de Sao Paulo, 1963.

Projeto desenvolvido em colaboragcao com

Jodo Carlos Cauduro e Edgard Decurtins

Um mobilidrio especialmente
projetado para a cidade universita-
ria justificava-se em fun¢do de nédo
existir no mercado brasileiro um tipo
de produto com essa finalidade.
Deveria ser um mobilidrio compativel
com a proposta arquitetdnica ino-
vadora e procurar também solucdes
racionais, viaveis economicamente,
motivando a prépria industria a
investir em seu aperfeicoamento.

O resultado foi uma linha variada

de mesas, uma linha de assentos de
multiplo uso, cadeiras com pranche-
tas acopladas, cadeiras giratdrias,
estofadas, além de um programa de
arquivos e armarios.

Foram necessarias solu¢des especiais
no desenvolvimento das mesas e ban-
cadas para a faculdade de quimica.
Devida a amplitude do projeto, os
autores nao participaram de sua im-
plantagao que ficou sob responsabili-
dade do setor de planejamento central
da cidade universitaria.

Em projetos dessa natureza os desig-
ners deveriam ser contratados nao
apenas para projetar os produtos, mas
também para acompanhar e supervi-
sionar sua fabricacao, podendo fazer
todos os ajustes necessdrios a otimiza-
¢do das solucoes propostas.
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Forminform

O escritério Forminform,' no qual Bergmiller iniciou suas
atividades em Séao Paulo, foi fundado, em 1958, por Geraldo
de Barros; Ruben Martins;'® Walter Macedo; e por Alexandre
Wollner, que havia retornado de Ulm. Geraldo de Barros era fo-
tégrafo e também pintor construtivista e, além disso, era res-
ponsavel pelo design dos méveis da Unilabor.2° Ruben Martins
era artista e decorador de interiores e Walter Macedo atuava
antes nas areas de relagdes publicas e em agéncias de publici-
dade. Foi Alexandre Wollner que trouxe a ideia, audaciosa para
a época, de aplicar na prética o que se propunha em Ulm: um
design de sentido amplo, em uma empresa de servicos que in-
tegrasse as areas de desenho industrial e comunicacao visual.
Ao mesmo tempo, havia a intencao de se trabalhar em arqui-
tetura de interiores e processos de racionalizagdo. Bergmiller
pensava que isso poderia parecer pretensioso para a época; ha
cerca de cinquenta anos, porém, era absolutamente coerente
com as ideias gerais de um pais que se considerava projetado
para o futuro.

Nesse mesmo ano de 1958, Bergmiller assumiu as de-
mandas do escritério na area de industrial design. Os resul-
tados do Forminform foram mais visiveis na drea de comuni-
cacdo visual. Alexandre Wollner havia reestruturado o signo
da Atlas, divisao de elevadores das Industrias Villares e, no
campo das ideias de um design amplo da identidade da em-
presa, incluiu até mesmo as xicaras de cafezinho, projeto de
Bergmiller que desenvolveu, ainda na Forminform, vérias li-
nhas de embalagens para a Bozzano, empresa de produtos
para higiene e beleza. As solicitagdes de trabalho nessa érea
vinham principalmente por intermédio de agéncias de publi-
cidade. Walter Macedo, o homem dos contatos, oriundo do
meio publicitario, era um incansavel missivista, suas cartas
ofereciam um tipo de servico novo, até entao desconhecido,
o qual necessitava de extensas explicacoes, ja que quase ndo
havia referéncias anteriores no Brasil. Escreveu centenas de
cartas, recebeu algumas respostas e alguns trabalhos pu-
deram ser feitos. Mas a principal licao tirada da experiéncia
do Forminform foi o custo do pioneirismo. Foi possivel ava-
liar perfeitamente o esforco que deveria ser desenvolvido
para uma implantacdo adequada da atividade no pais.

| 78 origens de um projeto brasileiro

Da esquerda para a direita: Ruben Martins,
Geraldo de Barros e Walter Macedo.
No sofd: Alexandre Wollner.

Empé, ao centro: Ruben Martins e Walter Macedo.
Sentados: Geraldo de Barros e Alexandre Wollner.

O carater pioneiro é uma reivindicagao constante entre
quase todos os profissionais dessa época. Torna-se por vezes
uma questao problemadtica visto que quase sempre se quer
apenas dizer que alguém chegou primeiro a algum lugar, o
que, convenhamos, pode significar muito pouco. Realizar
coisas isoladas, produtos individualizados, sao agdes que
podem ou ndo ter consequéncias importantes. Seria preferi-
vel abrir mao do qualificativo pioneiro, entendido como uma
medida de tempo, em favor de um lugar de referéncia que,
em qualquer tempo ou ocasido, torna-se um parametro im-
portante para uma atividade.

Outra atividade interessante desenvolvida no Formin-
form foi um tipo de didatica interna. Bergmiller se lembra de
dois jovens que foram estagiar no escritério visando apren-
der a nova profissao. Michael Conrad, que era filho de um
dos diretores da Mercedes Benz no Brasil, e Carlos Alberto
Montoro, ligado a uma familia de politicos paulistas. Conrad
era quase um fanatico pelo design automobilistico. Conta
Bergmiller:

—“Com os dois iniciei um programa de aprendizado, de
escolaridade mesmo, preparando-os inclusive para ingressar
e estudar na Alemanha na HfG-Ulm. Conrad foi para ld,
formou-se e atuou com sucesso como designer na Alemanba.
Montoro, por circunsténcias pessoais ndo péde aproveitar o
momento favordvel para ir estudar na Alemanhba, porém,

mais tarde tornou-se sécio de Ruben Martins.”

forminform



unilabor

Unilabor

Nessa mesma época surgem solicitacdes da Unilabor
que tinha estreitas relacdes com o Forminform pela pre-
senca, em ambos os escritérios, de Geraldo de Barros.
A Unilabor era uma espécie de cooperativa de trabalho
que incluia interesses sociais reformistas, com influéncias e
até participacdo de instituicdes catdlicas. Para a Unilabor,
Bergmiller desenvolveu uma mesa elastica. Diz Bergmiller
que a Unilabor, durante as décadas de 1950-60, fabricou
moveis destinados a um consumo médio, com qualidade ar-
tesanal, os quais ndo apresentavam elementos supérfluos,
sempre projetados racionalmente. Sua fabrica apresentava
instalacdes elementares, assemelhando-se de preferéncia
a uma marcenaria. Apesar disso a Unilabor tinha uma ideo-
logia de industria. Seus produtos sempre foram desenvolvi-
dos por Geraldo de Barros, o que lhes conferiu uma unidade.
Um mével sempre solicitado pelos clientes era uma mesa
de jantar que pudesse ser aumentada para acomodar mais
pessoas. Geraldo de Barros passou esse projeto para mim.
Qualquer proposta que fosse desenvolvida deveria estar em
harmonia com a linha geral dos méveis da empresa. Esse foi
um critério estabelecido por mim mesmo, sem que a em-
presa tivesse definido tal exigéncia.

Os projetos inseriam-se em um processo, no qual ofi-
cinas pretendiam tornar-se industrias e também, segundo
uma ideia geral, pretendia-se queimar etapas de desenvol-
vimento tecnolégico. Ao lado de improvisagdes inovado-
ras e criativas existia a mais pura cultura do ‘quebra-galho
e da ineficiéncia. Segundo Bergmiller era suficiente ter “ca-
beca e presenca e mais alguns recursos, para se tornar um
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empresdrio”. Entre os projetos dessa época tém especial im-
portancia o sofd-cama projetado para a industria de méveis
Ambiente; produtos na drea de 6tica para a D.F. Vasconcellos;
moveis para a Singer; refrigeradores para a IBESA, Industria
Brasileira de Embalagens, com a marca Gelomatic; apare-
Ihos médicos e cientificos para a Coretron; televisores para a
Semp e para a Telefunken; geradores para a Brown Bovery; e
o desenvolvimento de produtos de pesca para a Equipesca.
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Bule para café
Aluminio Couraca S.A.
Forminform, Sao Paulo, 1959.

Os bules para café em porcelana,
ceramica ou chapa de ferro esmaltada
tém uma mesma forma basica. Os bules
de aluminio obedecem a essa mesma
forma. Diante dessa proposta pensei em
como poderia ser um bule de aluminio
gue ndo seguisse essa aparéncia tradi-
cional. Observando o lento e complica-
do processo de fabricacao, que sequer
resultava em um produto tecnicamente
satisfatorio, percebia-se logo que a
resposta estaria em alterar a forma

de fabricar o bule. Devia-se comecar
eliminando o bico, que era fundido e
depois precisava ser soldado, exigindo
um trabalho de acabamento delicado.
O melhor seria criar um novo bule,
eliminando esse apéndice, integrando a
funcéo do bico ao corpo do produto. O
caminho seria criar uma “forma verter”.

Projetos de produtos com essa intencéo
necessitam, para sua compreensdo, de
um modelo que se aproxime o mais
possivel do real. 0 modelo foi executa-
do em papelao revestido com folha de
aluminio. Mas, o cliente teve um choque
ao ver o modelo. Ndo se convenceu e
nao se arriscou na fabricacao de um
produto novo que, de certa forma,
transgredia os padrées formais conven-
cionais para os bules de café. Encerra-
mos um provavel novo caminho para os
bules de café.
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Xicara de café
Forminform para a Villares

divisao de elevadores Atlas
Séao Paulo, 1959.
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Alexandre Wollner havia reestruturado Mas, na terra do café, nao havia
o0 signo da Atlas e iniciou o projeto de nenhuma xicara adequada, suficiente-
uma nova identidade corporativa para mente simples e bem dimensionada
a empresa. Entre os elementos que para se aplicar um simples “A” de
podem identificar e caracterizar uma Atlas. Desenhou-se uma xicara nova,
organizacdo, hd objetos de uso comum individualizada e, em vez de imprimir
como as xicaras de cafezinho, um habito 0 signo, optou-se por coloca-lo em
cotidiano em empresas e em escritérios alto relevo na asa, uma solu¢do mais
onde era uma tradi¢do a bandeja do ca- original. A prépria xicara, a asa e o pires
fezinho servido em xicaras. Tomar café foram desenhados obedecendo a uma
dessa forma fazia parte de uma cultura geometria rigorosa, considerando-se os
empresarial. A ideia era colocar o signo fatores funcionais minimos desse tipo
da empresa nesse objeto simples e nela de produto. Foi estimulante, na época,
presente o tempo todo. ver uma firma de elevadores preocu-

pando-se com o design de suas proprias
xicaras de cafezinho.

os primeiros projetos no Brasil 81 |



Mesa elastica tampo extensivel
Forminform | Unilabor
Sao Paulo, 1960.

\4/
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A mesa deveria ser dimensionada em
funcdo do nimero de usudrios. Uma
mesa de 1600 x 800 mm seria confor-
tavel para quatro pessoas e nao seria
adequada pra seis. Se a superficie fosse
aumentada para 2400 x 800 mm (50% a
mais de area)w, cada usudrio teria uma
confortavel drea de 800 x 400 mm. Essa
foi a premissa basica para a definicdo
de uma dimenséo razoavel, e a mesa
foi desenvolvida sem o emprego de
ferragens complicadas. Uma estrutura
de madeira macica, trés tampos de ma-
deira compensada folhada medindo
800 x 800 x 25 mm, com 0s topos enca-
becados e um tubo de aco de 25 mm
foram os componentes basicos.
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Apesar do nome elastica, a mesa
deveria ser rigida e segura e também
resistir ao chamado “exame por baixo
do tampo”, ou seja, quando se olhassem
os detalhes, eles deveriam ser tao bem
executados quanto a propria superficie
da mesa. Além disso, na hora em que se
dissesse o preco da mesa, nao deveria
ser necessdria uma cadeira para o com-
prador sentar. A nova mesa preencheu
esses requisitos.




Equipamentos para pesca
Equipesca
Campinas, Sao Paulo, 1962.

Os trabalhos realizados para a Equipesca

foram determinados por fungdes muito
definidas: flutuadores, boias, redes de
pesca e agulhas para consertos ma-
nuais das redes. Os flutuadores foram
fabricados através de injecao por sopro,
previstos na cor laranja que, teoricamen-
te, os peixes ndo enxergam. As agulhas
foram fabricadas em nylon injetado. Em
ambos os produtos, procurou-se identi-
ficar a empresa através da aplicacdo de
sua marca em alto-relevo.

A Equipesca era uma empresa bastante
atenta aos minimos detalhes de seus pro-
dutos, de sua organizagdo, de sua imagem
corporativa e de sua fungdo social.

Equipesca

A Equipesca foi a primeira empresa com a qual Bergmiller manteve um con-
tato mais de acordo com suas ideias acerca de um projeto de médio e longo prazo.
Considerava-a um modelo adequado de planejamento empresarial, criada a partir
de uma andlise sadia de mercado, iniciada com uma pergunta simples: do que este
pais precisa? A resposta foi muito objetiva: com um litoral imenso a pesca era sem
duvida uma vocagdo nacional. Talvez esse tenha sido seu primeiro entendimento
do que seria um design nacional: um design que se voltasse para problemas e in-
teresses do pais, uma resposta tao simples quanto a de Decurtins relativa as ques-
toes da faléncia do moderno em arquitetura.

aguthas de nylon para rides de pesca

A Equipesca foi uma iniciativa realmente diferente. A contar da localizacdo
de um interesse, passou-se a um intenso trabalho de planejamento e de objetiva-
¢do de um projeto de empresa, dos quais os produtos seriam a consequéncia, um
percurso inverso ao que até entao se havia apresentado como proposta. Se o as-
sunto era pesca, seria necessério aprender com quem entendia disso e para tanto
foram consultados e contratados técnicos japoneses. Posteriormente, a industria
cuidou da prépria arquitetura, do maquinario, de sua identidade visual, dos produ-
tos, embalagens, publicidade e tudo mais que se referisse a insercao de seus pro-
dutos no mercado. A Equipesca foi a primeira industria brasileira que Bergmiller
encontrou no pais com um perfil inovador e moderno. Foi também uma empresa
que serviu para a definicdo do que seria seu critério para o desenvolvimento de
um design brasileiro: aquele que atendesse a demandas nacionais através de res-
postas aqui desenvolvidas.
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Sofa-cama para casal.
Méoveis Ambiente

Forminform, Sao Paulo, 1961.

Um movel de dimensdes compactas, mas no
qual predominou a ideia de conforto. Tecni-
camente a solucéo foi muito simples: duas
estruturas de madeira macica, sobrepostas

e unidas por dobradicas, atendendo a dupla
funcao, sofa e cama, sem a necessidade de
esconder mecanismos desagradaveis. Talvez a
transformacéo do sofa para cama requeresse
uma pequena ginastica, mas a prépria arru-
macdo de uma cama também a requer. Como
a cama seria usada apenas ocasionalmente,
consideramos esse esforco aceitavel.
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Ambiente

A Ambiente, uma fabrica de madveis residenciais e de escritorio, era
uma das poucas industrias brasileiras que apresentavam uma oferta de pro-

dutos contemporaneos, influenciados formalmente por mdveis escandina-
vos e pela Knoll International.?’ A empresa sempre manteve um 6timo re-
lacionamento com arquitetos e decoradores. Na época, a propria profissao
de designer era pouco conhecida, motivo pelo qual a Ambiente realizou
um concurso dirigido exclusivamente a arquitetos, o Prémio Ambiente, cujo
tema era um sofa-cama para casal. Bergmiller diz:

Desenvolvi, com o arquitero Joaquim Guedes,* um projeto para o con-
curso. Ganhamos e pudemos acompanhar o produto até a sua fabricacdo.
Observando a oferta de produtos similares, achamos que o que havia na
época eram verdadeiros monstrengos nos quais importava mais o meca-
nismo que o conforto. Definimos um conceito essencial para um movel de
dupla fungio: sentar-se e deitar-se e que aparecesse discretamente na sala
de estar. O produto era dirigido para uma clientela exigente, dentro da
politica comercial da Ambiente.

Foi um mével projetado em uma época em que se valorizava o uso de
madeiras nobres abundantes no pais. Muitos viam nisso a afirmac¢do de um
suposto carater brasileiro no design. Quarenta e cinco anos depois, e mui-
tas ideias novas e esclarecimentos passados, o sofd-cama consegue convi-
ver bem com seus similares do tempo do mével moderno brasileiro. Mas,
hoje, seu sistema construtivo, que empregava madeira macica, deveria ser
necessariamente revisto e adaptado. Mesmo considerando-se a qualidade e
a durabilidade de um maovel assim fabricado, os chamados moéveis duraveis,
‘eternos’, requerem muitas novas consideragoes.



Brown Bovery

Outro projeto interessante foi o conjunto de gerado-
res desenvolvidos para a Brown Bovery, uma empresa suica
que instalou uma unidade em Osasco, Sdo Paulo. Na Suica,
ela fabricava, além de geradores, eletrodomésticos, deta-
Ihe importante para explicar porque essa empresa tinha o
héabito de trabalhar com designers. A Brown Bovery veio
para o Brasil visando inserir-se no processo da industriali-
zacdo brasileira das décadas de 1950-60, quando cresceu
a demanda por energia e os grandes projetos nacionais vi-
sando ao aproveitamento dos recursos hidricos que ainda
estavam em fase de projeto. Como sempre ocorreu e ainda
ocorre no Brasil, mudancas de governo significam tam-
bém mudancas de rumos e de prioridades e projetos de
geracdo de energia exigem muitos anos de planejamento,
muito tempo para a fabricacdo de componentes e para a
construcao de barragens. O ritmo de trabalho e os resulta-
dos econdmicos das empresas envolvidas nesses projetos
sdo bastante diferentes dos demais setores industriais. A
Brown Bovery, nessa época, empregava algumas centenas
de engenheiros, médo de obra qualificada e cara e, diante
da perspectiva de ver seus projetos interrompidos, resol-
veu chamar Bergmiller e expor-lhe o problema. Pensava
aproveitar sua infraestrutura e seus recursos humanos
também na fabricacdo de pequenos geradores para uso
em hospitais, supermercados, casas de espetaculo e tam-
bém para a Petrobras e empresas semelhantes. Deve-se
lembrar de que, nessa época, a energia era escassa no pais.
Os cortes de energia e seu racionamento tém um longo
histérico no Brasil.

As formas de negociacao nos grandes empreendi-
mentos sdao sempre diferentes daquelas observadas em
produtos de pequeno e médio porte. Para ganhar uma
licitacdo ou uma concorréncia publica muitas vezes con-
tou mais o prego, o prazo e outras condi¢des mais objeti-
vas, como as caracteristicas técnicas do projeto. Questdes
formais ndo entram em consideracdo, ainda que existam
muitos aspectos em que o designer poderia e pode atuar
como, por exemplo, nas salas de comando e painéis de
controle. Mas o equipamento para uma usina hidrelétrica
é inevitavelmente desenvolvido e fabricado sob medida.
Nao se trata de um produto de prateleira para pronta en-
trega. J4 um gerador de pequeno ou médio porte per-
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tence a categoria dos produtos seriados, podendo ser

vendido em lojas especializadas, podendo ser visto
e testado pelo comprador. O cliente de um produto
desse tipo sempre levard em consideracdo o preco e
as caracteristicas técnicas como fatores prioritarios
em sua decisdo de compra, mas a forma e a apresen-
tacdo do produto podem ter uma influéncia significa-
tiva nesse momento. Essa era a opinido dos diretores
da Brown Bovery, um conceito com o qual Bergmiller
concordava integralmente.

Seu trabalho portanto foi o design de uma ca-
renagem para a maquina e sua uniao com o motor a
diesel. Um gerador nada tem a esconder ou disfarcar,
como qualquer outro produto que se projete. Mas o
gerador pode ser visto como um produto em que a
técnica é quase absoluta e, por isso, sua forma é fas-
cinante, simples e objetiva. Mas necessita de um tipo
de envoltério que garanta protecdo e seguranca. A
orientacdo passada aos engenheiros foi a de adotar o
mesmo raciocinio por meio do qual se havia solucio-
nado o funcionamento da maquina e nada mais; nada
que nao tivesse uma justificativa. Os engenheiros ndo
deveriam tentar fazer algo a mais; ninguém deveria,
em principio, fazer nada além do necessario. A tenta-
tiva de fazer alguma coisa ‘bonita’ em um produto téc-
nico nao seria, € nao é, um comportamento adequado.
A caixa correta e direta é em si uma solucdo adequada.

Hoje é frequente vermos produtos técnicos com
inten¢des formais e estéticas variadas. Na verdade, o
que ocorre é que a diferenciacdo tecnoldgica entre
eles tornou-se pequena. Os componentes eletroele-
trénicos sdo praticamente os mesmos, e as diferen-
ciacoes epidérmicas dos produtos tornaram-se mais
frequentes. Relégios e computadores transparentes,
por exemplo tornaram-se comuns. Mas, mesmo acei-
tando que os produtos precisem diferenciar-se, é im-
portante assinalar que, afinal, essa diferenciacdo nada
acrescenta a sua funcionalidade e, na verdade, muitas
vezes significa acréscimos ao preco final do produto.
De acordo com Bergmiller, ainda seria melhor enfren-
tar esses problemas como designer, mas também “com
a cabeca de um bom engenheiro”. A convivéncia com
os engenheiros da Brown Bovery foi harmonica e pro-
dutiva, durando cerca de um ano.
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Geradores elétricos
Brown Bovery
Osasco, Sao Paulo, 1964.

A empresa fabricava no Brasil geradores
de grande poténcia e tinha o governo
como maior cliente. Na época havia
precariedade no fornecimento de ener-
gia e eram frequentes seus cortes. A
Brown Bovery resolveu investir também
em geradores de média e pequena
capacidade, para um mercado formado
pelo comércio, industria, casas de show,
cinemas, hospitais e outras atividades
atingidas pelos cortes de energia. Na
fabricacdo de geradores predominam
conceitos da engenharia, porém, numa
oferta desse tipo, a empresa considerou
que a escolha do cliente levaria também
em conta a aparéncia do produto. Por
isso resolveu contratar um designer
para cuidar de sua forma externa.

A comunicacdo com engenheiros
num trabalho desse tipo é facil. Ndo
se perdia tempo em consideracoes e

EROWN BAVIRI

discussoes subjetivas. Nesses projetos os
dois lados podem aprender um com o
outro, respeitando as responsabilidade
de cada um. Existem projetos em que

o designer domina o conhecimento
técnico e assume a responsabilidade. Em
outras ocasides e circunstancias, essa
responsabilidade serd outra, mas todos
os fatores de uso de um produto podem
e devem ser analisados a partir de seus
critérios. Quanto maior for a presenca de
interfaces de uso em um produto, maior
serd a responsabilidade do designer no
desenvolvimento de seu projeto.

O trabalho com a Brown Bovery resul-
tou em uma série de geradores que se
integraram com sucesso no mercado.

A empresa era uma multinacional, habi-
tuada a trabalhar com consultorias e com
a presenca de especialistas, neste caso
especifico, um designer.



DF Vaconcellos

A relacdo com a D.F. Vasconcellos foi outro bom
exemplo de trabalho desenvolvido para produtos de na-
tureza essencialmente técnica. A empresa tinha ainda,
como muitas no Brasil, uma estrutura centralizada. O di-
retor-presidente era seu proprietario principal e centra-
lizava as decis6es na empresa. Doutor Décio Fernandes
de Vasconcellos era um homem sensivel e criativo, que
reagia muito bem a projetos inovadores. Era um sel-
f-made man. A empresa apresentava-se como a primeira
especializada em 6tica e mecanica de alta precisdao no
hemisfério sul o que evidenciava suas intencdes de se
constituir em uma industria de referéncia. Fabricou bi-
néculos, teodolitos, microscépios, uma maquina foto-
gréfica tipo box, um espelho de aumento para uso pes-
soal e também um brinquedo 6tico de grande sucesso
na época. Mais tarde, a empresa fabricou autopecas. Em
seu Departamento de Engenharia, trabalhavam enge-
nheiros vindos da Zeiss, da Alemanha. O Dr. Décio era
um empresdario brasileiro classico e centralizador: todas
as decisdes passavam por sua mesa.

Bergmiller desenvolveu para a empresa um novo
espelho com luz. Esse tipo de espelho servia para usos
diversos, como fazer a barba ou para aplicacdes cosmé-
ticas. O projeto mostrou para Bergmiller a importancia
de se apresentar um modelo tridimensional, algo que
facilitasse a comunicagcdo do projeto com o cliente. O
espelho foi apresentado em uma versao formal e fun-
cional, quase um protétipo, o que impressionou muito
bem o Dr. Décio que o aprovou integralmente. Outros
trabalhos foram entdo agendados como um projetor de
slides, um microscoépio escolar e, um sistema de emba-
lagens para carburadores de automovel e pecas de re-
posicao. A D.F. Vasconcellos fabricava carburadores para
todos os veiculos produzidos no Brasil. Eram centenas
de pecas diferentes, e o problema era encontrar uma so-
lugao racional que facilitasse sua identificacao e, acima
de tudo, uma embalagem que valorizasse o produto em
uma época em que era frequente a pergunta:

"Quer peca nacional ou importada?”

Em relacdo ao espelho com luz, outras conclu-
soes puderam ser tiradas, entre elas a necessidade de se
acompanhar um projeto até a sua fabricacao, se possi-
vel até a sua comercializacdo. O espelho entrou em fa-
bricagao alguns anos depois, e os técnicos da empresa
fizeram modificacées sem consultar Bergmiller, que con-
sidera a versao comercializada equivocada em seus de-
talhes. Mas, outro aprendizado resultou desse projeto.
Se era necessdria a apresentacdo de modelos tridimen-
sionais e se ndo havia, na época, pessoas especializadas
e confidveis nesse tipo de trabalho, era preciso criar uma
forma de representacdo que possibilitasse uma auto-
nomia em relacdo a terceiros. Bergmiller desenvolveu
entao um método de representacdo para realizar mo-
delos dentro do proprio escritério, fossem em escala
ou em verdadeira grandeza, trabalhando apenas com
papel, papeldo e cola. Com esse método realizou mode-
los e maquetes de maquinas, instrumentos, geladeiras,
moéveis, etc. Mesmo quando ja dispunha de uma infraes-
trutura mais apropriada, Bergmiller ainda desenvolvia as
primeiras concepg¢odes de seus projetos valendo-se desse
processo.

As maquetes e modelos em papel, papelao e cola
eram, de certa forma, mais abstratas que um modelo
mais elaborado que utilizasse outros materiais, mas ser-
viam perfeitamente a uma comunicacdo preliminar do
conceito do projeto e serviam ainda muito bem para
uma primeira avaliacdo interna, dentro do escritério,
desse conceito. Lembro-me bem do aprendizado, como
estagiario de Bergmiller, das diferenciagcbes e das lin-
guagens especificas de maquetes, modelos e protéti-
pos. Esse tipo de representacdo, pode-se dizer, foi uma
marca registrada de Bergmiller e de seus alunos mais
proximos na ESDI.

Durante o desenvolvimento do projeto de uma
maquina fotografica de 35 mm, o Dr. Décio fez uma visita
ao Japéao e voltou desestimulado diante da comparacao
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que pode fazer entre o desenvolvimento tecnolégico
dos dois paises. Vale lembrar que a prépria industria
alema, especialista e pioneira na época, perdeu para
o Japao grande parte do mercado internacional nessa
area. Posteriormente reagiu, sempre através de altos in-
vestimentos em pesquisa tecnoldgica, e essa competi-
¢ao perdurou até o advento das maquinas digitais, outra
tecnologia que mudou radicalmente o panorama da fo-
tografia. A empresa modificou, na época, o seu perfil,
pois seu proprietario percebeu a dificuldade em per-
manecer nessa concorréncia sem altos investimentos
em pesquisa. Esse fato, independentemente dos problemas
normais de uma empresa familiar no Brasil, evidenciou algo
em especial: os projetos de industrializagdo acelerada, basea-
dos em queima de etapas, apresentavam grandes limitagdes.
0 problema ndo reside apenas na escassez de recursos des-
tinados a pesquisa e ao desenvolvimento tecnoldgico. Em
relacdo a outros paises, ainda que sua industrializacao fosse
um processo relativamente recente, era o caso da Alemanha
e do Japao, devia-se observar a continuidade de seus proje-
tos, sua consisténcia capaz de possibilitar inclusive uma re-
tomada positiva depois dos desastres da Segunda Guerra
Mundial.

Os projetos nacionais no Brasil sempre favoreceram
e incentivaram a absorcdo de tecnologia. Porém os inves-
timentos eram muito reduzidos em relagao a esses outros
paises e, em determinada etapa do percurso da substituicao
de importagdes surgiam, no minimo, dois problemas: em
primeiro lugar a dificuldade em, apds a absorcao de deter-
minados conhecimentos tecnoldgicos, dar prosseguimento
ao seu desenvolvimento de forma criativa e autbnoma; em
segundo lugar, ter a garantia de que os produtos fabricados
tivessem uma demanda real de mercado em um pais onde
a distribuicdo de renda era oposta ao desenvolvimento de
um mercado interno que garantisse a prépria sobrevivéncia.
As licdes aprendidas na D.F. Vasconcellos foram muito além
do design.
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Espelho com luz

O produto fabricado, pela natureza de sua funcao,

era complexo demais, resultando em custos
elevados na fabricagdo. Buscava-se uma solucédo
econdmica, sem perder qualidade, uma proposi-
¢do classica do design.

0 espelho fabricado tinha varios componentes:
espelho concavo com abertura fosca em forma
de U para passagem da luz, moldura e refletor
em chapa de aco estampada, base em aluminio
fundido com acabamento inferior em borracha
injetada, conexao entre refletor e base com pos-
sibilidade de ajustar os angulos do espelho, bocal
com lampada preso a um suporte no interior do
refletor, interruptor, tomada de forca, fiagdo inter-
na e cabo com pino para ligacdo na rede elétrica.

Seu manuseio era dificil e desconfortavel por sua
forma e pelo peso; o refletor esquentava em de-
masia, dificultando qualquer ajuste; a iluminacao
era direcionada de baixo para cima, projetando
sombras duras no rosto do usuario; o produto

nao apresentava nenhuma harmonia formal com
objetos similares presentes no banheiro e em usos
cosméticos.



Espelho com luz
DF Vasconcellos S.A.
Sao Paulo, 1959.

Prop6s-se um espelho céncavo, preso por uma
moldura fina, aplicada em uma chapa de acrilico
fosco. Um arco de plastico abracaria a chapa de
acrilico, podendo deslizar pra cima e para baixo,
possibilitando desse modo uma regulagem de
angulo. Integraram-se o bocal da lampada, o
interruptor, a tomada e o cabo elétrico com pino
através de uma fixag¢do no arco de plastico por
um parafuso. Chegou-se a um produto de fécil
manuseio e que podia também ser pendurado em
paredes. A lampada, livre de qualquer fecha-
mento, podia permanecer acesa e ventilada, sem
aquecimento excessivo, e a difusdo da luz através
do acrilico fosco permitia uma luz sem sombras.

A aparéncia geral do produto era discreta e

coerente com produtos de mesma natureza. Além
disso, era possivel embalar compactamente o
novo espelho.

Foi uma solucao feliz que apresentou uma grande
reducdo de componentes e de processos comple-
xos de fabricacdo. A nova proposta correspondeu
melhor as exigéncias e expectativas do produto.
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Coretron

Na década de 1960, Bergmiller trabalhou para a
Coretron, fabricante de aparelhos e instrumentos para
as areas médica e cientifica, com énfase na cardiologia
que, na época, encontrava novos métodos para detec-
tar a origem das doencas, sua prevencao e, até mesmo,
novas formas de intervencbes cirurgicas. Talvez ndo
fosse apropriado chamar a Coretron de uma industria.
Na verdade, ela parecia muito mais um laboratério no
qual atuavam engenheiros eletronicos, fisicos, médicos
e, as vezes, até designers. Mas era um empreendimento
avancado e idealista sem duvida. Segundo Bergmiller,
poderia até ser vista como uma atitude “fandtica, sen-
tindo-se seus participantes muito realizados em atuar
nesse processo de novos avangos na medicina”.

O principal titular da empresa era Adolfo Leirner,?

filho de um industrial téxtil de Sdo Paulo, que queria
montar a prépria empresa, com suas préprias ideias. Sua
familia também era muito conhecida em Sao Paulo, no
campo das artes plasticas: o pai como um mecenas, a
mae como escultora, o irmao e a irma como artistas
plasticos atuantes. Bergmiller diz:
Acho que esse ambiente amplo, a convivéncia com os
meios culturais e industriais, levou o jovem Adolfo a for-
mar uma equipe de trabalho interessante e do melhor ga-
barito. Pelo fato de até médicos cardiologistas participa-
rem do projeto, os instrumentos e aparelhos eram usados
e testados na prdtica, havendo assim um retorno quase
imediato de informagaes.
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Alexandre Wollner era amigo da familia Leirner e
criou aidentidade visual da empresa. Ao mesmo tempo,
alertou para a necessidade de se prestar atencao ao de-
sign dos produtos. Bergmiller foi chamado, passando a
ser responsavel por esse trabalho.

O doutor Adib Jatene? voltara ha pouco tempo
dos Estados Unidos e entusiasmado com a alta tecno-
logia que 14 observara, mas ao mesmo tempo ciente
das limitagoes brasileiras na area, desenvolveu um cora-
cao artificial, um aparelho relativamente simples, quase
uma bomba que substituia o coracdo durante as cirur-
gias. Chamava-o de aparelho de circulacao extracorpo-
ral. Esse aparelho podia inclusive ser acionado manual-
mente em casos de falta de energia. “E uma necessidade
nossa, um problema tipico nosso e de outros paises em
desenvolvimento”, foi dito entao. Imaginava-se inclusive
a possibilidade de exportacao do produto para paises de
condi¢bes econdmicas e técnicas semelhantes ao Brasil.
O doutor Jatene usou seu aparelho em muitas cirurgias,
e a Coretron achou que seria conveniente detectar e re-
solver suas questoes de design antes de industrializa-lo.
Foi assim que Bergmiller vestiu-se de médico e partici-
pou de diversas cirurgias do coracdo, observando o uso
do coracdo artificial. Desenvolveu ainda diversos apare-
Ihos para laboratérios de analise clinica na area da car-
diologia. A Coretron foi posteriormente incorporada
a Universidade de Sao Paulo, e o engenheiro Adolfo
Leirner acabou estudando medicina e praticando essa
profissdo com sucesso.



Aparelhos para cardiologia
Coretron

Sao Paulo, 1960/67.
Colaborador: Freddy van Camp

A Coretron, uma empresa formada por
especialistas das dreas de medicina,
engenharia eletronica, 6tica e bioquimica,
definiu o objetivo de fabricar instru-
mentos e aparelhos para fins médicos

e cientificos em funcéo da dificuldade
existente na época para a importacao
desses produtos. Alexandre Wollner,
quando criou sua identidade visual, cha-
mou a atengao para a necessidade de se
resolver adequadamente os problemas de
design dos produtos. Um produto dessa
natureza deveria impressionar bem o
paciente, transmitindo-lhe tranquilidade
e confianca e, por outro lado, 0 médico
deveria ter um aparelho de uso facil e de
leitura segura. Eram exigéncias minimas,
bésicas, problemas de design.

Os aparelhos da Coretron foram fabrica-
dos em pequenas séries, com suas caixas
executadas em um processo semiartesa-
nal, sem a necessidade de investimentos
caros em ferramental. Os acabamentos
eram sua propria caracterizagdo: pintura
cinza clara para o corpo da caixa e branca
para os painéis de comando. A énfase do
projeto foi na ordenacdo e identificacao
dos elementos de controle e manejo e
nos instrumentos de leitura que eram
componentes disponiveis no mercado.

O grupo responsével pelo empreendi-
mento da Coretron poderia ser considera-
do ndo apenas pioneiro no Brasil em sua
area como também idealista. A empresa
foi um ambiente de trabalho bastante
agradavel para um designer que, por na-
tureza, também se considerava idealista.
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design frio x design quente:
um problema real?

Todos esses projetos iniciais tinham uma predomi-
nancia muito evidente de fatores técnicos e funcionais.
Nao eram projetos em que as questdes relativas aos as-
pectos formais estivessem em primeiro plano. Poder-
se-ia dizer corretamente que eram projetos totalmente
enquadrados em um idedrio tipicamente ulmiano.
Porém, ja se discutiam as questdes relativas a uma forma
nacional, as quais envolviam opinides que, muitas vezes,
adotavam critérios mais emocionais e pessoais do que
objetivos. Nao eram diferentes em sua esséncia das
questdes que propunham um antagonismo entre o que
seria um design frio e um design quente. A esse propé-
sito vale lembrar a definicdo de Charles Jencks® sobre
o design oriundo de Ulm, “com seus detalhes friamente
ascéticos”. Determinados setores da midia, quando nela
ainda existiam criticos de arte, desenvolviam ideias re-
lativas a uma forma nacional, inspirada em valores es-
téticos autdctones, em um raro exercicio de imprecisao
na medida em que tal definicdo demandaria mais que
algumas crénicas estabelecidas em torno de alguns ar-
quétipos formais. Falava-se também em valorizacdo do
artesanato, na impossibilidade de uma competicdo bem
sucedida com um design multinacional e outros argu-
mentos semelhantes. Essa foi uma das grandes questdes
discutidas durante a crise de 1968, na ESDI. Alguns anos
depois, Aloisio Magalhdes desenvolveria esse assunto
com maior clareza e na sua forma empirica de trabalhar
chegaria a propostas realmente novas e criativas sobre
um carater nacional.

Mas essa questdao nao foi estritamente brasileira.
A importacdo de padrdes culturais, de formas de outras
culturas, ndao era um fendbmeno novo e, menos ainda,
algo que acontecesse apenas no sentido do mais rico
para o mais pobre, do desenvolvido para o subdesen-
volvido. O fendbmeno mais conhecido é a emigracao
das ideias e dos professores da Bauhaus para os Estados
Unidos, gerando toda sorte de controvérsias e debates,
até mesmo de baixo nivel, com consequéncias visiveis
até ha pouco tempo. Mas para nés sempre foram citados
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alguns exemplos de autonomia a ser seguidos, entre eles
o do design italiano, visto por muitos como um exercicio
de autonomia diante de imperialismos externos ou im-
posi¢des de multinacionais. Queria-se entender o design
italiano, talvez a prépria Itdlia, como semelhante a nds
quando, na verdade, as diferencas eram muito maiores
que as semelhancas. O temperamento latino e a simpa-
tia ndo seriam suficientes para nos tornar semelhantes.
Porém h4, de fato, muito que aprender com os italianos,
desde que ndo nos atenhamos aos aspectos epidérmi-
cos do design.

Maldonado escreveu, em O Desenho industrial re-
considerado, retomando esse confronto, entre um de-
sign frio e um design quente, talvez uma versao melan-
colica de um debate que envolveu personalidades de
porte do design moderno. O sentido dessa proposicao
tornava-se mais claro ao se verificar que se definia como
um design frio, e também inumano, aquele desenvol-
vido para uma producao industrial de grande escala e
como design quente e humano, aquele que objetivaria
uma fruicao artistica e cultural, com aspectos produtivos
de menor sentido quantitativo. O design italiano certa-
mente apresenta uma questdo de grande interesse para
a discussao dessa dicotomia estabelecida pela historio-
grafia ortodoxa e evidencia que o exame das diversas
contradi¢des que se estabeleceram ao longo do desen-
volvimento dessa atividade é mais importante que esta-
belecer critérios e juizos rigidos a respeito de racionali-
dade ou irracionalidade no design moderno.

De acordo com uma opinido insuspeita por sua
propria origem, o design italiano apresenta, ao contrario
do alemao, uma notével capacidade de produzir cons-
cientemente um grande numero de contradi¢des de va-
riadas naturezas. H4d uma grande riqueza de debates e de
proposicdes criticas e, na comparacdo correspondente
com o design alemdo, poderia ser dificil avalid-los. Mas,
certamente o debate na Italia € mais amplo e, a0 mesmo
tempo, menos consistente. Ocorre que na prépria for-
macao politica do Estado moderno italiano e aleméao



existem grandes diferencas. Nao h3, na Italia, a busca, tal-
vez nao existisse nem sequer essa possibilidade, de uma
unidade como a que foi projetada na Alemanha. Nao ha
também um sentido religioso muito claro, como o esta-
belecido pela reforma luterana, e nem um sentido mais
barroco que poderia ser atribuido, em parte, as ideias da
contrarreforma como se verificou na Austria, na Espanha,
em Portugal e nas coldnias ibéricas. O barroco tem um
sentido préprio e autbnomo na Itédlia e muitas das carac-
teristicas da arte, da arquitetura e do design italianos de-
rivam dessa autonomia em relagdo a pensamentos que
se poderiam interpretar como jesuiticos ou luteranos. Em
outras palavras, por paradoxal que possa parecer, a Italia
apresenta, mesmo depois de unificada e reformada pela
movimentacao politica piemontesa da segunda metade
do século XIX, um sentido formal muito mais pagéo que
religioso em sua arte, ja presente até mesmo no periodo
mais alto da Renascenca. Assim, ndo é de se estranhar
que Renato De Fusco aponte, além da riqueza ampla do
debate critico, outros aspectos contraditérios contidos
no design italiano, como o seu cardater elitista, a perma-
nente tensao entre artesanato e industria ao lado de sua
produtiva convivéncia, a hipertrofia estética vista como
um empenho social, como uma manifestacdo cultural
prépria convivendo ao lado de uma enorme divergéncia
entre o que se poderia chamar de uma cultura do design
e uma cultura publica. Diante desse quadro, seria de se
esperar que os quatro principais momentos de acao do
design — o projeto, a producao, a comercializacao e o
consumo — se apresentassem de forma autdnoma ou
mesmo separada. Se isso ndo ocorre, sua razao, ainda se-
gundo De Fusco, deve-se ao carater de excecao, de expe-
rimentalismo, de inovacao continua que nele se verifica,
0 que admitira, de forma completamente diferente da
que se poderia observar em outros paises, a convergén-
cia desses quatro momentos, sem os quais o design difi-
cilmente pode existir.

As caracteristicas apontadas por De Fusco, pode-
riamos acrescentar outros aspectos interessantes a res-
peito do design italiano. Um deles é o individualismo
que pode inclusive ser identificado a partir da auséncia
de instituicdes de ensino estruturadas programatica-
mente como as que existiram na Alemanha, na Inglaterra
ou mesmo na Austria. Talvez por esse motivo, entre ou-
tros, torna-se complexa a tarefa de definir uma historia
mais linear do design italiano dada a impossibilidade de

se estabelecer sua periodizacdo rigida, ou sequer uma
cronologia pontual. Mas o design italiano apresenta um
grau de riqueza que ndo permite também a construcao
de sua analise apenas a partir de contribuicdes de desig-
ners ou de industrias individualizadas, de eventos des-
continuos, de consideragdes tedricas isoladas, de produ-
tos em si mesmos.

Durante muitos anos a revista Ottagono publicou
um bom numero de ensaios, de excelente nivel, que em
sua maioria apresentavam titulos ou subtitulos como Per
una storia del design italiano e outros de mesmo sentido.
A dificuldade de se estabelecer uma histéria mais linear
evidenciava-se nesses artigos, e talvez derive desse fe-
ndémeno um paradoxo apenas aparente: o 6timo traba-
Iho desses historiadores, nem sempre formais ou nem
sempre devidamente qualificados, segundo padrées
mais ortodoxos. Isso pode conduzir a distor¢es, mas,
por outro lado, admite o surgimento de maior variedade
de versoes, interpretacoes e opinides, mais condizente,
como forma de debate, com a prépria natureza do fe-
ndémeno em questao. No caso especifico do design e da
arquitetura, verifica-se inclusive uma extraordinaria coe-
réncia entre o que se pratica e o que se elege como refe-
réncia de analise, fator que, sem duvida, contribui para o
permanente vigor demonstrado pela argumentacéo cri-
tica e histdrica italiana.

E exatamente em uma dessas contribuicdes publi-
cadas por Ottagono, que se pode encontrar uma impor-
tante confrontacao de opinides sobre o design italiano,
citada por Vittorio Gregotti.2¢ A questao situa-se na dé-
cada de 1930, o que indica que as preocupagdes com o
gue se poderia interpretar como um design frio datam
aproximadamente dessa época. Gregotti contrapde
duas opinides. Uma, de Edoardo Persico,?” que escreveu:
Os sorrisos e a indignagio dos homens de bom gosto, dos se-
nhores intelectuais, dos arquitetos neocldssicos eram previstos;
a sala 130 na mostra de Monza, com seus cilindros negros,
com suas vitrines iluminadas por uma luz sébria, sio coisas
que se referem muito ao gosto da maquina. O que querem fa-
zer ao misturar a maquina com a arte?...Na sala 130 o gosto
pela mdquina é intimamente ligado ao estilo das coisas, & sua
mais alta destinacdo intelectual. Pode-se lembrar de um sub-
marino, de altos fornos ou de motores elétricos, e é necessdrio
convir que tudo € proprio de um espirito novo que criou essa
Sﬂld.’ ndao um pVEZ'KXZ’O novo.
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A segunda opinido era de Ugo Ojetti,”® que escre-
veu a respeito do mesmo tema:
Primeiro a quimera democrdtica, depois a pobreza fo-
ram trazgidas para humilhar as artes decorativas, e néo
Jfoi suficiente. Quantas mostras mais exibirdo modestos
e riisticos mdveis, pensados com a melhor das intengoes
pelos arquitetos burgueses, para as casas dos operdrios,
dos funciondrios e dos empregados? Sabemos, a prdtica o
comprova e seria muito 1itil que constasse de seus progra-
mas de trabalho, uma verdade eterna, qual seja, que a
burguesia, a pequena burguesia, operdrios, funciondrios,
sempre desejaram e sempre desejardo imitar, até nos mo-
veis, a classe que socialmente se coloca ou parece se colocar,
num nivel acima deles e que lhes serve de modelo. Mas na
Europa se vive, hd mais de cem anos, a ilusio de mudar
de uma vez por todas o homem segundo esses santos prin-
cipios: mais que fraternité, liberté, égalité, a equidade
finalmente chega i arte, com a ajuda da pobreza univer-
sal, pretendendo rornar todos humildes e derrubar aquilo
que estd em cima o que, sabemos, é um modo de derrubar
a inteligéncia e o gosto.

A polémica na Italia poderia parecer igual a de outros
paises europeus. Porém, tinha caracteristicas préprias. A tese
de Persico néo difere essencialmente de ideias semelhan-
tes enunciadas na Europa. Gregotti chamou-a de “orgulho
da modéstia”. Chamou, por outro lado, a tese de Ogetti de
“luxo necessario”. E o fez apropriadamente, pois sua clareza,
situada entre a ingenuidade e a arrogancia, era inusitada no
resto da Europa. Nao se tratava sequer de um atendimento
necessario do gosto burgués, como se observara na Wiener
Werkstatte, movida pelo brilhante pragmatismo de Joseph
Hoffmann,?® que ainda assim continha elementos reformis-
tas que imaginavam a possibilidade de um orgulho burgués
ou de um orgulho operario transpostos para seus universos
materiais. A ideia de Ogetti é clara: a burguesia é irrecorrivel-
mente submissa aos padroes da classe da qual ocupou ou
queria ocupar o lugar.

Mas por que toda essa preocupacdo com o design ita-
liano? Acostumamo-nos a ideia de que houve a importacao
de um modelo de ensino no Brasil e com isso criamos uma
grande quantidade de mitologias e alguns conceitos criticos
mais fundamentados. Mas é importante repetir que impor-
tacOes de ideias e modelos ndo sao raras em design e nao
sdo necessariamente prejudiciais ao seu desenvolvimento.
Provavelmente, como foi dito acima, o processo mais co-
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nhecido foi a relacdo estabelecida entre a Bauhaus e os
Estados Unidos, ndo apenas com a apropria¢ao das ideias,
mas também com a imigracdo de professores alemaes, aus-
triacos, escandinavos, que estruturaram escolas e ideias em
um pais até entdo muito mais caracterizado pela formagao
de profissionais em grandes escritérios dirigidos por per-
sonalidades individuais, em uma relacdo tipica de mestre a
aprendiz. A polémica estabelecida nao foi pequena e sao
famosas as argumentagdes de nivel duvidoso entre Gropius
e Frank Lloyd Wright. O nacionalismo norte-americano em
design e arquitetura exacerbou-se diante da subita insercao
em seu cenario interno de conceitos trazidos de fora, inicial-
mente por uma elite internacionalizada, ligada ao desenvol-
vimento do MoMA, de Nova York.

No caso do design italiano, um dos principais influxos
de racionalidade veio de uma auténtica traducao da ideolo-
gia da HfG-UIm. Muitos italianos foram a Ulm, nas décadas
de 1950-60, talvez devido a deficiéncia cronica do ensino es-
pecifico do design em seu préprio pais. Entre eles encontra-
vam-se Rodolfo Bonetto,*® tinico designer italiano a minis-
trar um curso regular de projeto na Escola, além de diversos
alunos, como Giovanni Anceschi®' que, em 1987, escreveu
em Ulm e I'ltalia: “Dramatizando-se um pouco, é quase pos-
sivel se afirmar que Ulm exerceu para a Italia um papel seme-
Ihante ao exercido pela Bauhaus para os Estados Unidos.” E
nessa curiosa frase tudo esta presente: a influéncia do racio-
nalismo radical e critico de UIm, a capacidade italiana de, a
exemplo dos Estados Unidos, absorver e transformar tal ra-
cionalismo em expressdo prépria mas, inevitavelmente, dra-
matizando-se ainda que apenas um pouco, nas palavras do
contido Anceschi.

Mas as influéncias de Ulm néo ficaram restritas a Italia.
Gui Bonsiepe aponta pelo menos trés outros paises, Brasil,
Chile e India, como locais onde a influéncia da Escola contri-
buiu, no minimo, para um debate novo relativo aos conceitos
de ensino do design e é interessante notar que o processo de
internacionalizacdo, que em certo sentido antecipa a ideolo-
gia da globalizagao, ndo tem, ao contrario desta, sua discus-
sao centrada em uma argumentacdo apenas mercantilista. A
transposicao da ideia Ulm para o Brasil apresentou diversas
faces. Mas, ao contrario do que ocorreu na Italia, o debate
aqui foi pouco produtivo. Aceitou-se ou ndo a proposicao e
nem sempre por motivos muito claros. Restrita ao ambito de
uma escola, a ESDI, pois as demais ndo apresentaram pro-
postas que nao fossem nela referenciadas, seja a favor ou
contra, até pela burocratizacdo imposta por um curriculo mi-



nimo oficial, o debate néo foi além de uma demarcacéao ter-
ritorial. Substituiu-se a questdo quente e frio por nacional e
importado, mas dava-se a esses pseudoconceitos as mesmas
caracterizagdes: a um design importado corresponderia algo
mais frio, mais técnico; ao nacional corresponderia alguma
coisa mais quente, mais nossa, mais auténtica. Mitologias
foram transformadas em parametros, de ambos os lados da
discussao, e assim, chegou-se a pouca coisa como conclusao.
Mas o debate, dentro na ESDI, foi rico e interessante, e pelo
menos duas personalidades de peso dele emergiram: Aloisio
Magalhaes e Karl Heinz Bergmiller.

0 mais curioso da questdo entre um design frio e um
design quente é a tentativa de travesti-la como novidade
que, caso exista, nao se encontra propriamente em um pro-
blema ja presente desde o advento da producéo industrial.
Na verdade, qualquer design pré-industrial poderia ser cha-
mado de quente, se é que isso teria alguma importancia. A
midia e, posteriormente, a academia conferiram a essa su-
posta nova face de um antigo debate, propor¢des diferentes.
Por um lado vulgarizou-se o debate, o que poderia ser posi-
tivo, se os argumentos apresentados fossem esclarecedores a
respeito, por exemplo, dos sucessivos fracassos e desenganos
da producdo industrial de massa servir como elemento de
desenvolvimento democratico ou a respeito de possibilida-
des de uma ordenacao produtiva diferente conduzir a formas
de trabalho menos alienantes, mais participativas e, conse-
guentemente, menos autoritdrias. A argumentagdo apresen-
tada ndo passa nem perto disso, mantendo-se no plano de
uma discussdo esteticamente vazia, limitada a simples dife-
renciacdo formal e epidérmica dos produtos. Por outro lado,
na academia, tenta-se dar a esse debate, aberto na midia, um
sentido tedrico respeitavel, o que se configura como tarefa
ardua diante da distancia estabelecida, ao longo do século
XX, entre o ensino e o setor produtivo, assim como entre o
design e a filosofia. Diante dessas circunstancias é for¢oso
concluir que a academia se encontra em situacdo mais difi-
cil, até mesmo porque os pressupostos originais do ensino do
design ndo foram estabelecidos de acordo com os padrdes
académicos formais. Nao é portanto sem motivo que algu-
mas das principais correntes defensoras de um design quente
se encontrem exatamente na academia, reivindicando um
tipo de ensino calcado nas antigas corporagdes de mestres
e aprendizes, mas também limitando suas argumentacdes
a aspectos formalistas, ou sentimentais, que as equiparam e
aproximam da midia, criando uma fascinagdo mutua baseada
nas proprias superficialidades e falsos rigores.

As questoes ligadas aos primeiros trabalhos desenvol-
vidos por Bergmiller no Brasil trazem, além das caracteristi-
cas formais, outro aspecto interessante que também nao se
limita a referéncias tipicamente brasileiras. E um problema
que existiu e permanece em diversos paises e que, nos ulti-
mos anos, adquiriu caracteristicas diferentes diante da cha-
mada globaliza¢do econdmica: as relacdes entre marketing
e design. O marketing no Brasil sempre foi desenvolvido
fora da empresa, por departamentos ou pessoas que tinham
grande autonomia dentro delas, o que muitas vezes causava
problemas. Seus conceitos eram também, com freqiién-
cia, trazidos de fora e, ndo raramente, eram mais estereoti-
pos do que resultados de pesquisas sociais e de mercado.
Vicios profissionais e empirismo excessivo conduziam a uma
grande confusao entre marketing e vendas. As conclusdes
eram quase sempre resultados das opinides pessoais, refle-
tindo preconceitos e opinides isoladas.

Mas ndo eraincomum também na Alemanha o mesmo
comportamento. Bergmiller narra o caso de uma lumindria
de mesa, projetada ainda para o Atelié Max Bill, que, segundo
0s responsdveis pela aceitacao ou nao do produto, ndo seria
identificada como uma luminaria pelos consumidores. Era
uma firma habituada a fabricar abajures. Ndo achava viavel
investir em um produto radicalmente diferente do que fabri-
cava. De todo modo, a relagcdo do designer com a empresa
deveria sempre ser mais bem desenvolvida para evitar esses
confrontos. Na verdade, o marketing tem uma relagdo ne-
gativa visceral com o novo quando é estabelecido apenas a
partir de um critério de vendas. A partir desse idedrio, ele se
transforma em uma for¢a considerdvel na empresa, contrdria
ainovacdo e bastante conservadora.

Mas discutir o trabalho com a empresa é essencial.
Falta de maturidade pode conduzir ao confronto, o que nao
leva a nada. Além da disposicdo para a discussao, é preciso
ser convincente e, nesse aspecto, duas pessoas foram muito
marcantes para Bergmiller por demonstrarem muita compe-
téncia para isso: Ruben Martins e Aloisio Magalhaes.
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Gelomatic

0 caso da Gelomatic é bastante ilustrativo dessa fase.
As geladeiras tinham até entao cantos arredondados, sem
arestas vivas, resultado ndo apenas de conceitos formais,
como também de processos de fabricacdo mais simples
como a estampagem das portas. Ao mesmo tempo em que
era simples, esse processo exigia algum investimento em
ferramentas mas, ao final, tinha-se uma porta pronta, sem
maior necessidade de acabamento, excetuando-se a pin-
tura. Com o surgimento das chamadas cozinhas planejadas,
fabricadas em metal, achou-se necessario compatibilizar a
forma das geladeiras com essas cozinhas que apresentavam
modulos com cantos vivos e eram fabricadas a partir de cha-
pas dobradas e soldadas. Criou-se, entdo, um conceito for-
mal de geladeiras com linhas retilineas. Imaginou-se que os
processos de fabricacdo seriam até mesmo mais economi-
cos na medida em que as ferramentas de estampo nao se-
riam mais necessdrias. Ocorre que, nas dimensdes maiores
das geladeiras, era necessdria uma estruturacdo interna das
portas, dispensavel nas chapas estampadas que, pelo pro-
prio processo, tornavam-se autoestruturadas. Além disso a
solda tornou-se indispensavel e, consequentemente, os pro-
cessos de acabamento e de limpeza que o procedimento
exigia. Nao houve grande economia, mas essa foi uma tipica
demanda de marketing na época e, curiosamente, verifica-
se hoje que com a utilizagao de plasticos, as portas voltaram
a ser estampadas e arredondadas.

O designer néo era integrado a empresa e tratava di-
retamente com o seu diretor de compras. Essa relacao es-
tabelecia, em principio, um pressuposto: o designer era
visto como um entre outros fornecedores da empresa.
Diferenciava-se apenas por ser um fornecedor de ideias e
ndo de matéria prima ou componentes. Mas a relagdo insti-
tuida era muito semelhante.

A linha de geladeiras Gelomatic foi apresentada em
papeldo, em escala real e, depois, sob a orientacdo direta de
Bergmiller, foram desenvolvidos os protétipos com grande
empenho do departamento técnico da IBESA. Mas o resul-
tado desse trabalho ndo foi o esperado. Além da forma nova,
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solicitava-se também que se aumentasse a variedade de
cores. A cor na cozinha foi uma novidade na época trazida
principalmente pela concorréncia externa. Um dos modelos
da Gelomatic tinha uma combinacdo de cores interna gro-
tesca, segundo Bergmiller. Mas, para sua surpresa, foi infor-
mado que era exatamente esse 0 modelo de maior sucesso
comercial. Diante desse fato, ele tomou uma decisao muito
clara: contrariar sempre o0 senso comum que dizia “gosto nao
se discute”, como um argumento rasteiro para a aceitacao
de distor¢des formais. Discordava e discorda radicalmente
dessa ideia e garante, até hoje, que se deve, sim, discutir as
questdes de gosto. Deve-se esclarecer e educar tanto o em-
presario como o consumidor nessas questdes, e, assim, de-
senvolver racionalmente o papel do designer na industria.

Pensou-se em quatro cores, mas a solicitacdao da em-
presa era por um numero maior. O argumento era direto:
diante do surgimento das grandes lojas de departamentos
era necessdria a maior presenca possivel do produto nos es-
pacos desses estabelecimentos. A maior variedade de cores
obrigaria a loja a destinar um espag¢o maior para a exposi¢ao
dos produtos. Segundo Bergmiller, ele
nada tinha contra a cor na coginha desde que a cor fosse
coerente com esse ambiente. — E assim apresentei uma
linha de cores bastante ampla, todas compativeis com essa
ideia. Logicamente essas cores ndo eram chocantes porque
eu jamais apresentaria uma selecio apenas para satisfa-
zer todos os gostos. Anos depois, a Gelomatic apresentou
uma versdo de geladeira na cor vermelho bombeiro; sem
comentdrios.

O responsavel pelo marketing atuava entdo como
uma espécie de censor. Sua opinido prevalecia em qualquer
circunstancia e era definitiva. Finalmente, feitas as conces-
sOes consideradas possiveis, restaram dois argumentos sem
resposta. O censor julgava o produto muito sofisticado. Disse
textualmente que ndo estavam interessados em produzir
geladeiras para o Jardim Europa, na época o bairro das clas-
ses altas de Sao Paulo, mas produtos que fossem acessiveis
ao imagindrio popular. Além disso, achava que a geladeira
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deveria ter elementos decorativos e, por fim, ndo aceitava
gue o nome da empresa ndo ocupasse um espago maior na
porta: “ndo temos vergonha de nosso nome”. Diante desses
argumentos, seis meses de trabalho foram jogados fora em
poucos dias. O desenvolvimento do projeto foi interrom-
pido, seja por conceitos e orgulhos profissionais, seja por
uma tomada de posicao prepotente e desinformada do di-
retor de vendas. Bergmiller diz: “Provavelmente, o que faltou
a ambos foi capacidade de comunicacéo, e sobrou falta de
confianca. Foi mais um aprendizado meu. Se a empresa tirou
dai alguma licdo, ndo sei. Faz muito tempo que essa fabrica e
seus produtos ndo estdo mais no mercado”.

Nao se pode querer que uma empresa seja sempre
orientada pelo design. Hd empresas orientadas pelo marke-
ting que apresentam bons produtos e notaveis resultados
comerciais. Mas, talvez possamos fazer um raciocinio critico
sobre o que significa uma empresa orientada pelo marke-
ting. Se essa atividade permanece restrita a opiniao de pou-
cas pessoas, a probabilidade de que prevalecam seus con-
ceitos pessoais e seu gosto individual é total. E ndo se pode
considerar isso como uma politica de marketing, atividade
que deveria ser vista antes de mais nada como uma drea
de pesquisa social aplicada, tdo cara a Roberto Simonsen.
Outros projetos tiveram o mesmo tratamento, como o do
bule de café, que, a exemplo da lumindria desenvolvida na
Alemanha, nao se parecia com um bule segundo os contra-
tantes, e também os projetos desenvolvidos para a Singer,
uma empresa americana, na qual o critério do marketing era
absoluto.

Singer

Singer

A Singer era uma das mais antigas fabricas de maqui-
nas de costura do mundo e tinha uma filial em Campinas,
Sao Paulo. A maquina desenvolvida pela Merrit Singer, ainda
no século XIX, é uma importante referéncia para a histéria
do design. A metalurgia dessa industria de Campinas, que
fabricava os cabecotes, foi instalada seguindo ainda os anti-
gos planos da Merrit Singer e tinha por isso uma aparéncia
de industria do passado. Ja a parte de fabricacao dos gabi-
netes era tida como a mais moderna na industria de moéveis
existente no Brasil. Para aproveitar sua prépria capacidade, a
empresa produziu méveis além das maquinas de costura. O
projeto bem sucedido de um novo gabinete para maquinas
de costura possibilitou que novas demandas fossem apre-
sentadas para Bergmiller, como o desenvolvimento de uma
linha de moveis para copa. Houve muito boa receptividade
do mercado para essa linha, ao passo que os gabinetes para
as maquinas foram, mediante um comportamento ja tipico
das multinacionais, transferidos para o México.

Uma terceira solicitacdo foi o projeto de uma linha de
moveis infantis. O que se encontrava entdo no mercado, inclu-
sive os préprios produtos da Singer, eram, segundo Bergmiller,
lamentdveis. E prossegue:
1endo adquirido todo prestigio e confianga dentro da em-
presa, arrisquei uma ideia mais arrojada. Mas néo contava
com a troca dos diretores de marketing, mais frequente que
a troca de produtos nas indiistrias americanas da época.
O novo diretor de marketing vetou o projeto. E de conbe-
cimento geral que o marketing é conservador, néo gosta de
correr riscos, analisa e filtra demais qualquer informagio
nova, pois um eventual fracasso no mercado recai sobre ele.
E dessa Jforma que muitas propostas, por vezes inovadoras,
tém como destino as gavetas dos setores de marketing. Néo
tenho a pretensio de chamar meu projeto de mdveis infan-
tis para a Singer de genial. Mas ele seria, na época, algo
muito diferente e inovador no mercado e, em minha opi-
nido foi o melhor projeto que desenvolvi para a empresa.
Mas seu destino foi mesmo a gaveta. Independentemente
desse fato, o relacionamento profissional com a Singer sem-
pre foi muito correto.
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Hoje posso dizer que faltou boa co-

municagdo e confianga entre todos.

O designer foi tratado com arrogin-
cia, como um simples fornecedor.
Era de fato um fornecedor, porém
de ideias e nio de materiais ou ser-
vigos de execucdo. O designer deve-
ria ser entendido como um colabo-
rador e ndo como um fornecedor.
Por outro lado, posso dizer que tive,
provavelmente, uma atitude rigo-
rosa demais na defesa de conceitos o
que, em tiltima instincia, impediu
a conclusdo positiva de um projeto
sensato e racional.
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Linha de geladeiras Gelomatic
IBESA - Industria Brasileira de Embalagens S.A.
Forminform, Sao Paulo, 1959.

A IBESA fabricava uma tradicional marca de geladeiras no Brasil: Gelomatic. Pressio-
nada pela oferta das empresas multinacionais concorrentes precisou atualizar seus
produtos tanto em aspectos técnicos como funcionais e formais. Seu objetivo era
néo perder espaco de mercado nas faixas médias de consumo. A solicitacéo era o
desenvolvimento urgente de uma nova linha de produtos para fabricagdo e comer-
cializagdo, compativeis com a oferta da concorréncia.

As inovacoes técnicas mais relevantes foram:

1. Isolamento térmico menos espesso e mais eficiente;

2. Fechamento das portas por imas e ndo mais por trincos mecanicos;

3. Substituicdo dos componentes internos fabricados em chapa de aco por plasticos;

4. Construir os gabinetes e portas em forma “retilinea” que dispensava grandes
investimentos em ferramental e correspondia as formas observadas nas cozinhas
moduladas;

5. Uso de cor nas partes internas e no exterior das geladeiras;

6. Previsdo de trés tamanhos dentro das capacidades convencionadas pelo mercado;

7. Os gabinetes e componentes internos deveriam servir também para os modelos de
geladeira a querosene, comuns na época em lugares onde nao havia fornecimento
de energia.

0 prazo previsto para o desenvolvimento do projeto era de seis meses, e outros
tantos meses para se providenciar a fabrica¢do e coloca¢do dos novos produtos no
mercado.

Os modelos foram projetados com a mesma largura e mesma profundidade, visando
a racionalizacao dos componentes internos, uma vez que a variedade de volumes
deu-se pela diferenca nas alturas. Essa diferenciacdo possibilitaria uma melhor per-
cepcdo do usuario, facilitando sua prépria avaliacdo e decisdo por um dos volumes.
Todos os elementos externos foram alinhados visualmente no mesmo nivel, resul-
tando em uma unidade formal e visual ordenada e harmdnica de todo o conjunto de
produtos.

0 processo de desenvolvimento foi acompanhado pela diretoria de compras, e a
execucao dos prototipos foi realizada com muito entusiasmo pelo setor de producéo.
Mas, o responsével pela drea de marketing e vendas, em dissonancia com os outros
diretores e com o designer, adotou critérios e argumentos pessoais e subjetivos que
bloquearam o desenvolvimento do projeto e adiaram por muito tempo o lancamento
da nova linha Gelomatic.
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Gabinete para maquina de costura
Singer

Campinas, Sdo Paulo, 1962.

Na década de 1960, na maioria dos lares brasileiros se encontrava uma maquina de
costura. Provavelmente a maioria delas era da marca Singer, a mais popular do mun-
do. A Singer fabricava suas maquinas no Brasil, em Campinas, seqguindo fielmente o
design de Merriet Singer, ainda do século XIX. Até os métodos de fabricacdo ainda
eram praticamente os mesmos. A principal mudanca ocorrera nos gabinetes, original-
mente uma estrutura pesada de ferro fundido que, aos poucos, foi-se transformando
em um tipo de mével mais compativel com os elementos de mobilidrio da casa.

A Singer era excepcionalmente bem-equipada para a fabricacao desses gabinetes em
madeira e desejava atualiza-los.

O projeto era interessante, por tratar-se de um produto popular, de larga tradico e
de uso aprovado no mercado. Seria um desafio acrescentar-lhe qualidades funcio-
nais, além de cuidar da melhoria e da atualizagdo dos aspectos formais do novo
gabinete. A maquina, chamada de “cabecote”, foi mantida embutida no gabinete e,
com alguns movimentos relativamente simples era trazida pra fora, para a posi-

¢do de costura. Nao havia o que alterar nisso, pois era assim desde os tempos da
maquina de costura da avé. Mas, era possivel ter uma superficie de trabalho maior,
mais confortavel, uma gaveta mais espacosa onde os utensilios de costura ficassem
mais bem-ordenados e também, que a desmontagem do conjunto da maquina e do
gabinete permitisse uma compactacao e um transporte mais facil. Isso acrescentaria
ao produto algumas vantagens funcionais.

O resultado do desenvolvimento foi apresentado através de um modelo esquemati-
co, em escala 1:1, possibilitando uma demonstracao preliminar de todas as fungoes. A
proposta foi aprovada e houve novas solicitagdes de trabalho por parte da empresa.
0 gabinete ndo chegou a ser fabricado no Brasil. Na época foi mandado para a sucur-
sal da empresa no México.
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Linha de mobiliario infantil
Singer
Campinas, Sdo Paulo, 1963.

Os moveis infantis fabricados pela
Singer ndo eram muito diferentes dos
demais concorrentes. Em seu conjunto
era uma producdo lamentével. Esse tipo
de produto ndo passava de uma redu-
¢do dos méveis para adultos com alguns
aderecos infantis. A Singer estava cons-
ciente dessas deficiéncias e solicitou um
projeto para uma linha de méveis que
se diferenciasse positivamente da oferta
geral do mercado.

Um trabalho pode dar prazer e, nesse
caso, podia-se novamente brincar de
ser crian¢a, com muitas possibilidades
de criacdo, sem muitas concessoes e
sem preconceitos. Era um campo quase
inédito de atuacao e, com esse espirito,
foram desenvolvidos todos os elemen-
tos previstos como mesas, cadeiras,
armarios, camas, que resultaram em um
grande brinquedo modulado. Os méveis
poderiam se transformar no imaginario
das criancas e também adaptar-se ao
seu crescimento.

S6 ndo estava prevista no projeto a mu-
danca do diretor de marketing da em-
presa na véspera de sua apresentacdo.
Apesar da curiosidade despertada pelo
projeto, a Singer ndo estava disposta a
brincar de vanguarda na industria de
moveis infantis. O destino do projeto
foi a gaveta, para minha infelicidade e,
talvez, a de muitas criancas.
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Linha de méveis para copa
Singer
Campinas, Sdo Paulo, 1963.

A Singer, além das méquinas de costura,
produzia e vendia em todo o mundo
outros produtos domésticos e indus-
triais. A fabrica no Brasil tinha uma
6tima marcenaria e, para aproveitar sua
alta capacidade de producao, fabricava
mobilidrio para copa e para criancas.

Os canais de venda utilizados eram as
grandes lojas de departamentos da
época, frequentadas por consumidores
de nivel médio. A Singer era, por isso
mesmo, uma empresa orientada pelos
critérios do marketing estabelecidos
para esse tipo de consumidor. A solicita-
¢do para os mdveis de copa era objetiva
quanto a necessidade de se chegar a

um estilo contemporaneo, dirigido a um
consumidor mais esclarecido. Os acaba-
mentos deveriam ser previstos, como
era comum nesse tipo de produto, em
laminado melaminico e compreendiam
mesa, conjunto de cadeiras e armarios.

O projeto resultou em um conjunto de
moveis modulares, parcialmente des-
montéveis, em duas cores, com estrutu-
ras em tubos de se¢do quadrada. A nova
linha de mdveis para copa ndo exigiu
nenhum investimento especial, pode
entrar em producao imediata e, quando
foi colocada no mercado, o principal
argumento publicitdrio apresentado foi
“a beleza de sua linhas puras”.
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Poltrona e mesa D
Mavel para uso pessoal
Sao Paulo, 1959 e 1964.

Esse movel poderia ser chamado de uma versao brasileira da poltrona desmontavel,
desenvolvida em Ulm, em 1957. Os tubos de aco foram substituidos por madeira
macica, mas o conceito bésico é muito semelhante. Esses méveis foram inicialmente
executados para uso pessoal e para alguns amigos, e seu desenvolvimento total
durou alguns anos. Vdrias vezes diversas pessoas chamaram a atencdo para a possibi-
lidade de ser um bom mdvel para exportacao, por apresentar algumas caracteristicas
bastante apreciadas, como as estruturas em madeira macica de qualidade e assento,
encosto e bragos em couro natural. A poltrona e a mesa foram finalmente fabricadas
pela Escriba e exportadas principalmente para os Estados Unidos, onde foram vendi-
das por US$ 99,75.

\o

N

Fabricada pela Escriba a partir de 1964
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marketing e design

A relacdo entre marketing e design sempre foi e
sempre sera dificil. Porém nao ha nenhuma razao para
que ndo possa ser produtiva e criativa. No entendimento
de Bergmiller, o marketing deveria ser sempre tratado de
forma impessoal, assim como o designer deveria habi-
tuar-se a ideia de que seu projeto deve também obede-
ceraum programa da empresa e ndo a critérios pessoais
dele. Mas a primeira fase de seus trabalhos desenvolvi-
dos no Brasil foi sempre pautada por esses conflitos e,
nem sempre, as solucdes foram as esperadas. Alguns
anos depois, ao desenvolvermos trabalhos de pesquisa
em embalagens para exportacdo, para o Ministério da
Industria e do Comércio, os conceitos sobre marketing
e suas relagées com o design tornaram-se mais claros e
precisos. A conclusdo parece simples e indica que, sem
uma interatividade entres essas duas areas, dificilmente
um projeto tera sucesso comercial. Deve-se ainda consi-
derar que, afinal, nunca advogamos um design de autor,
em que os conceitos pessoais do designer estivessem
acima de outras considera¢des de projeto. Mas, se a con-
clusao parece simples, a pratica ndo o é.

Ao longo de seus projetos, Bergmiller estabeleceu
contatos com a Wilkhahn,32 uma empresa alema espe-
cializada na fabricacdo de assentos. Trata-se de uma em-
presa avancada, apresentando aspectos de verdadeira
modernidade como critérios de preservacao do meio
ambiente, gestdo empresarial com participacao ampla,
inclusive dos empregados, produtos tecnicamente ade-
quados, além de um excepcional cuidado com o design.
Fritz Hahne, seu presidente, parece ser um homem de
marketing as avessas do que foi descrito até aqui. Dizia
aplicar, na gestao de sua empresa, 0s mesmos critérios
que Akio Morita3® aplicava na Sony. Ele mesmo estabe-
lecia um relacionamento com o design e, nesse parti-
cular, ndo perguntava a ninguém da area de marketing
0 que pensava, pois julgava que ele mesmo sabia me-
Ihor. Dizia textualmente que nunca se deveria pergun-
tar a eles que produtos queriam: “nés sabemos e se nao
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soubermos, quem sabera? E preciso saber com quem se
estd falando.”

E um reverso de moeda que continua dependendo
de uma personalidade forte e autoritaria, mas tem sido
a caracteristica basica de muita empresa de sucesso que
marcou sua atividade também pela qualidade de seus
produtos e de seu design. Nas palavras de Fritz Hahne
é possivel um encaminhamento diferente para o pro-
blema das relagdes entre marketing e design. O essencial
é saber com quem se estd falando, para quem se esta
produzindo e qual o limite de aceitacao do novo desse
conjunto de pessoas para quem se produz.

Bergmiller sempre concordou com as reflexdes de
Dieter Rams3* sobre as relacdes entre as duas ativida-
des. Dieter Rams, responsavel por grande parte do de-
senvolvimento do design da Braun, manteve continua-
mente um posicionamento bastante critico em relacao
ao marketing, porém afirmava que o design deveria tra-
balhar junto, e ndo um contra o outro, pois, na pratica,
eles estavam interligados. O resultado do trabalho do
designer dependeria em grande parte do empenho do
marketing e, por outro lado, o sucesso de marketing re-
sultaria em grande parte da qualidade do trabalho do
designer.

O melhor cenario seria que, de um lado houvesse
um marketing com ideias muito claras sobre o que signi-
fica o design, que se conhecesse e entendesse sua me-
todologia e que estivesse, acima de tudo, convencido
de que somente bons produtos podem conduzir a bons
resultados mercadolégicos. Por outro lado, o designer
deveria ter uma ampla visdo do mercado, entender o
trabalho do marketing e saber interpretar ideias e pro-
postas de forma construtiva para inseri-las no projeto.
Mas, quem atua profissionalmente sabe muito bem que
essa é uma situacao ideal, raramente existe. Mesmo em
uma empresa como a Braun, dizia Dieter Rams, “sem-
pre carregando a bandeira do design”, aparecem con-
flitos e preconceitos. E comum o marketing ndo aceitar



um design inovador, preferindo até solu¢ées mais co-
muns, alegando que os riscos de colocar produtos dife-
rentes no mercado sdo altos, uma vez que exigirao “uma
nova leitura” do consumidor; argumentam que produ-
tos mais convencionais serdo aceitos mais rapidamente,
0 que nao deixa de ser verdade. Deve-se ainda conside-
rar os custos de desenvolvimento e de producdo de um
produto novo e a pressdo de uma concorréncia sempre
competitiva. Qual a saida? Assumir maior disposicao
para riscos? Apostar na sorte, no acaso, seguir apenas a
prépria intuicdo? Nenhuma parece recomendavel.

Dieter Rams recomendava que o marketing desen-
volvesse uma metodologia semelhante a dos designers,
visando principalmente inserir produtos no mercado
“com um risco previamente calculado”. Achava tam-
bém que seria necessério, ainda que dificil, que design
e marketing fossem capazes de reunir suas propostas
através de uma discussao esclarecedora que permitisse
estabelecer um método objetivo e criativo para um pos-
sivel trabalho em conjunto. Terminava afirmando que tal
tarefa deveria ser exercida por uma atividade de design
management.

As propostas de Dieter Rams trazem em si uma
ideia ja identificada na esséncia do design moderno: a
crenca na possibilidade de uma discussao esclarecedora
cujas raizes, como vimos, estdo no racionalismo critico
de Hans Albert e Karl Popper. Apesar de todas as de-
claragdes dos expoentes do design moderno relativas a
necessidade de discussdes esclarecedoras e democrati-
cas, é evidente que poucos deles aceitaram realmente a
ideia de uma divisdo de atribuicdes ou responsabilida-
des em seus projetos. Isso fica bastante claro principal-
mente nos trabalhos de maior félego, desenvolvidos no
longo prazo. O sentido autoritario do design moderno
prevaleceu sempre, mesmo quando ja ndo havia mais
nenhum sentido ideoldgico que o justificasse, quando
ja se percebiam frustradas as hipoteses de que alguma
coisa pudesse ser mudada na ordem social mediante a

industrializagcdo. Mas, isso nao deve ser visto somente
como uma teimosia ou insisténcia idealista, ou mesmo
como uma limitacdo ideoldgica. Trata-se de fendmeno
de grande interesse para a analise da natureza autorita-
ria do design, de seus problemas relativos a autoria do
projeto e de sua transformacao em produto inserido no
mercado, bem como das relagbes estabelecidas pelo
design com outras atividades que interferem em seu
trabalho. Os designers classicos, aqueles que estabele-
ceram referéncias, no correr do tempo, tiveram um com-
portamento semelhante, fossem eles adeptos de formas
de trabalho mais quentes ou mais frias: nunca cede-
ram passagem e quem deveria mudar ou aperfeicoar-se
eram os outros. Eventualmente, mudaram ao longo de
algum projeto, mas ndo sem antes afirmar claramente
que no territério da formalizacdo dos produtos eles per-
maneciam imperativos e indiscutiveis. Talvez sua ideo-
logia tenha atingido o limite supremo no momento em
gue o sentido do termo projeto, tao significativo em sua
estruturacao, foi substituido pelo termo processo, indi-
cando que nao haveria mais um final, um prazo defini-
tivo para o trabalho, e que os produtos nao teriam mais
um tempo definido para serem lancados, aperfeicoados,
retirados ou substituidos no mercado. Tudo seria traba-
Ihado em um Unico tempo e muitas coisas se tornariam
extremamente semelhantes, cabendo ao design, nesse
processo, uma tarefa a que todo tempo se declararam
contrarios: a diferenciacao epidérmica dos produtos.
Michael Erlhoff 3% é outro articulador de ideias con-
sideradas fundamentais por Bergmiller. Afirmava que
nos Ultimos anos, e em toda parte, mais empresas in-
vestiam em design. Porém trazia nessa afirmagdo um
aspecto diferente do que faziam os designers das dé-
cadas de 1950-60. Talvez pudéssemos afirmar que os
expoentes do design desse tempo trouxeram algo de
muito novo e diferente para a industria ao afirmar a pos-
sibilidade de procedimentos metédicos e sistematicos
capazes de, antes de tudo, ordenar uma empresa e sua
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producdo. Essa talvez tenha sido a caracteristica princi-
pal de designers como Charles Eames e George Nelson,
nos Estados Unidos, e Hans Gugelot e Dieter Rams, com
certeza, na Alemanha. Essa foi e é a grande caracteristica
do trabalho de Bergmiller. Erlhoff afirmava que o mo-
tivo principal da crescente importancia do design para
as empresas atuais era, sem duvida, a relativa desimpor-
tancia dos aspectos tecnoldgicos como fator de diferen-
ciacao entre produtos de mesma qualidade e presenca
no mercado. Em resumo, a tecnologia estava suposta-
mente disponivel para todos e a maioria dos produtos
nao apresentava grandes diferencas entre si nesse as-
pecto. Restaria aos empresarios esclarecidos — e no-
vamente temos ai um recurso semantico tomado de
empréstimo ao racionalismo critico — qualificar seus
produtos a custa de uma politica de design. Seria ne-
cessario esclarecer melhor a que politica de design se
esta referindo nessa situacao. Provavelmente, cada em-
presa poderia definir sua politica em uma extensa gama
de possibilidades. De todo modo, o design passou a ser
visto mais do que antes como um processo de qualifica-
cao de produtos. Além disso, diante das demandas atu-
ais, que extrapolam o simples conceito de produto, po-
der-se-ia considerar sua possivel acao na eliminacao de
processos ambientalmente duvidosos, na melhoria das
condicdes de trabalho, na reducdo de custos e outras
qualificagdes possiveis no processo de producao.

No entanto, afirmava Erlhoff, ainda existem muitas
empresas que encontram dificuldades em aplicar corre-
tamente o design, até por que nao sabem exatamente
onde aplica-lo. Argumentava que seria sempre neces-
sdria uma discussao para definir com precisdo “o lugar
do design”. O design pode aparecer sempre de forma
muito abrangente e pode atingir todos os segmentos de
uma empresa: engenharia, vendas e marketing, embala-
gem, publicidade, identidade corporativa e visual, arqui-
tetura empresarial e até a prépria definicdo do espaco
de producédo. O design apresenta-se dentro de uma
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organizacdo em multiplas situacdes, por isso merece
total atencdo. Afirma ainda que o design nasceu na so-
ciedade industrial, evoluiu nesse contexto e saberia por
isso interpretar melhor que muitas outras atividades as
questbes referentes ao projeto e a inser¢do dos produ-
tos na sociedade. Erlhoff afirma que, por motivos histé-
ricos, o design sempre teve a possibilidade de entender
a verdadeira complexidade da industrializacao e da evo-
lucdo da economia. Esse é seu principal argumento para
dizer que nas empresas deviam ser encontrados con-
ceitos e estratégias para a maior integracao do design
e, afirmava que, nos ultimos anos, a palavra-chave para
essa integracdo seria o design management. A principal
atribuicao do design management seria a de coordenar
e organizar a participacdo do design nas vdrias areas da
empresa. Para ele, é cada vez mais evidente que o de-
sign é ligado a racionalidade e a transparéncia. Design
nao deve depender do gosto das pessoas ou de setores
isolados da empresa; necessita de planejamento e coor-
denacao em todos os niveis.



design, filosofia e politica.

Todas as referéncias apontadas por Bergmiller in-
dicam uma clara presenca do espirito que orientou o
design moderno ao longo do século XX. Ao lado do que
poderia ser entendido como uma aceitacao do marke-
ting, subsiste uma visao critica que quer, de todo modo,
que essa atividade se oriente em direcdo ao design. Em
nenhum momento percebe-se, em todas essas observa-
¢coes, qualquer hipotese de que o design abra mao de
seu papel central na formalizacdo dos produtos e até
mesmo na conducdo de outras fungdes necessarias a
sua insercao na sociedade. Alguns dirdo ser essa uma
atitude defasada em relacdo a uma realidade globali-
zada, portanto conservadora. Prefiro entendé-la como
uma atitude nos dias de hoje questionada por fatos bas-
tante controvertidos. Negar a globalizacdo pode pare-
cer ingénuo, porém sua aceitacao pura e simples oscila
entre o cinismo e a ignorancia. Queira-se ou ndo, o de-
sign moderno foi uma proposta politica ampla, com ma-
tizes variados, mas que trazia como ideia basica a nogao
de progresso. Seu discurso politico ndo foi unitario mas,
certamente, nele prevaleceram as ideias de avanco tec-
nolégico e de crescimento industrial como pressupos-
tos necessarios a seu desenvolvimento. Essas ideias im-
plicam maior distribuicdo de renda, democratizacdo do
consumo, fortalecimento de um mercado interno capaz
de sustentar uma economia auténoma. Uma das frases
mais ouvidas nos discursos politicos no Brasil, desde
1950 até o surgimento de um pastiche neoliberal no
plano econdmico na década final do século XX, foi a ne-
cessidade da geracdo de uma tecnologia propria e au-
tonoma, e foi nessa corrente ideoldgica que estiveram
presentes todos os designers brasileiros importantes do
periodo. As diferencas entre suas concep¢des tornaram-
nos mais complementares do que antagodnicos, e a pos-
sibilidade de um trabalho conjunto nas ocasides mais
dificeis serviram para confirmar esse posicionamento,
todo o tempo pautado por um respeito muito grande
pelas préprias diferencas. E curioso que se advogue para

os tempos atuais a luta pelo respeito as diferencas. Isso,
a meu ver, significa apenas que, em determinado mo-
mento, perdeu-se esse respeito, mas, com certeza nao
foi nem a custa da suposta imposicao de um design frio e
nem da suposta resisténcia de um design quente. As cir-
cunstancias, mais uma vez, estavam fora do territorio es-
pecifico e limitado do design e, nessa observacao, talvez
localizemos alguns equivocos comuns das duas faces da
mesma concepcdo do design moderno. Na verdade, elas
coincidiam na ilusdo de que sua atividade poderia ser o
centro de uma reformulacao da sociedade; uma atitude
moralista que, afinal, ndo seria uma grande novidade. A
arquitetura, essa irma mais velha com a qual constan-
temente brigamos, desde o final do século XIX quis ter
para si essa tarefa. Nao foi, portanto, sem motivo que, na
area de arquitetura da escola de Ulm, instalou-se grande
parte de seu pensamento mais radical. Nao foi também
por outro motivo que, na area de informacao, instalou-
se igualmente um questionamento tenso e bem estrutu-
rado, influenciado pela possibilidade de uma interdisci-
plinaridade e de um internacionalismo que nada tinha a
ver com as recentes pregacoes globalizadoras.

No fim do século XX, presenciamos um infeliz fe-
ndémeno que foi o crescimento de uma religiosidade que
pouco tem a ver com o espirito e muito com a midia e
com enriquecimento. Ainda que possamos nos procla-
mar anticlericais, agndsticos, materialistas e quantos
outros adjetivos queiramos nos atribuir para nos iden-
tificarmos como avessos a religiosidade, é evidente que
depois da distensdo da Guerra Fria, do surgimento de
outro mundo que reconhecia no islamismo, por exem-
plo, ndo s6 uma religido diferente, mas também uma
forca ideoldgica, a religiao passou a desempenhar um
papel politico mais claro e menos autoritario. Queiramos
ou nao, gostamos de Joao XXIII,*¢ do pastor Martin
Luther King®” e do bispo Desmond Tutu.*® Gostamos dos
muculmanos Nasser,* Ben Bella*® e aprendemos a res-
peitar mulds e aiatolds. Aprendemos, no plano interno,
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que ha muito praticdvamos uma crenca miscigenada,
leitores precoces, mas de entendimento tardio, de
Gilberto Freyre*' e Sérgio Buarque de Holanda, situados
por imposicdes ideoldgicas, em planos distintos, porém,
ao final, tdo complementares como as ideias do design
quente e do design frio, do nacional e do internacional.
Mas a religiosidade de hoje é o avesso de tudo isso, e
nao é sem motivo que assistimos a uma nagao potente,
com governos prepotentes, arvorar-se, sem nenhuma
vergonha, em condutora do mundo e castigar impie-
dosamente os supostos tresmalhados de um rebanho
judaico e cristdo. Nao se fala mais em moral como um
conceito filoséfico, mas em uma ética muito particular
regida, na realidade, pelo novo ouro de Reno, o petré-
leo, e pelos falsos balancos das grandes corporacoes do
ouro futuro das telecomunicacdes e da informatica.

No plano do design, passou-se a questionar a ideia
de um design técnico e paramétrico, o suposto design
frio, como se fosse ela a responsavel pelos problemas
enfrentados no cotidiano. Talvez até o seja, em parte.
De tal modo se expds como alternativa confiavel para os
problemas sociais que sua nao resolucdo praticamente
nos compele a aceitar essa hipotese. Mas é necessario
exercer a critica e, novamente, aceitar a hipotese de que
nao existem inocentes, e de que buscar culpados apenas
nos integrara ao cassino politico vigente.

Talvez se busque hoje, como contrapartida, uma
'filosofizacdo' do design e para tanto se adota, indiscri-
minadamente, o filésofo do momento como referéncia.
Mas design é projeto, dizem os designers praticos, no
que tém toda razdo. Seu projeto diz respeito a diretri-
zes de vida, configurando-se portanto como algo mais
préximo a uma politica, pois esta sempre se reporta
ao uso da vida e ndo ao seu entendimento. A filosofia,
quando propde politicas, em geral fracassa pois, quase
sempre, na pratica, ninguém presta atencao a elas e de
nada adianta qualquer razao posterior. A politica nunca
pretende ser o discurso do verdadeiro. As tentativas de
'cientifizacao' do design nao conduziram a um design
melhor e nada acrescentaram ao pensamento cientifico.
Sua 'filosofizacao' podera ter caminho semelhante por
meio de uma conducdo similar.

Nao se pode tratar de construir uma filosofia do
design como se pretendeu definir um design cientifico.
Nao porque falte base conceitual, em um ou outro ter-
ritério, aos designers preocupados com tais problemas,
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0 que seria uma explicacdo simplista para um fato real,
e nao uma alternativa valida para o estabelecimento de
uma discussao produtiva. O que ocorreu, aceitando-se
para debate a existéncia de um design frio, foi uma rup-
tura entre esse tipo de design e a filosofia. Se a politica, o
uso da vida, ditada pela filosofia, ndo era ouvida por nin-
guém, porque preocupar-se com ela? A ninguém ocor-
ria, aparentemente, que o problema era outro e que o
equivoco observado na filosofia estava mais no fato de
um grande numero de fildsofos sentirem-se, ha algum
tempo, obrigados a falar sobre politica, fato que resultou
apenas em equivocos politicos e filosoficos. O que pode-
ria ser chamado de um design frio talvez tenha mesmo
se afastado da filosofia e tentado uma adesao pragma-
tica ao que se configurava inevitavel como forma de
producdo e precéria concepcao de vida. Nesse pragma-
tismo restrito, durante anos, praticou-se design e, ainda
que nao se quisesse, filosofia.

Mas, quando os designers descobriam realmente
o sentido do debate que permeia todo o século XX, nao
raras vezes encontravam a estrutura abstrata de seu pro-
blema futuro e de suas contradi¢des. Foi esse pragma-
tismo que lhes forneceu, durante muito tempo, todas
as razbes para permanecerem funcionalistas e raciona-
listas. Foi transformado em um privilegiado intérprete e
critico ndo sé da histéria passada, como em um portador
das esperancas do futuro. Pouco diferente do que ocor-
reu com o marxismo e os marxistas. O que fazer quando
se tem de atuar sem esses cenarios grandiloquentes, ca-
pazes de dispensar, no futuro, as mediocridades do pre-
sente? O que fazer afinal quando se constata que, apesar
de todas as corretas e adequadas perspectivas tragadas
no passado, nada foi devidamente considerado e tudo
se encontra na mesma situacao das propostas politicas
dos filésofos a quem néo se deu nenhuma atengéo?

Ao se voltar apenas para as préprias coisas, para a
vida sem partido, sem o respaldo de escolas revolucio-
narias ou renovadoras, sem o grande palco politico ca-
racteristico de boa parte do século XX, é grande a per-
plexidade. Como de um momento para outro é preciso
viver e trabalhar apenas a partir da prépria responsabi-
lidade, sem os aparelhos, favoraveis ou contrarios, desa-
parecidos em um fim de século de absoluta diluicao ide-
oldgica. E mais: constatar que nao poucos ja o estavam
fazendo e outros tantos nunca haviam deixado de fazé-
-lo. Entdo é compreensivel que se queira afastar toda a



perniciosa intermediacdo criada entre o que se afigurava
como um caminho légico entre a criacao, a producgao,
a comercializacdo e o consumo e, mesmo reincidindo
em comportamentos e ideias que se sabem passadas,
gue se advogue uma atitude supostamente nova. Esse
parece ser afinal o novo rosto de um hipotético design
quente, cuja origem é indissocidvel do design frio; uma
versao sem coragem do que lhe antecedeu, sem o bri-
Iho, a consisténcia e a elegancia de um Henry van de
Velde, por exemplo, pois neste a expressao individual
era parte de uma vida e de uma concepcao existencial e
naquele refletia a necessidade de inclusdo em um terri-
torio novo estabelecido pela midia a partir da insercao e
da importacao de ideias essencialmente europeias.

A polémica entre o design frio e o design quente,
assim como entre modernismo e pds-modernismo em
design, assemelha-se a uma reconstrucédo da fabula for-
mal criada em torno do embate iniciado no final do sé-
culo XIX entre op¢des, entdo possiveis, de ordenamen-
tos econdmicos e sociais, segundo critérios autoritarios
e outros ndo autoritarios. Quanto a questao da possibi-
lidade de um retorno a um fazer individual, parece que
essa nunca esteve fora de cogitacao durante todo esse
tempo. Ao contrario, foi e sera sempre praticada, nao
havendo nenhuma duvida quanto a sua validade como
acao criadora e produtiva. A contraposi¢cao entre um de-
sign de pequena escala e outro de larga producao, distri-
buicdo e consumo nao pode, porém, ser analisada a par-
tir de pontos de vista estreitos e nem ter sua dimensao
ampliada a limites que fogem as suas especificidades.
N&o se trata de um simples julgamento que deva neces-
sariamente terminar pelo descarte ou ado¢ao de um ou
de outro. Néo se trata também de buscar uma medio-
cre acomodacao entre as duas concepcoes, reservando
a uma e a outra espacos restritos e delimitados; conces-
soes de sobrevivéncia fisica, para um design de carater
individual, e de absolvicdo moral para uma forma auto-
ritaria e impositiva que, no entanto, foi a opcao aceita,
de um modo ou de outro, pela maioria das sociedades
do século XX.

A questao proposta, ainda no fim do século XIX,
foi politica e ndo um problema de carater formal. O em-
bate nao se estabelecia entre op¢des por formas simples
e geométricas ou formas livres arbitradas pela geniali-
dade dos designers; colocava-se mais pela considera-
¢do ou nao de pressupostos adequados a uma forma

de organizacao da producéo, segundo os padrdes con-
siderados necessarios a construcao de uma ordem bur-
guesa e industrial na qual o conceito de mercado passou
a ser elemento basico para o desenvolvimento e sobre-
vivéncia. Toda a controvérsia recente parece, mais do
que antes da década de 1960, condicionada por ques-
toes referentes a complexidade desse mercado. Por isso
mesmo seu territério mais visivel é a midia, e ndo as ins-
tituicoes ideologizadas, como as herangas do Deutscher
Werkbund, da Bauhaus, HfG-UIm ou outras escolas.

Mas essa consideracao nao encerra o problema.
Nao é sua solucao, e talvez esse seja um problema sem
solucdo, portanto, préoximo a possibilidade de se cons-
tituir em falso problema. Ainda assim suscitou sufi-
ciente quantidade de argumentos e ideias que tornam
sua analise importante. O problema talvez ndo esteja
propriamente na dicotomia entre design frio e quente,
entre existéncia ou nao de espacos de expressao indi-
vidual e tantas outras opc¢des quantas se possam esta-
belecer com igual sentido. Queira-se ou ndo, um design
quente ndo é outra coisa sendo uma reassuncao do pas-
sado ou a exploracao até o limite extremo das possibili-
dades técnicas da sociedade industrial contemporanea.
Trabalhando-se segundo a primeira hipétese pouco se
acrescenta e poder-se-ia apenas perguntar se existe a
obrigacao de, a cada ato, a cada projeto, estabelecer o
novo. Trabalhando-se com a ajuda da segunda hipotese
estabelece-se, em principio, uma relacdo de origem com
aquilo que se critica. As duas ideias ndo definem espacos
tranquilos, pois ambas podem concluir pela ndo necessi-
dade do design moderno ou pela impossibilidade de re-
solver alguns de seus problemas congénitos. O mercado
consumidor, criado pela sociedade industrial, com tudo
o que foi nele criticado e censurado, tornou-se o mais
claro avalista de sua existéncia.

Tentou-se, durante algum tempo, salvar a digni-
dade, fingir indignacao, dessolidarizar-se desse fato. Aos
poucos se foi percebendo que ser designer nao signifi-
cava representar exatamente um papel que se teria es-
colhido, mas estar preso no interior de uma cena na qual,
sem se saber, se receberiam outros tantos papéis dife-
rentes. Algumas interpretacdes poderiam ver nisso uma
traicdo a um empenho de vida que s6 poderia continuar
através da fé e de principios radicais; cessar por meio da
extirpacao ou ainda, ser prolongada através de artificios.
Em qualquer caso vai-se muito além dos limites que se
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pensavam estabelecidos e das promessas raciocinadas.
A conclusao é que na vida de designers, como nas ou-
tras, nada é estabelecido para sempre. Se anos de traba-
Iho e de fé podem, de um momento para outro, ser con-
siderados inuteis, o que resta exceto a demissao? Mas
afinal, em que se diferencia essa vida das outras, e o que
é a tentativa do trabalho isolado e individual, a hipétese
quente, senao a aceitagdo um tanto cinica do mercado,
do fato de que a tranquilidade sé é dada a quem nao
age ingenuamente, em um sistema duro no qual ndo é
possivel medir nem prever riscos? Recorre-se a um arti-
ficio de sobrevivéncia quando se acredita nessa possi-
bilidade. Mas em um mundo enfeiticado e mistificado
por algo denominado globalizacao, talvez a questao
nao seja saber quem tem ou ndo razdo, quem é mais ou
menos fiel a principios de dificil precisao, mas quem es-
tara a altura e a medida do grande enganador, traves-
tido agora de mercado, e que tipo de agao serd, a um sé
tempo, suficientemente clara e flexivel para chamar de
novo a razao.

Mas algumas coisas devem ser mais bem esclare-
cidas nessas questoes e, para isso, talvez seja necessario,
mais uma vez, afastarmo-nos do territério explicito do
design e voltarmos para a filosofia. Muito nos falta para
eliminarmos os mitos gémeos da filosofia pura e da his-
toéria pura e para reencontrar as suas relagdes efetivas.
Ser-nos-ia primeiramente necessaria uma teoria do con-
ceito ou da significacdo que considere a ideia filoséfica
como ela é: jamais desonerada das importagoes histori-
cas, e jamais redutivel as suas origens. Nao falamos mais
de importacdes de ideias de paises, de nacionalismos
ou de emocionalismos. As importagdes e os transitos de
ideias existem e sdo cada vez mais evidentes entre dreas
de conhecimento e saber.

Tal como as novas formas da gramatica e da sin-
taxe, nascidas das ruinas de um antigo sistema linguis-
tico ou dos acasos da histéria geral, organizam-se de
acordo com uma intencao expressiva que faz delas um
novo sistema, assim como a ideia filoséfica, nascida no
fluxo e no refluxo da histéria pessoal e social, ndo é so-
mente um resultado e uma coisa: é o comego e um ins-
trumento. Como discriminante em um novo tipo de
pensamento e em um novo simbolismo, cria para si um
campo de aplicagao que nao tem medida comum com
suas origens e apenas do interior pode ser compreen-
dido. A origem ndo é um pecado e nem de resto um
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mérito; é o conjunto, na sua maturidade, que deve ser
julgado, segundo as perspectivas e os instrumentos que
nos da sobre a experiéncia.

Mesmo considerando um soé filésofo, verifica-
mos que existem nele as diferencas interiores, e é por
entre elas que deve ser procurado o seu sentido total.
Se encontro dificuldade em reencontrar a “escolha fun-
damental” do Descartes absoluto de que falava Sartre,
aquele que ha trés séculos escreveu, de uma vez por
todas, deve-se isso talvez ao fato de, em nenhum mo-
mento, o proprio Descartes haver coincidido com
Descartes: a figura de Descartes que aparece aos nos-
sos olhos, segundo os textos, ele a construiu pouco a
pouco, por reacao de si préprio contra si proprio, e é tal-
vez iluséria a ideia de o apreender todo na sua origem,
se Descartes ndo é porventura uma intuicdo central, um
carater eterno, um individuo absoluto, mas um discurso
inicialmente hesitante, que se afirma pela experién-
Cia e pelo exercicio, que a si préprio se aprende pouco
a pouco, e nunca consegue deixar de visar, em alguma
medida, aquilo mesmo que resolutamente excluiu. Nao
se escolhe uma filosofia como um objeto. A escolha ndo
suprime o que nao é escolhido, mas preserva-o margi-
nalmente. O mesmo Descartes, que tdo bem distingue o
que respeita ao entendimento puro e o que pertence ao
uso da vida, traca ao mesmo tempo o programa de uma
filosofia que tomaria para tema principal a coesao das
ordens que distingue. A escolha filoséfica, e sem duvida
as outras, nunca é simples. E é pelo que ambas tém de
ambiguo que filosofia e historia se tocam. Nao sera mais
importante, em um territério restrito como o design,
buscar as ambiguidades entre suas concep¢oes, enten-
der suas diferencas e divergéncias e nelas, a exemplo do
comportamento italiano, estabelecer em um pais tam-
bém desigual e ndo unitario, a pluralidade necessaria ao
desenvolvimento de um conceito aberto e criativo?

Propuinhamos trabalhar com uma ideia que houve,
que viveu no nosso tempo, que produziu projetos e re-
sultou em produtos, alguns deles marcos fundamentais
do racionalismo. Mas era uma ideia inapreensivel por-
que se alterava continuamente nas maos dos herdeiros.
A partir desses marcos, depois deles, é preciso que nés
nao esquecamos de que nenhuma linha de fronteira in-
dica até onde vai a ideia e onde comegam suas decor-
réncias, e que tentar demarcar os pensamentos que
estdo na ideia e os que estdo naquelas nao teria mais



sentido do que fazer o restrito levantamento de uma sin-
taxe. Sob essa reserva, o que conta efetivamente é a vida
pensante gerada em Ulm, e cujas ideias e projetos sao o
seu rastro felizmente preservado. Ulm esta no presente
porque, rodeada por circunstancias hoje abolidas, por
fatos hoje superados, pressionada pelas preocupacoes,
e por algumas ilusdes de seu tempo, respondeu a esses
acasos de uma maneira que nos ensina a responder aos
nossos, embora estes sejam diferentes e diferentes tam-
bém as nossas respostas.

Nao é a simples e ingénua decisao de se ter ideias
eternas que faz que se entre para uma suposta lista dos
classicos, e a nota da verdade somente vibra por muito
tempo, quando o portador da ideia interpela a sua vida.
As filosofias do passado nao sobreviveram apenas no
seu espirito, como momentos de um sistema final. O
seu acesso ao intemporal nao é a entrada no museu, no
museu moderno, um cemitério das ideias vivas como
disse Octavio Paz.*> Duram com as suas verdades e os
seus desvarios, como empresas totais, ou nao duram.
O proéprio Hegel, se vive hoje e nos faz pensar, ndo é
somente gracas as suas profundidades, mas também
as suas manias. Nao existe uma filosofia que contenha
todas as filosofias; a filosofia na sua integralidade esta,
em certos momentos, em cada uma delas. Como disse
Merleau-Ponty “para nos servirmos da expressao fa-
mosa, 0 seu centro esta em toda parte e sua circunfe-
réncia em nenhuma”. Para finalizar essas questdes, do
nacional e internacional, do quente e do frio e outras
tantas, vale lembrar um fragmento de Heraclito,* citado
por Gerd Bornheim,* um austriaco para c4 emigrado e
que, brasileiro por opgao, nunca abandonou seu rigor
europeu. Heraclito disse: “Nao houvesse a injustica, se-
quer se pronunciaria o nome de justica”.

Sendo assim, podemos viver de proclamagoes e
de principios: uma vida drdua e complexa. Podemos nos
afirmar a cada ato, a cada projeto como seres racionais.
Mas devemos também pensar na hipdtese de que ser
racional é uma caracteristica exclusivamente humana,
inventada por nés. E o racionalismo que se estabeleceu
na década de 1950, aquele que mais interferiu na nossa
vida, tem sua origem no que Merleau-Ponty chamou de
“pequeno racionalismo”, o tipo de “racionalismo que se
professava ou discutia em 1900, e que era a explicacdo
do Ser pela ciéncia”. Mas esse racionalismo mostrou-
se, ao longo do século XX, mais um conjunto de mitos

que pressupostos cientificos. A primeira metade desse
século foi um tempo em que se perguntava, com entu-
siasmo ou com angustia, se 0 homem poderia criar vida
em laboratério e em que os oradores racionalistas fa-
lavam tranquilamente do nada, de outro e mais calmo
meio de vida, a que se felicitavam em ascender depois
desta, como se ascende a um destino suprassensivel.

Julgava-se falar em nome da razéo. A razado con-
fundia-se com o conhecimento das condicées e das cau-
sas: sempre que era desvelado um condicionamento
pensava-se ter feito calar todas as perguntas, resolvido o
problema da esséncia como o da origem, reconduzido o
fato a obediéncia da sua causa. A questao entre ciéncia
e metafisica consistia apenas em saber se o mundo é um
Unico grande Processo submetido a um Unico axioma
gerador cuja mistica férmula, no fim dos tempos, basta-
ria repetir, ou se ha, por exemplo, no ponto em que surge
a vida, lacunas, descontinuidades em que fosse possivel
alojar o poder antagonista do espirito. Cada conquista
do determinismo era uma derrota do sentido metafisico,
cuja vitoria exigiria a "faléncia da ciéncia”. Se encontra-
mos dificuldade em pensar tal racionalismo, deriva essa
circunstancia de ele constituir uma heranca, desfigurada
e irreconhecivel, e de estarmos ocupados com a grande
tradicdo que pouco a pouco o havia produzido. Era o
féssil de um grande racionalismo, o do século XVII, rico
de uma ontologia viva, que ja definhara no século XVlll e
do qual sé sobreviveram, no racionalismo de 1900, algu-
mas formas exteriores. O século XVIII é o maior exemplo
de um tempo que nao se exprime bem na sua filosofia.
Seus méritos devem ser procurados em outros aspectos:
no seu ardor, na sua paixao de viver, de saber e de jul-
gar, no seu espirito. Como Hegel mostrou, existe um se-
gundo sentido do seu “materialismo” que faz dele uma
época do espirito humano, embora, tomado a letra, nao
seja uma grande filosofia. A diluicao ideoldgica é uma
estratégia contra a paixdo de viver, um convite ao con-
formismo. Ndo parece ser o melhor caminho para uma
época na qual a filosofia também nao pode ser enten-
dida como notavel.
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1. A Semana de Arte Moderna ocorreu em Sao Paulo em 1922.
Foi patrocinada por grandes burgueses paulistas, como Paulo
Prado, Dona Olivia Guedes Penteado e outros, recebendo apoio
do governo estadual de Washington Luis. Foi uma semana de
apresentacOes e debates sobre os rumos da arte brasileira, na
qual se manifestaram demandas por novas formas de expressdao
e de conteudo em todas as suas concep¢des. Os principais par-
ticipantes da Semana foram Oswald de Andrade, Anita Malfatti,
Mério de Andrade, Menotti Del Pichia, Heitor Villa-Lobos, Emilia-
no Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral e Graca Aranha.

2. Paulo Prado (1869-1943) foi o principal mecenas da Semana
de 22, descendente de uma das mais importantes familias pau-
listas, que incluia personalidades como o Conselheiro Antonio
Prado, politico proveniente do Segundo Império e influente no
inicio da Primeira Republica no Brasil, e seu filho Antonio da Silva
Prado Junior, prefeito nomeado do Distrito Federal no governo
de Washington Luis, responséavel por varias reformas urbanas
na cidade do Rio de Janeiro. Paulo Prado era um homem de
negoécios apaixonado pelas artes. Grande incentivador da cultu-
ra e também poeta, assinou o prefacio de Pau-Brasil, de Oswald
de Andrade, e colaborou tanto com a concepcao de Macunaima
que Mério de Andrade dedicou o romance a ele. Sua posi¢ao de
prestigio garantiu doagdes financeiras de outros importantes
cafeicultores para o evento, possibilitando a sua realizacao.

3. Francisco Matarazzo Sobrinho, conhecido como Ciccillo Matarazzo
(1898-1977). Brasil. Industrial e mecenas, sobrinho do conde Fran-
cisco Matarazzo, italiano que construiu um dos maiores complexos
industriais do Brasil. A aproximacdo com professores e pensadores
da Universidade de Sao Paulo USP, fez crescer seu interesse pelas
artes, alimentando seu plano de criar um museu dedicado a arte
moderna. A partir de um acordo de cooperacao com o Museum of
Modern Art MoMA de New York, assume a lideranga do projeto de
criagdo do Museu de Arte Moderna de Séo Paulo MAM/SP, que é in-
augurado em 1949 e dissolvido em 1963, sendo seu acervo trans-
ferido para a Universidade de Séo Paulo, dando origem ao Museu de
Arte Contemporanea da instituicdo. No entanto, alguns membros
dissidentes da resolucao tomada por Ciccilo deram continuidade ao
MAMY/SP e, nos anos seguintes, o Museu permaneceu atuante com
o mesmo nome. Ciccilo Matarazzo é o principal responsavel pela
criagao da Bienal Internacional de Sao Paulo.

4. José Oswald de Sousa Andrade (1890-1954). Brasil. Escritor.
De familia rica, frequentou colégios importantes da cidade de
Séo Paulo, onde nasceu e foi criado. Foi um dos fundadores e dos
mais importantes escritores do movimento modernista brasile-
iro. Trabalhou em alguns jornais como Didrio Popular, A Gazeta
e Jornal do Comércio. Montou a revista O Pirralho, que contou
com Olavo Bilac como um dos colaboradores e ja tinha tragos do
movimento modernista que iria se concretizar mais adiante. Os-
wald de Andrade escreveu Pau-Brasil, um livro de poesia impor-
tante para o movimento, assim como o Manifesto Antropofagico
e o Manifesto da Poesia Pau-Brasil. Oswald acreditava em uma
arte mais atenta a manifestacOes culturais menos elitizadas. Im-
pregnado pelo que viu em suas viagens pela Europa, percebeu a

possibilidade de unir na producao artistica brasileira elementos
da cultura popular e erudita. No dizer de Ferreira Gullar, referin-
do-se a“Revolucao Modernista” de 1922:“Foram também razdes
de natureza econémica e politica, vale dizer cultural, que deter-
minaram, naquela época, a redescoberta da realidade brasileira
pelos artistas”.

5. Giuseppe Tomasi di Lampedusa (1896-1957). Italia. Escritor.
Era filho de Giulio Maria Tomasi, principe da ilha italiana Lampe-
dusa. Na infancia morou em uma mansao em Palermo, periodo
no qual estudou com um tutor. Em 1911, mudou-se para Roma,
onde se matriculou em uma faculdade de direito. Entretanto,
seus planos foram interrompidos; o Exército o convocou para
lutar na batalha de Caporetto. Recebeu o titulo de principe com
a morte do seu pai, em 1943. Sua obra mais conhecida foi o I/
Gattopardo, em portugués, O Leopardo, um romance histérico,
que é em parte inspirado na sua prépria familia. A narrativa se
desenvolve durante o Risorgimento italiano, quando ocorre a
decadéncia de amplos setores da aristocracia e a ascensao de
uma burguesia financeira e industrial durante o movimento de
unificacdo do pais.

6. Thomas Mann (1875-1955). Alemanha. Considerado um dos
maiores escritores do século XX, recebeu o Prémio Nobel de Lit-
eratura em 1929. Heinrich Mann, seu irmao mais velho, também
era romancista. Durante uma estada de dois anos em Palestrina
na Italia, onde Heinrich vivia, comecou a trabalhar o manuscrito
Buddenbrooks. O romance, inspirado na histéria de sua familia, im-
pulsionou sua projecdo internacional. Em 1912, publicou A Morte
em Veneza, considerado um dos cldssicos da literatura moderna.
Escreveu cerca de vinte livros, sendo o mais conhecido A Mon-
tanha mdgica, 1924.

7. A Convencéo Republicana de Itu ocorreu em 1873, na cidade
paulista de Itu. A ela compareceram politicos importantes do
Estado de Sao Paulo. A primeira convencao brasileira de carater
republicano reuniu representantes de ideologias distintas: re-
publicanos, conservadores e liberais. Foi aprovada a criagdo de
uma assembleia de representantes republicanos composta em
sua maioria por cafeicultores e a partir dessa convencéo, surgiu
o primeiro partido republicano organizado.

8. A Guerra do Paraguai (1864-1870) foi o maior conflito arma-
do da América do Sul. O Uruguai era o cendrio de uma disputa
entre dois grupos politicos que disputavam a hegemonia: blan-
cos (que estavam no poder) e colorados. O confronto deflagrou
uma guerra civil. O Brasil e a Argentina apoiavam os colorados;
o Paraguai, os blancos. O conflito se iniciou quando o Paraguai
invadiu a provincia de Mato Grosso no Brasil. O Paraguai foi der-
rotado e a guerra teve graves consequéncias para o pais, como
a perda de poder industrial, além de uma grave crise demogra-
fica, com falta de méo de obra masculina. Para o Brasil, as duas
grandes consequéncias foram o fortalecimento do Exército
como instituicao e o crescimento do movimento abolicionista,
uma vez que muitos negros lutaram no exército brasileiro com a
prerrogativa de serem alforriados. Varios historiadores afirmam
que a Guerra do Paraguai teve como principal objetivo a dispu-
ta politica, econdmica e militar pela hegemonia do continente
latino-americano.
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9. Major Frederico Sélon de Sampaio Ribeiro (1839-1900). Bra-
sil. Militar e politico. Lutou na Guerra do Paraguai. Era propagan-
dista da Abolicdo e da Republica. Foi responsavel por precipitar
o fim do Império no Brasil, ao espalhar o boato de que Deodoro
da Fonseca e Benjamin Constant tinham sido presos pela policia
imperial. Com os animos militares acirrados, entregou a D. Pedro
I, em nome do governo provisério, a mensagem que intimava a
ele e a sua familia a abandonarem o pais e comunicava a implan-
tacao do regime republicano.

10. Euclides Rodrigues da Cunha (1866-1909). Brasil. Escritor,
professor, socidlogo, jornalista, engenheiro e militar. Ficou con-
hecido internacionalmente pela sua obra-prima Os Sertdes, que
retrata a Guerra de Canudos. Foi aluno de Benjamin Constant
ainda no colégio, o que influenciou na sua formagao com a in-
troducdo da filosofia positivista. Apés um ato de rebeldia contra
o ministro de Guerra Tomas Coelho, foi desligado do Exército.
Participou ativamente da propaganda republicana no jornal A
Provincia de S. Paulo. Com a Proclamacao da Republica, foi re-
integrado ao Exército recebendo promocao. Estudou na Escola
Superior de Guerra, formando-se em matematicas, ciéncias fisi-
cas e naturais. No inicio da Guerra de Canudos, Euclides escreveu
dois artigos que |he renderam um convite do jornal Estado de
S. Paulo para ser correspondente de guerra. Mesmo deixando
Canudos quatro dias antes do final do conflito, conseguiu reunir
material para escrever Os Sertées. Durante cinco anos elaborou
o livro, construindo uma representagao do Nordeste diferente
da usual. Em 1903, entrou para a Academia Brasileira de Letras.

11. Geraldo de Barros (1923-1998). Brasil. Pintor, fotdgrafo
e designer. Iniciou sua carreira como pintor figurativo, além
de desenvolver experimenta¢des no campo da fotografia. A
principio, sua arte tinha influéncia expressionista, até entrar em
contato com obras de Paul Klee e Kandinsky e passar a se inter-
essar pela Bauhaus e o desenho industrial. Foi um dos pioneiros
do movimento modernista brasileiro e da fotografia abstrata,
além de um dos mais importantes artistas do Concretismo. Foi
fundador e membro de importantes movimentos e associagoes
artisticas como o Grupo 15, a Galeria Rex, o grupo Ruptura. Par-
ticipou do escritério FormInform, a cooperativa de producgéo de
moveis Unilabor e a industria de méveis Hobjeto.

12. Antonio Delfim Netto (1928). Brasil. Economista, professor
universitdrio e politico. Formou-se em economia pela USP, onde
posteriormente se tornou professor emérito. Entre 1966 e 1967,
foi secretario da Fazenda, em Sao Paulo. Durante o regime mili-
tar ocupou o cargo de ministro da Fazenda durante cinco anos,
época do chamado milagre econdmico brasileiro e também os
cargos de ministro da Agricultura e do Planejamento, além de
embaixador do Brasil na Franca. Ap6s a redemocratizacao, foi
eleito deputado federal por cinco mandatos consecutivos.

13. Renato De Fusco (1929). Itdlia. Arquiteto e historiador. Pro-
fessor emérito de Histdria da Arquitetura na Universidade Fred-
erico ll,em Napoles. Lecionou histéria do design na Universidade
Suor Orsola Benicasa. Em 1964, ele fundou a revista Op. cit., uma
selecdo de criticas sobre a arte contemporanea voltada para
arquitetura, design e artes visuais. Em 1967, a revista ganhou o
Prémio Inarch de Arquitetura e em 2001, ele préprio ganhou o
Prémio Inarch pelas suas realiza¢des ao longo da vida. Escreveu
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em torno de cinquenta livros, com temas ligados a histéria da
arquitetura e do design, semiotica, arte, filosofia e cultura.

primeiros projetos no Brasil

14. Paul Edgard Decurtins (1929 - 7?7). Suica. Arquiteto. For-
mado pela HfG, Ulm em Construcado Industrializada (pré-fabri-
cacdo). Especializou-se em construgées industriais e foi também
responsavel pelo planejamento de processos de fabricacdo para
diversas companhias de mdveis estandardizados. Foi professor
da ESDI na disciplina de Metodologia Visual, de 1963 até 1966,
sendo substituido por Daisy Igel.

15. Claude Schnaidt (1931-2007). Suica. Arquiteto, estudou na
Universidade de Genebra e depois na HfG-Ulm. Foi professor
em Paris na Escola de Arquitetura Paris-Villemin. Em 1960-61, foi
funcionario da Comissdo Comercial Europeia da ONU em Gene-
bra.De 1961 a 1962, trabalhou como arquiteto no escritério para
a racionalizacdo e padronizacdo das constru¢ées urbanas de
Varsévia. Depois do fechamento de Ulm, fundou, com outros ar-
quitetos, o Instituto do Meio Ambiente, em Paris, sendo seu pre-
sidente e diretor de pesquisa, de 1971 a 1973. Foi consultor da
Unesco para a fundagdo da Escola de Arquitetura e Urbanismo
de Dakar em 1973. Desenvolveu pesquisas sobre a histéria da
arquitetura moderna, sobre a Bauhaus, sobre o funcionalismo,
tipologia das habitacdes e métodos de projeto. Militante comu-
nista, foi um dos mais duros criticos do formalismo sempre
presente nas ideias pedagdgicas e nas solugdes praticas do
design moderno. Publicou: Autrement dit: Ecrits 1950-2001,
(Paris, 2006); Limitation et l'invention (Paris,1983); L'dge de la
pierre (Paris,1980); Hannes Meyer: Buildings, Projects and Wri-
tings (Londres, 1965).

16. Charles Edouard Jeanneret-Gris (1887-1965). Nasceu na
Suica e foi naturalizado francés. Arquiteto, urbanista, escultor e
pintor. Adotou o pseudonimo profissional Le Corbusier inspira-
do no sobrenome de sua avé materna: Corbésier. E considerado
um dos mais importantes arquitetos do século XX. Fez diversas
viagens ao redor do mundo e a partir dos muitos estilos com que
entrou em contato, captou o que considerava essencial e atem-
poral, como, por exemplo, valores da arquitetura classica grega.
Le Corbusier desenvolveu extensa atividade académica e teori-
ca e publicou muitos artigos sobre seus estudos arquiteténicos,
tendo grande influéncia na formacdo da geracdo de arquitetos
modernistas brasileiros.

17.Jodo Carlos Cauduro (1935) Brasil. Arquiteto e desenhista in-
dustrial. Formou-se em arquitetura na Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo da Universidade de S&o Paulo FAU/USP e estudou
desenho industrial na Italia. Ao voltar para o Brasil, tornou-se
professor da FAU/USP, atividade que exerceu durante mais de
trinta anos. Em 1964 fundou, com Ludovico Martino, a Cauduro
Associados, empresa de design que existe até hoje, com mais
de mil marcas desenvolvidas, acumulando quinze prémios. O es-
critdrio foi um dos pioneiros do design moderno no Brasil, aproxi-
mando-se da industria e do poder publico para criar sistemas
integrados de identidade visual e design ambiental.

18. A Forminform foi um dos primeiros escritdrios de design
no Brasil, criado em 1958, em Sao Paulo por Geraldo de Barros
(1923-1998) e Ruben Martins (1929-1968). Pouco tempo depois



Alexandre Wollner (1928-2018), recém-chegado da Alemanha
onde estudara na HfG-Ulm, associou-se ao escritério. No ano
seguinte, em 1959, Karl Heinz Bergmiller, colega de Wollner em
Ulm passou também a trabalhar no Forminform, onde também
trabalharam o arquiteto Ludovico Martino (1933-2011), o poeta
Décio Pignatari (1927-2012) e o fotégrafo German Lorca (1922).

19. Ruben Martins (1929-1968). Brasil. Artista plastico e desi-
gner gréfico. Sua formacado académica teve inicio em S&o Paulo,
sua cidade natal. Em meados de 1950, ele se mudou para Sal-
vador, onde trabalhou formando um grupo com Caribé, Mario
Cravo e Marcelo Grassman, responsavel por revitalizar o meio
artistico da cidade. Seis anos depois, ao retornar a Sdo Pau-
lo, trabalhou com Geraldo de Barros na Unilabor. Seu trabalho
como designer comegou efetivamente com a fundacao da For-
minform, em 1958. Dois anos depois, ele assumiu a direcdo da
empresa, separando-se dos outros sécios, e propondo fazer do
escritério um lugar que ndo se limitasse a trabalhar um design
voltado para o atendimento ao cliente, mas que fosse também
um centro de estudos e discussoes.

20. A Unilabor foi uma fabrica de méveis modernos que funcio-
nou na cidade de Sao Paulo, de 1954 e 1967. A empresa adotou a
forma de uma comunidade de trabalho, constituindo-se em um
projeto social e religioso, conduzido por frei Jodo Batista Pereira
dos Santos. Recebeu apoio de empresarios, intelectuais e artis-
tas de Sao Paulo e entre seus principais colaboradores estava Ge-
raldo de Barros, responsavel pelo design da maioria dos méveis
14 produzidos. Além da participagao de diversas personalidades
paulistas das areas industriais, intelectuais e culturais, o projeto
caracterizava-se pela ideia de uma autogestao operaria com os
lucros devendo ser compartilhados entre todos os funcionarios.

21. A Knoll International, fundada em 1938 por Hans Knoll, é
uma empresa americana de mobilidrio com representatividade
internacional. Ela oferece produtos resultantes de projetos de
muitos dos principais arquitetos e designers modernos da Eu-
ropa, incluindo Mies van der Rohe, Marcel Breuer, Le Corbusier,
bem como de designers ligados a Escola de Cranbrook, em Mi-
chigan, como Eero Saarinen e Harry Bertoia. A empresa se diz
comprometida com a ideia de design moderno desde a sua fun-
dacdo, mas tem acompanhado as mudancas ocorridas e obser-
vadas em ambientes corporativos de trabalho, que ocorreram,
principalmente, ap6s a Segunda Guerra Mundial.

22. Joaquim Guedes (1932-2008). Brasil. Arquiteto. Formou-se
em arquitetura e urbanismo pela Universidade de S&o Paulo
FAU/USP. Ganhou destaque ao vencer o concurso para a constru-
¢do da igreja do bairro de Vila Madalena, em S&o Paulo, em 1955,
e com o projeto da residéncia A.C. Cunha Lima, em 1958, com o
qual ganha o prémio internacional na Bienal de Sao Paulo, em
1965. Ainda em 1958, inicia sua atividade académica, ao assu-
mir a cadeira de Materiais de Constru¢do na FAU/USP. Obtém
seu doutorado em 1972 pela FAU/USP, onde defende também
sua tese de livre docéncia, em 1981, e se torna professor titular
em 1991. Em 1974, associa-se a Luis Fernando Manini e Paulo
Guedes, seu irmao, passando a realizar projetos de grande es-
cala, como numerosos planos diretores ou urbanisticos. Alguns
de seus projetos sdo: Férum de Itapira, residéncia Costa Neto,
Plano Urbanistico Basico de Sao Paulo, reorganizacdo do campus

da PUC/SP, residéncia Pedro Mariani, Plano Urbanistico Bésico de
Piracicaba, Cidade Nova de Caraiba. Sempre atuante no Instituto
de Arquitetos do Brasil, foi eleito presidente do érgao em 2008.

23. Adolfo Leirner (1936). Brasil. Engenheiro pelo Instituto
Tecnolégico de Aerondutica ITA e médico pela Universidade de
Sdo Paulo USP, da qual se tornou professor na area de cardio-
logia. Aposentado em 2008 no cargo de diretor do Centro de
Tecnologia Biomédica do INCOR, decidiu dedicar seu tempo
livre a sua paixdo pela fotografia.

24. Adib Jatene (1929-2014). Brasil. Médico, professor e cientis-
ta. Formou-se em medicina na Universidade de Sao Paulo USP,
de onde se tornou professor. Conhecido e respeitado interna-
cionalmente, promoveu dezenas de inovagdes no meio médico,
como a invengdo de uma cirurgia do coracdo para tratamento
da transposicao das grandes artérias em recém-nascidos. Jatene
foi secretario estadual de Saude no governo Paulo Maluf e duas
vezes ministro da Saude, no governo de Fernando Collor e de
Fernando Henrique Cardoso. Foi membro da Academia Nacional
de Medicina.

design frio x design quente
25. JENCKS, Charles. Modern Movements in Architecture. New
York: Anchor Press,1973.

26. Vittorio Gregotti (1927). Italia. Arquiteto. Formou-se, em
1952, pelo Instituto Politécnico de Mildo. Iniciou suas atividades
profissionais associado aos arquitetos Lodovico Meneghetti e
Giotto Stoppino. Em 1974 fundou o proéprio escritério, Gregotti
Associati. Além das atividades profissionais em arquitetura, ded-
icou-se ao ensino e a critica de arquitetura. Suas ideias foram
importantes na década de 1960, precedendo um debate relativo
as alternativas ao Movimento Moderno em arquitetura, que se
intensificariam nos anos seguintes. A publicacdo de sua obra O
territdrio da arquitetura, 1966, foi de particular importancia. Em-
bora a maior parte de seu trabalho profissional tenha se desen-
volvido na Itdlia, obteve um grande reconhecimento internacio-
nal, tendo sido responsavel por varios edificios fora de seu pais,
entre os quais o complexo desportivo e o Stade des Costieres,
em Nimes, Franca, e o Centro Cultural de Belém [1989-94], em
Lisboa, com o arquiteto Manuel Salgado. E professor de Com-
posicdo Arquiteténica no Instituto Universitario de Arquitetura
de Veneza e foi professor visitante em diversas universidades
em Téquio, Buenos Aires, Sdo Paulo, Harvard, Cambridge e Mas-
sachusetts. Gregotti, durante a década de 1960, visitou a ESDI,
Escola Superior de Desenho Industrial do Rio de Janeiro, onde
ministrou palestras. Foi redator da revista Casabella de 1953 a
1955, redator-chefe de 1955 a 1963 de Casabella-Continuita, di-
retor de Edilizia Moderna e novamente diretor de Casabella de
1982 a 1996. Colaborou com a revista Ottagono e com os jornais
Corriere della Sera e La Repubblica.

27. Edoardo Persico (1900-1936). Italia. Interrompeu os estu-
dos de direito dirigindo seus interesses para assuntos artisticos
e literdrios. Publicou em 1923 um texto filoséfico intitulado La
citta e gli uomini d'oggi. Em 1920 viajou para Paris. Tornou-se
amigo de Piero Gobetti, politico e pensador liberal italiano com
quem colaborou nas revistas Rivoluzione Liberale e Barelli. Em
1927 mudou-se para Turim, onde se estabeleceu trabalhando
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para a FIAT. Fundou sua prépria casa editora e dirigiu a edito-
ra dos irmaos Ribet. Ainda em Turim conheceu Lionello Venturi,
de quem publicou em 1929 a obra Pretesti di critica. Apoiou no-
vos artistas que se tornaram conhecidos como os Sei di Torino
- Boswell, Chessa, Galante, Levi, Manzio e Paulucci. Em 1929,
transferiu-se para Mildo, onde colaborou com Pietro Maria Bar-
di na revista Belvedere. Fundou a galeria Milione, organizando
diversas mostras em 1930. No inicio de 1931 dirigiu a revista
Casabella. A partir de 1934 dedicou-se a arquitetura, desenvol-
vendo interiores. Apoiou, com alguma reserva, o movimento
racionalista na Italia, até seu falecimento subito em 1936.

28. Ugo Ojetti (1871-1946). Italia. Escritor e jornalista. Foi um
critico de arte, personalidade de vastissima cultura, escreveu
para diversos jornais como lllustrazione Italiana, Tribuna e Corri-
ere della Sera, sendo diretor deste ultimo em 1926 e 1927. Orga-
nizou diversas mostras de arte e apoiou importantes iniciativas
editoriais como Le piu belle pagine degli scrittori italiani para a
editora Treves e a colecdo / Classici italiani para a editora Rizzoli.
Escreveu para o teatro a comédia em quatro atos /| Matrimonio di
Casanova. Integrou, desde 1933, do conselho administrativo da
Enciclopédia Italiana. Publicou diversos livros sobre arte, entre
eles Ritratti di artisti italiani,1923; Rafaello e altre leggi,1921; La
Pittura italiana del Seicento e del Settecento, 1924 e La Pittura ital-
iana dell'Ottocento, 1929. Participou ainda da direcdo de revistas
de arte e literatura como Dedalo, Pan e Pégaso. Ojetti tornou-se
ainda conhecido por seus aforismos, maximas e pensamentos,
de fina ironia.

29. Joseph Hoffmann (1870-1956). Austria. Sua obra representa
uma conexao entre o Art Nouveau e o Art Déco, um momento de
transicdo pré-moderno. Pode ser visto como um precursor do
Movimento Moderno, porém é algo mais que isso. Foi discipulo
de Otto Wagner, um arquiteto racionalista e radical. Hoffmann
acrescentou elegancia e refinamento as ideias do mestre. Estu-
dou arquitetura na Universidade de Viena, antes de viajar para
a Itdlia onde aprimorou um sentido formal claro, geométrico,
mas que ainda apresentava ornamentos. Seus projetos de casas,
salas de exposicoes e residéncias operdrias, no entanto, apresen-
tavam notdvel austeridade e clareza formal. Foi um dos criadores
da Sezession vienense, juntamente com Gustav Klimt, e outros
designers, artistas e arquitetos. Também associado a outros cri-
adores formais fundou a Wiener Werkstatte, uma empresa que
teve grande sucesso comercial e filiais em paises europeus e nos
Estados Unidos. O refinamento e o preciosismo de suas obras
levou Adolf Loos a considera-lo uma “vergonha para a Austria’,
em uma das costumeiras manifestacdes de radicalismo precon-
ceituoso e mau humor do grande arquiteto.

30. Rodolfo Bonetto (1929-1991). Italia. Abandonou uma carrei-
ra de sucesso como baterista de jazz para se dedicar a profissao
de designer. Comegou um negécio préprio, em 1958, e nos anos
que se seguiram trabalhou em uma gama ampla de produtos in-
dustriais, como lampadas, botas de esqui e aparelhos cirtrgicos
a laser. Era autodidata e forneceu uma contribui¢do importante
para o ensino de Ulm. Foi premiado com oito compassos de
ouro, uma premiacao italiana para o desenho industrial.

31. Giovanni Anceschi (1939). Italia. Designer grafico, professor
e tedrico. Desenvolveu na Itdlia e no exterior grandes projetos
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de imagem corporativa, design de exposicdes, e alguns dos pri-
meiros projetos de multimidia, hipermidia e design de interagéo.
Publicou mais de trés centenas de ensaios e artigos dedicados a
teoria, historia e critica do design.

marketing e design
32. Alindustria de mobilidrio Wilkhahn foi fundada em 1907, por
Friedrich Hahne e Christen Wilkening. Os nomes foram usados
para criar a Wilk-Hahn em 1954. A marca é conhecida por sua
variedade de cadeiras e mesas de escritério com sofisticadas
caracteristicas ergonomicas e formais. Os filhos dos fundadores,
Fritz Hahne e Adolf Wilkening assumiram a direcdo da empresa
apods a Segunda Guerra Mundial e continuaram a fazer cadeiras
de madeira e mobilidrio, até meados dos anos 1950. A intro-
ducado de novos materiais, como aco, fibra de vidro, novos te-
cidos para estofados e o desenvolvimento de componentes em
plastico transformaram o negécio, antes extremamente manual,
em uma empresa moderna de producao industrial com alcance
internacional. A Wilkhahn também é conhecida pela arquitetura
de suas unidades de producao; os pavilhdes sdo um projeto do
arquiteto Frei Otto e os espacos de producdo de Thomas Herzog.

33. Akio Morita (1921-1999). Japao. Empresario. Foi cofundador
da Sony Corporation. Em 1946, ap6s a Segunda Guerra Mundial,
Morita e Masuru Ibuka, um engenheiro com quem trabalhou em
projetos de pesquisa durante a guerra, fundaram a Tokyo Tsushin
Kogyo Kabushiki Kaisha, traduzida para o inglés como Tokyo Tele-
communications Engineering Company. Ibuka tinha 38 anos e
Morita, 25. Durante a longa parceria, Ibuka focou sua energia em
pesquisa tecnoldgica e desenvolvimento de produtos, enquanto
Morita foi essencial na lideranga da Sony nas areas de marketing,
globalizagao, financas e recursos humanos. A mudanca de nome
de Tokyo Tsushin para Sony aconteceu em 1958, com a decisdo
de expandir os negdcios para o mercado internacional, neces-
sitando de um nome mais facil de pronunciar e lembrar. Dois
anos depois a empresa se instalou nos Estados Unidos.

34, Dieter Rams (1932). Alemanha. Estudou arquitetura e design
em Wiesbaden. Responsavel pelo design da Braun juntamente
com Hans Gugelot, até a morte deste em 1965. Posteriormente
passou a chefiar o design da companhia. Desenhou também
moveis para a firma Vitsoe a partir de 1960. Recebeu, em 1966,
o prémio da Rosenthal Studio de design. Mesmo ndo sendo um
designer formado em Ulm, sua obra na Braun, continuidade
do trabalho de Hans Gugelot, é uma excelente referéncia dos
principios de design que nortearam a Escola. Dieter Rams é um
dos grandes expoentes do design moderno contemporaneo, ele
permanece um membro afiliado do Deutscher Werkbund.

35. Michael Erlhoff (1946). Alemanha. Tedrico, escritor e profes-
sor. Estudou na Universidade de Hanover, onde completou seu
doutorado em literatura alema, histdria da arte e sociologia e
trabalhou por vérios anos como assistente de pesquisa e mais
tarde como professor assistente. Entre 1986 a 1990, foi diretor do
Conselho Aleméao de Design em Frankfurt. Em 1991, foi nomea-
do fundador reitor da Koeln International School of Design KISD,
em Col6nia, na Alemanha, onde foi professor de histéria e teoria
do design até 2012. Participou na criagdo da Fundacdo Raymond
Loewy e foi seu presidente de 1992 a 2006. Atualmente, é mem-
bro da Associacdo Alema de Teoria do Design e Pesquisa DGTF,



que ele fundou em 2003, e membro da Associacao Internacional
de Critica de Arte AICA e também ministra regularmente pal-
estras e realiza workshops em universidades internacionais.

design, filosofia e politica

36. Angelo Giuseppe Roncalli (1881-1963). Itélia. Foi eleito
papa Joao XXIlIl em 1958. Considerado inicialmente um papa
de transicao, depois do longo pontificado de Pio Xll, ele convo-
cou, para surpresa de muitos, o Concilio Vaticano Il, que visava
a renovacao da Igreja e a uma nova formulacdo para explicar a
doutrina catélica ao mundo moderno. No seu curto pontificado
de cinco anos, escreveu oito enciclicas, sendo as principais a Ma-
ter et Magistra [Mae e Mestra] e a Pacem in Terris [Paz na Terra].

37. Martin Luther King (1929-1968). Estados Unidos. Foi um
pastor protestante e ativista politico. Tornou-se um dos mais
importantes lideres do movimento dos direitos civis dos negros
nos Estados Unidos e no mundo, com uma campanha de ndo
violéncia e amor ao préximo. Em 1964, Martin Luther King re-
cebeu o Prémio Nobel da Paz, pelo o combate a desigualdade
racial por meio da néo violéncia. Nos anos que antecederam a
sua morte, expandiu seu foco para incluir a pobreza e a Guerra
do Vietna. Foi assassinado em 1968.

38. Desmond Tutu (1931). Africa do Sul. E um arcebispo da Igreja
Anglicana que recebeu o Prémio Nobel da Paz, em 1984, por sua
luta contra o Apartheid em seu pais natal. Foi o primeiro negro
a ocupar o cargo de arcebispo da Cidade do Cabo, tendo sido
também o primaz da Igreja Anglicana da Africa Austral entre
1986 e 1996. Sua proposta para a sociedade sul-africana incluia
direitos civis iguais para todos, abolicdo das leis que limitavam a
circulagdo dos negros, um sistema educacional comum e o fim
das deportagdes forcadas de negros. Em 1996, apos a extingdao
do Apartheid, presidiu a Comissao de Reconciliacdo e Verdade,
destinada a promover a integracéo racial na Africa do Sul, com
poderes para investigar, julgar e anistiar crimes contra os direitos
humanos praticados na vigéncia do regime.

39. Gamal Abdel-Nasser (1918-1970). Egito. Militar e politico.
Foi um dos fundadores do movimento de “oficiais livres”, que
lutou contra a corrupgdo e a dominagdo britanica no Egito.
Como capitdo, ao lado do general Ali Mohamed Naguib, che-
fiou em 1952 um golpe de Estado contra o rei Faruk |, no tro-
no desde 1936. Foi eleito presidente, em 1956, dando inicio a
reforma agraria e a industrializacdo do pais, com o objetivo de
implantar um regime socialista adaptado a regido. Nesse mes-
mo ano, nacionalizou o Canal de Suez e proibiu navios israel-
enses de cruza-lo, dando inicio a uma crise na regido. Em 1958,
promove a fusdo do Egito com a Siria, criando a RAU Repubilica
Arabe Unida - a uniao, porém, s6 dura até 1961. A derrota para
Israel na Guerra dos Seis Dias, em 1967, enfraqueceu o governo.

40. Mohamed Ahmed Ben Bella (1918-2012). Argélia. Princi-
pal lider da guerra de independéncia contra a Franca, foi pri-
meiro-ministro entre 1962-63 e o primeiro presidente eleito
da Argélia, encaminhando o pais para uma economia socialista
durante seu governo, entre 1963-65. Foi deposto em 1965, apds
um golpe de Estado, passou dez anos no exilio e regressou ao
seu pais em 1990, quando a Frente de Salvacdo Islamica FSI es-
tava no poder. Com o apoio de seis partidos politicos, convocou
eleicdes em 1991, nas quais foi derrotado pela FSI.

41. Gilberto Freyre (1900-1987). Brasil. Escritor, jornalista, cien-
tista social. E considerado um dos mais importantes pensadores
brasileiros do século XX. Aos 18 anos foi para os Estados Unidos
e estudou nas Universidades Baylor e Columbia, onde obteve o
titulo de doutor em Ciéncias Politicas, Juridicas e Sociais. Retor-
nou ao Recife em 1924, mas partiu para o exilio apds a Revolugao
de 1930. Depois de lecionar nos Estados Unidos, na Universi-
dade de Stanford, em 1931, viajou para Europa. Voltou ao Rio de
Janeiro, em 1932, e se dedicou a escrever Casa-Grande e senzala:
formagdo da familia brasileira sob o regime de economia patriar-
cal, publicado em 1933. O livro revolucionou os estudos sobre
as relagdes étnicas e raciais no Brasil, influenciando as multiplas
dreas das ciéncias humanas. Em vez do registro cronolégico de
guerras e reinados, ele passou a estudar o cotidiano por meio da
histdria oral, documentos pessoais, manuscritos de arquivos pu-
blicos e privados, antncios de jornais e outras fontes até entdo
ignoradas. Usou também seus conhecimentos de antropologia
e sociologia para interpretar fatos de forma inovadora. Escreveu
outros livros, com destaque para Sobrados e mocambos, 1936;
Nordeste, 1937; Interpretacdo do Brasil, 1947; e Ordem e Progresso,
1959. Sua ultima obra publicada em vida foi O Brasileiro entre
outros hispanos, 1975.

42. Octavio Paz Lozano (1914-1998) poeta, escritor, ensaista
e diplomata mexicano, Prémio Nobel de Literatura em 1990.
Considerado um dos grandes escritores do século XX e um dos
maiores poetas hispanicos de todos os tempos. Especificamente
sobre o design moderno, Octavio Paz escreveu um interessante
ensaio intitulado “Ver e usar: arte e artesanato’, em Convergén-
cias (Rio de Janeiro: Rocco, 1991).

43. Heraclito (cc. 535 a.C.-475 a.C.). Filésofo pré-socratico con-
siderado o pai da dialética. Avesso a vida em sociedade, de na-
tureza triste e arrogante, era chamado de‘Obscuro’. Segundo ele,
o fluxo permanente define a harmonia universal. Tudo se move,
nada se fixa na imutabilidade. Ele costumava repetir uma frase
que se tornou célebre: “Ninguém pode entrar duas vezes no
mesmo rio, pois quando nele se entra novamente, ndo se encon-
tram as mesmas aguas e o proprio ser ja se modificou.”

44, Gerd Bornheim (1929-2002). Brasil. Filosofo, professor e en-
saista. Em 1951, gradua-se em filosofia pela Pontificia Universi-
dade Catdlica do Rio Grande do Sul PUC/RGS, em Porto Alegre.
Como bolsista do governo francés, chega a Paris, em 1953, para
estudar na universidade Sorbonne. Convive com intelectuais
consagrados, como Merleau-Ponty, Piaget e Bachelard. No ano
seguinte, transfere-se para Oxford para cursar filosofia politica
e literatura inglesa contemporanea e, em 1955, frequenta aulas
de arte e cultura gética na Universidade de Freiburg em Breis-
gaus, na Alemanha. Retorna ao Brasil, nesse ano, para lecionar
filosofia na Universidade do Rio Grande do Sul URGS e um ano
depois passa a integrar o corpo docente da PUC/RGS. Em 1969,
é cassado pela ditadura militar e s6 tem permissao para voltar a
lecionar no magistério superior com a anistia. Algumas de suas
obras mais importantes sdo: O Sentido e a mdscara (Sao Paulo:
Perspectiva, 1969); Teatro: a cena dividida (Porto Alegre: LPM,
1983); Brecht: a estética do teatro (Graal, 1992).
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